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Apresentacao

Este livro representa um esforco coletivo que vem sendo empreen-
dido pelo Ntcleo de Estudos Letras Interartes & Midias (Neli) desde
sua formacdo. Estdo expressas nestas pdginas uma comprovagdo de
que faz todo sentido o provérbio africano “Gente simples, fazendo
coisas pequenas, em lugares pouco importantes, consegue mudan-
cas extraordindrias’, porque esse apanhado de textos traz os frutos de
reflexdes que vém sendo construidas paulatinamente a cada encon-
tro desse grupo.

Funciona assim: quinzenalmente, aos sibados pela manh3, um
grupo formado por professores da Ufes e de outras institui¢oes, estu-
dantes de graduacio e p6s-graduacio, egressos e professores da Edu-
cacdo Basica encontra-se — presencial ou remotamente — para debater
um assunto sobre a relacdo da Literatura com outras Artes e Midias,
munido de um texto tedrico ou critico lido previamente. Desse modo,
temos nos esforcado por aprender e produzir conhecimentos sobre
Literatura Comparada, Intermidialidades, Semidtica, Traducio Inter-
semioética e afins.

Nem sempre temos as mesmas pessoas nesses debates. Muita
gente vem e vai. Cada um vai deixando sua marca e sua contribuicio,
e, acreditamos, leva consigo quando vai embora a marca e a contribui-
¢do dessa comunidade em sua formacio humana e intelectual. O pre-
sente livro pretende, portanto, ser também uma marca deixada pelos



autores que aqui apresentam suas ideias em textos escritos. Uma das
funcdes mais belas da Universidade publica brasileira é justamente
a producio do saber, que deve ser compartilhado para o aprimora-
mento da Humanidade.

Quem trabalha no campo da pesquisa cientifica, sobretudo nas
Ciéncias Humanas, sabe que o trabalho do pesquisador pode ser mui-
tas vezes solitario. Em geral, ndo lidamos com laboratérios, bancadas,
instrumentos de uso coletivo ou uma equipe toda dedicada a estu-
dar os efeitos de tal substincia em determinada molécula. Ao con-
trario, a pesquisa se d4 na mais profunda soliddo do pensamento, no
enfrentamento das leituras tedricas, na reflexdo individual sobre um
objeto estudado por pouca gente. Embora tenhamos criado métodos
e teorias, quando lidamos com Artes, devemos considerar a subjeti-
vidade do objeto, do criador e do critico.

No caso dos estudantes, os orientadores sio, muitas vezes e por
longo periodo, os unicos interlocutores. E, quando é possivel, ou
seja, quando a pesquisa ja estd mais robusta, a ida a eventos acadé-
micos funciona como um locus essencial na elabora¢io de um didlogo
sobre o assunto pesquisado. Do mesmo modo, sdo ocasides proficuas
o Exame de Qualificacio e a Defesa, nos quais a banca avalia o traba-
lho, mas também sugere, corrige, aponta as potencialidades e as fra-
gilidades da producio apresentada.

Com relagdo aos docentes, o quadro no é mais otimista: espe-
ra-se que o professor esteja implicado em suas pesquisas, enqua-
drado em seu gabinete, debrucado sobre os livros (a tentar conciliar
0 ensino, a pesquisa, a extensio e a gestdo universitaria). Nem sempre
hé tempo ou verba para partilhar os trabalhos produzidos em eventos
da drea. Nem sempre ha estudantes interessados em formar um grupo
de pesquisa. H4 também que ressaltar, tanto na gradua¢io quanto
na poés, a condigdo de estudantes-trabalhadores da maioria de nosso
corpo discente, sem condicoes de se dedicar totalmente as pesquisas.

Por isso, o empenho desse grupo em manter uma constancia

nos encontros significa muito, considerando as atuais circunstincias



da Universidade, do percurso formativo desde a Educacdo Basica e
dos aspectos sociais que estio fora do controle da esfera de atuacio
dos professores universitarios. A boa noticia é que o empenho nio
tem sido em vio! Alguns eventos ji foram realizados, em 4mbito
local, com o intuito de divulgar os resultados de pesquisas. E, neste
momento, apresenta-se em formato de livro um conjunto de textos
sobre Literatura e Intermidialidades, os quais foram burilados no coti-
diano das trocas, das conversas, do cultivo dos saberes e dos afetos.

Em As narratividades intersemioticas de Clara Crocodilo, Gabriel
Caio Correa Borges debruca-se sobre o dlbum Clara Crocodilo, de
Arrigo Barnabé, oferecendo uma perspectiva semidtica a luz de Peirce
e Greimas. Sua ideia é observar de que modo essa obra lida com fron-
teiras intersemidticas e intermidiaticas, sem deixar de tecer conexdes
entre o dlbum e a realidade vivenciada pelo autor: a Sdo Paulo dos
anos 1980, em pleno processo de redemocratizacio do Brasil, e o olhar
critico do artista sobre o que ele via como aliena¢io mididtica. O cara-
ter experimental da proposta revela intenso trabalho com diferentes
linguagens e isso merece um olhar no campo das Intermidialidades.

No capitulo Passantes em poesias e cangoes: intertextualidades de
Charles Baudelaire a James Blunt, Grace Alves da Paixdo compara
A uma Passante, de Baudelaire, a uma série de produc¢des poéticas
e musicais, chegando a canc¢do Youre Beautiful, de James Blunt. O
olhar comparatista permite refletir sobre a Lirica e sobre os con-
ceitos de intertextualidade, de originalidade, de permanéncia e de
recepcdo literaria. Além disso, traz exemplos concretos de proces-
sos de recriacdo e traducio intersemioética envolvidos nas relacoes
entre literatura e cancio.

Em Entre a narra¢do e a fotografia em Las Babas del Diablo, de Julio
Cortdzar, Claudia Paulino de Lanis Patricio traca uma comparacio
entre o processo de cria¢do do conto Las Babas del Diablo, do argen-
tino Julio Cortézar, e a arte de fotografar, na perspectiva do préprio
escritor. Além de explorar os elementos fantisticos da narrativa, a

pesquisadora demonstra a contribuicio do autor para uma teoria do
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conto no século XX. O olhar do contista sobre sua producio asse-
melha-se ao de um fotégrafo sobre seu objeto: enquanto o segundo
lida com imagens no quadrante de uma lente, o primeiro manipula a
linguagem para criar quadros ficcionais dentro dos contornos redu-
zidos do conto. Assim, cria-se uma teoria do conto que tem na inter-
locucdo entre diferentes artes o seu eixo estruturante.

Orlando Lopes, em Literatura e Miisica: a génese do género entre
as musas (no Ocidente), recupera a discussdo acerca das “relagdes inte-
rartes”, sobremaneira, Mdusica e Poesia, considerando as implica-
¢Oes diferenciativas dos géneros face a tradicdo ocidental, a0 mesmo
tempo que propde a reabertura dos debates de uma “Genologia Geral”,
de modo que a nogio de género seja continuamente reavaliada e
reinstrumentalizada.

Andressa Zoi Nathanailidis e Gabriel Cursino Madeira Casara,
em Didlogos Transculturais: Porosidade, Interpenetra¢do e Hibridismo em
Almeida Prado a partir de uma leitura critica dos Trés Mosaicos Sonoros
para piano, por sua vez, buscam compreender o hibridismo cultural
presente na producio do compositor brasileiro José Antonio Rezende
de Almeida Prado. Os autores assumem como objeto de estudo a obra
Trés Mosaicos Sonoros, apoiando-se, sobremaneira, em conceitos pro-
postos por Walter Benjamin e Néstor Garcia Canclini.

Edna da Silva Polese, no texto Literatura e cinema: a permanén-
cia da produgdo sobre a ditadura civico-militar do Brasil (1964-1985) e uma
proposta de leitura de Ainda Estou Aqui (livro e filme) e O Congresso dos
Desaparecidos, lida com as relacdes entre literatura e cinema, alinha-
vando os conceitos de vivéncia do luto, experiéncias traumaticas,
escritas de si e memoria coletiva, que surgem nas obras de Bernardo
Kucinski e de Marcelo Rubens Paiva.

Ja Fabiana Curto Feitosa, em O Blog Como Expansdo Nar-
rativa Transmidia na Adaptacdo Cinematogrdfica de Ensaio Sobre a
Cegueira, investiga o blog de Fernando Meirelles como extensio
narrativa transmidia na adaptacdo cinematogréfica de Ensaio Sobre
a Cegueira (1995), romance de José Saramago, assumindo como base
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tedrico-metodoldgica a intermidialidade, pautada nas obras de auto-
res como Henri Jenkins, Irina Rajewsky e Claus Cluver. No curso
de sua investigacdo, Feitosa argumenta que a plataforma nio ape-
nas complementa o filme, mas contribui para a recep¢io critica e
académica, funcionando como espaco mediador entre a literatura, o
cinema e a internet.

Encerrando este compilado, Ignez Capovilla Alves apresenta o
ensaio A experiéncia cinematogrdfica de Stan Brakhage. Nele, a autora
investiga a importincia do espaco expositivo para a completude da
obra Garden Of Earthly, de Stan Brackhage. O trabalho dialoga com
obras que utilizam como suporte conceitual a autorreferéncia e detém
como eixo norteador conceitos propostos por Gilles Deleuze e Félix
Guattari, Heloisa Costa e Renato Rodrigues da Silva.

Nesta obra, queremos, particularmente, recuperar e percorrer
algumas trilhas que contribuam, por exemplo, para a discussdo sobre
as “relacdes interartes”, a consideracdo sobre a amplitude que se pode
conceder aos estudos que buscam reconhecer pontos de didlogo entre
as diversas 4reas expressivas no amplo espectro das praticas cultu-
rais de interesse artistico.

A proposta do Nucleo de Estudos Letras Interartes & Midias é
dedicar-se as relacdes entre a Literatura e outras artes — a musica, a
pintura, o cinema, a fotografia e a escultura, entre outras tantas — e
outras midias. O que se vé em cada texto é um empenho intelectual
para observar os didlogos entre as artes, e fazer analises com base nio
apenas em percepgdes subjetivas dos autores, mas em teorias da lite-

ratura que instrumentalizam o pesquisador.
Grace Alves da Paixdo

Andressa Zoi Nathanailidis

Gabriel Cursino Madeira Casara
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As narratividades
intersemioticas de
Clara Crocodilo

Gabriel Caio Correa Borges'

Um dos pontos mais intrigantes dos estudos dos aspectos regionais
da musica brasileira é a producio feita em So Paulo. Afinal, a situa-
¢do singular que a capital paulista encontrou no contexto brasileiro
leva a certas especulacoes sobre seu legado cultural. O motivo é que
as contradi¢oes da modernizacio brasileira sempre estiveram inti-
mamente ligadas as questdes culturais. A exemplo do experimentado
por cidades como Salvador e Rio de Janeiro?, foi um processo definido
pelo poder estratégico do Estado de impor violentamente politicas de

1 Doutor em Letras — Ciéncias de Literatura pela UFR]. Mestre em Letras pela
Ufes. Bacharel em Jornalismo pela UVV. E-mail: gabrielcaioborges@gmail.com.
2 Roberto Moura (1995) recorda que as duas antigas capitais do Brasil se urba-
nizaram a partir da ocupacio de espacos por uma populacido subalterna negra
e o antagonismo do poder estatal que a reprimia por vias policiais e adminis-
trativas. Dos casos mais drésticos, foi o da reforma urbana do Rio de Janeiro,
empreendida por Pereira Passos na primeira década do século XX, e que margi-

nalizou os grupos subalternos e operarios para os morros e periferias da cidade.
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reorganizac¢io urbanistica. A¢oes que reconfiguraram algumas gran-
des cidades, mas que acentuaram o abismo de classes sociais do pais.
A cultura surge como possivel resisténcia a desintegracio comu-
nitdria enquanto os territdrios subalternos eram postos abaixo. Pra-
ticas e fazeres culturais se formam, reformam e se organizam como
tentativa do subalterno urbano de retomar o controle da sua expe-
riéncia. Nesse interim, praticas como o samba carioca, os carnavais
de blocos e mesmo novas religiosidades, como a Umbanda, aparece-
ram. Formas de reinventar a modernidade de acordo com o excluido.
Entretanto, quando o assunto é a cidade de Sdo Paulo, o processo
de modernizacio tem certas diferencas comparado ao das outras cida-
des brasileiras, mesmo que ainda coerente com a divisio de classes
herdadas do agrarismo. Primeiramente, é fundamental mencionar
que a modernizacio paulistana foi tocada de forma descentralizada.
Trata-se de um empreendimento de uma elite agriria que investia
capital na industrializacio regional, o que acarretou um crescimento
urbano em curto periodo nas primeiras décadas do século XX.
Portanto, a modernizacio paulistana é tocada tendo em vista
aspectos economicos  em vez de estéticos. Ainda assim, os investi-
mentos culturais e artisticos estiveram integrados a esse programa.
Como recorda Maria Izilda de Santos Matos (2007), a moderniza-
¢do paulista assistiu ao surgimento de espacos culturais como teatros,
Operas, galerias e museus. A priori, um cendrio elitista que privile-
giava a arte relacionada a cultura de raizes cldssicas e eurocéntricas.
Entretanto, essa elitizacdo precoce do espaco cultural paulistano
nio significou o sufocamento das praticas subalternas. Sdo Paulo —
que j4 era anteriormente um espaco de sinteses culturais populares?

3 O trabalho antropolégico de Ieda Marques de Britto (1986) levanta o passado
da populagio afro-brasileira da cidade de Sio Paulo e atesta um forte compo-
nente de comunidades negras anteriores 4 modernizacio. Comenta especial-
mente sobre a presenca catdlica entre escravos e ex-escravos no século XVIII,

quando essa populacio levantou e se organizou em paréquias como a Irmandade

14



- recebe, com a modernizac¢do, um contingente plural de trabalha-
dores rurais que viviam nas redondezas. Afro-brasileiros, caboclos,
caipiras, imigrantes e seus descendentes somaram um contingente
esperancoso de encontrar um lugar na nova Sio Paulo industrial.
Esse proletariado se depara no novo cendrio urbano com uma rea-
lidade mais instdvel, marcada pela alteracdo constante do espaco e
pela frequéncia de éxodos populacionais internos. Com dificuldades
de estabelecer lacos comunitarios, as praticas culturais surgem como
tentativas de reconstitui¢io nesse sentido. O resultado foi a formacio
de uma cultura popular marcada pela bricolagem que reorganiza o
rastro das tradi¢cdes rurais com motivos inerentes ao espaco urbano.
Exemplos desse tipo de recria¢io cultural em Sio Paulo foram os car-
navais de samba de bumbo, as chamadas “modinhas paulistanas™, a
musica dita caipira e mesmo a organizagio de bairros “étnicos”, como
a Liberdade e o Bixiga.

Esse aspecto sintético do popular urbano revela o fato mais inte-
ressante do desenvolvimento cultural de Sdo Paulo. Afinal, desvenda
que é inerente a esse processo de modernizacdo o surgimento de
encontros subterraneos entre praticas heterodoxas, por vezes até
antagonicas. A critica e ensaista argentina Beatriz Sarlo (2010) per-
cebe nesse movimento aquilo que destaca o processo de moderniza-
¢do das metrépoles do terceiro-mundo, ou modernidade periférica,
como prefere. Tomando como exemplo a Buenos Aires da década de
1920, Sarlo aponta que essas metrépoles a margem global se moder-
nizam sob a originalidade de uma cultura de mescla.

de Nossa Senhora do Rosirio dos Homens Pretos.

4 Umas das primeiras formas de manifestacdes populares da Sio Paulo moderna,
as modinhas paulistanas corriam o risco de cair no ocaso se nio fosse por uma
pesquisa empreendida por Ant6nio Alcantara Machado (1935) que coletou e
registrou véarias amostras dessa pratica. A priori, eram apropriacdes de melo-
dias de cancdes de massas cujas liricas eram substituidas por outras de autoria
ano6nima, geralmente de teor violento. Além do estudo de Machado, mais sobre

as modinhas paulistanas em Moraes (1995) e Borges (2018).
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A pressido das transformacdes urbanas também pode ser lida no
elenco de respostas que essas questdes suscitam. (...) A densi-
dade semantica do periodo urde elementos contraditérios que
nio se unificam numa linha hegemonica. Na verdade, uma hipé-
tese que tentarei demonstrar apresenta a cultura argentina como
uma cultura de mescla, em que coexistem elementos defensivos e
residuais com os programas renovadores; tracos culturais da for-
macio criolla ao lado de um processo descomunal de importacio
de bens, discursos e praticas simbdlicas (SARLO, 2010, p. 56-57).

Nio é dificil aproximar a relacio da mescla do contexto argen-
tino para o brasileiro. Sdo Paulo, em particular, nio apenas apresenta
esse aspecto como sugere uma renovacio da politica cultural a partir
dele. Ora, o marco da Semana de 22 corresponde exatamente ao de
uma elite economica e intelectual que assume para si esse diferencial.
Inclusive com o ideal antropofagico oswaldiano antecipando décadas
do ensaio de Sarlo sobre a originalidade da mescla.

Se, por um lado, o legado modernista revela a vontade da elite
erudita de buscar o popular, o movimento reciproco também é ver-
dadeiro. Ou seja, o subalterno também se apropria do residual sim-
bélico das elites para proceder com suas criagdes. Esse movimento
que se aproveita da contradi¢do social periférica é o que caracteriza
o cendrio cultural de uma cidade como Sdo Paulo. Existindo conco-
mitantemente como uma metrépole inegavelmente moderna, mas
assentada por uma estrutura social arcaica, a sintese de heterogenei-
dades se torna inevitavel.

Préximo é o argumento de José Miguel Wisnik (2004) sobre a
peculiaridade do cendrio cultural paulistano. Em palestra proferida
para o Centro Cultural Banco do Brasil, e registrada como ensaio na
Folha de Sdo Paulo, Wisnik compreende que a capital paulista surge
mais como um espaco de encontros do que de invencdes. Isso con-
forme analisa como a metrépole lida com a musicalidade popular que,
no Brasil, se converte em testemunho da inventividade do subalterno.

16



Sdo Paulo é sobretudo uma metrépole do século 20 — nio foi
nicho de culturas orais e letradas plugadas no inconsciente colo-
nial, como a Bahia desde o século 17, Minas desde o século 18, o
Rio de Janeiro no século 19. Isso faz uma enorme diferenca no
modo como a misica se entranha na vida popular, e no modo
como se formaram e decantaram géneros musicais. Com excecio
da musica caipira, guardada tradicionalmente na voz encorpada
e reta de Inezita Barroso, em Sio Paulo ndo se criaram os géne-
ros. Aqui eles se encontram, se misturam, se desmancham, sio
processados e reprocessados, e tratados muitas vezes com aquela
distincia relativizante de que se investem as coisas quando sio
sabidamente de empréstimo (WINSNIK, 2004, p. 303).

Ademais, Wisnik adiciona ao seu argumento que o movimento
sintético expde o equilibrio da cultura entre duas tendéncias: massi-
ficacdo e vanguarda. O motivo é que ambos foram pontos determi-

nantes na vivéncia intelectual e cultural paulistana:

Porque a experiéncia paulista é intrinsecamente metropolitana: a
tendéncia de Sao Paulo é a expressio de vanguarda e/ou de massa,
do muito fino ou do muito grosso, mais que a expressio do gosto
popular nacional (do qual a cangdo se tornou médium). (...) Van-
guarda e massa ji eram linhas de forca do movimento modernista,
da utopia oswaldiana do biscoito fino para massas, da Pauliceia
desvairada e Macunaima de Mério de Andrade: simultaneidades
metropolitanas, futuristas e primitivas, com ambicio totalizante
de interpretacdo do Brasil (WISNIK, 2004, p. 305).

Da heranca cosmopolita da Semana de 22 em diante, a Vanguarda
Paulista surge como a expressdo mais bem acabada desse espirito em
tempos recentes. Tendo surgido 8 margem da domesticacdo das ino-
vagoes pos-Bossa Nova pelo rétulo da Musica Popular Brasileira, os
compositores e intérpretes rotulados como Vanguarda atualizaram
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a heranca da cancdo critica® do pais. Ao mesmo tempo, antecipa-
ram a cena alternativa paulistana, dita underground, que rendeu fru-
tos como a revista Chiclete com Banana, a gravadora Baratos Afins e o
emergente rap paulista.

Importante mencionar a relacio com o underground. Afinal,
alguns expoentes da Vanguarda Paulista trabalharam a partir de certo
compromisso interlinguistico que a can¢io pode ter, sintese frequente
nas experimentag¢des do alternativo urbano. Nesse meio se destaca o
nome de Arrigo Barnabé. Um dos principais compositores da Van-
guarda Paulista - junto com Itamar Assumpcio e Paulo Tatit —, Bar-
nabé trabalha sua obra como uma diversidade de operacdes sintéticas.
Misico de formacio erudita, incorporou a linguagem do pop os moti-
vos da harmonizacdo dodecafénica. Nio sé isso, trouxe para as suas
composic¢des diversos aspectos de outras linguagens, como a radio-
fonia, o visual plastico e mesmo as histdrias em quadrinhos.

O 4lbum de estreia de Barnabé, Clara Crocodilo, é uma das mais
bem acabadas pecas que realizam semelhante costura intermididtica.
O estudo dessas relacdes serd o foco desse ensaio. Observaremos a
conjuntura de Clara Crocodilo como projeto que combina diversos
tipos de linguagem. Desde o aspecto visual da sua capa até a polifo-
nia de signos presentes nas cancdes. Assim, vamos perceber como
esses elementos se casam para transmitir o conceito de um projeto

que emerge da vivéncia urbana paulistana.

5 O conceito de Cangio Critica (2010) foi formulado pela antrop6loga Santuza
Cambraia Naves e diz respeito ao trabalho cancioneiro cujo refinamento corres-
pondia exatamente a um compromisso experimentalista que a estética da musi-
calidade popular poderia ter. A Cancio Critica teria sido inaugurada com a Bossa

Nova, continuada no cancioneiro popular-nacionalista e depois no tropicalismo.
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A identidade visual de Clara Crocodilo

Um dos aspectos que destaca o dlbum Clara Crocodilo como projeto é
o seu referencial em diversos signos oriundos da estética pop. Assim,
a porta de entrada para uma abordagem intermidiatica desse disco
corresponde necessariamente a sua identidade visual.

Para comeco de conversa, é importante situar que, para a forma
album, consagrada na cultura pop, a identidade visual das capas recebe
tratamento privilegiado. Como bens de consumo, a arte de capa serve
como um chamativo visual da proposta buscada pelo dlbum. Isso
convém que muitos dos seus aspectos musicais sejam antecipados
esteticamente pela imagem da capa. Algo que inclusive foi apro-
veitado por artistas que buscaram certo refinamento artistico den-
tro do paradigma do pop. Assim, é comum que dlbuns “classicos” da
musica de massas também contem com capas marcantes e com ambi-
¢Oes artisticas.

Pode-se afirmar que o destaque da arte de capa de Clara Crocodilo
se alinha com essa conjuntura em que apelo mercadolégico, identi-
dade estética e refinamento artistico se encontram. Mas o contexto
de realizacio dessa obra mais o argumento que a envolve evidenciam
certa peculiaridade para sua composicio visual.

Sobre a proposta visual do 4lbum de Arrigo Barnabé comecamos
por mencionar que sua producio a envolve diretamente na nascente
cena underground paulistana. Quem possibilita essa relagdo é Luis Gé,
o artista responsavel pela ilustracio de capa. Gé formou seu nome
como figura presente nos circulos alternativos dos quadrinhos pau-
listanos. Teve sua obra em histéria em quadrinhos divulgada nas duas
principais publicacdes underground dos anos 80, Chiclete com Banana
e Circo, nesta servindo inclusive como editor. Hoje um quadrinista
consagrado e premiado, a formacdo de Gé no subterrianeo cultural
de Sio Paulo inclui uma prolifica parceria com Barnabé. Além da
capa de Clara Crocodilo, Gé escreveu o quadrinho Tubardes Voadores,
cujo segundo ilbum de Barnabé serve como trilha sonora informal.
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Também colaboraram ambos para o filme Cidade Oculta, dirigido por
Chico Botelho, para o qual Barnabé compos a trilha sonora (e atuou
como protagonista) e Gé ilustrou o cartaz.

A capa que Gé preparou para Clara Crocodilo é certamente uma
das pecas visuais mais reconhecidas da Vanguarda Paulista. A imagem
de um olho reptiliano centralizada na ilustracio de forma ameagadora
nio apenas apresentou a proposta conceitual do dlbum. Virou tam-
bém uma representacio da ousadia e inventividade daquela geracio.

Estudar essa associacdo possibilita um excelente exercicio de ana-
lise semidtica. Isso, conforme a trajetdria de interpretacio da arte de
Clara Crocodilo, é exemplar dos desdobramentos que um signo pode
ter. Portanto, a semiética peirceana surge como um meio apropriado
de compreender essas relacdes.

Comeca-se por analisar os aspectos de primeiridade sensivel alu-
didos na capa. Como explica Coelho Netto sobre a relacio de cate-
gorias de signos, “a primeiridade recobre o nivel do sensivel ou do
qualitativo, e abrange o icone, o qualissigno e o rema” (1980, p. 61).
Em outras palavras, falar em primeiridade é considerar o que apreen-
demos imediatamente pela nossa percep¢io, de acordo com a filoso-
fia dos signos de Charles Peirce. E, assim, a categoria que explica os
fundamentos da estética das aparéncias.

Quanto aos elementos constitutivos da primeiridade, o icone
diz respeito a relagdo entre o signo e o seu objeto. Mais precisa-
mente, um icone sugere a semelhanca imediata do signo com o objeto
que representa. “Um signo pode ser iconico, isto é, representar o
seu objeto através de sua similaridade, ndo importa qual seja o seu
modo de ser (PEIRCE, 2017, p. 64). Se nos propusermos a pensar a
capa de um disco como Clara Crocodilo em termos de iconicidade,
vamos, portanto, perceber o tipo de correlagio da imagem com o
projeto do dlbum.

Os detalhes ilustrativos da capa compdem algo como uma narra-
tiva visual. Na frente, a visdo é imediatamente atraida para o grande
olho com a pupila em forma de fenda. Algo que é complementado
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pelo contorno escamoso verde que denuncia a presenca de um rép-
til. Mas o detalhe mais interessante é o alinhamento desses esquemas
com o titulo, que também serve de contorno ao olho. Clara Crocodilo
ndo apenas nomeia o 4lbum, como também apresenta quem é a perso-
nagem aparente. Além disso, a escrita do titulo é feita como um bor-
rao vermelho pincelado, algo semelhante a uma tinta derrubada, ou
sangue derramado. Esta tltima ideia se confirma com a arte da con-
tracapa, complemento da capa, na qual vemos, ao fim de uma imensa
boca de crocodilo, uma gota de sangue saindo de um dente afiado.
As relacoes de aparéncias da capa néo se limitam ao aspecto nar-
rativo, pois contém muitas alusdes importantes para a identidade do
dlbum como um todo. Esses aspectos estabelecem uma certa relagio
semantica que ndo apenas anuncia a proposta do disco, como desvela
sua colcha de referéncias. A relacio semantica surge de uma atribui-
¢do arbitraria de significados que deslocam o sentido iconico ime-
diato. Elas deslocam os signos para o terreno do simbolo, passando
da primeiridade para a terceiridade. Esta “refere-se a mente, ao pen-
samento, isto é, a razio: cobre o campo do simbolo, do legissigno e
do argumento” (COELHO NETTO, 1980, p. 61). Peirce (2017) con-
sidera o simbolo como o signo genuino, exatamente pela percep-
¢do de que todo interpretante envolve uma arbitrariedade. Ao mesmo
tempo, o simbolo expde a mobilidade seméntica do arbitrario, ou que
um significado pode ser encaixado em um signo especifico. Pensar,
entdo, nas simbologias implicadas na capa de Clara Crocodilo é pensar
nelas como proje¢oes semanticas. E, certamente, o tipo de simbolo-
gia referencial sugerida por essa arte é o da estética das histérias em
quadrinhos. Isso porque, quando se considera o alinhamento da arte
com o contetido musical, ela refor¢a a influéncia da estética da banda
desenhada no projeto de Barnabé. Sobressaem-se as influéncias, de
forma mais evidente, das histérias de super-herdis, e, de forma menos
evidente, a dos quadrinhos de horror. Assim, a capa nos apresenta a

Clara Crocodilo como uma personagem misteriosa, mas que sabemos
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ser uma figura ameacadora, maligna, 8 moda dos supervildes e anti-
-heréis préprios das narrativas para as massas.

Outra camada se revela da associacio simbdlica com a banda
desenhada. Isso porque é imperativo percebermos a relacio disso
com o refinamento estético buscado no projeto. Em outras palavras,
a estética @ moda dos quadrinhos buscada na capa - e no dlbum em
geral — é manipulada com fins de uma apresentacio artistica cuja
intencio é erudita e critica. Esse aspecto aproxima a ideia por tris da
arte de capa do movimento da pop Art. Essa corrente, cujos principais
expoentes foram Andy Warhol e Roy Lichtenstein, se apropriava de
icones da cultura pop através da montagem e as ressignificava em um
contexto de valor artistico museoldgico. A ilustracido de Gé reflete
algo da influéncia de Lichtenstein, cuja arte consistia na reprodu-
¢do de quadros de banda desenhada de forma estilizada com recur-
sos plasticos. Mais importante, tanto para Lichtenstein quanto para
Gé e Barnabé, sobressai a intencdo de trazer a cultura de massas —
metamorfoseada em cultura pop — para o centro do debate estético.

Esses vinculos entre o popular e o artistico, entre o massivo e
o erudito, foram, alids, uma das preocupacées constantes dos artis-
tas associados a Vanguarda Paulista. E se pode fechar essa andlise da
ilustra¢io de capa feita por Gé pensando como ela se associa a identi-
dade do préprio movimento. Afinal, se ela tem algo de cartunesco, a
contracapa transmite algo de teatral, pois podemos interpretar facil-
mente que a boca de crocodilo sugere um aspecto de cenografia por
trés. Essa sugestdo acaba por invocar a memoria do Teatro Lira Pau-
listana, centro das atividades do grupo da Vanguarda Paulista, e que
Arrigo Barnabé também orbitou.

A saga de Durango e Clara Crocodilo

Comentamos os aspectos de primeiridade e secundidade, da iconici-
dade e das simbologias, inerentes a uma interpretacio semidtica da
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capa de Clara Crocodilo. Deixamos o carater indicial, correspondente
a secundidade ou “ao nivel de da experiéncia, da coisa, do evento”
(COELHO NETTO, 1980, p. 61), por tltimo pelo tipo de relacio que
esse fator arranja. Enfim, os aspectos iconicos e simbdlicos, ambos
revelam um valor de indice ou da qualidade do signo de indicar uma
outra relacio de signos. Quando consideramos assim as premissas
sensoriais apresentadas na arte de G¢, elas indicam a existéncia do
projeto Clara Crocodilo como dlbum musical. O tipo de experiéncia
que esse disco proporciona como conjunto de cancdes é a referén-
cia a uma perspectiva urbana bem especifica. Clara Crocodilo é um
disco sobre Sdo Paulo. Mais especificamente, sobre as expectativas
da cidade na transicdo para uma nova década, os anos 80. S3o cancdes
que percorrem a cidade expondo os resquicios de uma ditadura mili-
tar decadente no inconsciente coletivo. Uma sensacio espectral em
que os sentimentos de vigilantismo, moralismo e repressio perma-
necem assombrando a cotidianidade e as relacées sociais. Mas, tam-
bém, apontando para o futuro dessa nova década, que se por um lado
sepultou a ditadura, por outro inaugurou, no cendrio global, a hege-
monia do neoliberalismo, da virtualizacdo e da hipermodernidade. Em
comum, o passado e o porvir dos anos 80 apontam como motivo de
formacio de sujeitos na paranoia, um tema maior em Clara Crocodilo.
Vivéncia urbana, opressio e paranoia sio recorrentes no dlbum e
aludidos na imagem de capa. Mas é discutivel assumir que Clara Cro-
codilo faz parte dos chamados discos conceituais, marcados pela fide-
lidade a uma intencdo temadtica ou narrativa. Can¢des como Sabor do
Veneno e Infortinio indicam uma disposi¢io de Barnabé para abor-
dar outros assuntos além daqueles que dominam o projeto. Alids, o
album também ndo é unificado por uma sequéncia narrativa a moda
de uma épera. Mas a histéria indicada na arte de capa estd presente
nas duas can¢des que encerram o dlbum: Office Boy e a titular Clara
Crocodilo. Essa sequéncia de cancdes serd analisada nesta parte.
Mais uma vez utilizaremos como instrumento epistemolégico

a semiltica. Agora, para o tratamento das cancdes, a narratologia
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greimasiana serd adicionada, ou seja, o esquema de sequéncia narra-
tiva canénica de Greimas (apud VOLLI, 2015) como interpretacdo da
mensagem transmitida na passagem das canc¢des. Essa sequéncia é
entendida como um contrato universal de toda composicdo narra-
tiva tradicional.

Porém, é necessario explicar o conceito de actante para colocar a
sequéncia no seu devido contexto. O actante é proposto para “subs-
tituir o termo e conceito de personagem” (AGUIAR E SILVA, 1991,
p. 687). E um conceito que joga luz sobre as implicacdes semanti-
cas estruturais do processo narrativo, denunciando seu movimento
como vinculado a uma sucessio de a¢des premeditadas. Em suma,
os actantes “sdo estruturas formais abstratas, hipéteses teéricas, que
jamais podem aparecer como tais nos textos efetivos, e que em abso-
luto devem ser confundidos com personagens ‘verdadeiros’, nos quais,
por assim dizer, se encarnam” (VOLLI, 2015, p. 119). A necessidade
de afirmar esse carater estrutural serve para “expor um repertério de
acOes que pertencem a cada narrativa, e sobretudo uma tipologia de
sujeitos que as realizam” (VOLLI, 2015, p. 118- 119). Na narrativa, os
actantes se dispdem sobre um modelo actancial que prepara as fun-
coes exercidas (AGUIAR E SILVA, 1991). Canonicamente, os actantes
se apresentam primeiro entre um sujeito que fica entre um destina-
dor e um destinatédrio, devendo encaminhar um objeto de um para
o outro. Em paralelo, a missdo do actante-sujeito é influenciada por
outros dois — ou mais — actantes: o adjuvante, que auxilia o sujeito,
e 0 opositor, que tenciona contra o sujeito.

A sequéncia narrativa canénica se torna possivel a partir da cién-
cia dos actantes e suas atribui¢cdes. Afinal, se cada actante cumpre
um papel estrutural, a narrativa surge como um esquema virtual de
apontar as possibilidades dessas acdes em movimento. Da miriade
de possibilidades do tipo de agenciamento narrativo dos actantes é
identificada uma determinada ordem de sequéncia que esta por tras
de todo argumento das histérias:
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1. Contrato: referente a um mandar fazer que é atribuido ao
actante-sujeito. Corresponde a0 momento em que o sujeito firma
um pacto com o destinador para cumprir um determinado objetivo.
E o ponto de partida da histéria.

2. Competéncia: diz respeito ao ser do fazer. Ou 0 momento em
que o sujeito aprende determinadas habilidades para cumprir com
os objetivos do acordo contraido com o destinatario. O aprendizado
da competéncia é algo necessério para o prosseguimento narrativo.

3. Performance: momento do fazer ser do sujeito. Corresponde
ao climax da narrativa em que o sujeito-protagonista pde em pra-
tica as habilidades aprendidas para cumprir o objetivo. Em geral, o
momento de performance estd vinculado a algum nivel de confronto
ou superacio de obsticulo.

4. Sancdo: encerramento da narrativa como o ser de ser do
sujeito. O sujeito cumpre com o contrato e chega ao seu destina-
tario. E o momento em que o sujeito cumpre a sua razio de ser no
argumento narrativo, concluindo-o.

Evidentemente, o fator candnico que segue essa estrutura nio
significa que ela seja absoluta ou invaridvel sobre a escrita narra-
tiva. De fato, hd criticas de que o pendor epistemolégico de Grei-
mas teria encerrado o actante em uma esquematizagio ortodoxa,
incapaz de reconhecer nuances (AGUIAR E SILVA, 1991). Por outro
lado, pode-se argumentar que o esquema greimaziano foi feito tendo
em mente a narrativa tradicional, desconsiderando histérias subje-
tivistas ou experimentalistas. Ainda assim, a influéncia desse tipo de
esquema opera de forma universal pela tradicdo narrativa para sus-
tentar seu entendimento canénico, mesmo que seja para subverté-la.

As cancées Office Boy e Clara Crocodilo podem ser interpretadas
como uma narrativa tnica dividida em duas partes. Como veremos,
a histéria apresentada serve concomitantemente como afirmacio,
subversdo e mesmo parddia do esquema greimaziano.

Desde j4, nés afirmamos que Office Boy representa um momento
de contracio de contrato. Mas, antes de chegar a esse momento
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definidor, a cancdo tem necessidade de introduzir seu actante-sujeito
e a desenvolvé-lo como tal. Somos, assim, apresentados pelo narrador
a Durango, o titular Office Boy, definido como alguém que “trabalhava
que nem um desgracado a semana inteira” (ARRIGO BARNABE,
1980). Mas essa condi¢do é posta em contraste com o espaco temporal
que é sugerido na sequéncia, um sibado, que ele passa “sem nenhum
tostao” (ARRIGO BARNABE, 1980) a despeito do seu esforco sema-
nal. A canc¢io acompanha a angustia existencial do pobre e sozinho

Durango, algo temperado com forte frustracio sexual:

Sem nem um tostdo

Pensava naquela vedete morena

Que tirava a roupa no “Aurea Strip Show”
Pensava naquela dancando coquete,
Discotéque (BARNABE, 1980).

O canto falado de Barnabé, a moda do chamado spoken world, vai
assim penetrando no universo psicolégico de Durango. Chega entio
em um ponto de tensio que vai empurrar o0 personagem para arru-
mar o devido vinculo de contrato. Alienado tanto economicamente
quanto sexualmente, liga a televisio em busca de conforto, mas é

arrebentado por certa ironia do destino.

Ele estava duro e resolveu ligara TV, a TV,
ATV,aTV

Ele viu uma chacrete linda

Mascando chiclete, olhando pra ele,
Sorrindo, sorrindo

Primeiro erro: ligara TV

Segundo erro: prestar atenc¢do na imagem
Que estava sendo transmitida.

Nio podia ser! Aquela era Perpétua, sua

Antiga namoradinha.
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Mas ela era apenas... ela era apenas...
Ela era caixa num supermercado
Todo dia ela s6, s6 apertava os botdes
E aquelas miquinas cantavam

Mas agora ela é uma estrela famosa
(ARRIGO BARNABE, 1980).

Imediatamente, o narrador intervém na narrativa para abordar
Durango e impde que “se vocé quiser vé-la novamente, vocé precisa
arranjar muito dinheiro, Durango” (ARRIGO BARNABE, 1980). A
partir daqui, Durango passa também a exercer o papel de narrata-
rio com quem o narrador se comunica. E assim é armado o caminho
semidtico para leva-lo ao contrato da histéria com o destinatario
que assume a forma de um antncio de jornal. “Como era mesmo
aquele anuncio no Jornal? Procura-se rapaz para testar novo pro-
duto. Paga-se bem” (ARRIGO BARNABE, 1980).

No esquema narrativo, temos entdo um sujeito-protagonista,
Durango, que contrai um contrato com um destinador, o anincio
de jornal. Na consagrac¢io do contrato, o sujeito recebe o objeto das
maos de “uma enfermeira bonita, gostosa” correspondente a “uma
injecdo especial, vocé vai flutuar” (ARRIGO BARNABE, 1980). Do
momento do contrato se leva imediatamente ao do aprendizado que
encerra a cancio, aqui bem exposta a ser do fazer, conforme marca a

transformacdo de Durango na referida Clara Crocodilo.

E ele flutuou. Sim... flutuou para longe dali, envolvido numa
sensacio deliciosa. Mas o que ele nio sabia, é que estava sendo
transformado em um terrivel monstro mutante, meio homem,
meio réptil, vitima de um poderoso laboratério multinacional
que nio hesitou em arruinar sua vida para conseguir seus malé-
ficos intentos. Os cientistas haviam calculado tudo, mas o que
eles nio sabiam, era que aquele ser disforme conservava parte da

sua consciéncia. E logo todo seu poder se transformou em furia
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e violéncia sobre-humana. Os cientistas seriam os primeiros a
conhecer sua ira. Depois toda a cidade estremecia ao ouvir falar
em Clara Crocodilo (ARRIGO BARNABE, 1980).

Encerra-se assim Office Boy, preparando a narrativa para seguir
em Clara Crocodilo. Mas é importante perceber que as dindmicas
arranjadas ja desvelaram parte das simbologias apresentadas antes na
arte de capa. Ndo apenas temos enfim a apresentacio da personagem-
-titulo, mas sua contextualiza¢do em um cendrio pop pés-moderno.
O drama de Durango é identificivel com o de milhares de proleti-
rios urbanos atomizados e reificados em meio ao capitalismo indus-
trial. Mas a caricatura de ficgdo cientifica ao fim da cancio entrega
o tom que o narrador de Barnabé quer parodiar. O apelo a estereé-
tipos (“enfermeira bonita, gostosa”, “grande laboratdrio”, “cientistas
malvados”) marca essa fase cujo maniqueismo é referéncia aos melo-
dramas fantésticos das histérias em quadrinhos, dramas radiof6énicos
e novelas Pulp. A partir da metamorfose de Durango em Clara Cro-
codilo, o argumento fica preso em uma teia semiética da estética pop.

O tipo de problemaitica que passa a ser aludida aqui é corres-
pondente 2 quela que Umberto Eco (1979) localiza nas mitopoéti-
cas contemporaneas. Se propondo a conciliar a projecio coletivista
do heroismo épico com o individualismo romanesco, os persona-
gens dessas mitopoéticas se revelam como arquétipos que conciliam

ontologias a priori opostas.

Ora, tal mitopoética tem cunho de universalidade porque de fato
é comum a toda uma sociedade; e tem as caracteristicas de cria-
¢do de nivel baixo. Mas, a0 mesmo tempo, é proposta pelo nivel
alto, porque um automével se torna simbolo de status ndo sé por
tendéncia mitificante, que parte inconscientemente das massas,
mas porque a sensibilidade dessas massas é instruida, dirigida e
provocada pela a¢do de uma sociedade industrial baseada na pro-

ducdo e no consumo obrigatério e acelerado (ECO, 1979, p. 243).
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Histérias em quadrinhos, cinema e musica de massas, instru-
mentos que criam simbolismos novos em escala industrial. E como é
essa producio que produz as narrativas modernas, o resultado é uma
crise na tradi¢io narratolégica como um todo. Afinal, como a mito-
poética foi industrializada, as simbologias miticas passam a existir em
um ciclo de consumo constante. O resultado é que as narrativas que
se perpetuam pela experiéncia oral sdo trocadas pela fabricacio cons-
tante de histérias novas sobre os icones da cultura de massas. Temos,
assim, mitos que se tornam marcas, slogans, e que condicionam nar-
rativas como produtos de consumo. Ora, a transformacdo da narra-
tiva em mercadoria imediata ataca exatamente seu cerne estrutural,
que é a percepcio temporal. O principio da narrativa é atribuir sig-
nificado a temporalidade humana concomitantemente a se organizar
como um andamento temporal (RICOEUR, 2010). Quando as narrati-
vas precisam surgir constantemente para renovar o prazo de validade
dos arquétipos, o resultado é que a conducio temporal de comeco,
meio e fim é erodida. “No Superman entra em crise, portanto, uma
concepc¢io de tempo: e isso ndo acontece no 4mbito do tempo sobre o
qual se narra, mas do tempo no qual se narra” (ECO, 1979, p. 256-257).

Chegando em Clara Crocodilo, pode-se afirmar que a continua-
¢d0 narrativa aqui surge como parddia dessa crise. Se se pensa nessa
musica como continuacio de Office Boy, entendemos que o percurso
do contrato e do aprendizado ja foi cumprido. A deixa é que Clara Cro-
codilo prossiga com a performance e a sanc¢io, enfim. Mas a cancio é
s6 performance, no que convém ao préprio estatuto da estética musi-
cal como tanto. Algo que, no fim, engole a possibilidade de san¢io.

E é esse teor performatico que leva a can¢io a confirmar o expe-
rimento intermididtico antecipado pela arte de capa. Logo na intro-
ducdo, somos apresentados a algo como uma espécie de montagem
sonora. Os primeiros sons sio umas estranhas borbulhas eletro-
nicas que, na verdade, se tratam de citacio do Canto dos Adolescen-
tes, do compositor vanguardista alemdo Karlheinz Stockhausen.
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Imediatamente, a eletrénica cede a um discurso enérgico pontuado
por uma linha de baixo.

Sao Paulo, 31 de dezembro de 1999. Falta pouco, pouco, muito
pouco mesmo para o ano 2000 e vocé, ouvinte incauto, que no
aconchego de seu lar, rodeado de seus familiares, desafortuna-
damente colocou este disco na vitrola, vocé que agora aguarda
ansiosamente o espoucar da champanha e o retinir das tacas, vocg,
inimigo mortal da angustia e do desespero, esteja preparado... o
pesadelo comecou. Sim, eu sei, vocé vai dizer que é sua imagina-
¢do, que vocé andou lendo muito gibi ultimamente, mas entio
por que suas mios tremeram, tremeram, tremeram tanto, quando
vocé acendeu aquele cigarro... e por que vocé ficou tio palido
de repente? Seri tudo isso fruto da sua imaginacio? Ndo, meu
amigo, va ao banheiro agora, antes que seja tarde demais, porque
neste disco que vocé comprou num sebo esteve aprisionado por
mais de 20 anos o perigoso marginal, o delinquente, o facinora,
0 inimigo publico nimero 1, Clara Crocodilo... (BARNABE, 1980).

Um ouvido treinado pode perceber que a narracio de Barnabé
nesse momento é uma alusdo aos programas de jornalismo policial.
Mais especificamente o de Gil Gomes, repérter conhecido pelas nar-
racdes de crimes a partir de um timbre grave e enfitico na voz. Assim,
Clara Crocodilo nos é apresentada como uma figura criminosa, “mar-
ginal”, como os fora-da-lei expostos em programas desse feitio. Ao
mesmo tempo, é revelada toda a dimensio mégica que estd por tras do
contexto da personagem. O narrador comenta uma possivel alucina-
¢do causada por certo excesso de leitura de gibis, mas ultrapassa para
o realismo fantastico conforme assinala a verdade sobre o surgimento
de Clara Crocodilo, liberada do disco como um génio da lampada.
Importante golpe metalinguistico que erode a quarta parede.

A narrativa, assim, penetra no préprio mundo do leitor. Emis-

sor e narrador, ouvinte e narratirio passam a se confundir a partir
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de entdo. Algo que vai permear a lirica e, consequentemente, a pré-
pria exposicio performatica intentada. Um teor metalinguistico que
continua o paralelo com o jornalismo criminal.

Quem cala consente, eu ndo calo

Nio vou morrer nas maos de um tira
Quem cala, consente, eu desacato
Nio vou morrer nas mios de um rato
Nio vou ficar mais neste inferno
Nem vou parar num cemitério
Metralhadora nio me atinge

Nio vou ficar mais neste ringue
(ARRIGO BARNABE, 1980).

O episéddio é de conflito aberto de Clara Crocodilo com as for-
cas opositoras. Antagonistas que surgem em certas multiplicidades:
a policia (“tiras”), a morte (“cemitério”) e até delatores (“rato”). Este
ultimo elemento surge como outro motivo de rompimento da fron-
teira entre o narrativo e o real, pois Clara Crocodilo exige a cumpli-
cidade do ouvinte. Enquanto isso, a personagem exibe seus feitos
adquiridos com a mutacio transformada. Até entdo a letra apresentou
alguém que a primeira vista seria identificado com os supervildes dos
quadrinhos; criaturas mutantes que desestabilizam a sociedade. Mas
o status de personagem-protagonista de Clara Crocodilo a aproxima
dos anti-herdis, actantes de primeiro plano, mas que encarnam valo-
res marginais, inferiorizados e até despreziveis para o senso comum.
Embora encarne esses valores indesejaveis, o anti-her6i muitas vezes
é sedutor exatamente por expor desejos recalcados pelo publico, ser-
vindo como um sujeito catartico préoprio 8 modernidade®.

6 Ao comentar sobre o surgimento do romance, Aguiar e Silva (1991) aponta
que sua estrutura narrativa, propicia ao individualismo burgués, faz com que

o anti-herdi se sobressaia sobre o herdi no lugar de protagonista. O motivo é
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A consciéncia desse apelo é tornada evidente no verso seguinte
da cancio. Conforme Clara Crocodilo encarna o eu-lirico, ela passa
a fustigar constantemente o ouvinte. Agora nio sugere mais cum-
plicidade, mas um antagonismo com o ouvinte. Antagonismo

ambiguo, todavia.

Ei vocé que estd me ouvindo, vocé acha
Que vai conseguir me agarrar? Pois entdo,
Tome...

Ja vi que vocé é perseverante. Vamos ver
Se vocé segura esta...

Meninas, vocé acha que eles querem
Mais?

Querem sim!

Vocé, que entdo é tdo espertinho, vamos
Ver se vocé vai conseguir me seguir neste
Labirinto (ARRIGO BARNABE, 1980).

Essa passagem marca uma relacio conflituosa com o ouvinte do
qual, inclusive, a musica toma parte. O instrumental, que até entdo
sustentava a melodia dodecafonica tipica de Barnabé, agora vira uma
arma de ataque de Clara. E como se o superpoder da personagem
fosse a propria musica e intencionalmente atacasse o ouvinte com a
estranheza dodecafénica.

Interessante que a narrativa até aqui apresentou dois momen-
tos possiveis de relacio do ouvinte com Clara Crocodilo: coadju-
vante e antagonista, tese e antitese. O préximo verso, enfim, chega a
um termo sintético, expondo uma relacio dialética entre o ouvinte

€ a personagem.

que a auséncia de qualidades e valores que caracterizam esse arquétipo o tor-

nam mais propicio como representante da vida desencantada da modernidade.
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Clara Crocodilo fugiu

Clara Crocodilo escapuliu

Vé se tem vergonha na cara

E ajuda Clara, seu canalha

Olha o holofote no olho,

Sorte, vocé nio passa de um repolho
(ARRIGO BARNABE, 1980).

O triunfo de Clara Crocodilo é a exposi¢io do patético do ouvinte.
Este deixa de ser possivel inimigo ou aliado, vira apenas uma criatura
impotente, incapaz de fazer qualquer coisa. Contraste com a prépria
Clara Crocodilo que, deixando a insignificincia de Durango para tris,
agora existe como soberana da prépria vida. A mutag¢io surge como
liberdade e ela se vé desvinculada de qualquer forma de reificacio,
inclusive a da prépria narrativa tomada como mercadoria fonografica.

Mas nio é o desfecho ainda. A sancdo narrativa s6 pode ser dada
como reiteracio do aspecto subversivo da personagem em relagio ao
pacto sémico. O narrador toma novamente a voz ao fim da cancdo
e proclama a liberdade de Clara Crocodilo como uma ameaca cons-

tante ao leitor:

Onde andara Clara Crocodilo? Onde andara? Sera que ela estd rou-
bando algum supermercado? Serd que ela estd assaltando algum
banco? Serd que ela estd atrds da porta do seu quarto, aguardando
0 momento oportuno para assassind-lo com os seus entes queri-
dos? Ou serd que ela estd adormecida em sua mente esperando a
ocasido propicia para despertar e descer até seu coracio... ouvinte
meu, meu irmao? (ARRIGO BARNABE, 1980).

A chave para entender todo o complexo da canco estd nesse des-
fecho. Assim como as mitopoéticas dos super-herdis e supervildes,
o anti-heroismo de Clara Crocodilo s6 tem um mito de origem, sem

fim definido. Mas, diferente da industria de narrativas do pop, o final
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de Clara Crocodilo ndo é atualizado, mas fica em aberto para a imagi-
nacdo do leitor. Um convite que também é uma ameaca, conforme
Clara Crocodilo se completa como simbolo perturbador para toda a
alienacdo de sentidos e pensamentos. Cotidiano exposto como farsa
a moda da critica a sociedade do espetéculo de Guy Debord (1997).
Enfim, Clara Crocodilo apela para as simbologias do pop como
meio de questionar a obsolescéncia do préprio canone narrativo,
mas nunca foge dele e confirma, ao final, a poténcia da experiéncia
de narracio quando libertada de qualquer vinculo reificante. Narra-
tiva novamente capaz de conferir experiéncia de sentido, algo que ja

surge como o questionamento da vivéncia alienante.

Coda

Clara Crocodilo marca a estreia de Arrigo Barnabé e apresenta a visio
de um artista que mobiliza diferentes instincias semidticas com fins
de um sentido critico. Um projeto que surge assim como um exem-
plar das experimentacdes da cena underground oitentista de Sdo Paulo,
cuja faceta musical se manifestou na conhecida Vanguarda Paulista.
Porém, uma das marcas dessa cena foi exatamente a mescla entre lin-
guagens artisticas, diluindo as fronteiras entre elas.

A excepcionalidade de Clara Crocodilo surge exatamente por
direcionar essa fortuna seméntica na realizacdo de uma mitopoé-
tica narratoldgica. A personagem Clara Crocodilo, nicleo do dlbum,
surge concomitantemente como homenagem e critica da cultura pop.
Monstro da vida urbana do subdesenvolvimento, sua (nio)existén-
cia parodia as cosmologias super-heroicas importadas do primeiro
mundo para expor a modernizagdo paulista como fraude. No entanto,
a0 mesmo tempo, assinala que somente em uma metrépole como
Sdo Paulo a sintese interlinguistica e intermidiatica de Clara Croco-
dilo pode fazer sentido.
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Passantes em poesias e
cancoes: intertextualidades
de Charles Baudelaire
a James Blunt

Grace Alves da Paixdo’

Tout a ét¢ dit avant nous, nous n'avons qu'a dire les mémes

choses dans une forme plus belle si c’est possible (Flaubert).

Enquanto escola literaria, com programa mais ou menos definido, o
Romantismo vigorou no Ocidente durante uma parte do século XIX,
firmando bases para as correntes finisseculares e modernas. Ao con-
trario das estéticas classicizantes, suas forcas motrizes foram, grosso
modo, subjetividades, liberdades, individualidades, complexidades,
antagonismos e paradoxos. Tais principios estavam em consonin-
cia com toda uma mentalidade surgida a partir da segunda metade
do século XVIII. Nas palavras de Williams (1969, p. 59), “[o] roman-
tismo é um movimento geral europeu, sendo possivel relacionar suas

novas ideias, na medida em que surgiram, inteiramente com o sistema

7 Doutora em Letras. paixao.grace@gmail.com.
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mais amplo de ideias, que caracterizava o pensamento europeu como
um todo [...]".

Assim, quando visto de modo mais amplo, isto é, como uma
forca de pensamento e uma vertente da mentalidade, o Romantismo
nio se limita a um tempo especifico e permanece vivo depois do
século XIX, revelando mundividéncias subjetivas, expressoes estéti-
cas e apreensdes do momento (Candido, 1988). Em 1988, ao discor-
rer sobre esse romantismo que se estendia no tempo e se propagava

no espac¢o, Antonio Candido projetava:

[...] E eutenho a impressdo de que, no século XXI, se ainda hou-
ver professores e compéndios, os jovens vdo ler: romantismo,
periodo que comeca com a Revolucio Industrial e acaba com a
Revoluc¢io Atomica. Isto é, da segunda metade do século XVIII
ao fim do século XX. Isso pode acontecer, mas nio vou tdo longe
(CANDIDO, 1988, p. [sn.]).

Mais de 20 anos depois de Candido ter proferido tais palavras,
estdvamos no deslanchar do século XXI, e James Blunt lancava a can-
cdo You're Beautiful (2004). Ao olharmos para a composicio, bem
como para o seu sucesso mididtico, somos instigados a pensar em
que medida a sociedade do século XXI estd imersa no romantismo e
participa do mesmo fluxo de pensamento e apreensdo da realidade
do século XIX. Na obra, hé anseios, perspectivas e formas de expres-
sar o encontro do sujeito com o mundo, que remetem as producdes
roménticas anteriores ao século XX, em especial ao texto do poema
A uma Passante, um dos poemas mais comentados do poeta francés
Charles Baudelaire.

A comparagido entre o poema A uma Passante (BAUDELAIRE,
1862a) e a cancio You're Beautiful (BLUNT, 2004) permite observar
que, até os dias atuais, hd tracos roménticos nas producdes artisti-
cas. Por isso, queremos identificar similaridades que unem o poeta
francés do século XIX ao compositor britinico nascido no final do
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século XX em um mesmo zeitgeist, que se expressa melancolica-
mente diante de uma realidade em que o amor parece impossivel.
Da mesma forma, queremos apontar diferencas e problematizar algu-
mas nog¢des tedricas.

Parte da fortuna critica de Baudelaire (1821-1867) — como por
exemplo as andlises de Benjamin (1975) e Friedrich (1978) - ressalta
seu carater moderno e demonstra em que medida o poeta afasta-
-se do primeiro romantismo francés, sendo Hugo e Musset os prin-
cipais contrapontos. Por isso, vale ressaltar a perspectiva de que o
romantismo presente em sua obra estd no ponto de inflexio entre
o Romantismo (precisamente enquanto corrente literaria) e as
vagas finisseculares; ele inaugura a poesia moderna, sem deixar de
ser romantico.

Baudelaire, assim como a maioria de seus contemporéaneos (exce-
tuando-se uma minoria daqueles que procuravam, em meio a efer-
vescéncia politica e cultural do século XIX, restabelecer os padroes
cléssicos do Antigo Regime), opde-se ao dominio do padrio esté-
tico classico greco-romano enquanto forma de pensamento e forma
de expressido. Nessa chave de leitura, o livro As Flores do Mal deve ser

lido em consonancia com o espirito de sua época:

A partir do século XIX, a consolida¢io do Romantismo faz ruir
a preceptistica consagrada pelo Classicismo moderno (de fins
do século XV ao século XVIII). Na sua pratica literaria, os escri-
tores romanticos nio acatam os principios estabelecidos pelos
tratadistas classicos, partindo da premissa de que a obra litera-
ria é criacio singular de um individuo dotado de genialidade,
razdo por que nio podemos conforma-la a um receituério [...]
(SOUZA, 1995, p. 14).

A obra de Baudelaire ndo se encaixa em receitudrios, dialoga
com o passado literdrio e com o seu presente imediato, projeta-se

no futuro: por isso, vale a comparacdo entre A uma Passante e You're

39



Beautiful. Separadas temporal e espacialmente, elas fazem-nos pers-
crutar experiéncias e sentimentos vivenciados no contexto da metré-
pole e indagar sobre a natureza da poesia lirica. Nesse caso, parece-nos
que a expressdo de uma emocdo particular (a experiéncia de um
sujeito do século XIX) tem um alcance mais amplo e acaba por cor-
responder a vivéncias de outros homens, de outras épocas e lugares.

Salientamos que, nesta anilise, nossa preocupacio nio esti vol-
tada para a identificacio de fontes e influéncias na cancio de James
Blunt, mas, nos termos de Carvalhal (2003, p. 40):

“[...] se ocupa com as ressonincias que a interacdo entre dife-
rentes artes provoca na estrutura dos objetos confrontados. Ha
que levar em conta, entdo, as confluéncias ou o que se poderia
chamar de tendéncias dominantes na sensibilidade ou gosto de

uma época [...]".

S3o as ressonancias da obra de Baudelaire que nos interessam,
pois elas revelam permanéncias e rupturas no gosto e na sensibili-
dade artistica na atualidade.

A comparacio entre as pegas, é preciso alertar, dd-se no nivel da
expressdo verbal, ou seja, ndo hé pretensio de abordar a cancio de
James Blunt no seu aspecto musical em termos de composi¢io melé-
dica. A ideia nio é propor uma comparacio intermidiatica, no sen-
tido de apreender os aspectos musicais da transposi¢io de um poema
para uma cancdo, mas situar-se no campo das palavras: deter-se na
letra da can¢io em comparacdo ao enredo do poema de Baudelaire.
Com isso, pretende-se apontar aspectos da permanéncia romantica
na pés-modernidade, a partir de um olhar sobre a passante de James
Blunt, herdeira de uma tradicdo literaria de base roméntica e con-
tornos pés-modernos.

Propde-se, assim, um trabalho situado no campo da Literatura
Comparada, em um viés comparatista de amplo espectro, conforme
proposto por Remak:
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Literatura Comparada é o estudo da literatura além dos limites
de um determinado pais, e o estudo das relacdes entre literatura,
de um lado, e outras dreas do conhecimento e fé como as artes
[...] Em sintese, é a comparacio de uma literatura com outra ou
outras, e a comparacdo da literatura com outras esferas da expres-
sdo humana (REMAK, 1971, p. 1).

Nesse sentido, propomos a comparag¢do entre um poema e uma
cancio. Ainda que nio seja realizada uma analise dos aspectos musi-
cais, acreditamos que o trabalho apresente uma ampliacio das linhas
mais tradicionais dos estudos comparatistas, a0 romper com a fron-
teira entre o literdrio e o midiatico. Para tanto, serd importante lan-
car mio do conceito de intertextualidade, que permite agrupar, nos
termos de Samoyault (2008, p. 9), “[...] véirias manifestacdes dos tex-
tos literarios, de seu entrecruzamento, de sua dependéncia reciproca”.

Da mesma forma, serd importante lembrar a perspectiva de
Roland Barthes (1972) sobre o estudo do texto literdrio, que longe
de procurar uma explicacio no sentido de estabelecer um sentido
ultimo e verdadeiro sobre as obras, quer entrar no jogo do signifi-
cante e ir dentro da escritura para encontrar o “plural” do texto. E,
com isso, nos estimula a entrecruzar forma e conteudo, no sentido
de observar as estruturas formais, sem, no entanto, perder de vista o
sentido do texto, seja tematico, simbdlico ou ideoldgico. Para corro-
borar com a andlise, traremos a baila outros poemas e cang¢des

Para tanto, serd importante trazer a memoria as seguintes
pecas poéticas:

1. A débil (VERDE, 1876/1987);

A uma transeunte (PERNETA, 1888/1945);

A uma desconhecida (PERNETA, 1934/1945);

Caricia (COUTO, 1926/1960);

A mulher que passa (MORAES, 1938);

Pela rua (GULLAR, 1975);

A uma Passante pds-baudelairiana (AZEVEDO, 1991);

No kDN
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8. Nova passante (AZEVEDO, 2001);

9. De novo nada e Evidéncias pedestres(FERRAZ, 2007);

10. As janelas (DIAS, 2010).

Do mesmo modo, serd importante vislumbrar can¢des como:
Les passantes (POL, 1918; BRASSENS, 1972);

A mulher que passa (MORAES, 1938);

Garota de Ipanema (MORAES; Jobim, 1962);

Pelas ruas que andei (VALENCA, 1982);

Esquadros (CALCANHOTTO, 1992);

A passante NESTROVSKI; NESTROVSKI, 2020).

Nio se trata de aprofundar a leitura de uma soma maior de obras,

AN A S o

além do que propomos inicialmente, mas tio somente de nos debru-
car sobre a intertextualidade enquanto elemento crucial na expressdo
do literario e no didlogo frutifero entre as diferentes artes e midias.
Para uma anélise detida de cada uma dessas obras, seria necessario um
esforco maior, que extrapolaria os limites do recorte proposto neste
trabalho. Ao evocar tais producdes, temos o objetivo de demonstrar
aretomada de uma mesma temadtica, no intuito de dar a ver aspectos
do processo de recepgio e recriacio do poema baudelairiano e, por
extensio, de uma permanéncia romantica.

Desta feita, além dessa pequena introducio e de uma ainda mais
breve conclusio, o presente trabalho estard dividido em quatro par-
tes, a saber: “A passante de Baudelaire e outras passantes poéticas”;
“A passante de James Blunt e outras passantes cantadas”; “As passan-
tes de Baudelaire e de Blunt, lado a lado”; e “Algumas consideracdes
sobre as passantes”. A ideia é propor uma leitura de A une passante,
de Charles Baudelaire, e demonstrar que h4 releituras da obra no
campo da poesia; depois apresentar You're Beautiful, de James Blunt,
e demonstrar que a obra é herdeira de uma série de outras cancdes
que retomam o tema baudelairiano; em seguida, comparar semelhan-
cas e diferencas entre as composicoes; e, por fim, tecer algumas con-
sideracdes sobre esse apanhado de textos.
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A passante de Baudelaire e outras passantes poéticas

Para os conhecedores da obra de Baudelaire, qualquer apresentacio
de A uma Passante soa dispensavel: é um dos seus poemas mais lidos
e comentados pela posteridade. Publicado primeiramente na revista
L’Artiste, em 1860, o poema passou a compor a segunda edi¢do de
Flores do Mal, em 1862, na secdo Quadros Parisienses, que é dedicada a
cidade, com temas, formas e personagens que registram subjetiva-
mente a modernidade parisiense do século XIX (PICHOIS, 1975).
O poema retrata o momento em que dois desconhecidos se
cruzam e, numa fracio de minuto, trocam olhares, em meio a uma

cidade frenética®:
A une passante

La rue assourdissante autour de moi hurlait,
Longue, mince, en grand deuil, douleur majestueuse,
Une femme passa, d'une main fastueuse

Soulevant, balangant le feston et l'ourlet;

Agile et noble, avec sa jambe de statue.
Moi, je buvais, crispé comme un extravagant,
Dans son oeil, ciel livide oit germe l'ouragan,.

La douceur qui fascine et le plaisir qui tue.

8 Na traducdo de Ivan Junqueira: “A rua em torno era um frenético alarido./
Toda de luto, alta e sutil, dor majestosa, / Uma mulher passou, com sua mio
suntuosa / Erguendo e sacudindo a barra do vestido. / Pernas de esttua, era-
-lhe a imagem nobre e fina. / Qual bizarro basbaque, afoito eu lhe bebia / No
olhar, céu livido onde aflora a ventania, / A docura que envolve e o prazer que
assassina. / Que luz... e a noite apés! — Efémera beldade / Cujos olhos me fazem
nascer outra vez, / Nao mais hei de te ver sendo na eternidade? / Longe daqui!
tarde demais! “nunca” talvez! / Pois de ti j4 me fui, de mim tu j4 fugiste, / Tu que
eu teria amado, 6 tu que bem o viste!” (BAUDELAIRE, 1985, p. 381).
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Un éclair... puis la nuit! — Fugitive beauté
Dont le regard m’a fait soudainement renaitre,

Ne te verrai-je plus que dans l'éternité?

Ailleurs, bien loin d’ici! trop tard! jamais peut-étre!
Car jignore oir tu fuis, tu ne sais oit je vais,

O toi que jreusse aimée, 6 toi qui le savais!
(BAUDELAIRE, 1860).

Primeiramente, observa-se o poeta numa rua “ensurdecedora”,
cujo barulho lhe soa como uivos, numa nitida alusdo ao ambiente
amedrontador da escuridio na noite da floresta. Desta feita, a cidade
e sua multidio estdo poeticamente associadas ao caos, aos alaridos
e a um ambiente hostil, onde nio hé lobos de verdade, mas outros
perigos iminentes. Essa percepcio da urbe moderna é caracteristica
da poética de Baudelaire, tal qual apontam os primeiros versos de Les
sept vieillards (1862):

Fourmillante cité, cité pleine de réves,

Oii le spectre en plein jour raccroche le passant!
Les mysteres partout coulent comme des seves
Dans les canaux étroits du colosse puissant9.
[.]

(BAUDELAIRE, 1860).

Essa mesma cidade de dimensdes colossais, cheia de atividades
e de agitacdes, impregnada de mistérios e de seres sinistros e fantas-
magoricos é retratada no primeiro verso de A une passante. Nele, o
barulho e a agressividade da rua sio acentuados e, a partir do segundo

9 Na Traducio de Duda Machado: “Cidade fervilhante, cidade a sonhar, / Onde
o espectro, de dia, agarra o passante! / Os teus mistérios correm por todo lugar
/ Qual seivas nos canais do soberbo gigante” (BAUDELAIRE, 1862b).
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verso, entre os varios apelos visuais e sonoros, uma personagem des-
taca-se da multiddo: uma mulher. A visio daquela figura marcante a
passar configura-se como um momento epifinico, em que a beleza
revela-se em um ambiente avesso ao belo.

Ao lermos A une passante, somos remetidos as palavras de Hugo
Friedrich (1978, p. 35), que diz da poesia de Baudelaire: “[...] a capaci-
dade de ver no deserto da metrépole nio s6 a decadéncia do homem,
mas também de pressentir uma beleza misteriosa [...]”. A mulher
surge tal qual um alumbramento cheio de paradoxos: o surgimento
da beleza em um universo feio, desarmonioso e decadente; um clardo
de luz na escuriddo. Ela lhe parece uma obra de arte (jambe de statue),
uma estiatua nobre, em contraste com o ambiente urbano.

Seu aspecto se forma aos poucos diante do olhar do leitor, em
uma tomada de cena que parte de uma visio total e em seguida cap-
turam-se detalhes da sua aparéncia: primeiro a silhueta (alta, esbelta);
depois seu estado (em luto); em seguida, uma visio mais préxima
da mio erguendo a veste e da perna de estitua. A fragmentacio da
mulher dialoga com o cenirio fragmentado da metrépole, que s6 é
apreendida a partir de uma laceragdo do todo.

A relacio entre mulher e dor é imediata: enlutada (en grand deuil;
douleur majestueuse) e, no entanto, a dor parece atrai-lo mais, como se
o sofrimento lhe conferisse ares de superioridade. Ndo apenas a beleza
artistica e a dor lhe atribuem superioridade em relagio ao poeta, mas
de modo semelhante uma certa nobreza aristocratica sugerida pelos
adjetivos: majestuosa, faustosa, nobre. Dor, nobreza e voluptuosidade
misturam-se na figura da mulher baudelariana. Ao contrério, a figura
do poeta transmite fragilidade, desarmonia (extravagant), falta de acio.

Na cidade, tudo é movimento: a rua a berrar; a mulher a passar
levantando a barra da saia. O poeta, por sua vez, é o Ginico a perma-
necer imével. Seus olhos fixam-se nela: paralisado pelo seu olhar, fas-
cinado por aquela visio. Permanece absorto na contemplacio de uma
“estitua” que caminhava, atraido pela elegancia, nobreza e luxo, entor-

pecido pela “dogura que fascina e o prazer que mata”. Sua presenca
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toma ares de uma visdo sobrenatural, um clardo que o arrebata da
realidade, ainda que somente por uns segundos, e o faz renascer.

E, por fim, a angtstia de té-la “perdido” e a imprevisibilidade
de um reencontro. A passagem é descrita como um clardo seguido
de uma noite, ou seja, uma iluminacio efémera que logo que passa o
lanca num estado de “falta”, como a volta a trivialidade da vida apds
um sonho deleitoso. A ascensio ao ideal e a queda no spleen, em ter-
mos baudelairianos. O efeito do olhar da mulher sobre o homem é o
de um furacdo, isto é, a idealizacdo da mulher fatal, aquela que com-
porta um perigo destruidor iminente.

Tal soneto carrega em si temas explorados pelo Romantismo: o
amor 4 primeira vista (que, neste caso, também ¢ a tltima), a impos-
sibilidade do amor, o desencontro amoroso, a mulher fatal. Mas tudo
isso permeado pelas experiéncias vividas no ambiente moderno da
cidade: a multiddo, os desencontros, a hostilidade ao amor, a efeme-
ridade das rela¢des. E vérias sio as leituras acerca do que representa
a mulher no contexto em que o poema foi produzido: as interpreta-
¢des de Benjamin (1975) e Oehler ganharam bastante repercussio, ao
relacionar o poema a vida moderna e ao momento politico vivido,
respectivamente.

A uma Passante exemplifica, em muito, um movimento caracte-
ristico da estética de Baudelaire: o poeta retira da urbe e de realidades
aparentemente incompativeis com o poético a matéria-prima para a
elaboracio de temas sublimes ou que sdo tratados de modo sublime
(AUERBACH, 2007). Desse modo, o amor estd poetizado ao lado de
uma série de elementos negativos: o luto, a pressa, o caos, o fura-
cdo, a paralisia do sujeito, o desencontro, a soliddo, a dor da alma, a
morte, a incerteza.

O poema de Baudelaire tem inspirado varios poetas ao longo
do tempo. Em lingua portuguesa, alguns exemplos sdo: (1) A débil, de
Cesario Verde (1876/1987); (2) A uma transeunte, de Emiliano Per-
neta (1888/1945) ; (3) A uma desconhecida, também de Emiliano Per-
neta (1934/1945); (4) Caricia, de Ribeiro Couto (1926/1960); (5) A

46



mulher que passa, de Vinicius de Moraes (1938); (6) Pela rua, de Ferreira
Gullar (1975); (7) A uma Passante pds-baudelairiana, de Carlito Aze-
vedo (1991); (8) a Nova passante, também de Carlito Azevedo (2001);
(9) De novo nada e Evidéncias pedestres, de Paulo Ferraz (2007); (10)
As janelas, de Cristiane Dias (2010). Claude Pichois (1975) da inicio
ao preficio das obras completas de Baudelaire ressaltando a “fecunda
presenca” de sua obra no século XX e, nesse bojo, esse conjunto de
poemas é exemplar.

Nio vamos apresentar uma leitura organizada de tais produ-
¢Oes: trazémo-las para demonstrar a dimensio da recep¢io do poema
baudelairiano e reafirmar que a poesia continua a vibrar. Se a lirica
desse poeta ainda continua sendo lida e sendo elemento propulsor de
novas criacdes artisticas, é porque — nos dizeres de Calvino (1991, p.
11) - “[...] nunca terminou de dizer aquilo que tinha para dizer”. As
releituras da passante baudelairiana nos mostram o que assevera Nor-
throp Frye (1973, p. 81): “[...] As obras literrias também se movem no
tempo, como a msica, e se estendem em imagens, como a pintura”.

Cesério Verde, em A débil, faz sobressair a discrepancia entre o

poeta e a mulher: ele feio, devasso, ébrio; ela, bela, casta, recatada.

E foi, entdo, que eu, homem varonil,
Quis dedicar-te a minha pobre vida,
A ti, que és ténue, ddcil, recolhida,

Eu, que sou habil, prético, viril.

Emiliano Perneta coloca o foco no desejo carnal e na reflexdo
sobre a fugacidade da vida. Em A uma transeunte:

[...]
Vida humana ridicula! Parece
Em tudo a vida semelhante a um fruto:

Nasce, perfuma, colhe-se, apodrece...
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E em A uma desconhecida:

Tua beleza é como essa estacio que passa,
Cujo encanto fugaz inda brilha e palpita,
Cheio de frutos bons, leve de aroma e graca,

De um aroma ideal, de uma graca esquisita.

[..]

No afi modernista, Ribeiro Couto rompe com a estrutura do
soneto e inova na forma, trazendo em Caricia a expressido de um
sujeito melancélico que recebe um sorriso da passante, qual uma cari-

cia que alivia seu sofrimento de estar no mundo:

[..]

E que delicado consolo o dessa mulher deliciosa
Que ao passar pareceu adivinhar a nossa infelicidade
profunda

E abriu um sorriso como uma infinita caricia...

[..]

Vinicius de Moraes, que também nio apresenta um soneto, mas
uma composicdo em que o trabalho formal faz ressoar musicalidade
e ritmo, insiste no desejo do poeta pela mulher. Neste poema, como

em outros, ela é alivio para os seus males:

[..]

Por que nio voltas, mulher que passas?
Por que nio enches a minha vida?

Por que nio voltas, mulher querida
Sempre perdida, nunca encontrada?
Por que nio voltas a minha vida?

Para o que sofro nio ser desgraca?

[..]
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Na composi¢io de Ferreira Gullar, Pela rua, algo muda: estamos
diante de uma prosa poética em que o poeta jd ndo relata uma primeira
troca de olhares ao acaso em meio a cidade grande, nem acompanha
com o olhar a mulher que passa a certa distancia. Ele sai a cidade para

encontrar a amada que ji vira antes e, no entanto, teme nunca mais vé-la:

[..]

A cidade é grande

tem quatro milhées de habitantes e tu és uma so.

Em algum lugar estés a esta hora, parada ou andando,
talvez na rua ao lado, talvez na praia

talvez converses num bar distante

ou no terraco desse edificio em frente,

talvez estejas vindo ao meu encontro, sem o saberes,

misturada as pessoas que vejo ao longo da Avenida.

[..]

A quebra do padrio formal tradicional, visivel em Ribeiro Couto
e levada adiante pelos poetas que vieram depois, é ainda mais radi-
calizada em A uma Passante pds-baudelairiana e em Nova passante, de
Carlito Azevedo, em que nio é possivel vislumbrar uma cena de um
encontro entre um homem e uma mulher, tal qual nos poemas ante-
riores. Os poemas sio carregados de elementos orientais, gregos e
mocarabes, deixando o registro fragmentario de uma beleza (a pele
branca em contraste com a rubra boca e o verde dos olhos) e da inap-
tiddo discursiva do poeta diante dela.

O fim da Nova Passante deixa ver:

(mas eu te dedico quando passas
no istmo de mim a isto
este tiroteio de siléncios

esta salva de arrepios)
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Em De novo nada, Paulo Ferraz materializa no texto o fragmen-
tario e cadtico da cidade. A passante é a mulher do outdoor, objetifi-
cada na era do ultraliberalismo econémico, mas também pode estar
fixada nas diversas mulheres poetizadas ali, as quais passam pelo poeta:

[...] O eu-poético persegue (ou é perseguido) pela imagem de
uma mulher no outdoor; diferentemente do que ocorre com a
passante baudelaireana, que é dotada de mobilidade, a mulher do
outdoor é imagem fixa, o eu-poético é afastado dela pela multi-
ddo de fatos, sons e imagens, pelo fluxo do transito, que o arre-
batam, todavia, logo torna a encontra-la para depois perdé-la
novamente. Quando chove, desfaz-se sua beleza (transitéria e
efémera), mas, cedo ou tarde, pelas ruas da cidade, as retinas do
eu-poético reencontram-na deslumbrante e irresistivel. Ideal a
ser perseguido, mas julgado com extremo rigor, a mulher do out-
door pode, talvez, ser aproximada a busca da invencio poética.
[..] (TONETO, 2009, p. 232).

Evidéncias pedestres, também de Paulo Ferraz (2007), faz parte do
mesmo projeto que originou De novo nada, isto é, apreender a expe-
riéncia do poema de Baudelaire. Entre outros poemas que conver-
sam com a estética baudelairiana, vale um olhar sobre Veja esta dama,
em que estd evidente a configuracdo da passante. O eu-lirico é um
jovem trabalhador, a fumar no parapeito da janela, enquanto observa

o caminhar de uma senhora que vem da feira:

[...] Sem falta,

no dltimo trago, ela
aparece na esquina
com a compra da feira
feita pra si. Lenta,
posso espiar com calma

sua venustidade: o
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coque como sempre
espontaneo, sem espelho; a
clavicula e os quadris que
salientes adornam

sua silhueta sob o

vestido; e um vestigio

de pele que surge

de um passo a outro. Quando
mais perto, nos olhos

bacos descubro onde

guarda sua beleza

de agora. Ah, se eu fosse

trinta anos mais velho.

[...]
Por fim, trazemos 2 baila As janelas, de Cristiane Dias (2010):

O o6nibus que vai encontra o 6nibus que vem
E as janelas se alinham

De pé estd um homem no 6nibus que vai

De pé estd uma mulher no 6nibus que vem

E os olhos se alinham

Ela adivinha dele a idade, sup&e a profissio
Ele adivinha dela a idade e o tamanho das ancas
O movimento do 6nibus que vai

E o movimento do 6nibus que vem

Pde as janelas em desalinho

Os olhos

Os pensamentos
Nele, diferentemente dos demais, a cena é narrada em terceira
pessoa e, dessa vez, homem e mulher se olham pelas vidracas dos

6nibus que passam um pelo outro na via urbana. De Baudelaire: o
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mesmo encontro que é um desencontro; 0 mesmo amor a primeira
vista que é a Ultima; a mesma fugacidade das relacdes, dos esbarrdes
e das trocas de olhares.

Essas sdo apenas algumas das producdes poéticas que demons-
tram a forca da obra baudelairiana, no sentido de expressar o senti-
mento e a experiéncia do homem moderno no mundo. A posteridade
criou suas passantes, registradas por novos flaneurs, confirmando
Baudelaire como um dos maiores poetas ocidentais da nossa tradi-
¢do recente. Além disso, as passantes pés-baudelairianas indicam que
as cordas de sua lira permanecem vibrantes e sdo constantemente
atualizadas por novos poetas que se deixam encantar por suas notas.

E por meio da intertextualidade que esse fenomeno se da.
A medida que “[...] todo texto se constréi como mosaico de cita-
coes, todo texto é a absor¢io e transformacio de um outro texto”
(KRISTEVA, 1974, p. 64). A uma Passante tem funcionado como um
elemento constitutivo de varias composi¢cdes modernas e contempo-
raneas, alimentado novos poemas por meio de imagens, apreensdes,
sensibilidades, construcdes e perspectivas. Como um estampido que

reverbera longe, o texto baudelairiano ressoa em outros contextos.

A passante de James Blunt e outras
passantes cantadas

O poema de Baudelaire vem nutrindo composi¢ées também no campo
da musica. Algumas can¢des tornaram-se famosas a0 narrar a mesma
cena: 0 homem que acompanha uma dama apenas com o olhar, como
desconhecidos a se cruzarem na multidio. O registro é do olhar do
homem sobre ela e de seu lamento pela histéria de amor que pode-
ria ter sido e nio foi: a profundidade de alguns segundos eternizada
numa composicio lirica.

Na Franca, a can¢do mais famosa a trazer tal temadtica é, na

verdade, uma musica de Georges Brassens, feita para o poema Les
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passantes (POL, 1918; BRASSENS, 1972), o qual reproduz o sentido
da passante baudelairiana. Pol o compds em 1911 e o publicou em
1918. Brassens, por sua vez, musicou-o em 1972, fazendo-o ecoar
para além do circulo de leitores de poesia e alcancar um ptblico bem
mais amplo: a cancdo foi traduzida para mais de dezoito idiomas e
foi interpretada por diversos cantores apds Brassens (Antoine, p.
[s.n.]). Assim, pelas mios de Antoine Pol e de Brassens, Baudelaire
chega as massas nos anos de 1970 ou, pelo menos, sua sensibilidade.

A peca poética tem inicio com ares de uma ode as mulheres
que se ama secretamente por alguns segundos, num encontro por
acaso, e cujos destinos ndo se sabe jamais. O eu lirico menciona,
entre outras: aquelas que aparecem nas janelas da cidade sem que
tenhamos tempo de captar sua imagem, mas cuja silhueta perma-
nece em nossa memaria; as que encontramos em algum transporte e
cujo olhar faz com que a travessia pareca mais curta; e a dangarina de
um baile numa noite de carnaval, desconhecida e mascarada, a qual

nunca mais encontraremos:

Je veux dédier ce poeme

A toutes les femmes qu'on aime
Pendant quelques instants secrets
A celles qu'on connait a peine
Qu'un destin différent entraine

Et qu'on ne retrouve jamais

[.]

E termina como uma elegia, evidenciando a melancolia do

sujeito que esta so:

[.]
Alors, aux soirs de lassitude
Tout en peuplant sa solitude

Des fantomes du souvenir
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On pleure les levres absentes
De toutes ces belles passantes

Que l'on n'a pas su retenir

No Brasil, a musica popular oferece alguns exemplares da mesma
cena construida pelo poeta da vida moderna. Muito provavelmente,
a mais famosa delas seja Garota de Ipanema, cuja musica é de Tom
Jobim e letra, de Vinicius de Morais. Conforme mencionamos ante-
riormente, o poeta, que era admirador de Baudelaire, escrevera, antes
de Garota de Ipanema (MORALIS; JOBIM, 1962), um outro poema que
trazia a mesma temdtica: A mulher que passa (MORALIS, 1938).

Garota de Ipanema (MORALIS; JOBIM, 1962) tornou-se um
verdadeiro icone da Bossa Nova. Nela, o eu lirico chama a aten-
¢do do leitor/ouvinte para o andar de uma passante e a presentifica

a0s nossos olhos:

Olha que coisa mais linda
Mais cheia de graca
[..]

O ambiente é Ipanema: bairro de uma cidade deveras grande
e urbanizada, mas conhecida pela exuberante natureza tropical e
pelo mar. Enquanto o balancar em Baudelaire é o da saia, apressado,
assim como o andar da dama e toda a cidade ao redor, o balancar em
Vinicius de Morais, em Garota de Ipanema, é o balancar do corpo da
mulher, em harmonia com o balanc¢ar das ondas do mar: doce, cheio
de graca. Enquanto o corpo da mulher em Baudelaire é branco como
o das estituas, a mulher brasileira é bronzeada pelo sol.

O que as duas tém em comum ¢é o passar, evocando toda a efe-
meridade da beleza e da prépria existéncia, e o sentimento melan-

cblico que despertam:

[..]
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Ah, por que estou tio sozinho?
Ah, por que tudo é tio triste?
Ah, a beleza que existe

A beleza que ndo é s6 minha
Que também passa sozinha

[..]

Também cheia de elementos de brasilidade é uma versao ritmada
e nordestina da cena, lancada em 1982, pelo pernambucano Alceu
Valenca, em Pelas ruas que andei: nas ruas de Recife, o poeta caminha
procurando encontrar a amada; os nomes das ruas sugerem amor, sau-

dade e dor. O refrio expressa a busca pelo amor no ambiente urbano:

Pelas ruas que andei
Procurei, procurei, procurei te encontrar
Pelas ruas que andei

Procurei, procurei, procurei te encontrar

[..]

A efemeridade do passar da mulher — que também é o passar
das horas e dos dias, do tempo, da beleza e da vida - estd conden-

sada em dois versos:

[...]
Rua das Ninfas, Matriz, Saudade

Da Soledade de quem passou

[..]

E a melancolia é sugerida pela dor e pelo sentimento de piedade,

que aqui é o nome de uma localidade:

[..]
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Na Piedade, tanta dor

[..]

Exatamente dez anos depois de Alceu Valenca ter lancado Pelas
ruas que andei, Adriana Calcanhotto (1992) trouxe uma versao melan-
colica na cancio Esquadros, em que o eu-lirico afirma repetidamente
que anda pelo mundo, que observa as pessoas e pergunta insistente-
mente “Quem é ela? Quem é ela?”, trazendo ao texto uma carga dra-
matica perceptivel. A composi¢io de Calcanhotto é carregada de uma
critica social diferente das demais, ao colocar “os meninos que tém
fome” no enfoque do olhar do poeta.

Manifesta-se um eu lirico inquieto e em busca de respostas sobre

o sentido da vida, em uma série de questdes, que ficam sem respostas:

[..]

Eu ando pelo mundo

E os automéveis correm
Para qué?

As criangas correm

Para onde?

[...]

Eu canto para quem?
[...]

Eu ando pelo mundo

E meus amigos, cadé?

[..]

O sentimento de soliddo em meio & multidio, presente em
todas as composicoes que resgatam o sentimento e a estrutura bau-

delairiana, estd em:

[..]

Meu amor, cadé vocé?
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Eu acordei

Nio tem ninguém ao lado

[..]

Curiosamente, tanto Pelas ruas que andei, quanto Esquadros sao can-
¢Oes que fazem parte dos maiores sucessos de Alceu Valenca e Adriana
Calcanhotto, respectivamente. E preciso considerar que o sucesso das
cangdes diz respeito a um sentimento partilhado coletivamente e, mais
que isso, de uma experiéncia humana que se reelabora por meio da arte.

Uma das mais recentes composi¢des brasileiras nos foi ofere-
cida por Arthur Nestrovski (2020). Em 2020, juntamente com sua
filha, Livia Nestrovski, lancou o dlbum Sarabanda, em cuja décima
segunda faixa estd gravada a cancio A passante: a letra é do préprio

Arthur Nestrovski, feita para a musica de Fernando Sor.

Alguém que um dia eu vi passar
Nem sei dizer se em sonho ou nio
Alguém que um dia eu vi

[...]

Nalguma galeria

Dia e noite, noite e dia

L4 vai ela, sem ruido

Sem reparo, sem me ver
Alguém que um dia eu vi passar
Nem sei dizer, real ou ndo
Alguém, certo dia, talvez, eu vi

Vive em mim, no coracio

Assim como a Garota de Ipanema, esta passante é vista, sem que
perceba a presenca de seu observador: a troca de olhares e o amor
correspondido ndo estio no poema. A palavra “alguém” é bastante
significativa do anonimato da multiddo na vida moderna, porque

se trata de mais um alguém, isto é, um rosto e um corpo ambulante
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que, a0 passar, nos marca para sempre. A obra merece atencio, jus-
tamente por demonstrar um imbricamento especial entre o literdario
e outras artes, assim como a permanéncia da tematica baudelairiana.

Vale mencionar que Baudelaire, no seu tempo, escrevia para um
grupo relativamente seleto. Seu reconhecimento enquanto um dos
maiores poetas ocidentais da modernidade pés-industrial deve-se
as leituras realizadas pela posteridade, conforme menciona Michael
Hamburger (2007). As cancdes, por sua vez, registraram a mesma
experiéncia em obras de muito maior alcance de ptblico. Assim, a
musica popular, quando conversa com as producdes poéticas, leva-
-nos a pensar sobre a relacio dialética entre o que é da ordem do indi-
viduo e o que é da ordem do coletivo.

Isto ¢, existe uma relacdo estreita entre as subjetividades do sujeito
e de seu grupo, e isso explica o fato de uma cang¢io como You're Beau-
tiful, de James Blunt (2004), ter chegado as multiddes e ter estado nas

paradas de sucesso de todas as radios. Observemos o texto da cang¢io':

My life is brilliant
My love is pure

I saw an angel

Of that I'm sure

10 Tradugdo prépria: “Eu vi um anjo / Disso estou seguro / Ela me sorriu, no
metrd. / Estava com um homem ao seu lado. / Mas ndo vou perder o sono, preo-
cupado, / porque bolei um plano. / Vocé ¢ linda! vocé é linda! / Vocé é linda!
E verdade! / Vi seu semblante, no metré transbordante. / E eu nio sei o que
fazer, / nunca mais verei vocé / Sim, ela atraiu meu olhar / enquanto a vi pas-
sar, / E viu, em meu rosto, / eu nas alturas a flutuar. / Eu ndo acredito que a
verei novamente / Mas sei que dividimos um momento que durard para sem-
pre. / Vocé é linda! Vocé é linda! / Vocé é linda! E verdade! / Vi seu semblante,
no metr6 transbordante. / E eu nio sei o que fazer, / nunca mais verei vocé /
Vocé ¢ linda! vocé é linda! / Vocé é linda! E verdade! / S6 pode ser um anjo,
com um sorriso no rosto. / Ela imaginou que eu deveria estar junto a si, / Mas

é hora de perceber / Nunca mais verei vocé.”
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She smiled me on the subway

She was with another man

But I won't lose any sleep on that

‘Cause I've got a plan

You're Beautiful, You're Beautiful

You're Beautiful, it’s true

I saw your face in a crowded place

And I don'’t know what to do

‘Cause I'll never be with you

Yes, she caught my eye

As we walked on by

She could see from my face that I was

Flying high

And I don't think that I'll see her again

But we shared a moment that will last till the end
You're Beautiful, You're Beautiful

You're Beautiful, it’s true

I saw your face in a crowded place

And I don'’t know what to do

‘Cause I'll never be with you

You're Beautiful, You're Beautiful

You're Beautiful, it’s true

There must be an angel with a smile on her face
When she thought up that I should be with you
But it’s time to face the truth

I will never be with you

O sucesso mididtico dessa obra retrata um fendémeno que ajuda
a compreender as raizes romanticas (2 moda de Baudelaire) de nossa
arte popular contemporénea. A associacdo entre a letra da musica e
a passante do poeta francés é imediata para os que se lembram do
poema do século XIX. Ao se deter sobre a letra, Roca (2018, p. [s.n.])
constata: “Non sembra blasfemo affermare che per contenuto questo
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testo ricorda A una passante di Baudelaire™. A associacdo é inevitd-
vel, porque narra a cena do poema, dessa vez situada no século XXI.

O poeta relata seu encontro, por acaso, com uma mulher no
metr6 lotado. Em meio ao caos da cidade grande, a visdo dela pare-
ceu-lhe a de um anjo, que despertou um amor puro e deixou em seu
espirito uma sensacdo de graca. Na troca de olhares, ele enxerga um
sorriso lancado por ela em sua dire¢do e sente que ela percebeu e
retribuiu sua paixdo: um amor impossivel, porque ela estava acom-
panhada de outro homem e porque nunca estard com ela: foi apenas
um encontro na multidio.

Ele insiste na beleza da figura daquela mulher e deixa claro que
a troca de olhares entre os dois se passa em uma fracio de minuto: é
COmo uma pausa no tempo, um momento lirico no ambiente hos-
til, o surgimento do amor em meio ao frenesi da vida moderna,
uma possibilidade interrompida pelo apressamento do mundo onde
as pessoas se cruzam, se esbarram, se olham, mas nada dura mais
do que um é4timo.

You're Beautiful (BLUNT, 2004) chama atencio por apresentar
ao publico uma releitura do poema baudelairiano, isto é, uma alusio,
nos termos de Zani (2003, p. 123): “[...] construc¢do que reproduz a
ideia central de algo ja discursado e que, como o préprio termo deixa
transparecer, alude a um discurso ji conhecido do publico em geral”.
Ha entre as duas passantes uma ligacio direta, pois estio num mesmo
fluxo de apreensdo subjetiva e estética do mundo. Segundo Carvalhal:

Ao lado dos fatores dominantes em determinado periodo, hd que
atentar para a prépria formacio do autor e os interesses por ele
manifestos: muitas vezes, o autor tentar recriar nos dominios de
sua arte os efeitos ou recursos técnicos de outra forma de expres-
sdo com a qual estd familiarizado (CARVALHAL, 2003, p. 41).

11 Nio parece blasfemo afirmar que, por seu contetdo, este texto lembra A uma

Passante, de Baudelaire (traducio prépria).
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Nascido na Inglaterra, em 1974, Blunt é conhecido por ser autor,
compositor, intérprete, guitarrista e ator. Vindo de uma familia tra-
dicional no meio militar, ele se engaja no exército britanico apés
ter realizado os estudos na Universidade de Bristol. Em 2002, deixa
a carreira militar para se dedicar a musica. A can¢io em foco neste
artigo é uma nitida producio em que o autor recria na musica o
efeito do poema.

Em 2004, a cancdo You're Beautiful (Vocé é bonita) emplaca um
sucesso mundial, tornando-se um mega hit da musica pop. Dado o
alcance internacional de sua composicio, em diversas entrevistas para
radio e redes de televisio, pergunta-se ao autor a origem da inspi-
racdo para a peca. A resposta de Blunt é baseada em sua experiéncia
pessoal: a cena registra ele mesmo a acompanhar secretamente sua
ex-namorada no metr6 de Londres, a qual estd ao lado de seu novo
companheiro (CURTIS-HORSFALL, 2022).

Fruto de uma vivéncia que se deu no ambito pessoal (vamos
supor que sua explicacio para a ideia da composicdo seja veridica
e que haja de fato a referencialidade alegada pelo autor), a cancio é

igualmente fruto de uma tradicio literéria, afinal,

[...] A literatura se escreve certamente numa relacdo com o
mundo, mas também apresenta-se numa relagio consigo mesma,
com sua histdria, a histéria de suas producdes, a longa cami-
nhada de suas origens. Se cada texto constréi sua prépria ori-
gem (sua originalidade), inscreve-se a0 mesmo tempo numa
genealogia que ele pode mais ou menos explicitar [...] (SAMO-
YAULT, 2008, p. 9).

No caso de You're Beautiful, a raiz dessa genealogia — como de
outras composicdes que retratam a mesma cena — estd em Flores
do Mal. O seu sucesso, 144 anos depois da passante baudelairiana,
demonstra o quanto a cena ¢ atual, bem como os sentimentos que

evoca. Mais do que determinar a paternidade de You're Beautiful, é
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preciso considerar que essas passantes expressam a “[...] convergén-
cia entre uma obra e o conjunto da cultura que a nutre [e] penetra-a
em profundidade” [...]” (SAMOYAULT, 2008, p. 11).

Cabe a lembranca de que a lirica, originalmente, era uma arte
hibrida e de carater popular, que mesclava poesia e misica em sua per-
formance, conforme atestam as obras dos poetas gregos do século VI
a. C (TAVARES, 1969), bem como dos trovadores medievais (PICOT,
1963). Assim, ao musicar e popularizar a experiéncia poetizada por
Baudelaire no século XIX, artistas como Brassens, Tom Jobim e Vini-
cius de Moraes, Alceu Valenca, Adriana Calcanhotto, Livia e Arthur
Nestrovski, e James Blunt resgatam — ainda que de modo intuitivo —

uma tradi¢io mais antiga, anterior ao periodo roméntico.

As passantes de Baudelaire e de Blunt, lado a lado

Embora Blunt tenha afirmado que o pano de fundo de sua letra tem
cardter biogrifico, a inspiracio baudelairiana nos parece nitida: com
diferencas. Enquanto Baudelaire foca o olhar primeiramente sobre o
contexto (a rua), depois sobre a mulher (que cruza apressadamente a
rua) e, por fim sobre si mesmo (os efeitos daquela visdo em seu espi-
rito), Blunt segue outro caminho: na primeira estrofe, o eu lirico
enfoca a si (“my life is brilliant”), depois mostra a mulher ao leitor (“I
saw an angel”), deixando por wltimo a informacio sobre o contexto
(“on the subway”) - tais informacdes sdo retomadas nas outras estrofes.

Baudelaire utiliza o soneto, uma de suas formas preferidas, para
imortalizar a passante. Blunt, em outro contexto e por dar a ver uma
cancdo pop, prefere um verso mais compacto com algumas rimas
intercaladas (pure/sure; man/plan; face/ place; to do/with you); um
refrdo (You're Beautiful, You’re Beautiful / You're Beautiful, it’s true) e
uma condensacio ainda maior das imagens, ou seja, com menos infor-

macdes sobre o contexto e a beleza feminina, por exemplo.
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Ao contextualizar a cena na cidade grande, Baudelaire escreveu
“a rua ensurdecedora ao meu redor uivava’? e, dessa maneira, evo-
cava o alarido da vida na modernidade, o apressamento, o vai e vem,
o caos e o medo. Blunt usa duas expressdes mais resumidas: “on the
subway” (no metrd) e “in a crowded place” (em um lugar lotado). A ideia
do metro, para quem tem a experiéncia da vida nas metrépoles, ji é
capaz de trazer a presenca do ambiente urbano dos grandes centros.

Baudelaire detém-se na mulher e oferece-nos uma descri¢io que

nos permite analisar qual a sua nocio de beleza feminina:

Longue, mince, en grand deuil, douleur majestueuse,
Une femme passa, d'une main fastueuse
Soulevant, balangant le feston et lourlet ;

Agile et noble, avec sa jambe de statue.

[.]

Alta, magra, em luto, dor majestosa, dgil, nobre, perna de estitua.
O branco da perna estd em contraste com o negro da roupa, eviden-
ciado pelo luto. A dor e a beleza se confundem na mundividéncia do
poeta ao se deparar com o universo feminino, o que ocorre em diver-
sas outras de suas poesias. O apressar da cidade reflete-se da mesma
forma no seu andar 4gil e na rapidez com que balanca a barra da saia.
Blunt, a seu turno, repete reiteradamente que a mulher é bela, mas
nio d4 mais elementos ao ouvinte sobre o que nela é belo, a nio ser
compari-la a um anjo, ou seja, é pela imagem angelical que conse-
guimos ter acesso ao tipo de beleza da passante do século XXI can-
tada pelo inglés James Blunt.

Na cancio pop, a énfase na beleza nio estd na descri¢io dos aspec-
tos fisicos e psicolégicos, como fizera Baudelaire, mas na repeticio
da férmula “Vocé é bonita”. E a insisténcia do eu-lirico em afirmar

o quanto ela é bela, comparando-a a um anjo, que permite que a

12 No original: “La rue assourdissante autour de moi hurlait’.
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vislumbremos e, sobretudo, vejamos o impacto que ela causou no
seu espirito. E como se o homem, embasbacado pela presenca fulgu-
rante da mulher, ficasse sem palavras.

O ouvinte de Blunt, ao escutar que a mulher é bela como um
anjo, cria em sua mente projecdes da visio do eu-lirico, a partir de
uma série de esteredtipos ja formados sécio historicamente sobre a
beleza feminina e sobre a figura angelical. Baudelaire, ao descrever a
imagem da mulher, leva-nos a compreender um aspecto importante
de sua estética: a busca de uma beleza bizarra e dissonante, que foge
do banal e do tradicional, como aponta Friedrich (1978). Sua mulher
ideal, nesse poema e em tantos outros, nio é a jovem e pura, mas a
mulher madura, a vitiva que atravessa a cidade com sua roupa de luto.

Da mesma forma, a troca de olhares é mais expressiva em Bau-
delaire que em James Blunt. No primeiro, lemos: “Em seus olhos,
céu livido onde nasce o furacdo / A dogura que fascina e o prazer
que mata. / Um clardo...”. Os olhos dela sdo comparados a um céu
nublado e trazem a tona sensacdes, a primeira vista, dispares: pra-
zer e morte, docura e furor. A peca é um exemplo da poesia baude-
lairiana, em que a unido de opostos é bastante explorada e dd a carga
de dramaticidade e complexidade do homem romantico.

Na cancio de Blunt, “Ela sorriu para mim™* e “Ela atraiu meu
olhar/ enquanto caminhévamos™ indicam que houve uma troca
de olhares. Sem o mesmo trabalho poético de estabelecer compara-
coes entre o olhar da mulher e os elementos naturais, como fizera
Baudelaire, Blunt também foca nos olhos dela e estabelece neles um
forte elemento de atracdo, como se o homem fosse capturado pelo
olhar da mulher.

13 No original: “Dans son eil, ciel livide oit germe l'ouragan, / La douceur qui fas-
cine et le plaisir qui tue. / Un éclair...”.
14 No original: “She smiled me”.

15 No original: “She caught my eye / As we walked on by’.
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Os versos do poeta francés (“beleza fugidia cujo olhar me fez

”16) demonstram a forca do olhar feminino.

renascer de repente
Ainda que por um segundo apenas, ele é penetrante a ponto de fazé-
-lo renascer. O olhar descrito pelo compositor inglés, por sua vez,
tem o mesmo efeito sobre seu espirito, por isso a canc¢do tem inicio
com a assertiva “minha vida estd radiante™’ e, depois, “ela podia ver
em meu rosto que eu estava voando nas alturas™®. Isto é, a visdo da
mulher no metr6 e, mais precisamente, seu olhar sobre ele é que o
faz ter a sensacio de uma vida renovada, radiante, cheia de luz e vida.

Trata-se de um olhar em meio & multiddo, na agitada vida
moderna. O poeta baudelairiano pergunta-se num lamento: “Apenas
te verei na eternidade?/ Em algum lugar, muito longe daqui! Tarde
demais ! Talvez jamais! Pois eu ignoro onde fostes, tu ndo sabes para
onde eu vou™. Ao perder de vista a dama, é lancado num abismo de
angustia e incerteza. Essa mesma nocio é igualmente transmitida na
cancio de Blunt, que reitera “e eu no sei o que fazer, porque jamais
estarei com vocé™?, e conclui: “Mas é tempo de encarar a verdade/
eu jamais estarei com vocé”,

Assim, ao comparar as duas composicdes, nao hi como negar as
semelhancas na cena narrada: um eu lirico que expressa seu encon-
tro casual com uma mulher em meio 4 multiddo da cidade e eterniza
um momento fugaz que comporta em si imensa profundidade senti-
mental. E a poesia a romper com as nogdes espaco-temporais comuns

e a mostrar que, em um efémero instante, a experiéncia subjetiva

16 No original: “[...] Fugitive beauté / Dont le regard m'a fait soudainement renaitre’.
17 No original: “My life is brilliant”.

18 No original: “She could see from my face that I was / Flying high’.

19 No original: “Ne te verrai-je plus que dans I'éternité ? / Ailleurs, bien loin d'ici !
trop tard ! jamais peut-étre ! Car j'ignore oii tu fuis, tu ne sais oil je vais”.

20 No original: “And I don’t know what to do / ‘Cause I'll never be with you’”.

21 No original: “But it’s time to face the truth / I will never be with you’".
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humana pode ser densa, cheia de significados, assim como o amor
nascido numa troca de olhares entre dois desconhecidos.

A relacio de intertextualidade entre as duas obras estd posta.
Com isso, ndo queremos dar a entender que o texto literdrio inde-
pende do seu contexto de concep¢io, nutrindo-se tio somente de
outros textos num esquema fechado entre enunciados linguisticos.
Ao contririo, a relacdo dos textos com o mundo estd sendo apontada
no seguinte sentido: a similitude das pecas esta relacionada a proxi-
midade na mundividéncia que elas expdem, bem como a experién-
cia subjetiva humana na apreensio do mundo sensivel.

A Londres do inicio do século XXI é, obviamente, diferente
da Paris da metade do século XIX, mas préximas o suficiente para
produzirem duas obras artisticas bastante parecidas na expressio da
emocdo. Nio a toa, emocionalismo e tendéncia 2 melancolia, carac-
teristicas presentes nessas duas obras, sdo alguns dos elementos fun-
damentais do Romantismo, segundo Ligia Cademartori (1987). O
forte apelo emocional estd no despertar da paixdo de modo inespe-
rado, e a melancolia estd na impossibilidade de realiza¢do do amor.

O emocionalismo estd, do mesmo modo, na forma como o
sujeito exprime sua reacdo ao ser tomado pelos sentimentos: estd
longe de um ideal cldssico do homem como um ser dotado de auto-
dominio e que faz da razdo sua marca singular. O homem romantico
perde o controle sobre si ante a visdo do ser amado: mostra-se euf6-
rico e paralisado, maravilhado e desesperado, lancado numa espiral
de sentimentos e incertezas.

Além disso, a aproximacio entre esses dois sujeitos da-se
ainda por um outro viés: ambos apresentam o seu objeto de desejo
e, a0 mesmo tempo, suas proprias reacdes nesse encontro. Tal fato
remete ao conceito de observador moderno (especificamente tipi-
cos da Modernidade surgida no século XIX) descrito por Hans
Ulrich Gumbrecht:
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[...] Entre o Inicio da Modernidade e nosso presente epistemo-
l6gico ha um processo de modernizacio, abrangendo as décadas
em volta de 1800, que gerou um papel de observador que é inca-
paz de deixar de se observar ao mesmo tempo em que observa o
mundo [...] (GUMBRECHT, 1998, p. 13).

Na representacdo de uma realidade, vislumbramos a realidade
(a cidade, a mulher, o poeta), mas ndo sem identificar que o cena-
rio retratado passa necessariamente pelo filtro de subjetividade do
sujeito que observa o mundo e que o sujeito é profundamente afe-

tado pelo mundo que o rodeia.

Algumas consideracdes sobre as passantes

A primeira consideracio a ser destacada diante das passantes diz
respeito ao fato de praticamente todas elas registrarem o olhar do
homem sobre a mulher??. Desse modo, somos remetidos as histo-
riografias social e literdria, que atestam os processos de opressio e
silenciamento da mulher. Maria Cristina Magalhies Castello (2000,
p. 94) afirma: “A cultura ocidental, tendo destinado a2 mulher um
lugar de siléncio, fez, também, com que sua representacio na litera-
tura obedecesse a modelos impostos pela sociedade patriarcal domi-
nante” e, com isso, a autora alerta para o fato de que as mulheres sdo

quase sempre registradas por meio de lentes masculinas, ou seja, hd

22 Uma ressalva para a can¢do Esquadros, de Adriana Calcanhotto (1992), na
medida em que foi composta por uma mulher e a voz que canta no dlbum é femi-
nina, o que daria margem para uma anilise diferente, ou seja, a de que se trata
de um olhar de uma mulher sobre outra. Contudo, textualmente, nio hd mar-
cacdes de género, de modo que o eu-lirico pode ser masculino. Outra ressalva
para o poema As janelas, de Cristiane Dias (2010), que narra em terceira pessoa

o encontro de olhares entre um casal.
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mais projecdes masculinas sobre as mulheres do que os relatos de
suas proprias vozes.

Vale observar que nenhuma dessas passantes tem nome: sao
retratos de seres anénimos na multiddo, tais como uma vitva a
perambular por Paris ou como uma garota cheia de graca a passar no
calcadio da praia de Ipanema, no Rio de Janeiro, ou como uma dama
acompanhada de seu parceiro em meio a lotacio do metr6. Elas se
oferecem aos olhos do poeta como objetos de desejo, de curiosidade,
de paixdo fulminante. Nas composi¢cdes de Baudelaire e de Blunt, ha
uma troca de olhares entre os dois, por meio da qual o poeta infere
que ela soube do seu amor: “O toi que jeusse aimée, 6 toi qui le savais I’;
“She could see from my face that I was/Flying high”, respectivamente.

Assim, ter como chave de leitura a questdo do feminino perpe-
tuado pela tradi¢do patriarcal da literatura leva-nos a querer investigar
mais profundamente os pressupostos estéticos, éticos e s6cio-histo-
ricos que estdo na base da mundividéncia dos poetas a0 comporem
essas obras. Para tanto, nosso empenho - talvez num outro trabalho
dedicado somente a isso — devesse concentrar-se em analisar as infe-
réncias dos poetas sobre as subjetividades das mulheres retratadas,
bem como suas constru¢des sobre o belo feminino. No poema A débil
(VERDE, 1876/1987), por exemplo, a passante estd associada a beleza,
a fragilidade, ao medo, ao recato, a caridade, a brandura, a alegria,
a simplicidade, ao bordado, 2 elegincia sem ostentacio e a dogura.

Um outro aspecto suscitado por esse conjunto de producdes diz
respeito as nocoes de original e copia, uma vez que o poema de Bau-
delaire serve de matriz as producdes posteriores. O conceito de ori-
ginalidade é bastante discutido no campo da teoria literdria e transita
em mejo a uma complexidade interessante: a0 mesmo tempo que se
erigiu modernamente (a partir do Romantismo) como um valor a
ditar a boa literatura, estd posto como um ideal inalcancével, ao passo
que é colocado em xeque a todo momento. Ao trazermos a baila essa
discussdo, visamos um conceito moderno de originalidade, baseado
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numa nogio de individualidade, tal qual evoca Adorno em sua Teo-
ria estética (1982).

Hénio Tavares (1969, p. 406-407), ao discorrer sobre a originali-
dade, é categérico em dizer: “[...] Em principio, ndo hd originalidade
[...]” ¢, com base em constatacdes de pensadores, desde a Antigui-
dade até os pds-roménticos, aponta para a relativizacio dessa ideia,
ao longo do tempo. Desta feita, somos convidados a ler a composi-
¢do de Blunt, bem como as outras producdes trazidas neste trabalho,
por meio da seguinte assertiva: “[...] A imitacdo e a parafrase cons-
tituem remotissima e valida tradicdo nos trabalhos de criaco artis-
tica. [...]” (TAVARES, 1969, p. 406-407).

Convém lembrarmos das reflexdes de Italo Calvino (1991, p. 11):
“Toda primeira leitura de um classico é na realidade uma releitura”.
Ao encontrar Flores do Mal (Baudelaire, 1862), pela primeira vez, é
possivel que os leitores de hoje ja tenham lido o texto de Baudelaire,
mas deglutido ao longo do tempo, por exemplo, em You're Beautiful
(BLUNT, 2004). Essa cangdo, assim como outros poemas € canc¢des
elencados neste trabalho, estd ligada a A uma Passante (BAUDELAIRE,
1862) por uma corrente de releituras.

Impossivel nio considerar o papel do leitor para a continuidade
da obra, algo bastante defendido por autores como Riffaterre (1979;
1981). Nesse caso, conseguimos identificar uma rede de leituras que
testemunham uma apropriacio operada pelos textos mais modernos,

os quais retomam elementos do texto mais antigo, confirmando que:

Assim como uma pessoa se constitui numa relacio muito ampla
com o outro, um texto nio existe sozinho, é carregado de pala-
vras e pensamentos mais ou menos conscientemente roubados,
sentem-se as influéncias que o subtendem, parece sempre possivel
nele descobrir-se um subtexto [...] (SAMOYAULT, 2008, p. 42).

Cabe estabelecer entre eles conexdes que nos conduzem a refletir
sobre a natureza do objeto literdrio, isto é, de que matéria se alimenta
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a literatura (e as Artes, de um modo mais amplo)? Se, por um lado,
a literatura se faz da experiéncia humana vivida na intimidade ou na
sociabilidade, por outro lado, ela se tece com elementos de sua pré-
pria criacdo: fragmentos, memorias, reminiscéncias, didlogos, imi-
tacdes, projecdes de outras obras que, de maneira mais explicita ou
menos explicita, se entrecruzam.

A prépria composicio de Baudelaire, que serviu de inspiracio
para todas as obras citadas neste trabalho, tem provavelmente sua
origem na leitura que o autor fizera do conto Dina, la belle juive, que
Petrus Borel publicara em 1833 (BOREL, 1833). No conto (composto
no século XIX, mas ambientado na Franca do século XVII), o pro-
tagonista Aymar de Rochegude encontra a judia Dina, fica impac-
tado por sua beleza sublime e, apaixonado, luta para viver seu amor
impossivel numa sociedade marcada pelo antissemitismo.

Nas notas a edi¢io das obras completas de Baudelaire, publica-
das na cole¢io da Pléiade, Claude Pichois (1975, p. 1022) sublinha a
importincia do contato das aquarelas de Constantin Guys para a téc-
nica desenvolvida por Baudelaire na elaboracio do poema e aventa a
possibilidade de a cena ter sido composta a partir do conto de Borel
(1833). As passagens citadas por Pichois s3o muito interessantes no
sentido de mostrar a proximidade entre os textos: uma delas repro-
duzimos abaixo, sem os recortes do critico, para ilustrar as semelhan-

cas, inclusive no uso do campo lexical:

Assim, por muito tempo eu a observava, quando por acaso, ela
lancou sem querer sobre mim seus belos olhos persas; suas duas
pupilas, como duas balas de uma espingarda, atingiram direta-
mente 0 meu coracdo. Pela primeira vez, ao ver uma mulher, eu
senti tamanha comoco, minhas pernas perdiam as forcas volup-
tuosamente, eu enrubescia, eu empalidecia, eu estava congelado
e queimava; toda minha vida, toda minha alma, todo meu san-
gue tinham recuado em meu coracio revirado; meus olhos entre-

gues, envesgavam e pareciam olhar para dentro do meu peito; pela
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primeira vez eu sucumbia ao charme de uma mulher, pela pri-
meira vez eu me senti subjugado, pela primeira vez o amor que
eu ignorava, contra o qual eu relutava, invadia minha casa, mas
como um reldmpago que se precipita em um pombal sem encon-
trar saida; o amor também nio mais encontrard saida de minha
morada, minha paixdo serd eterna® (BOREL, 1833, p. 222-223,

traducdo propria).

Com relacdo a comparacio entre o conto de Borel e o poema de
Baudelaire, nio vamos mais longe na analise: trazemos a tona esse
fato para demonstrar que a pritica comparatista — em suas diversas
linhas teérico-metodolégicas — vem configurando-se uma aborda-
gem fecunda ao longo do tempo. Neste trabalho, ao colocarmos lado
alado o poema e a cancio, observamos que “[...] a comparacio inte-
rartistica pode nos levar a um conhecimento mais amplo do texto
literdrio por uma exploracio de todas as suas variantes culturais [...]"”
(CARVALHAL, 2003, p. 45). Isto é: as varias passantes permitem um
olhar sobre os processos de recep¢io criativa que atualizam a obra
na posteridade.

Tal concepcio é traduzida por Samoyault (2008, p. 47) nos
seguintes termos: “A literatura se escreve com a lembranca daquilo

que é, daquilo que foi”. E isso aponta para uma no¢io moderna que,

23 No original: “Ainsi depuis longtemps je la considérais, quand par hasard, elle égara
sur moi ses beaux yeux pers; ses deux prunelles, comme deux balles parties d'une arque-
buse, me frapperent droit au ceeur. Pour la premiere fois, a la vue d'une femme, je res-
sentais pareille commotion, mes jambes fléchissaient voluptueusement, je rougissais, je
blémissais, j étais glacé et brillant ; toute ma vie, toute mon dme, tout mon sang avaient
reflué 1a dans mon coeur bouleversé ; mes yeux laissés a leur volonté, biglaient et sem-
blaient regarder dans ma poitrine ; pour la premiére fois je subissais le charme d'une
femme, pour la premiere fois je me sentis subjugué, pour la premiere fois l'amour que
jlignorais, que je bravais, entrait chez moi, mais comme un tonnerre qui se rue dans un
colombier sans retrouver lissue ; lamour non plus chez moi ne l'a pas retrouvée l'issue,

ma passion sera éternelle’.
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a0 mesmo tempo, contrapde-se ao ideal roméntico de originalidade
literdria e permite observar deslocamentos no tempo. Com isso, fle-
xibilizam-se no¢des estanques na concepg¢io de escolas literarias: o
romantismo foi dominante no século XIX, mas sua sensibilidade per-
siste nos dias de hoje.

Ao levantarmos analogias entre as obras artisticas elencadas
neste trabalho, queremos justamente refletir sobre aspectos do encon-
tro do homem com o mundo, por meio das operacdes artisticas que,
em suas elaboragdes e significacoes, revelam a formagio de um campo
simbdlico. A esse respeito, lembramos das palavras do professor Agui-
naldo José Gongalves (1997, p. 58): “[...] os tracos anal6gicos entre
dois objetos de pesquisa sdo portas fundamentais para que se pos-
sam adentrar camadas mais sutis, mais complexas, que muitas vezes
nos conduzem a resultados fecundos [...]".

Gongalves (1997), com base em Umberto Eco e Roman Jakob-
son, afirma que estabelecer analogias entre obras leva-nos a detec-
tar modelos estruturais entre sistemas distintos e, 20 mesmo tempo,
verificar diferencas na operacionalizacio de recursos existentes entre
um sistema e outro. As passantes presentificadas nas obras aqui men-
cionadas dio a dimensio desse entrecruzamento na manifestacio do
poético, seja em poesia, seja em musica.

A bem dizer, algumas das caracteristicas tanto em A une pas-
sante, quanto em You're Beautiful, e em quase todas as passantes que
encontramos na realizacio desta pesquisa, ja estdo presentes na lirica
desde o periodo medieval, tais como timidez do amante diante da
amada, distdncia entre os amantes e sofrimento por amor (PICOT,
1963). Assim, sdo temas comuns que vio se perpetuando e ganhando
novos formatos.

Além de indagar sobre a natureza do texto literario, diante dessa
literatura que se repete e se atualiza, somos conduzidos a meditar
também sobre sua funcio e seu poder. Com Tzvetan Todorov (2009,
p. 77), aprendemos que ela traz um saber particular e vélido sobre
avida e que a [...] realidade que a literatura aspira compreender &,
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simplesmente (mas, 20 mesmo tempo, nada ¢ assim tdo complexo), a
experiéncia humana [...]"”. Destarte, ndo estamos diante de simples ela-
boracdes estruturais e de variacdes sobre um mesmo tema, mas diante
de reelabora¢des mentais que estruturam uma experiéncia humana.

As palavras de Todorov sio emblematicas:

[...] n3o posso dispensar as palavras dos poetas, as narrativas dos
romancistas. Elas me permitem dar forma aos sentimentos que
experimenta, ordenar o fluxo de pequenos eventos que consti-
tuem minha vida. Elas me fazem sonhar, tremer de inquietude
ou me desesperar. [...]” (TODOROV, 2009, p. 75-76).

Nessa concepgio do literdrio, talvez resida a explicagido do
sucesso da cancdo de James Blunt, do poema de Pol musicado por
Brassens, da garota de Ipanema, do poema de Baudelaire e de outras
pecas poéticas e musicais que retomam a mesma cena. Sio palavras
organizadas esteticamente e ritmicamente que permitem aos leitores
e ouvintes darem forma aos sentimentos que experimentam, orde-
narem o fluxo dos pequenos eventos que constituem suas vidas, que
fazem sonhar — nesse caso, a experiéncia do encontro amoroso e da
perda da pessoa amada.

Ao poetizar uma experiéncia humana, esses poetas deixam regis-
tros de uma vivéncia partilhada. O eu que se exprime nio é a pes-
soa do poeta, porque este, conforme pensa Maurice Blanchot (1955),
sacrifica sua palavra para dar voz ao universal.

Conclusao

Nosso objetivo foi fazer um exercicio de leitura intertextual, por meio
da comparac¢io do poema A uma Passante, de Charles Baudelaire, a
cancido You're Beautiful, de James Blunt, identificando neles simila-

ridades e dissonancias. Para tanto, outras obras literarias e musicais
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foram trazidas a baila, no sentido de corroborar para as anlises e
demonstrar a existéncia de uma série de releituras do poema baude-
lairiano, o que confirma o poema como uma referéncia da lirica oci-
dental mais recente, a partir do século XIX.

Partiu-se da ideia defendida por Candido (1988, p. [s.n.]), ao
afirmar que “[...] podemos explicar fendmenos da literatura de nosso
tempo nos reportando as suas raizes romanticas”, para entdo discutir
anocio de que a sensibilidade romantica atravessa o tempo e alcanca
o século XXI, visivelmente em manifestacdes artisticas que retomam
construcdes elaboradas anteriormente. Ou seja, este trabalho permite
considerar o Romantismo nio apenas como escola artistico-literdria,
mas como apreensio estética do mundo.

A uma Passante e You’re Beautiful, assim como as outras obras
evocadas, trazem elementos tipicamente romanticos: um casal apai-
xonado, o amor impossivel, o sofrimento pela perda do ser amado.
Da mesma forma, registram um dado apreensivel da realidade na
modernidade: o caos urbano e a efemeridade das relacdes humanas.
Unem-se a expressio melancélica do amor impossivel — tematica
universal e atemporal - e a experiéncia de vida na urbe moderna, em
que tudo é efémero.

Entretanto, fugaz, a experiéncia do amor ainda é possivel e pro-
funda, mas ndo perdura. Tanto em Baudelaire, quanto em Blunt e em
todos os outros artistas aqui aventados, a cidade moderna é marcada
pelas possibilidades que nio se concretizam, pelos sonhos que ndo
se realizam, pelos amores que poderiam ter sido e ndo foram. Colo-
cados lado a lado, revelam que o Romantismo é uma forca de pen-
samento, que nio se limita a um tempo especifico, isto é, ndo estd
inscrito apenas nas producdes literdrias do século XIX.

A mundividéncia subjetiva romantica presentifica-se nas expres-
sOes estéticas até hoje. Inferimos que, em alguma medida, no século
XXI, ainda participamos dos mesmos anseios e perspectivas que nos-
sos antecessores romanticos. Na comparacio, diferencas entre as pecas

também vieram a tona: o soneto baudelairiano é poeticamente mais
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trabalhado e oferece mais informacdes quanto ao contexto, a mulher
mirada e aos efeitos de sua aparicdo em si préprio; a seu turno, a
cancdo de Blunt é mais concisa e, com menos elementos, condensa a
experiéncia em versos mais curtos e imagens mais reduzidas.

A via da comparacio pareceu-nos fecunda, por permitir o con-
fronto do texto literdrio com outras formas de expressdo artistica,

exercitando o que propde Carvalhal, ao afirmar:

[...] A Literatura Comparada é uma pritica intelectual que, sem
deixar de ter no literdrio o seu objeto, confronta-o com outras
formas de expressio cultural. E, portanto, um procedimento, uma
maneira especifica de interrogar os textos literarios nio como sis-
temas fechados em si mesmos, mas em sua interacdo com outros
textos, literarios ou nio (CARVALHAL, 2003, p. 48).

Como resultado, observamos que o poeta francés do século XIX
deixou um legado imagético, textual e sentimental, ao resgatar for-
mas e temas trovadorescos e de composicoes de sua época, bem como
doté-las de tracos da modernidade do seu tempo. Tal legado alimentou
producdes poéticas posteriores. Nesse sentido, somos herdeiros do
Romantismo, tal qual aponta Candido (1988), e de uma tradigdo lirica

que se atualiza constantemente, sem perder caracteristicas essenciais.
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Entre a narracaoea
fotografia em Las Babas Del
Diablo, de Julio Cortazar

Cldudia Paulino de Lanis Patricio®

De que gosto no fundo é da relacio entre imagem
e a escritura, que é uma rela¢io muito dificil, mas
por isso mesmo gera auténticas alegrias criadoras, no
mesmo sentido em que os poetas, outrora, gostavam
de trabalhar problemas dificeis de versificacio. Hoje
em dia, o equivalente é encontrar uma relacio entre
um texto e imagens

(BARTHES, 19954, p. 392).

Julio Florencio Cortazar (1914-1984), além de professor e tradutor
argentino, é considerado um dos mais relevantes escritores hispano-
-americanos do século XX. Apesar de ser considerado argentino, ele

nasceu na Bélgica em agosto de 1914. Fez parte do fendmeno literdrio

24 Doutora em Letras Neolatinas (Literaturas Hispanicas). E-mail: claudia.
patricio@ufes.br.

80


mailto:claudia.patricio@ufes.br
mailto:claudia.patricio@ufes.br

chamado de “boom latino-americano” durante os anos 1960 e 1970;
porém, desde os anos 50, por questdes politicas, exilou-se na Europa,
mais especificamente em Paris, onde comegou a trabalhar como tradu-
tor da Organizacido das Na¢des Unidas para a Educacio, a Ciéncia e a
Cultura (UNESCO). Em 1981, depois de 30 anos de exilio em Paris, o
escritor argentino optou pela cidadania francesa, uma forma de pro-
testar contra a ditadura militar instalada em seu pais, mas sem renun-
ciar a argentina. Cortazar se dedicou a criacdo de romances, ensaios,
poemas e contos. Ele foi considerado o mestre do Realismo Fantis-
tico — corrente literdria que uniu a realidade ao universo magico. E,
no dia 12 de fevereiro de 1984, faleceu em Paris.

Julio Cortézar iniciou uma nova forma de escrever literatura
ao romper com os modelos cldssicos e fugir da linearidade temporal.
Transitou entre o real e o fantastico em sua tessitura narrativa. Ape-
sar de ndo ser nosso objeto de estudo, faremos uma breve distin¢do
entre o fantastico e real maravilhoso nas obras do escritor argentino
para um melhor entendimento de nossa tematica.

Cortazar tratou sobre nuances do termo fantistico em suas obras.
Ele acreditava que faltava uma palavra melhor para explicar a forma

como ele fazia uso dos elementos insélitos presentes em seus contos:

Quase todos os contos que escrevi pertencem ao género chamado
fantastico por falta de nome melhor, e se opdem a esse falso rea-
lismo que consiste em crer que todas as coisas podem ser descri-
tas e explicadas como dava por assentado o otimismo filoséfico
e cientifico do século XVIII, isto é, dentro de um mundo regido
mais ou menos harmoniosamente por um sistema de leis, de prin-
cipios, de relacdes de causa e efeito, de psicologias definidas, de
geografias bem cartografadas (CORTAZAR, 2006, p. 149).

O fantistico consiste no desconhecimento ou na incredulidade.
J4 o real maravilhoso aceita os fatos inexplicdveis e recupera certos

elementos préprios da cultura, mais especificamente das culturas
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latino-americanas, e permite entio compreender o mundo por
meio do impossivel.

Segundo Larissa Angélica Bontempi, os contos de Cortdzar nio
pertencem ao fantdstico, pois “subvertem o fantéstico tradicional e
transitam entre os subgéneros fantastico-estranho e o fantastico-
-maravilhoso” (BONTEMPI, 2017, p. 30). A presenca do sobrena-
tural, para Bontempi (2017) sobressai-se nos contos do autor, uma
vez que esses fatos insélitos alteram a realidade dos personagens e
funcionam como algo real dentro do conto. Ainda de acordo com
Bomtempi, o leitor acaba assimilando esses elementos sobrenatu-
rais (BOMTEMPI, 2017, p. 30).

Em 1952, Cortézar publicou Las armas secretas, um livro de con-
tos que contém, especificamente, um conto do qual trataremos, Las
Babas del Diablo, que em 1968 foi levado as telas do cinema por Miche-
langelo Antonioni.

O conto inicia com o questionamento do narrador-persona-
gem Miguel sobre a melhor forma de usar a linguagem e apresenta
esse personagem imaginando possibilidades linguisticas de narrar o
acontecido: trocando o tempo verbal e a visio do narrador de pri-
meira para terceira pessoa, ou mesmo inventando formas que serio
inécuas: “Si se pudiera decir: yo vieron subir la luna, o: nos me duele el
fondo de los ojos, y sobre todo asi: ti la mujer rubia eran las nubes que
siguen corriendo delante de mis tus sus nuestros vuestros sus rostros. Qué
diablos” (2000, p. 25).

Em seguida, o narrador ji adianta seu receio de relatar os fatos,
mas entende que é a melhor pessoa para isso uma vez que estd menos

comprometido do que os demais:

Uno de todos nosotros tiene que escribir, si es que esto va a ser contado.
Mejor que sea yo que estoy muerto, que estoy menos comprometido que
el resto; Yo que no veo mds que las nubes y puedo pensar sin distraerme,
escribir sin distraerme (ahi pasa otra, con un borde gris) y acordarme

sin distraerme, yo que estoy muerto (y vivo, no se trata de engafiar a
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nadie, ya se verd cuando llegue el momento, porque de alguna manera
tengo que arrancar y he empezado por esta punta, la de atrds, la del
comienzo, que al fin y al cabo es la mejor de las puntas cuando se quiere
contar algo) (CORTAZAR, 2000, p. 51).

Mesmo acreditando ser ele préoprio o melhor para realizar isso,
o narrador-personagem, no seguinte paragrafo do conto, ainda se
questiona: “De repente me pregunto por qué tengo que contar esto, pero si
uno empezara a preguntarse por qué hace todo lo que hace, si uno se pre-
guntara solamente por qué acepta una invitacion a cenar” (2000, p. 51).
Para ele, relatar essa histéria é uma necessidade corriqueira: “Que yo
sepa nadie ha explicado esto, de manera que lo mejor es dejarse de pudo-
res y contar, porque al fin y al cabo nadie se avergiienza de respirar o de
ponerse los zapatos” (2000, p. 51). Em outras palavras, ainda de acordo
com o autor, temos a necessidade de “Siempre contarlo, siempre qui-
tarse esa cosquilla molesta del estomago” (2000, p. 52).

Uma vez mais o narrador volta ao assunto da dificuldade de optar
pela forma de relatar o ocorrido e justifica que essa dificuldade reside
em nio saber bem quem conta os fatos, “si soy yo 0 eso que ha ocurrido,
0 lo que estoy viendo” (2000, p. 25), ou ainda em saber se é verdade o

que foi relatado por ele ou se é uma verdade somente para ele mesmo.

Ya sé que lo mds dificil va a ser encontrar la manera de contarlo, y
no tengo miedo de repetirme. Va a ser dificil porque nadie sabe bien
quién es el que verdaderamente estd contando, si soy yo o eso que ha
ocurrido, o lo que estoy viendo (nubes, y a veces una paloma) o si sen-
cillamente cuento una verdad que es solamente mi verdad, y enton-
ces no es la verdad salvo para mi estomago, para estas ganas de salir
corriendo y acabar de alguna manera con esto, sea lo que fuere
(CORTAZAR, 2000, p. 52).

S6 apds essa reflexdo sobre a linguagem que, entdo, a trama do
conto comeca. Roberto Michel, franco-chileno, tradutor, fotégrafo

83



e protagonista desse conto, saiu para fotografar numa manha de
domingo em Paris depois de se dedicar por semanas ao seu traba-
lho de traduc¢io. Quando chegou a ponta da ilha de Saint-Louis, na
pracinha, havia somente um casal inusitado, o qual nio tinha des-
pertado ainda a vontade de Michel de fotografi-lo. A medida que os
observava, um deles, um jovem rapaz, foi quem primeiro provocou
o interesse do fotégrafo, uma vez que este nio tinha nada para fazer
naquele momento, e o adolescente, com ar angelical, mostrava-se ner-
voso na companhia de uma mulher mais velha. Michel ficou, entio,
curioso por saber a razio de tal nervosismo e decidiu fotografar os
dois. A principio chegou a pensar que fossem mie e filho, mas, em
seguida, descobriu se tratar de um casal.

O fotdgrafo ficou por alguns instantes somente observando, com
sua cimera, o casal misterioso até encontrar o momento certo de con-
seguir uma foto pitoresca, nada comum, em que conversavam e se
olhavam em um cantinho da ilha. Quando ele acreditou que tinha os
elementos ideais para a sua foto, dissimulou estar estudando um enfo-
que que nio incluia os dois em sua foto e fotografou a cena do casal, a
fim de capturar, finalmente, “el gesto revelador” deles e “la imperceptible
fraccién esencial”’, mas com cuidado para que o carro preto nio apare-
cesse na foto. No entanto, a foto ndo agradou ao casal. A mulher ficou
irritada e exigiu que Michel lhe entregasse o rolo do filme, porém,
ele se negou a fazer isso por causa da forma como a mulher loira fez
tal exigéncia; enquanto isso, o rapaz saiu correndo dali.

Ap6s alguns dias, Michel revelou as fotos realizadas na praci-
nha naquela manha de domingo. O negativo das fotos era tio bom
que o fotégrafo decidiu fazer uma ampliacio daquela imagem, que
era tdo boa que fez outra ampliacio, ainda maior do que a amplia-
¢do anterior, de oitenta por sessenta — para o narrador-personagem
a ampliacdo “se parece a una pantalla donde proyectan cine” (2000, p. 31)
- e a pendurou na parede de seu apartamento. Depois disso, Michel
ficava algum tempo, durante alguns dias, contemplando a imagem
ampliada e até parava seu trabalho de traducédo do tratado de José
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Norberto Allende para reencontrar a cara da mulher. Ele a observava
de frente, da cadeira de onde trabalhava, em diagonal e sempre des-
cobria algo mais sobre a foto. Barthes (1984, p. 147) comentou sobre
essa necessidade de observar por um longo tempo uma foto e afir-
mou que, se gosta de uma foto, “se ela me perturba, demoro-me com
ela. Que estou fazendo, durante todo o tempo que permaneco diante
dela? Olho-a, escuto-a, como se quisesse saber mais sobre a coisa ou
a pessoa que ela representa”. Além disso, Barthes (1984, p. 148) trata
da ampliacio da foto como um desejo de compreender melhor, de
conhecer a verdade. Ao comentar a ampliacio de uma foto da pré-
pria mie, este autor acredita que “ao ampliar o detalhe ‘em cascata’
(cada cliché engendrando detalhes menores do que no estégio prece-
dente), vou enfim chegar ao ser de minha mae”. Podemos comparar
esse desejo que Barthes demonstra em A Cdmara Clara com o desejo
de Michel nesse conto de Cortézar, e notar que o personagem-nar-
rador busca também uma verdade que ainda nio sabe qual é, nem
por que a busca, mas sente uma fascinacio pela ampliacio da foto.
A atracdo que aquela ampliacio causava em Michel nio era
compreensivel e explicita para ele ainda, mesmo tendo que parar
seu trabalho vérias vezes por dia para observa-la. Ndo obstante, certa
vez, Michel afirmou “el temblor casi furtivo de las hojas del drbol no me
alarmd, que segui una frase empezada y la terminé redonda” (1984, p. 31).
Contudo, isso ndo o assustou. Entretanto, um dia, ele percebeu mais
uma alteracio na imagem: devagar a mio da mulher loira se fechava,
dedo por dedo; mais tarde, o rapaz estava de cabeca baixa, enquanto
amulher lhe acariciava o rosto, e 0 homem misterioso que estava em
um carro preto se refletia nos olhos do garoto. Foi entdo que Michel
compreendeu o que tinha acontecido, o que tinha que ter acontecido,
0 que teria que ter acontecido: “si eso era comprender, lo que tenia que
pasar, lo que tenia que haber pasado, lo que hubiera tenido que pasar en
ese momento, entre esa gente, ahi donde yo habia llegado a trastrocar un
orden” (2000, p. 31). Ele conseguira modificar a ordem da realidade
presente naquela fotografia, realidade esta que ja tinha sido de um
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passado recente de Michel. Nesse momento, o fotégrafo, olhando para
a foto na parede, gritou e gritou para tentar ajudar o rapaz mais uma
vez; porém, nesse instante, Miguel comecou a aproximar-se, passo
a passo, e entio a cimera girou um pouco, ele se apoiou na parede;
dessa forma, os personagens na foto olharam para ele e o garoto fugiu
pela segunda vez se livrando do hilo de la Virgen ou das babas del dia-
blo, isto é, atravessa a fina teia de aranha que, na visio do narrador,
estava na iminéncia de vitima-lo.

Ao concluir a leitura desse conto de Cortdzar, notamos que, em
diversos momentos do relato, o autor constrdi proposicoes tedri-
cas sobre o fotografar e a fotografia, bem como estabelece relacdes
entre a fotografia e a elaboracio de um texto. Em certa altura, ele faz
uma analogia entre o conto e a fotografia, por serem ambos recor-
tes da realidade e por mostrarem os limites que compdem um deter-
minado fragmento dela; sugere que é possivel, dessa forma, revelar
uma realidade muito maior.

O escritor argentino afirma, ainda, que tanto o fotégrafo quanto
o contista escolhem e limitam uma imagem ou um fato a fim de gerar
uma espécie de fermento no espectador ou leitor, projetando, dessa

forma, a inteligéncia e a sensibilidade:

Numa fotografia ou num conto de grande qualidade [...] o fot6-
grafo ou o contista sentem necessidade de escolher e limitar uma
imagem ou um acontecimento que sejam significativos, que nio
s6 valham por si mesmos, mas também sejam capazes de atuar
no espectador ou no leitor como uma espécie de abertura, de fer-
mento que projete a inteligéncia e a sensibilidade em direcdo a
algo que vai muito além do argumento visual ou literario contido
na foto ou no conto (CORTAZAR 1993: 151-152).

A fotografia consiste, conforme Kossoy (1989), na associacio
entre acdo humana, fotégrafo, assunto escolhido ou recortado por ele

e tecnologia. O conto também permite o mesmo processo associativo,

86



uma vez que concilia o trabalho do escritor que recorta, delimita o
tema e se vale dos recursos linguisticos para construir a narrativa.

Segundo Guillén (2006, p. 02), “Al retratar el mundo, el fotégrafo
lo va capturando, atrapdndolo para si, y si lo fotografia demasiado éste se
ird vaciando, se ird acabando; pero, a pesar de irse vaciando, a su vez éste
se va re-significando y adquiere un nuevo sentido en la imagen fotogrd-
fica”. Dessa mesma forma, Cortdzar vé a fotografia como uma meté-
fora do conto, como uma maneira de capturar a realidade, de flagrar
um instante, de levar do pequeno ao grande. A fotografia se asseme-
lha a estratégia literaria da boneca russa, pois é uma narrativa dentro
da narrativa; é a vontade, a curiosidade do protagonista de resolver
o mistério, presenciado em uma praga de Paris. Podemos afirmar,
entdo, que a fotografia é similar a literatura, j4 que ambas precisam
de um observador atento, ativo.

Ao longo do conto, Michel faz diferentes comparag¢des entre a
narrativa e a fotografia. Jd nas primeiras linhas do primeiro para-
grafo, com o pretexto de apresentar as dudas e titubeos do narrador-
-personagem acerca das questdes linguisticas, como o ponto de vista
do narrador, o leitor vai descobrindo as dificuldades de um escritor
para enfocar o seu objeto a ser narrado, assim como um fotégrafo ao
capturar uma imagem com sua cimera.

No segundo parigrafo, o personagem faz uma comparacio entre
amaquina de escrever e a fotografica. Imagina a possibilidade de elas
trabalharem sozinhas enquanto escritor e fotégrafo saem para tomar
uma bock. Entretanto, desanima dessa ideia ji que ele ndo é tonto e
sabe que, quando sair de casa, as miquinas ficardo paradas como as
deixou. Ou seja, hd a necessidade deles (escritor e fotégrafo) para que
haja fotos e contos.

No parégrafo seguinte, ao relatar os motivos pelos quais pre-
cisa contar o fato que vivenciou, o narrador-personagem destaca,
nio somente neste parigrafo, mas ao longo de todo o conto, as des-
cri¢cdes da foto que fez na praca da ilha de Saint-Louis. Ao fazer isso,
separa-as fazendo uso dos parénteses:
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si uno empezara a preguntarse por qué hace todo lo que hace, si uno se
preguntara solamente por qué acepta una invitacion a cenar (ahora
pasa una paloma, y me parece que un gorrion) o por qué cuando alguien
nos ha contado un buen cuento, en seguida empieza como una cosquilla
en el estomago y no se estd tranquilo hasta entrar en la oficina de al

lado y contar a su vez el cuento (Cortazar, 2000, p. 51).

Em outro momento do conto, Michel afirma que, entre as mui-
tas maneiras de combater a falta do que fazer, uma das melhores é

fazer fotografia:

actividad que deberia ensefiarse tempranamente a los nifios pues exige
disciplina, educacion estética, buen ojo y dedos seguros. No se trata de
estar acechando la mentira como cualquier repérter, y atrapar la estii-
pida silueta del personajén que sale del niimero 10 de Downing Street,
pero de todas maneras cuando se anda con la cdmara hay como el deber
de estar atento, de no perder ese brusco y delicioso rebote de un rayo de
sol en una vieja piedra, o la carrera trenzas al aire de una chiquilla que
vuelve con un pan o una botella de leche (CORTAZAR, 2000, p. 53).

Ao se ocupar com o fotografar, a pessoa tem, como se fosse
uma obrigacdo, de estar atenta para perceber as pequenas belezas
que podem passar despercebidas: ndo perder o espontianeo e deli-
cioso rebote de um raio de sol, ou os cabelos ao vento de uma menina,
por exemplo. J4 sair sem uma cdmera corresponde a perder “la visién
sin encuadre, la luz sin diafragma ni 1/250". Estar com a cAmera em
mios favorece a concentracio, o foco, o enquadre a pessoa; do con-

trario, sem ela,

Michel sabia que el fotégrafo opera siempre como una permutacion
de su manera personal de ver el mundo por otra que la cdimara le
impone insidiosa (ahora pasa una gran nube casi negra), pero no des-

confiaba, sabedor de que le bastaba salir sin la Contax para recuperar
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el tono distraido, la vision sin encuadre, la luz sin diafragma ni 1/250
(CORTAZAR, 2000, p. 53).

O “pensar fotograficamente” nos remete a0 processo, a0s passos,
aos elementos para chegar a construcdo da foto, assim como precisa-
mos de processo, passos, elementos para a constru¢io de uma narra-
tiva. Jd para construir o conto, o autor precisa estar atento a dimensio
do conto, a tensdo dele a fim de evitar elementos meramente deco-
rativos. O contista, assim como o fotdgrafo, “sente necessidade de
escolher e limitar uma imagem ou um acontecimento que seja sig-
nificativo” (CORTAZAR, 2006, p. 151), no qual somente o essencial
e o indispensavel ganham espaco por intermédio da “eliminacio de

tudo o que ndo convirja essencialmente para o drama” (Idem, p. 158).

Surpreender-me-ia se encontrassem elementos gratuitos, mera-
mente decorativos. O contista sabe que ndo pode proceder acumu-
lativamente, que ndo tem o tempo por aliado; seu tnico recurso é
trabalhar em profundidade, verticalmente, seja para cima ou para
baixo do espaco literdrio (CORTAZAR, 2006, p. 152).

Na pagina 27, o narrador-personagem relata a sua chegada,
naquela manhi de domingo, a cena. Tal cena mudaré todo o ambiente
vivido, até aquele momento, por Michel. Como levava a maquina
fotografica sem vontade de fotografar, conforme afirmou, obser-
vava a praca sem muito enquadre. Entretanto, alguém lhe despertou
a curiosidade, um casal, mais especificamente, o garoto, pois “Como
no tenia nada que hacer me sobraba tiempo para preguntarme por qué el
muchachito estaba tan nervioso” (CORTAZAR, 2000, p. 53).

O enquadramento da fotografia corresponderia no conto a esco-
lha de um “elemento significativo”, isto é, “se escolher um aconte-
cimento real ou ficticio que possua essa misteriosa propriedade de
irradiar alguma coisa para além dele mesmo” (Cortazar, 1993, p. 154).
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Acerca dessa necessidade do elemento significativo ou do enquadre

perfeito para a foto, Cortdzar assevera também que

As vezes o contista escolhe, e outras vezes sente como se o tema
se lhe impusesse irresistivelmente, o impelisse a escrevé-lo. No
meu caso, a grande maioria dos meus contos foram escritos —
como dizé-lo? - independentemente de minha vontade, por cima
ou por baixo de minha consciéncia, como se eu nio fosse mais
que um meio pelo qual passava e se manifestava uma forca alheia
(CORTAZAR, 1993, p. 154).

Ou seja, tanto fotégrafo quanto contista nio escolhem o seu
tema, sdo escolhidos por ele.
Michel, ao tentar se aproximar da cena que lhe chamou aten-

¢do, comenta a relacdo entre o olhar e a falsidade:

Creo que sé mirar, si es que algo sé, y que todo mirar rezuma false-
dad, porque es lo que nos arroja mds afuera de nosotros mismos, sin
la menor garantia, en tanto que oler, o (pero Michel se bifurca fdcil-
mente, no hay que dejarlo que declame a gusto). De todas maneras,
si de antemano se prevé la probable falsedad, mirar se vuelve posible;
basta quizd elegir bien entre el mirar y lo mirado, desnudar a las cosas
de tanta ropa ajena. Y. claro, todo esto es mds bien dificil (CORTA-
ZAR, 1993, p. 27).

O fotdgrafo acredita que sabe olhar e que todo olhar transparece
falsidade, porém, quando se pode prever a suposta falsidade, é possi-
vel olhar, mas talvez precise escolher bem entre o olhar e o olhado.
Desse modo, também podemos comparar o olhar com as narrativas,
uma vez que a narracio parece apresentar cenas falsas, mentiras; mas,
para que o escritor consiga produzir uma boa narracio, serd neces-
sario lancar-se para fora de si mesmo e desnudar-se de toda a roupa
alheia. Como afirmou Mario Vargas Llosa, em Historia secreta de una
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novela (2001, p. 04): “Escribir una novela es una ceremonia parecida al
strip-tease. Como la muchacha que, bajo impuidicos reflectores, se libera de
sus ropas y muestra, uno a uno, sus encantos secretos, el novelista desnuda
también su intimidad en piiblico a través de sus novelas’. Em outras pala-
vras, o trabalho do escritor consiste em mentir de forma persuasiva,
transformando a ficcio em verdade.

Michel afirma que “es culpable de literatura, de fabricaciones irreales’,
pois ele ndo gosta de mais nada do que imaginar excecdes, individuos
fora da espécie, monstros nem sempre repugnantes; apesar disso, jus-

tificou seu interesse por aquela cena uma vez que:

esa mujer invitaba a la invencion, dando quizd las claves suficientes
para acertar con la verdad. Antes de que se fuera, y ahora que llena-
ria mi recuerdo durante muchos dias, porque soy propenso a la rumia,
decidi no perder un momento mds. Meti todo en el visor (con el drbol,
el pretil, el sol de las once) y tomé la foto (CORTAZAR, 2000, p.57).

No final do conto, o narrador-personagem descreve a cena da
fuga do garoto da praca, utilizando varios conceitos da fotografia, a
saber: primeiro plano, sair do quadro, a cAmera girou um pouco, fora
de foco, em foco. Esses conceitos, presentes explicitamente na teo-
rizagdo de Cortézar, sio préprios do campo da fotografia, os quais o
autor argentino toma emprestado em seu conto e, dessa forma, pode-
mos refletir sobre a elaboracdo do conto a partir delas, como é pos-
sivel observar no seguinte fragmento:

el drbol giraba cadenciosamente sus ramas en primer plano, una man-
cha del pretil salia del cuadro, la cara de la mujer, vuelta hacia mi como
sorprendida iba creciendo, y entonces giré un poco, quiero decir que la
cdmara giré un poco, y sin perder de vista a la mujer empezd a acer-
carse al hombre que me miraba con los agujeros negros que tenia en el
sitio de los ojos, entre sorprendido y rabioso miraba queriendo clavarme

en el aire, y en ese instante alcancé a ver como un gran pdjaro fuera de
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foco que pasaba de un solo vuelo delante de la imagen, y me apoyé en
la pared de mi cuarto y fui feliz porque el chico acababa de escaparse,
lo veia corriendo, otra vez en foco, huyendo con todo el pelo al viento,
aprendiendo por fin a volar sobre la isla, a llegar a la pasarela, a vol-
verse a la ciudad (CORTAZAR, 2000, p- 61).

A modo de consideracdes finais sobre a teoria do conto e da
fotografia apresentada por Cortizar neste conto, podemos relacionar
ambas as profissdes de Michel, tradutor e fotégrafo, pois elas auxi-
liam na atuacdo do narrador-personagem, ji que o tradutor decifra
um texto para interpretd-lo em outro idioma, enquanto o fotégrafo
traduz uma situacio viva, real, com movimento, em uma situacio
representada em uma imagem fixa. Dessa forma, como afirmou Guil-
1én (2006, n.p), “tanto traductor como fotdgrafo funcionan como filtros
de situaciones y realidades que se verdn modificadas, porque la verdad del
narrador, como la del fotégrafo, no implican la verdad objetiva. Ambos se
enfrentan al mundo a partir de la palabra y de la imagen visual’.

Em seguida, destacamos mais diretamente a relacio entre ima-
gem e escritura, estabelecida por Michel ao longo do conto. Apesar
de considerar dificil a definicio de conto, como asseverou Cortédzar
(2006, p. 150), faz-se necessério destacar aqui uma breve defini¢do de
conto, pois, como ele mesmo afirmou, “se nio tivermos a ideia viva

do que é um conto, teremos perdido tempo”:

E preciso chegarmos a ter uma ideia viva do que é o conto, e isso
é sempre dificil na medida em que as ideias tendem para o abs-
trato, para a desvitalizacdo de seu contetido, enquanto que, por sua
vez, a vida rejeita esse laco que a conceitualiza¢io lhe quer atirar
para fixa-la e encerrd-la numa categoria. Mas se ndo tivermos a
ideia viva do que é um conto, teremos perdido tempo, porque um
conto, em ultima andlise, se move nesse plano do homem onde
avida e a expressdo dessa vida travam uma batalha fraternal, se

me for permitido o termo; e o resultado dessa batalha é o préprio

92



conto, uma sintese viva a0 mesmo tempo que uma vida sinteti-
zada, algo assim como um tremor de dgua dentro de um cristal,
uma fugacidade numa permanéncia (CORTAZAR, 2006, p. 150).

Para tentar chegar a uma defini¢io, Cortdzar compara o conto
a outras formas de arte, para tentar esclarecer o que seria um conto
e quais as caracteristicas desse género. Em outro estudo do argen-
tino sobre o conto, ele o define como “algo que tiene un ciclo per-
fecto e implacable; algo que empieza y termina satisfactoriamente como
la esfera en que ninguna molécula puede estar fuera de sus limites preci-
sos”. Nessa definicdo, percebemos a caracteristica do conto no que diz
respeito 2 sua limitacdo/delimitacio, que também pode ser um para-
lelo com a fotografia.

Ha dois tipos de traducio presentes no conto: traducio da ima-
gem fotografica em texto e traducio entre linguas. Roberto Michel
é tradutor e se dedica, no tempo em que ocorre a histdria, a traduzir
um texto do espanhol para o francés.

Dessa maneira, Cortdzar recorta um fragmento da realidade,
escolhe os limites que deseja abordar, da mesma forma que faria com
uma cimera para bater uma fotografia. E, assim, fica claro, nesse
conto, que a criagio da tessitura ndo consiste em intui¢do ou inspi-
racdo, mas, sim, em um trabalho drduo e complexo de manipulacio
da linguagem, da forma, da reflexdo, do manuseio de palavras; bem
como na fotografia, o fotégrafo deverd estar atento ao plano, estar
ou ndo no quadro da cimera, estar com ou sem foco. Entretanto,
seguir todos esses topicos nio significa que o conto tenha o mesmo
resultado para todos os escritores. Necessita, tanto na foto quanto
no conto, de um olhar, de uma sensibilidade artistica para tratar do
“tema significativo” e do enquadre.
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Literatura e musica: a
génese do género entre
as musas (no Ocidente)

Orlando Lopes®

O que ¢, pois, o tempo? Quem poderd explicd-lo clara e bre-
vemente? Quem poderd apreendé-lo, mesmo sé com o pensa-
mento, para depois traduzir o seu pensamento em palavras?
E no entanto, que realidade mais familiar e mais conhe-
cida em nossas conversas do que o tempo?

Santo Agostinho, no Livro XI das “Confissoes’.

A Genologia, disciplina (sempre) em construcio

A percepcio, o reconhecimento e a projecdo das generalidades
comunicacionais, expressivas e discursivas, encontram-se marca-

dos pelas condicdes de producio de uma “civilizacdo liquida” (ou em

25 Doutor em Literatura Comparada. orlando.albertino@ufes.br.
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liquidacdo), “sem memoria” (e pretensamente “sem Histéria” ou sem
unidade histérica®*), diluida num imenso “presente continuo” e, por
isso mesmo, fadada aos “eternos retornos” de uma légica concen-
tracionista que acentua e valoriza idealmente ou o polo da recep¢io
individualista extrapoladora da meméria coletiva da tradi¢do cultu-
ral ocidentalizada”, ou o polo romantizado da unidade identitarista,
comunitarista, coletivista, estatista. No contexto atual da civilizacdo
ocidentalizada (SILVA, 2018), os “Géneros” (e ndo apenas os lite-
rarios, musicais, audiovisuais etc.) nio remetem mais a um fundo
comum e coletivo de organizacio coesa da memoria e da expres-
sd0, mas a experiéncia — cada vez mais dispersa, fragmentada, ato-
mizada, “fechada” (da individualidade egélatra, da 16gica de consumo
que envolve reciclagem e descarte, como aponta Jameson (1991), por
um lado, e “aberta” (para uma diversidade, para uma heterogeneidade
também redutiveis a mercadorias e sujeitas a choques e contradicoes

internas inviabilizadoras da prdxis®®).

26 Desde a publicacio de “O Fim da Histéria e o Ultimo Homem” (1992), Fran-
cis Fukuyama tem revisitado e refinado sua tese sobre a evolucio politica e o
destino da democracia liberal. Se inicialmente argumentou que a disseminacio
global do liberalismo representava o estdgio final do desenvolvimento sociopo-
litico, eventos como o terrorismo global, o populismo autoritdrio e a ascensio
da China demonstraram que essa trajetéria nio era irreversivel. Em “Libera-
lism and Its Discontents” (2022), o autor reconhece os desafios contemporaneos
ao liberalismo, criticando tanto o neoliberalismo da direita, que exacerba desi-
gualdades econdmicas, quanto a politica de identidade da esquerda, que frag-
menta o ideal de cidadania universal.

27 Essa tradi¢io, formatada como “Cultura Cléssica”, encontra-se no alicerce
da composicio simbdlica e imagindria das sociedades e culturas europeias e de
suas extensoes coloniais.

28 A palavra “praxis” (do grego mp@éig) refere-se a agdo pratica e transforma-
dora, frequentemente contrastada com a teoria. No pensamento filoséfico, espe-
cialmente na tradicdo aristotélica, marxista e fenomenoldgica, envolve a relagdo
entre conhecimento e acdo, enfatizando o papel da atividade humana na mudanca
da realidade. cf. Barata-Moura (1986).
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Estudar os géneros no contexto cultural (ou seja, pensd-los no
enquadramento amplo da preocupacio antropoldgica (HOLBRAAD
e PEDERSEN, 2017)) implica uma preocupacio com o significado das
formas, tanto no momento de sua producio formal quanto de sua
recep¢do e pragmatica, considerando as poténcias de didlogo entre
esses dois polos para a transformacio das praticas cognitivas e expres-
sivas em diversos campos e sistemas culturais (GENETTE, JAUSS
et al,, 1986). Perceber géneros envolve um exercicio de reconheci-
mento de semelhancas e diferencas no modo como os “textos” (e as
“obras”) “se apresentam discursivamente ou em suas estruturas ou em
suas finalidades ou nos efeitos pretendidos na sua leitura” (COSTA,
2008, p. 19). Esses aspectos (intencionalidade, estruturalidade, fina-
lidade e efeitos no leitor) permitem a formulacdo de agrupamentos
repertoriais, destacando-se obviamente aqueles que se mostram mais
aparentes (como os elementos estruturais), e preterindo-se aqueles
mais discretos (como os intencionais, finalistas e recepcionais) -e
dificeis de analisar, classificar, ordenar etc.

Mais ainda, o exercicio da analogia abre todo um campo de
estudos ao evidenciar “familiaridades genéricas” entre as Artes e a
Literatura, transcendendo as divisdes disciplinares tradicionais e per-
mitindo a observacdo da recorréncia de alguns principios estruturais,
temadticos, estilisticos em diferentes meios e contextos. Na Literatura,
por exemplo, a nog¢do de género esta historicamente vinculada a for-
mas e convencdes que orientam a producio e a recep¢io dos textos.
Essas convencdes, no entanto, ndo se restringem ao universo lite-
ririo, mas encontram equivalentes na musica, nas artes visuais, no
cinema e em outras formas de expressdo artistica. A tragédia cldssica,
por exemplo, influenciou nio apenas o teatro, mas também a épera
e o cinema dramitico, demonstrando como determinadas configu-
racOes narrativas e temadticas podem ser transpostas e ressignifica-
das em diferentes meios.

Além disso, a analogia permite identificar processos intertex-
tuais e intermidiaticos, nos quais diferentes artes dialogam entre si,
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compartilhando estruturas narrativas, modos de representacio e
estratégias expressivas. O conceito de “sinestesia artistica” (BRITO,
MACHADO e COHEN, 2006), por exemplo, revela como elemen-
tos de um determinado sistema expressivo (como o ritmo na Musica)
podem encontrar correspondéncia em outro (como a cadéncia poética
na Literatura). Da mesma forma, o conceito de montagem cinema-
tografica pode ser comparado as técnicas de justaposicio e fragmen-
tacdo presentes nos modernismos e pés-modernismos.

Outro aspecto relevante é a hibridiza¢io dos géneros, que, na
contemporaneidade, assume um cariter ainda mais evidente. O
romance grafico, o poema visual, o teatro multimidia e a videoarte
sdo exemplos de como as fronteiras entre as artes e a literatura se tor-
nam cada vez mais fluidas, abrindo espaco para novas categorias e
formas expressivas. Esse fenomeno sugere que a nog¢do de “género”,
longe de ser fixa ou estanque, é dinimica e processual, adaptando-se
as transformacdes culturais e tecnoldgicas. O estudo das familiari-
dades genéricas entre as Artes e a Literatura, por meio da analogia,
possibilita um entendimento mais abrangente da cria¢o artistica e

de suas relacoes interdisciplinares.

Os limites da Genologia

A Genologia (SILVA, 1988, p. 340), ou melhor, o “estudo dos géne-
ros”, ¢ um campo que se preocupa com a classificacdo e andlise de
diferentes tipos de textos e discursos. Elemento referencial de base
nos estudos literarios, o “género” discursivo, retérico, linguistico é
tomado como um dominio auténomo e restrito, com uma tradicao
conceitual razoavelmente estabelecida e independente em relacio
as demais praticas culturais. Contudo, o olhar mais atento consegue
capturar certos “pontos de fuga” a partir dos quais a nogio escapa do
dominio disciplinar preciso do “discurso (sobre o) literario” (BAU-
MAN, 1992). A superagdo do formalismo e do estruturalismo como
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chaves analiticas deslocou em grande parte do mundo académico a
atencdo tedrica para o dominio da “processualidade” e da recepcio-
nalidade, muitas vezes levando ao equivoco de uma “neutralizacio”
dos aspectos formais dos textos/obras ndo apenas como “elementos
estruturais”’, mas também como inscri¢des no veio das tradicdes e da
Histéria, que precisam ser continuamente revistas e reinterpretadas.

Os leitores certamente ji se depararam com a curiosa “refracio”
da nocio de “género”, que se espraia por dreas como a Literatura (e
os “géneros literdrios”), a Psicologia (e os “géneros identitirios”), a
Biologia (e as “taxonomias”29) e até o préprio Método Cientifico e a
Filosofia, nos quais a “genera¢io™ se mostra um recurso bésico do
“pensamento légico” (indutivo e dedutivo). Esse fundamento evo-
luiu ao longo do tempo, refletindo mudancas nas abordagens teéri-
cas, metodoldgicas (FREEDMAN, MEDWAY, 1994) e nas proprias
formas de comunicacio e expressdo nas linguas neolatinas. Seu estudo
oferece insights valiosos sobre a natureza da comunicac¢do humana e
a forma como os textos e discursos sio moldados e moldam as socie-
dades e as culturas ocidentalizadas.

Ainda assim, pensamos mais em “exemplos de generalidades”
encontrados na experiéncia da vida cotidiana que nas altissimas abs-
tracdes das “generalidades em si mesmas” (WESTERHOFF, 2005),
e a questdo se di por resolvida na medida em que nem se toma plena
consciéncia dela, pois 0 mundo das abstracoes e elucubracoes meta-
fisicas é tradicionalmente associado a grupos e fung¢des discursivas/
sociais bastante especificas e segmentadas (BHATIA, 2014), mesmo

29 O género é uma forma de agrupar espécies que sdo estreitamente relacio-
nadas e compartilham um ancestral comum. Cada género contém uma ou mais
espécies. Por exemplo, o género “Panthera” inclui varias espécies de grandes feli-
nos, como o ledo (Panthera leo) e o tigre (Panthera tigris).

30 O neologismo aqui deseja marcar a antecedéncia a termos como “geral” (de
cardter universalizante e valor cognitivo), “generalizével” (de cardter abran-

gente e valor extensivo) e “genérico” (de carater tipificante e valor referencial).
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entre especialistas. Até o momento em que nos decidamos a interro-
gar por elas — as generalidades -, sempre parecerdo naturais (MER-
LEAU-PONTY, 2000), nio raro ocultas no préprio “mistério”.

Nenhum de nés tem davidas a respeito do que seja o tempo
(ou o espaco, ou...), até que alguém nos interrogue a seu respeito,
diz Agostinho. A passagem do “senso comum” ao “discurso especia-
lizado”, “cientifico”, “tedrico”, demanda muitas vezes a busca ou o
reencontro desse estranhamento inicial e fundamental, segundo o
qual as palavras deixam de ser “simples” e instrumentais e comecam
a se “reencantar’, desdobrando-se “sobre si mesmas”, como embrides
cujas células se reproduzem e formam novos complexos de estrutu-
ras, relacdes, significados, sentidos (FOUCAULT, 1999). As palavras,
quando interrogadas, por um lado ampliam-se como conceitos, mas
por outro podem imobilizar o pensamento que nio se localize nessa
troca, nessa traducio “finita ilimitada” (TOSATTO, 2023).

As palavras sdo signos e os signos tém suas “densidades”
(GEERTZ, 2008), elas tétm um relevo e presenca suficiente para
guiar nossas consciéncias. Mas, num de seus célebres textos, Nietzs-
che (1873) atenta para a “erosdo” que restringe, reduz ou mesmo apaga
a “verdade” em torno da qual se originam as expressdes que empre-
gamos na “comunicag¢do ordindria do cotidiano”. A linguagem abdica
de suas “metéforas iniciais”, as “imagens originais” que se cristalizam
(entdo) como “figuras (de linguagem)” e se constituem, muito pro-
priamente, como “meios (simbdlicos) de comunicacdo”. “Esquecemos”
- como individuos, como grupos e como institui¢oes, e com “muita
facilidade” - as “significacoes densas” que habitam, “no principio”,
“no meio” e “no fim”, a Palavra, o Verbo, o Discurso — cultural, social,
politico, econémico, religioso etc.

Foucault (2008), em outro texto célebre, atenta para a importan-
cia de uma percepgio “arqueoldgica” sobre certas pecas de discurso
que podem evidenciar por meio de “fésseis linguisticos” elementos
relevantes para compreender a constitui¢io da prépria estrutura cul-
tural, social e psiquica — em boa parte, por meio de “palavras”, de
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“linguagem”. Em contraste com as abordagens tradicionais da histé-
ria das ideias, que frequentemente se concentram na evolucio linear
de pensamentos e na biografia de grandes pensadores, a arqueolo-
gia foucaultiana busca desvendar as estruturas subjacentes — e dis-
cretas, sedimentadas — que afetam profundamente o modo como o
conhecimento é produzido, organizado e disseminado nos diferen-
tes periodos histéricos.

Ora, a “Cultura”, ou melhor, os campos e sistemas de cultura se
fundam sobre uma “histéria”, sobre uma sucessio, atravessamento
e sobreposi¢cio (HOLBRAAD e PEDERSEN, 2017)* de memdrias,
tradicdes, cinones e suas divergéncias, cujas formas “ddo e perdem”
relevo na “superficie” da “cena contemporinea”: material, simbdlica
e imagindria. Os fendmenos, as manifestacoes e os fatos linguisticos
e literdrios afetam os demais elementos do mundo sociocultural e sdo
afetados por eles — e essa perspectiva nem sempre é ficil de recuperar
nas linhagens evolutivas da teoria literaria e da critica (inter)cultural.

Ensaiamos aqui uma recuperacio do percurso do termo “género”,
considerando sua inscricio e “propagacio” (ALBERTINO, 1999) como
um termo linguistico que atravessa o vasto espectro discursivo (STA-
WARSKA, 2015) e afeta a formulacdo das bases e fundamentos em
literalmente todos os campos de conhecimento pretensamente cientifi-
cos — sempre sujeitos a um principio de generalizacio que permite a
elaboracio de teorias indutivo-dedutivas abrangentes, facilita a pre-
visdo e o controle de fendmenos naturais, contribui para a compreen-

sdo unificada de sistemas complexos, e muito mais.

31 A “virada antropoldgica”, defendida por nomes como Roy Wagner, Marilyn
Strathern e Eduardo Viveiros de Castro, é uma abordagem que aceita a coexis-
téncia de realidades ontoldgicas distintas e busca reavaliar continuamente os
fundamentos da prépria Antropologia — e dos campos disciplinares por ela afe-
tados (por exemplo, aqueles em que o termo “estrutura” deixou suas marcas, e

aqueles em que se estabelecem categorias analiticas interfacedveis).
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A “generatividade” atravessa e se confunde com os demais
elementos do cendrio epistemoldgico (VAN OORT, 2006), sendo
necessario um reconhecimento constante de suas (de)limitacées e
da necessidade de revisio continua a luz de novas evidéncias trazi-
das, também, pela anélise linguistica e discursiva (DEVITT, 1993).
Assim, por exemplo, mostra-se oportuno considerar a trajetéria do
termo “genus” desde a cultura helénica até a lingua portuguesa, pas-
sando pelo latim, um exemplo fascinante de como as palavras e con-
ceitos viajam e evoluem atravessando linguas e culturas, economias e

politicas, razdes e sensibilidades.

Antes do “género” (das linguas modernas), houve o
“genus” (das linguas antigas)

A palavra “género”, o conceito “género”, é um desses elementos que
tém a capacidade quase imediata de passar de um estado muito “banal’,
prosaico, comum (“Comprei um remédio genérico”, “Fomos buscar géne-
ros alimenticios”), para estados complexos e probleméticos (“Vive-
mos uma crise de géneros (literdrios)?”), “Os géneros literdrios e musicais
podem ser aproximados”, “E preciso promover a igualdade de géne-
ros (afetivos? sexuais? psiquicos?)”) (WOLF, 1991).
Contemporaneamente, alids, a palavra aparece fortemente mar-
cada por um contexto de discussio - o “identitdrio”: o “género” é algo
tdo poderoso que captura — e pode aprisionar — os sujeitos huma-
nos em estruturas psiquicas, sociais, economicas etc. (MANI, 2022).
Contudo, uma coisa é pensar como a “referéncia de género” afeta
um sujeito — ou sujeita —, e outra é dimensionar o que, em si mesmo
(KANT, 1999), é o “fenémeno do género” (HEGEL, 2011), conce-
der-lhe alguma especificidade e, enfim, recuperar sua legitimidade
pela via conceitual e histérica para um agenciamento mais “ético”

(é preciso pensar e revisar sempre o que acreditamos ser “género”) e
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“efetivo” (qual a melhor maneira de trazer a nocio de “género” para a
vida sociocultural?). Afinal, o que é o “género” ele-mesmo?

Nio é nosso objetivo aqui contemplar todo o arco de aplicacoes
do termo “género”, e sim caminhar numa dire¢do mais propriamente
epistemolégica (ARAUJO, 2010), enquadrada no contexto de inte-
resse historico e critico do sistema cultural ocidental, particularmente
na interface e compartilhamento da nogéo entre duas praticas cultu-
rais afins — a Literatura e a Mtsica (CAVERO, 2013). Certamente, em
tempos de transformacio e revisdo histérica “disruptiva”, é preciso
reenquadrar o alcance e a importéincia da “tradi¢do ocidental” — mas
“reenquadrar”, “relativizar”, “reposicionar” (SAID, 2006) ndo signi-
fica em absoluto “anular” (MENESES, 2013), “cancelar” ou “negar”
esse aporte no conjunto do nosso patriménio cultural. Para nés, e
na Histéria da Cultura, “género” é uma forma de organizar o con-
junto de um repertorio e reconhecer propriedades que nio se res-
tringem ou reduzem imediatamente aos objetos produzidos, mas que
os atravessam e enfeixam, permitindo seu reconhecimento, ordena-
c¢do, funcionalizacio etc.

Hoje, apds um século de “Teoria da Literatura” em sentido
estrito, ainda temos em regra uma grande dificuldade de alinhar os
veios formados no acumulo das tradicées as especificidades de seu
objeto cognitivo “recém-proposto” (e, dirdo alguns, “recém-deposto”),
a “literariedade”, tdo ficil de evidenciar — como um “efeito de sentido”
(OSEKI-DEPRE, 1990) — mas tdo dificil de estabelecer e fixar formal-
mente no quadro geral da Teoria do Conhecimento. Apds mais de
um século de proposicoes de fundamentos e modelos, ainda hesita-
mos ao assumir uma “Teoria Linguistica da Literatura” — ou, quando
nos atrevemos a cruzar a “linha imaginaria” entre as duas disciplinas
(“Linguistica” e “Literatura”), ndo sabemos ainda onde exatamente
se encontram seus “pontos comunicantes’, seus limites e seus pon-
tos de intersecio.

Neste ensaio, queremos particularmente recuperar e percorrer

algumas trilhas que contribuam, por exemplo, para a discussdo sobre
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as “relacdes interartes”, a consideracio sobre a amplitude que se pode
conceder aos estudos que buscam reconhecer “pontos de didlogo”
entre as diversas dreas expressivas no “amplo espectro” das praticas
culturais de interesse artistico. Assim, e portanto, iniciemos nosso
percurso com o reconhecimento e de “remapeamento” (CRNJANSKI,
2018) de algumas linhas dessa tradicio que enforma a “cultura ociden-
tal”, fornecendo repertdrios para a aplicagdo das categorias analiticas,
interpretativas e criticas — no 4ambito das formas literdrias e musicais.

Abstrair o genus do “mundo” é um processo simbélico - e cogni-
tivo — que ocupa profundamente o pensamento ocidental (e seu pro-
jeto educacional): tornarmo-nos capazes de oscilar entre “os gerais”
e “os particulares” de cada contexto, situa¢io, problema, solucio,
acdo etc.; é o desafio de toda pedagogia identificada com uma fun-
¢do amplamente cognitivista. Aprender a perceber e dimensionar os
extremos do mundo do conhecimento é o desafio, sempre atual, de
intuirmos e caracterizarmos elementos importantes da vida, como a
“realidade” e a “verdade”.

Vamos explorar essa trajetéria. O conceito equivalente a “genus”
na cultura helénica (grega antiga) é encontrado na palavra grega
“vévog” (genos) (LAMBERT, 1999). Derivando do Proto-Indo-Euro-
peu *gene-, que significa “dar a luz”, “gerar”, em grego antigo “genos”
tinha um leque de significados, incluindo “raca”, “tipo”, “familia”, “des-
cendéncia”, “espécie”, “género”, “espécie”, “categoria”’, “nascimento”,
“parentesco”’, “linhagem”, “geracdo”, “posteridade” etc (DAVIES, 2015).
A datacdo exata do termo é desafiadora, pois envolveria rastrear uma
longa, fluida e complexa evolucio entre a oralidade e a escrita, entre
metafora e referéncia. Ainda assim, podemos situar o termo dentro
de alguns contextos histéricos e literdrios importantes, observando
mesmo de forma pontual e fragmentada o processo de metaforiza-
¢do, abstracdo, refuncionalizacio etc., que se pode perceber no esta-
belecimento do termo “género” em diversos campos de interesse e

de conhecimento.
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A forma mais antiga da lingua grega é o grego micénico, regis-
trado em inscri¢cdes em Linear B. Embora “yévo¢” ndo apareca nessas
inscri¢des, as raizes linguisticas e conceituais relevantes ja estavam
presentes por volta do século VIII a.C., sendo o termo encontrado na
literatura homérica, na Iliada e na Odisseia. No século VII a.C. verifi-
ca-se o emprego formal do genos, associada a necessidade de garantir
direitos de acesso a cargos hereditarios e, no periodo Pré-Solonico®,
o genos formal oferecia acesso a generalidade dos cargos publicos no
estado aristocratico. No século IV a.C., apds as reformas democra-
ticas, o genos podia manter apenas os cargos sacerdotais como here-
ditirios no Estado.

Provavelmente, a partir da sua utilizacdo para designar “linha-
gem (nobre)”, por exemplo em Tedgnis de Mégara (c. 570 a.C. - c.
485 a.C.), em Pindaro (518 a.C. — 438 a.C.) e em Herédoto (484 a.C.
-425a.C.), o termo passou a ser utilizado em oradores atenienses do
séc. IV a.C. e em insignias do séc. IV a.C., em oradores e inscri¢cdes
atenienses, num sentido quase preciso, para designar um conjunto
de familias ou individuos que se identificavam como um grupo atra-
vés da utilizacio de um nome coletivo plural de referéncia geogréfica
(como Salaminioi), ocupacional (por exemplo, Bouzygai, “bois-cozi-
nheiros”), mas a maioria era de forma patronimica (como Amynan-
dridai, Titakidai), implicando a descendéncia dos seus membros — os

gennetai — de um antepassado masculino comum ficticio ou real.

A “tradicio dos géneros”

Na Filosofia e na Literatura, a origem da “questdo dos géneros” se veri-
fica e formaliza, como bem sabemos, “desde Platdo e Aristételes”, cujas

32 Referente a fase da histdria ateniense antes das reformas de Sélon, que ocor-
reram por volta de 594 a.C. Durante este tempo, Atenas era dominada por uma

aristocracia que detinha grande parte do poder politico e econdémico.

105



visdes estabelecem e se projetam nas tradi¢des da “cultura letrada” e de
seus efeitos sobre os demais dominios de praticas culturais em siste-
mas ocidentalizados (DOWD, STEVENSON e STRONG, 2006). Os
ecos, as reverberacdes, as contradi¢des que se acumulam nessas linhas
evolutivas, ou melhor, “degenerativas” da “ideia de género literdrio”
ao longo de quase trés milénios, podem-se tornar mais ou menos
aparentes segundo a perspectiva histérica em que se pdem os agen-
tes capazes de afetar as manifestacdes dos géneros — seja como meta-
discursos literarios (as categorizacoes), seja como pratica literdria (na
forma de autoria, mediagdo, interpretacio). Assim, o “género lite-
rario” pode ser visto desde uma concepc¢io “transcendente” e feno-
menalista, na qual o género constitui uma “realidade prépria” capaz
de modificar as condi¢des de producio literaria, até uma concepcio
“retdrica” e mais restrita aos constituintes imediatamente linguisti-
cos de cada modo de expressio, de cada tipo de texto, de cada situa-
¢do de recepcio.

Nio contamos ainda com uma trilha capaz de evidenciar por-
menorizadamente como genos opera a base metaférica deslocando-se
desde o contexto social e politico, vinculado a ideia natural de “fami-
lia” até sua formaliza¢io como fundamento do “pensamento ociden-
tal” (FOSTER, KURKE e WEISS, 2019). No periodo cl4ssico (aprox.
século V a.C.), o uso de “yévo¢” se torna mais proeminente e diver-
sificado na literatura e filosofia helénicas. Platdo e Aristdteles usam
“yévog” em contextos filoséficos complexos, especialmente em discus-
sOes sobre classificacio, categoriza¢io, ordenacio, esséncia e forma
etc., tanto em problemas biolégicos quanto sociais, ou, mais ampla-
mente, filoséficos (KAVANAUGH, 2007). No limite, teremos que
uma das bases do “pensamento platénico” emprega o campo seman-
tico de “género” na construcio da “teoria das ideias” — o que é uma
idealidade senio uma generalizacio?

O certo é que, na continuidade do mundo helenistico e além,
e ap6s o século IV a.C., o termo continuou a ser usado e desenvol-
vido em contextos filosoficos, literdrios e cientificos, tornando-se
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fundamental na légica e na metafisica que o sucederd nos mundos
medieval e moderno. Platio ndo aborda o conceito de “género” da
maneira como é entendido na Modernidade e que deve nos pare-
cer obviamente mais relevante e correto. Ainda assim, algumas de
suas obras trazem reflexdes que podem ser conectadas a “questdo do
género”, tal como ela se apresenta contemporaneamente.

Para Platdo, o género se entrelaca com diversos aspectos da filo-
sofia, desde a epistemologia e a metafisica até a politica e a ética. E
nessa “agenda” que surgem termos como “idealidade” e “generalidade”,
noc¢oes aproximaveis de maneiras interessantes, embora, claro, ndo
sejam exatamente sindénimas (BERGOMI, 2008). Essa aproximacio
é relevante ao considerarmos a teoria das Formas ou Ideias, um dos
principais pilares do pensamento platonico: as Formas ou Ideias (eidos
em grego) sdo realidades imutéveis, perfeitas e eternas, que existem
num plano metafisico separado do mundo sensivel, material (MUNIZ,
2022) — mas conectado a outro mundo, o “mundo da imaginacio”. As
ideias existem fora do tempo e do espaco, no mundo imagindrio. Elas
representam a esséncia universal e imutavel das coisas. Por exem-
plo, a Forma ou Ideia de “beleza” seria a beleza perfeita e imutavel
(ou seja, a “beleza modelo”), da qual as coisas belas do mundo sensi-
vel seriam apenas instancias imperfeitas — duplica¢ées que projetam o
“mundo imaginério” no “mundo sensivel” pelo recurso a um terceiro
“mundo”, o “mundo simbdlico”.

A “generalidade” e a “generalizacdo” envolvem a representa-

¢do das Formas ideais no “mundo simbélico™ - o “lugar” onde se

33 Embora a “chora” platonica e o “simbdlico” contemporaneo operem em regis-
tros filosoficos diferentes, ambos compartilham a fun¢do de mediar e estruturar
experiéncias e manifestacdes. A “chora” pode ser vista como uma matriz onto-
logica que permite a manifestacio do mundo sensivel, enquanto o “simbélico”
fornece a estrutura linguistica e cultural através da qual percebemos e nos enga-
jamos com a realidade. A relacio entre os dois conceitos pode enriquecer nossa
compreensio de como mediamos e estruturamos a realidade, seja em termos
metafisicos ou semiodticos. cf. KAVANAUGH, 2007.
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elaboram “universos”, “conjuntos”, “grupos”. “familias”, conceitos
“gerais” que unificam uma multiplicidade de instincias particulares
(p. ex, cadeias estruturais e funcionais passiveis de tipificacio num
texto literdrio). Finalmente, talvez possamos dizer que a “ideali-
dade” esta relacionada a perfei¢do das Formas que emanam do “mundo
imagindrio”, enquanto a “generalidade” diz respeito a sua capacidade
- “simbélica” — de representar o conceito abstrato e universal que
subjaz a varios particulares que podem ter natureza material, sim-
bélica ou imaginaria.

Em dialogos platonicos, como o Parménides (c. 370 a.C.), a pala-
vra “genos” é usada para discutir categorias de ser, explorando as qua-
lidades e caracteristicas que definem diferentes tipos de existéncia*.
Platdo discute como diferentes formas (ideias) podem ser subsumidas
nos géneros mais amplos: como uma forma tinica pode estar presente
em muitos particulares distintos? No Fedro (c. 370 a.C.), reconhece-se
0 uso retorico de géneros, em funcio da necessidade de compreender
e utilizar corretamente as categorias ou géneros de discurso para efe-
tivar a comunicacio e a persuasdo. Nesse didlogo, Platdo explora pro-
fundamente a arte da retdrica, destacando nio apenas a capacidade
de persuadir, mas também a necessidade de entender e usar correta-
mente diferentes géneros de discurso para uma comunicacio eficaz.
Através da figura de Sécrates, argumenta que um orador eficaz deve
ser conhecedor dos tipos de discurso (que incluem o “narrativo” e o
“expositivo”, entre outros).

Em O Sofista (c. 362 a.C.), a discussdo é sobre a relacio entre
“género biologico” e “linguagem”, questionando a naturalidade da
distin¢io entre masculino e feminino nos nomes. Argumenta que
a categorizacdo genérica dos nomes é uma construgio social e ndo
uma verdade universal, avancando sobre diferentes géneros de seres,
incluindo o “Ser”, o “Movimento”, o “Repouso”, o0 “Mesmo” e 0 “Outro”.

34 Os comentdrios a seguir, relacionando a presenca do “género” em Platio e
Aristételes, foram elaborados com a ajuda da LLM Chat-GPT4.
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Essa obra é crucial para entender como Platdo vé as inter-relacdes
e separacgdes entre diferentes categorias fundamentais. Essa com-
preensdo nio se restringe apenas a saber como cada género funciona,
mas também quando e como utilizi-los apropriadamente de acordo
com o contexto e o publico. Isso é essencial para a persuasio, pois
cada género tem suas proprias convencdes e expectativas que podem
influenciar como a mensagem é recebida e, finalmente, como a ver-
dade pode e deve ser estabelecida. Assim, o uso correto dos géneros
deve estar alinhado com a intencédo de guiar o ouvinte a verdade, e
nio apenas ao convencimento por argumentos superficiais e finali-
dades mais imediatas.

No Timeu (c. 360 a.C.), a nogdo de “género” envolve a exploragio
de formas e realidades metafisicas (Platdo), referidas como trés dife-
rentes instdncias da realidade: o eterno e incorruptivel (as Formas), o
mundo criado (uma cépia ou mimese das Formas) e um terceiro tipo
dificil e obscuro, referido como o “terceiro género” ou causa errante,
que é um principio material ou receptaculo (chora), que permite a
existéncia de variacdes ou mudancas no mundo fisico. Platio usa a
ambiguidade dos termos eidos (forma), idea (ideia) e genos (género)
para descrever esses conceitos de maneira que eles reflitam diferentes
aspectos da realidade metafisica e suas interacdes. O terceiro género
é particularmente complexo porque nio possui uma qualidade estéd-
tica ou definivel facilmente; em vez disso, é a capacidade de todas as
coisas em gerar ou tornar-se, agindo como uma incubadora ou uma
matriz para todas as geracdes, tanto no sentido de reproducdo quanto
no sentido metafisico de mudanca e transformacio.

O termo “genos” (yévog) tem papel estratégico na compreensdo da
obra de Aristételes, especialmente no que diz respeito a sua logica, a
metafisica, a ciéncia natural, a ética e a politica. Essa nogido traduz-
-se regularmente como “género” ou “tipo” e tem implica¢des profun-
das na forma como o filésofo estrutura categorias de pensamento e
realidade. A nocdo de “generalidade” aparece de forma multifacetada,

referindo-se a conceitos, principios, esséncias ou leis que se aplicam
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a multiplos individuos ou casos, proporcionando uma compreen-
sdo mais ampla e sistemdtica da realidade. A “generalidade” permite
a construcio de uma filosofia que busca universalidade e consistén-
cia, a0 mesmo tempo que reconhece a importincia das particulari-
dades concretas (SHIELDS, 2012). Na Metafisica (c. 350 a.C.), genos
se mostra crucial para entender as “categorias de ser”. Aristételes dis-
cute como diferentes “géneros de entidades” ndo podem ser total ou
essencialmente reduzidos uns aos outros, cada um representando
uma categoria fundamental de existéncia.

Ja nas Categorias(c. 350 a.C.), AristOteles emprega genos para
referir-se as divisdes mais gerais, nas quais os objetos (particulares)
podem ser classificados (incluidos numa generalizacdo) como subs-
tancia, quantidade, qualidade etc. Esse uso reflete, por exemplo, a
aplicacdo légica do termo em sua teoria das categorias. Na Histdria
dos Animais (350 a.C.), “genos” é usado frequentemente para descre-
ver grupos ou “géneros” de animais a partir de distin¢des entre dife-
rentes tipos baseados em caracteristicas compartilhadas, mostrando
a aplicacdo bioldgica do termo. No Organon (escrito entre 335 a.C. e
322 a.C.) e em outras obras, aparece a ideia de “categorias”, tomadas
como elementos fundamentais para localizar e entender a realidade.
Embora o termo especifico “genos”’ nio seja sempre explicitado nesse
contexto filoséfico, a ideia de categorizar e classificar passa a estar
semanticamente relacionada.

Finalmente, na Poética (335 e 323 a.C.), acontece o reconheci-
mento e discussdo explicita de diferentes géneros literarios, como a
Tragédia e Epica, estabelecendo as bases para estudos futuros sobre
a natureza e caracteristicas dessas formas de composicio literaria.
Aristételes, em vez de pensar nas “classes” e “ordens” amplas dos
géneros como Platio, fornecedoras de modelos ideais, passa a incor-
porar a ideia de que elas (as “classes” e “ordens”) podem ser perce-
bidas em suas manifestacdes materiais que se organizam em “tipos”

e “espécies”, segundo a presenca (ou auséncia) de certos caracteres,
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comportamentos, efeitos sobre a constituicio formal dos textos e
sobre sua recep¢io pelo publico.

Essas duas “correntes” — platonica e aristotélica — atravessam os
séculos influenciando virtualmente todos os esforcos de aprimora-
mento do sistema de pensamento ocidental (e de evidenciacio dos
limites de cada um: filos6fico, educacional, critico, politico, econo-
mico), numa série de retomadas, revisdes, readequacdes de acordo
com as transformacées nas condicdes histdricas das sociedades huma-
nas “portadoras de Literatura”. Desde entio, as sociedades ocidenta-
lizadas comentam aspectos criticos da produgio poética, o papel do
autor, a funcdo “ética e estética” da Arte, que repercutirdo profun-
damente na teoria literaria ocidental a partir do Renascimento. Os
géneros literarios passam a ser percebidos como producio de uma
tradicdo formal, na qual avultam elementos como o metro, o reper-
tério temitico e a relacdo que, em funcdo dos fatores formais e tema-
ticos, se estabelece com os receptores (SILVA, 1988, p. 346).

Durante a Idade Média, a classificacdo dos textos foi influenciada
por consideragdes religiosas e filos6ficas muitas vezes estabelecidas
em funcdo de sua adequacdo a propésitos morais ou educacionais
da Cristandade e da Falsafa®. Obras como Isagoge (c. 270 d.C.), do
neoplatonista Porfirio de Tiro (c. 234-305 d.C.) ecoardo no mundo
arabe na tradicdo escoléstica a l6gica aristotélica. Na Europa de entio,

35 Falsafa (10sJ,.38) € 0 termo drabe para “filosofia”, referindo-se especifica-
mente a tradi¢do filoséfica islamica medieval influenciada pelo pensamento
grego, especialmente Aristételes e Platdo. Desenvolvida entre os séculos IX e XII,
a Falsafa buscou integrar a razdo (‘aql) e a revelagio (wahy), abordando temas
como l6gica, metafisica, epistemologia e cosmologia. Seus principais represen-
tantes incluem Al-Farabi (c. 872-950), Avicena (980-1037) e Averréis (1126—
1198), que reinterpretaram conceitos aristotélicos e neoplatonicos dentro do
contexto islamico. Embora tenha sido criticada por teélogos como Al-Ghazali
(1058-1111), a Falsafa exerceu forte influéncia na filosofia escolastica crist, espe-
cialmente em Tom4s de Aquino e Duns Scotus, e contribuiu para a transmissio

do pensamento cléssico ao Ocidente. Cf. Attie Filho, 2002.
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retoma-se especialmente o debate sobre os “universais”, que forma
trés correntes de pensamento — o “realismo” escoldstico, o “nomina-
lismo” de Ockham e o “conceitualismo” de Abelardo, influenciando a
teoria do conhecimento e a compreensio da realidade de forma pro-
funda e duradoura.

A modernizacio das traducdes e comentdrios sobre Platio
durante o Renascimento influenciaram a representacio e percep¢io
dos géneros literarios e do uso literario das linguas, elaborando uma
extensa analise dos principios da poesia que expandem e refinam a
teoria aristotélica dos géneros e incentivam o desenvolvimento de sis-
temas literarios nacionais baseados em modelos classicos (MARAS-
CHIN, 2014). A ciéncia que floresce entre os séculos XVI e XVII,
com Galileu e Newton, adota o conceito de “geral” e incorpora nele
a significacio de “lei universal” e um cardter deterministico do “abs-
trato” sobre o “concreto” no pensamento racional: da sucessio de
comparacdes e analogias, passamos a desenvolver percepcdes basea-
das em unidades de grandezas escalares e defini¢des referenciais obje-
tivistas para descrever “particulas”’, “corpos”, “ondas”, “substancias”
etc. (ROSA, 2012).

Durante o I[luminismo, a discussio ampliou-se significativa-
mente, refletindo as mudancas no pensamento e na sociedade em fun-
¢do da pretensa universalidade das “leis gerais” que se projetariam da
“natureza” para a compreensio da Sociedade e da Cultura (KANT,
1980). A busca da racionalidade e da clareza influenciou diretamente
suas teorias literdrias, e o periodo foi marcado por uma expansio do
publico leitor, com a consequente diversificacgio do mundo edito-
rial. Houve uma crescente preocupacio em categorizar e sistemati-
zar o conhecimento, em fodas as disciplinas e dreas de conhecimento.
Isso levou a uma expansio e refinamento das categorias genoldgi-
cas, abrangendo nio apenas textos literarios, mas também discursos
cientificos, jornalisticos e outros.

As discussdes retomam a natureza da tragédia e do drama,

enfatizando a importancia moral e educacional da Literatura, mas
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destacando e valorizando a transcendéncia das divisdes rigidas de
género em nome de uma harmonia entre “forma” e “contetdo”, e
enfatizando o ideal de Bildung que se projeta na formacio cultural,
educacional e social dos individuos e das nacées (LESSING, 1998).
Incorporando a fragmentacio, o folclore e a metafisica, a noc¢do de
género literdrio se expande para incluir uma gama mais ampla de
expressdes e formas literarias. Ao mesmo tempo, seguimos discu-
tindo a natureza e funcio da poesia, do drama e sua utilidade, expan-
dindo a discussdo sobre o papel da poesia e do poeta na sociedade,

bem como os critérios para julgar a qualidade literaria.

A concepc¢io contemporanea de “Género Literario”

Com o advento da Linguistica, da Semidtica e da Teoria Literaria
especializada, os géneros literarios comecaram a ser discutidos ndo
apenas em termos de suas caracteristicas tradicionais intrinsecas,
mas também em termos de sua func¢io social, cultural, discursiva etc.
Taxonomias abrangentes dos géneros literdrios organizam a litera-
tura em termos de modos, simbolos, mitos e géneros, proporcio-
nando uma estrutura para entender os géneros literdrios como parte
de um sistema interconectado. Somam-se a tradicional Poética dis-
ciplinas como a Narratologia, que elabora conceitos como “transtex-
tualidade” e “hipertextualidade” para o contexto dos géneros literdrios
(GENETTE, 2010), e perspectivas que concedem ao género literd-
rio o estatuto de um limiar entre o mundo sensivel e o imagindrio
(TODOROV, 2010).

A nocio de “género literdrio” se torna entio fundamentalmente
heterogénea e flexivel, permitindo o reconhecimento da relacio entre
forma literdria e contexto social, incluindo o modo como os géneros
literarios refletem as tensdes e contradicdes da sociedade (Bakhtin,
2010). A andlise dos géneros passa a ir além das caracteristicas for-

mais e convencdes, buscando desvendar as contradicoes politicas e
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culturais de cada época e um reconhecimento da realidade social total,
ajudando os individuos a se posicionarem e darem sentido a0 mundo
em que vivem. As abordagens marxistas, particularmente, analisam
como os géneros codificam materialmente as relacdes de classe e as
contradicées do capitalismo tardio. Finalmente, desafia-se a distin¢do
hierarquica entre “alta cultura”, “cultura de massa” e “cultura popu-
lar” (e “viral”), que podem ser lidos como espacos de negociacido das
contradi¢des sociais contemporaneas.

Orbitando entre os campos da teoria literaria, semidtica, psica-
nélise e estudos culturais, entre outras, a teoria dos géneros literarios
segue acionando elementos como a “intertextualidade”, a “subjeti-
vidade”, o “poder”, a “dominacio” etc., estabelecendo o texto como
um espaco de significado dinamico e multidimensional. Absorvem-
-se no¢des como a de “sujeito” que, encenado nos géneros literdrios,
evidenciam o processo de constituicdo e desestabilizacdo identitiria
e pretendem abrir espaco para uma “pratica revoluciondria” (KRIS-
TEVA, 1974) pela linguagem - literéria.

A perspectiva feminista inaugura uma abordagem critica focada
em revelar e validar a producio literaria de mulheres ao longo da his-
téria, suas lutas com géneros hegemonicos e suas inovagdes em ter-
mos de formas e conveng¢des narrativas. Esse movimento expande o
canone literdrio, identificando como mulheres escritoras desenvol-
veram suas proprias convencoes literarias e subverteram géneros
dominantes (SHOWALTER, 1977). Tal abordagem desafiou as con-
vencoes e advogou por uma critica atenta a interseccionalidade de
género com outras categorias como raca (Davis), classe e sexualidade
(LORDE, 2019), na formacdo de géneros literdrios marginalizados.

Em escala global, promove-se a exploracio do encontro entre a
teoria da “literatura mundial” e os géneros literdrios que se adaptam e
se transformam em diferentes culturas (DAMROSCH, 2020). Aflora
uma visdo transnacional e atenta as complexas redes de circulacio,

traducio e ressignificacio pelas quais os géneros literdrios passam e
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se transformam, abrindo novos horizontes para os estudos de género
além de paradigmas nacionais estanques (CASANOVA, 2002).

Tem ganhado relevo, nesse cenirio, uma abordagem antiessen-
cialista que leva os estudiosos assumidamente p6s-modernos a con-
vicgdo de que o género literdrio é apenas um “sistema de diferencas” e
que a sua matriz ndo pode ser deduzida de um conjunto particular de
textos aparentemente semelhantes (DERRIDA, 2005): nesse sentido,
os géneros existiriam e funcionariam associados a praticas sociais que
enquadram ligacdes/referéncias intertextuais e metatextuais a textos
prototipicos ou séries textuais (WITTGENSTEIN, 2009). Entendi-
dos ai como dispositivos cognitivos e pragmaticos (SEARLE, 2002)
para a correspondéncia de padrdes intertextuais e os textos ou conjun-
tos textuais, tornam-se “protétipos genéricos” em virtude da intera-
c¢do intertextual e metatextual na qual convergem textos prototipicos
e revisdes retroativas do “niicleo duro” de cada padrio do género.
Assim, o texto dependeria da competéncia comunicativa do autor em
funcio dos padrdes de género existentes, mas articulado num pro-
cesso literdrio continuo e, consequentemente, adaptivel a mudancas
contextuais, desvios, objecdes, inovacdes, correlacoes, necessidades
do ambiente receptivo (JUVAN, 2005).

Hoje, a Genologia enfrenta o desafio de categorizar e analisar
uma vasta gama de textos e discursos em um mundo cada vez mais
globalizado e digitalizado (VINCELETTE, 2010). As fronteiras entre
os géneros estdo se tornando mais fluidas, e os estudiosos estdo cada
vez mais interessados em questdes de hibridizacio, intertextualidade
e a interacdo entre diferentes meios e plataformas. Assim, verifica-
mos um encontro entre objetividades e subjetividades na teorizagio
sobre os “géneros literdrios”, incluindo o emprego de métodos quan-
titativos para analisar a evolucgdo dos géneros literdrios, numa abor-
dagem que visa a mapear padrdes, sistemas e estruturas recorrentes
em larga escala sobre os grandes movimentos e geometrias formais
dos sistemas de géneros literdrios (MORETTI, 2013). No limite, os

proprios géneros podem ser assumidos como sistemas complexos de

115



producio cultural que evoluem conforme certas légicas e tendéncias

» o«

internas com escalas “micro-", “normal” e “macro-".

O Género e as Musas: Poesia e Musica

A discussdo sobre os “géneros” vinculada as Artes e 4 Literatura suscita
uma andlise apurada de questdes conceituais (que tocam por exemplo
a famosa “Querelle des Anciens et des modernes” que coloca o problema da
precedéncia entre uma e outra) e factuais (trazidas por exemplo pelo
cruzamento de referéncias dadas na formacio de um discurso tedrico
sobre cada arte e sobre a Literatura no decorrer da Modernidade).

As Musas, na mitologia grega, eram deusas inspiradoras das artes
e da ciéncia, filhas de Zeus e Mnemésine (a memoria). Cada Musa era
patrona de uma forma especifica de criacdo artistica ou intelectual.
Por exemplo, Caliope era a Musa da poesia épica, Euterpe da msica,
e assim por diante. A figura da Musa estd intrinsecamente ligada a
inspiracdo, considerada vital para a criacdo poética e musical. Poe-
tas e musicos frequentemente invocavam as Musas no inicio de suas
obras, solicitando sua guia e inspira¢io para suas criagcdes. Etimo-
logicamente, a palavra “Musa” vem do grego antigo Modoa (Mousa),
que é geralmente aceita como derivada de raizes indo-europeias rela-
cionadas a mente e ao pensamento. Algumas teorias sugerem que
pode estar vinculada a palavra proto-indo-europeia *men-, que sig-
nifica “pensar”, a mesma raiz de “mente” e “memoria” em virias lin-
guas indo-europeias.

Contudo, as Musas ndo eram apenas inspiradoras da criacio
poética, seu papel era primordialmente cosmogo6nico, manifestando
a ordem do mundo por meio do discurso musical (FULINOVA, 2018).
Quando o mundo entra num novo dominio de apari¢do, surgem novas
categorias cosmoldgicas. A primeira delas é a beleza do cosmos: como
ordem do mundo e como todo ordenado, ele pode agora manifestar-
-se como belo. A segunda é a possibilidade de ficcdo, de uma aparéncia
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iluséria: a realidade complexa pode manifestar-se de muitas formas
incompativeis, parciais e, portanto, potencialmente enganadoras.
A terceira é a reflexividade, fundada também no préprio discurso
musical. Por meio do seu canto, o mundo se manifesta também a si
mesmo, e o complexo sistema de poderes divinos ganha um carater
reflexivo que se estende ao dominio do humano. Desse modo, os mor-
tais poderiam ganhar a imortalidade por meio do canto das Musas,
eXpresso por poetas em vozes humanas.

Os poetas invocavam as Musas para buscar inspirag¢io, auto-
ridade e autenticidade em suas narrativas, sugerindo que estas nio
eram meramente criacdes pessoais, mas parte de um conhecimento
e uma tradicdo compartilhados. Espécies de “Filhas da Memoéria” (a
deusa Mnem®sine), a Musa — as Musas — eram uma forma de acesso
ao registro que transcendia a memdria individual, pessoal. Invocar as
Musas significava o acionamento da memoria coletiva, do repertério
de imagens e narrativas, de exemplos e de modelos a serem aciona-
dos, manipulados pelos poetas e empregados para promover o con-
vencimento do publico (SKARSOULI, 2006).

A Poesia era considerada uma forma elevada de arte e de expres-
sdo intelectual. Os poetas eram vistos como intermedidrios entre os
deuses e os homens, transmitindo sabedoria, histérias heroicas, ensi-
namentos morais e religiosos através de versos. A poesia era frequen-
temente recitada em publico e tinha um papel crucial nas festividades
religiosas e nas celebragdes civicas. Essa triade cultural reflete uma
visdo holistica da arte na Antiguidade, na qual a poesia, a musica e
a inspiracdo divina das Musas eram vistas nio apenas como formas
de entretenimento, mas como vitais para a educacdo, a moralidade e
o bem-estar da sociedade. Essa integracdo também mostra como os
antigos gregos percebiam a arte como um meio de conectar o divino
ao humano, o espiritual ao material, e o individual ao coletivo.

Na cultura da Antiguidade helénica, no¢cdes como “Poesia”,
“Musica” e “Musa” eram profundamente interligadas e permea-
vam muitos aspectos da vida e da arte. Os trés elementos formavam
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um tecido cultural que refletia as crencas, valores e praticas sociais
da época. A musica, em muitos casos, acompanhava a recitacio,
ampliando seu impacto emocional e retérico, mas ndo era apenas
um acompanhamento, era parte integrante da poesia, essencial para
a completa expressio do poema. Ela era usada para evocar e mani-
pular emocdes, promover a coesdo social durante festivais e cerimo-
nias, sendo considerada uma pratica capaz de harmonizar e curar
tanto individuos quanto a prépria cidade-Estado.

A mitologia grega atribuia 4 musica origem divina, reconhe-
cendo como seus inventores e primeiros intérpretes deuses e semi-
deuses, como Apolo, Anfido e Orfeu. Nesse mundo mitico, ela tinha
poderes magicos, sendo capaz de curar doencas, purificar o corpo e
o espirito e operar milagres no reino da Natureza. Esse reconheci-
mento se estendia também ao Antigo Testamento, no qual, por exem-
plo, David consegue curar a loucura de Saul tocando harpa, e o soar
das trombetas pode derrubar as muralhas de Jericé. A intima unido
entre musica e poesia pode ser percebida na amplitude do conceito
de musica entre os helenos, para quem os dois termos eram pratica-
mente sinénimos. Atualmente, quando falamos da “musica da poesia’,
empregamos uma figura de retdrica; no mundo antigo essa imagem
era verdadeira: intervalos e ritmos podiam ser medidos com exatidio.
Afinal, a poesia era “lirica” porque cantada ao som da lira; o termo
“tragédia” inclui o substantivo “oidé”, “canto”. As formas desprovidas
de musica eram também desprovidas de nome. A ideia grega de que
a musica se ligava indissociavelmente a palavra falada ressurgiu, sob
diversas formas, ao longo de toda a histéria da musica: com a inven-
¢do do recitativo, por volta de 1600, por exemplo, ou com as teo-
rias de Wagner acerca do teatro musical, no século XIX (GROUT
e PALISCA, 2001).

O canto das Musas celebra e assim manifesta o cosmos ou a
ordem mundial através da sua articulagdo por meio do discurso musi-
cal. A medida que o mundo entra num novo dominio de aparén-

cia, surgem novas categorias cosmologicas. A primeira é a beleza do
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cosmos: tanto como ordem mundial quanto como todo ordenado,
ele passa a se manifestar como belo. A segunda é a possibilidade da
ficcdo, de uma aparéncia iluséria: a realidade complexa pode mani-
festar-se de muitas formas incompativeis, parciais e, portanto, poten-
cialmente enganosas. A terceira é a reflexividade do cosmos, fundada
na reflexividade do préprio discurso musical. Por meio de seu canto,
o mundo também se manifesta a si mesmo, e o complexo sistema de
poderes divinos ganha um cardter reflexivo que incide sobre o domi-
nio dos humanos. No limite, os mortais s podem obter a imortali-
dade através do canto das Musas, expresso por poetas inspirados em
voz humana (FULINOVA, 2018).

A classificacdo da Musica nio era entio estabelecida apenas pelo
tipo de melodia ou harmonia, mas principalmente pelo contexto em
que eram empregadas, e essa diferenciacio funcional é considerada
uma das bases iniciais para o conceito de género musical no periodo.
Assim, por exemplo, a misica tocada nos rituais dionisiacos, que eram
celebracées em honra ao deus Dionisio, tinha caracteristicas distintas
daquela utilizada em cerimoénias finebres ou em eventos olimpicos.
Tais usos implicavam formas especificas e estilos de composi¢io que
atendiam as expectativas e normas culturais de cada ocasido. Assim,
embora o conceito de género musical como o conhecemos hoje nio
existisse, a pratica de classificar a musica de acordo com sua funcio
social e ritualistica (entre os séculos VIII a.C e VI a.C.) semeou as
primeiras ideias que evoluiriam para os géneros musicais mais defi-

nidos em eras posteriores.

A construcao da “Genologia Musical”

A construcdo do discurso referencial e metodolégico da “Musica” — a
“Genologia Musical” — é tdo ou mais opaca que a dos “Géneros Lite-
rarios”. Platdo e Aristoteles refletiram sobre a natureza e funcdes da

musica e da poesia de forma conjunta, mas os primeiros registros
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costumam ser os atribuidos a Pitdgoras (c. 570-495 a.C.), de funda-
mento matematico (intervalos, propor¢des etc.), e portanto bastante
diverso do aspecto textual empregado para a defini¢do do género lite-
rario, embora ambos se estabelecam como execucio na base da cul-
tura helénica - e se “contaminem” mutuamente nesse processo. Tanto
a musica quanto a literatura tinham uma estreita conexdo na tradi-
¢do oral e performaitica grega, com géneros como a poesia lirica e o
drama incorporando elementos musicais e literdrios. Assim, embora
tenham uma origem comum na Antiguidade, a “Genologia da Msica”
e a “Genologia da Literatura” seguiram caminhos paralelos, desen-
volvendo metodologias e abordagens tedricas distintas, porém, man-
tendo pontos de contato e potencial para interacdes interdisciplinares.

Na Idade Média, a ligacio entre musica e literatura permaneceu
forte, especialmente no contexto religioso e liturgico. A musica sacra
medieval, como o canto gregoriano e a polifonia sacra, estava intima-
mente ligada aos textos religiosos em latim. J4 os géneros musicais
litargicos, como o hino, a sequéncia e o tropo, derivavam direta-
mente dos géneros literdrios religiosos. Na musica secular, géneros
como o trovadorismo provengcal e a poesia dos menestreis combina-
vam poesia e musica de forma indissocidvel. Te6ricos como Guido
d’Arezzo (991-1050) contribuiram para o desenvolvimento da nota-
¢do musical, facilitando o registro dos géneros musicais e literarios,
e pensadores como Boécio (480 d.C. — 524 d.C.) abordaram a musica
e a poesia de forma conjunta em seus tratados.

No entanto, durante o século IV, a notacio musical foi com-
pletamente abandonada e, por conseguinte, a Idade Média ociden-
tal e bizantina nunca herdou um corpus significativo de documentos
musicais antigos. S6 a partir do fim do século XIX é que comeca a
tomar forma um modesto, mas significativo conjunto de registros
(CAVERQO, 2013). No fim do periodo medieval, tedricos como Johan-
nes Tinctoris (c.1435-1511) comegaram a separar mais claramente
a teoria musical da teoria poética, definindo e sistematizando uma

grande quantidade de termos e conceitos musicais, estabelecendo uma
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linguagem técnica autbnoma e mais precisa para a disciplina que, a
partir de entio, se desenvolve separada da gramatica, retérica e poé-
tica. Ganham destaque aspectos técnicos como consonancias, disso-
nancias, movimentos de vozes, evitando-se discussdes sobre poética
ou retdrica que subjazem de maneira cada vez mais discreta como
imagens e metaforas instrumentais.

No Barroco tardio, surgem tratados tedricos dedicados especi-
ficamente A musica, como o Gradus ad Parnassum (1725), de Johann
Joseph Fux (c. 1660-1741), que sistematizam conceitos musicais, for-
mas e géneros em funcio da teoria do contraponto, no estilo antigo
da polifonia vocal renascentista, uma abordagem amplamente uti-
lizada no ensino da composicdo musical nos séculos XVIII e XIX.
Durante o [luminismo, o espirito racionalista leva a elaboracio de
“Teorias Harmonicas”, desenvolvidas por nomes como Jean-Phili-
ppe Rameau (1683-1764) e Johann Mattheson (1681-1764), com a
formalizacdo e codificacio de formas musicais instrumentais como
a suite, a sonata, o concerto e a fuga. As limitacdes da racionalidade
serdo evidenciadas no século XIX, quando se recuperam e reinter-
pretam novamente os fundamentos da cultura cldssica no contexto
do Romantismo e do Pés-Romantismo. Formas tradicionais como
a sonata, a sinfonia e o lied sdo expandidos por Ludwig van Beetho-
ven (1770-1827), Franz Schubert (1797-1828), Frédéric Chopin (1810-
1849), Franz Liszt (1811-1886), entre outros.

Além disso, a construcdo do discurso analitico e critico sobre
a “teoria dos géneros musicais” no periodo permite destacar alguns
nomes importantes, como o de Gottfried Weber (1779-1839), que
desenvolveu uma das primeiras teorias abrangentes sobre os géneros
e formas musicais ao analisar aspectos da sonata, da fuga, do rondé
etc. Adolf Bernhard Marx (1795-1866) aprofundou a analise das for-
mas musicais, com énfase na sonata, sinfonia e mdsica de cimara e
influenciou geracdes posteriores com suas ideias sobre a estrutura
musical. Anton Reicha (1770-1836) sistematizou os principios da fuga

e do contraponto, além de abordar géneros como sonata, quarteto de
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cordas e sinfonia. Guido Adler (1855-1941), um dos fundadores da
musicologia como disciplina académica, contribuiu com uma abor-
dagem sistemdtica e histdrica para a analise dos géneros musicais,
além de propor uma distin¢do entre a ‘musica absoluta’ e a ‘musica
programitica’. Eduard Hanslick (1825-1904) defendeu uma estética
formalista, analisando as qualidades puramente musicais das obras,
independente de elementos extramusicais. Esses e outros teéricos
contribuiram significativamente para a consolidacio da teoria sobre
géneros musicais no século XIX, desenvolvendo abordagens analiti-
cas e criticas aprofundadas sobre os diversos géneros musicais, tanto
do ponto de vista formal quanto estético e histérico.

No século XX, a Genologia Musical sofreu uma série de trans-
formacoes radicais, refletindo as mudancas estéticas, tecnoldgicas e
sociais do periodo. Compositores como Arnold Schoenberg (1874-
1951) e Igor Stravinsky (1882-1971) desafiaram as convencgdes tonais
e formais da musica ocidental, criando géneros e formas musicais. A
musica serial, a musica aleatéria, a mdsica concreta e a musica ele-
trénica surgiram como novos géneros, desafiando as categorias tra-
dicionais. Além disso, a misica popular e o jazz se estabelecem como
formas legitimas de expressio musical, com tedricos como Theodor
Adorno (1903-1969) e Simon Frith (1946-) desenvolvendo abordagens
criticas e analiticas para esses géneros. A musica também se tornou
cada vez mais interdisciplinar, com a emergéncia de géneros como
a 6pera multimidia, a musica de filme e a musica de videogame, que
combinam musica com outras formas de arte e midia. Teéricos como
John Cage (1912-1992) e Pierre Boulez (1925-2016) também contri-
buiram para a expansdo da compreensio dos géneros musicais, explo-
rando novas possibilidades de composi¢do e performance.

A Musicologia do século XX serd marcada também por trés
técnicas analiticas relevantes: o estruturalismo, a semidtica e a nar-
ratologia, considerando aspectos como construcio formal, estrutu-
ras sonoras, classes de equivaléncia aplicadas a elementos musicais,

potencial energético de isétopos musicais utilizando verbos modais,
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e aspectos essenciais na determinacio do quadro narrativo (como
a espacialidade, a temporalidade, a actorialidade etc.). O estrutura-
lismo, inicialmente aplicado a linguistica por Ferdinand de Saus-
sure e posteriormente adaptado para outros campos, é utilizado na
analise musical para identificar a estrutura subjacente de uma obra
musical. Este método envolve a classificacdo detalhada de todas as uni-
dades microestruturais em classes de equivaléncia, baseando-se em
suas caracteristicas comuns e suas transformacées durante o discurso
musical. A semidtica, como uma ciéncia independente do significado,
busca atingir uma hierarquia funcional de todas as unidades sonoras
e individualizar cada segmento no contexto do conjunto seméantico,
refinando o processo de observacio da dimensio gramatical e refor-
cando as abordagens semanticas normalmente ignoradas pela ana-
lise tradicional. A Narratologia, finalmente, costuma ser aplicada a
Misica como uma interpretacio alternativa de uma obra particular.
Diferente do teatro lirico ou musica programaitica, a narratividade
na musica refere-se a capacidade da musica de moldar e influenciar
o discurso sonoro de acordo com leis especificas. A anilise narrato-
l6gica envolve a identificagdo de isétopos e suas funcdes semanticas,
categorias essenciais para determinar o quadro narrativo (espacia-
lidade, temporalidade, performatividade) e as unidades narrativas
ou programas que formam um discurso musical, além das estraté-
gias narrativas usadas para estabelecer is6topos e coeréncia no dis-
curso (BALAN, 2018).

No século XXI, a Genologia Musical continua a evoluir e a se
expandir, refletindo as mudancas continuas na tecnologia, na socie-
dade e na cultura. A musica digital e a producdo musical baseada em
computador deram origem a novos géneros e subgéneros, como a
musica eletronica, o hip-hop, o pop digital, entre outros. Além disso,
a globalizacdo e a internet permitiram a fusdo de géneros musicais de
diferentes culturas e tradi¢oes, resultando em novas formas hibridas
e transculturais de musica. A musica também se tornou cada vez mais

integrada a outras formas de midia e tecnologia, como a realidade
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virtual, os jogos de video e as redes sociais, criando espacos e con-
textos para a performance musical. Tedricos contemporineos, como
Nicholas Cook (1950- ) e David Huron (1954- ), tém explorado essas
novas formas de musica e suas implicacdes para a teoria dos géneros
musicais, contribuindo para uma compreensio mais rica e complexa
da Genologia Musical no século XXI.

A emergéncia da Inteligéncia Artificial (IA) traz agora novos
desafios e oportunidades para a formula¢io dos géneros musicais. A
IA tem sido usada para compor musica em uma variedade de géne-
ros, desde a misica cldssica até o pop, o jazz e a musica eletronica.
Isso levanta questdes interessantes sobre a autoria e a criatividade
na musica. Se uma pe¢a musical é composta por um algoritmo de IA,
quem ¢é o verdadeiro autor da musica? A IA pode ser considerada cria-
tiva, no mesmo sentido que um compositor humano? Além disso, a IA
também tem sido usada para analisar e classificar misica, o que pode
ter implicacdes significativas para a Genologia Musical. Por exemplo,
algoritmos de IA podem ser treinados para identificar e categorizar
géneros musicais com base em caracteristicas como ritmo, melodia,
harmonia e timbre. Isso pode levar a uma maior precisdo e objetivi-
dade na classificacdo dos géneros musicais, mas também pode desa-
fiar as categorias e defini¢des tradicionais. Tedricos contemporineos
estdo apenas comec¢ando a explorar essas questdes, e é provavel que
a intersecdo da Genologia Musical e da IA continue a ser um campo

de pesquisa frutifero nos préximos anos.

O “entregénero” musica e literatura

O dialogo entre as Musas se objetiva e estabelece em cruzamen-
tos como o que reconhece a categoria da poética como uma catego-
ria musicolédgica, evidenciando analogias nos métodos e principios
filoséficos e artisticos utilizados por compositores, escritores e poe-
tas. Assim, enquanto a poética teérica desenvolve um sistema de

124



categorias literarias e fornece sua andlise conceitual e logica, a poé-
tica histérica estuda a origem e o desenvolvimento desse sistema, sua
arquitetura, sua manifestacio na evolucio das formas artisticas signi-
ficativas. Nesse sentido, é relativamente comum observar a aplicacio,
pela Musicologia, das conquistas realizadas no pensamento tedrico
literario, atualizando, além dos elementos estruturais e composicio-
nais, problemas de género e estilo, forma e até mesmo linguagem
musical, explicitando uma série de questdes relacionadas aos proble-
mas da natureza dialégica da poética musical e da semantica (WEI,
VLASOPOLOV et al, 2019).

A intersecdo entre musica e linguagem é evidenciada ja desde a
andlise das semelhancas entre ambas, quando observamos que a estru-
tura e a sintaxe da linguagem podem ajudar a definir formas musicais
e técnicas composicionais especificas e a explicar as diferencas entre
as progressoes harmonicas na musica artistica e na musica popular. A
polinizacio cruzada entre os dois campos ¢ tal que fornece uma nova
perspectiva para as pessoas verem o que deveria ser 6bvio, mas por
alguma razdo foi negligenciado (SETABUNDHU, 2020).

Essa horizontalizacdo entre as duas artes permite a exploracio
de perspectivas alternativas de conceitualizacio, por exemplo intro-
duzindo elementos da Teoria da Metifora Conceitual (CMT) a for-
mulacio da teoria sobre a Musica, sugerindo uma mudanca de uma
abordagem “de cima para baixo” para uma abordagem “de baixo para
cima”, considerando como as metiforas basicas (naturalizadas e dis-
cretas) e conceituais sdo essenciais para a compreensio e descri¢io
da Msica (e da Poesia, guardadas suas especificidades), destacando a
necessidade de mapeamentos metaféricos (ZANGWILL, 2009) para
transformar experiéncias auditivas abstratas em representacdes men-
tais manipuléveis (JANDAUSCH, 2012).

As intersecdes entre a Poética e a Musicologia se verificam
também na apropriacio de elementos da Retérica e da Estilistica. A
Retérica, que remonta a4 Antiguidade, encontrou um terreno fértil
na musica do periodo barroco, quando compositores como Johann

125



Sebastian Bach (1685-1750) a integraram em suas composi¢oes. A
andlise retérica da musica passou, entdo, a incluir o exame de dis-
positivos como a “exclamatio” e o “siléncio,” que contribuem para a
expressividade musical. A retérica musical comeca a ser entendida
como uma ponte entre a musica e a fala, enfatizando a importancia de
uma interpretacio adequada dos significados musicais vinculados ao
discurso. Essa abordagem se estende a estilos musicais de diferentes
épocas, e propde que o estudo continuo da retdrica pode enriquecer
a Musicologia de forma geral (SANDU-DEDIU, 1997).

Friedrich Nietzsche (1844-1900) também abordou questdes lite-
rarias e estéticas, influenciando a forma como os géneros literarios
poderiam ser percebidos em termos de subversio e reinvencio das
formas tradicionais. Seu pensamento desafiador questionou conven-
¢oes e valores tradicionais, incluindo as formas e estruturas dos géne-
ros literdrios. Seu legado na Literatura reside em sua capacidade de
inspirar os escritores a explorar além das fronteiras estabelecidas e
a questionar as premissas fundamentais dos géneros literdrios. Seu
impacto pode ser visto na obra de muitos escritores do século XX e
XXI que adotam uma abordagem mais exploratdria e inovadora da
escrita, desafiando as expectativas do leitor e expandindo as possibi-
lidades do que a literatura pode ser.

O filésofo alemio via a literatura nio apenas como uma forma de
arte, mas também como um meio de exploracio filoséfica e expres-
sdo da vontade de poder, um conceito central em seu pensamento
cuja figura mais emblematica ndo é sendo uma redefini¢do do heréi
liter4rio (uma categoria genolégica por exceléncia), transposto para
a figura do “Super-homem” (Ubermensch). Em A origem da Tragédia
a partir do espirito da Misica (1872), apresenta-se a oposi¢do entre os
impulsos apolineos e dionisiacos na composic¢do da tragédia e, curio-
samente, instala-se a musica na origem da tragédia, como sua antece-
déncia. O préprio titulo da obra ja sinaliza essa visio, ao apontar que
a tragédia tem origem “a partir do espirito da musica”, sugerindo-a
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como forca motriz fundamental por tras do nascimento do género
poético-dramatico.

Seu argumento, entio, é o de que a musica, com seu cariter dio-
nisiaco de embriaguez, éxtase e dissolucio da individuagdo, representa
a expressdo mais auténtica e primordial da “vontade” metafisica sub-
jacente ao mundo. Segundo ele, a musica possui uma relacio muito
mais direta e profunda com essa esséncia dionisiaca da existéncia do
que a palavra poética. A poesia trigica, portanto, teria suas raizes
nos antigos ditirambos e cultos a Dionisio, rituais de cariter musi-
cal e extatico que precederam e deram origem aos primeiros dramas
tragicos. Nietzsche vé a tragédia dtica como uma “metéfora visivel”
dessa sabedoria dionisiaca primeiramente expressa através da musica.

Quanto ao elemento apolineo da beleza plastica e da forma poé-
tica, este teria entdo se sobreposto a base dionisiaco-musical original,
resultando na sintese magistral das tragédias de Esquilo e Séfocles,
nas quais a musica permanece como a for¢a primordial, o “espirito”
gerador da tragédia. Ao colocar a musica como o “espirito” originé-
rio da tragédia, o autor lhe confere uma precedéncia e primazia em
relacdo a poesia tragica, embora reconheca a posterior fusio dessas
duas forgas artisticas no apice do drama 4tico.

O deslocamento de uma compreensio mais formal, matema-
tica e objetiva da musica, para uma compreensio mais “metaférica’
e “irracionalista” representou um impacto significativo na forma de
abordar e teorizar sobre a musica e sua relagdo com outros géneros
artisticos. Ao atribuir 4 musica um “espirito” dionisiaco, uma essén-
cia metafisica ligada aos impulsos vitais, ao éxtase e a dissolucdo da
individuacio, Nietzsche abriu caminho para uma compreensio mais
subjetiva, emocional e até mesmo “irracional” da experiéncia musical.

Embora sua visido seja bastante controversa e polémica, ela
desafiou os paradigmas dominantes na época e contribuiu para uma
maior valorizacdo dos aspectos emocionais, simbdlicos e metafisicos
da experiéncia musical, expandindo as possibilidades de compreen-

sdo dos géneros artisticos além de suas dimensdes puramente formais
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e racionais. Ao mesmo tempo, restabelece um vinculo entre as duas
artes, Misica e Poesia, e reposiciona elementos importantes para a
definicdo de “género” — musical e literario, plastico, pictdrico etc.
Recuperar e reconhecer as imbricacdes entre a Misica e a Poe-
sia e os vieses analiticos que fazem a diferencia¢do na formulacio da
nocio de “género” entre as duas praticas culturais é um exercicio que
ajuda a compreender — e a desconstruir — as naturalizacGes e objeti-
ficacbes que acompanham as tradicdes literdria e musical no mundo
ocidentalizado. Primas, irmis, Euterpe e Caliope compartilham uma
origem comum e alcancam destinos préprios que podem, em vérios
momentos, ser aproximados. No limite, elas permitem a (re)abertura
de uma discussio sobre a formalizacio de uma “Genologia Geral’,
na qual a nocdo ampla de “género” seja continuamente reavaliada e
reinstrumentalizada para atender as demandas que o conceito suscita.

Mas essa é uma discussdo que deve ficar para um préximo capitulo.
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Diadlogos transculturais:
porosidade, interpenetracao
e hibridismo em Almeida
Prado a partir de uma
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Mosaicos Sonoros para piano

Andressa Zoi Nathanailidis® « Gabriel Cursino Madeira Casara”

José Antonio Rezende de Almeida Prado (1943-2010), compositor
brasileiro nascido em Santos (SP), é reconhecido pela critica como
um expoente da composicdo nacional. Sua trajetéria na musica ini-

ciou-se aos sete anos, em Santos, cidade natal. Em Sdo Paulo, para
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onde se mudou aos dez anos, estudou piano e composi¢io com Dino-
rah de Carvalho (1953-1958).

A década de 1960 foi particularmente importante em sua forma-
¢do, tendo como professor Camargo Guarnieri (1907-1993), de quem
assimilou elementos da estética modernista-nacionalista, perceptiveis
especialmente em suas primeiras obras. Nesse periodo, também se
dedicou ao estudo da harmonia, contraponto e andlise musical com
Osvaldo Lacerda (1927-2011). Em 1963, graduou-se pelo Conserva-
tério de Santos, institui¢do em que também lecionou por alguns anos
(MOREIRA, 2002; SCARDUELLI, 2008).

A busca por novos horizontes musicais levou Almeida Prado
a Europa em 1967, porém, devido a questdes pessoais, retornou ao
Brasil. Dois anos mais tarde, a conquista do primeiro lugar no I Fes-
tival de Misica da Guanabara com a cantata Pequenos Funerais Can-
tantes, dedicada ao poeta Carlos Maria de Aratjo, abriu-lhe as portas
para uma nova experiéncia internacional. A premiacdo lhe conce-
deu uma bolsa de estudos na Franca, onde teve a oportunidade de
aprimorar sua técnica por quatro anos (1969-1973) com composi-
tores renomados, a exemplo de Olivier Messiaen e Nadia Boulan-
ger (SCARDUELLI, 2008). Essa vivéncia europeia, somada a sua
formacdo brasileira, consolidou a pluralidade de influéncias que
marcam sua obra.

De volta ao Brasil, Almeida Prado assumiu cargos de destaque
como Diretor do Conservatério Municipal de Cubatio e do Depar-
tamento de Musica da Universidade de Campinas, onde lecionou
entre 1973 e 2000 (MOREIRA, 2002). Sua produgdo musical, como
aponta a pesquisadora Junia Canton Rocha (2003, p. 12), revela uma
profunda imersio em diferentes tematicas, refletindo caracteristicas
multiculturais. As cinco principais vertentes abordadas em suas obras
- Mistica (inspirada em ritos judaico-cristdos), Ecoldgica, Astrolégica
e Afro-brasileira (inspirada nas religides afro-brasileiras) — demons-
tram a riqueza e a diversidade de suas fontes de inspiracio.
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Observa-se em suas composi¢cdes um didlogo entre diferentes
tradi¢des musicais, criando um estilo singular que mescla elementos
da musica de cultura europeia e a musica nio ocidental com a cul-
tura brasileira. A influéncia da musica afro-brasileira, com seus rit-
mos sincopados e escalas pentatonicas, assume especial relevancia em
sua obra, demonstrando a capacidade de Prado de fundir elementos
de diferentes culturas em sua linguagem musical. Essa fusio de ele-
mentos diversos confere a obra de Prado um carater multicultural,
sobre o qual discorreremos neste ensaio. A fim de imergir nesse rico
objeto de estudos, compreendendo-o em seus multiplos vieses artis-
ticos-culturais, recorremos a bases tedrico-metodolégicas também
distintas, centradas nos conceitos de hibridismo cultural, porosidade
e interpenetracio, conforme propostos por Néstor Garcia Canclini

e Walter Benjamin.

Culturas hibridas e as ideacdes de porosidade e
interpenetracao

A contemporaneidade globalizada, marcada por intensos fluxos inter-
culturais, desafia as noc¢des tradicionais de identidade e cultura. Néstor
Garcia Canclini, em Culturas Hibridas: Estratégias para entrar e sair da
modernidade, oferece uma perspectiva fundamental para compreender
essa dinamica. Para Canclini (2003, p. 19), a globalizacio, apesar de
seu discurso homogeneizador, culmina em processos de hibridagio,
definidos como “[...] processos socioculturais nos quais estruturas ou
praéticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para
gerar novas estruturas, objetos e praticas”. Essa perspectiva refuta a
ideia de culturas puras na pés-modernidade, enfatizando a pluralidade
cultural e a constante interagdo e mistura de ideias, objetos e grupos.

Paralelamente, e guardando semelhancas com as reflexdes sobre
hibridismo cultural levantadas por Canclini, os conceitos de porosi-
dade (Porositdt) e interpenetracio (Durchdringung) desenvolvidos por
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Walter Benjamin, em seu ensaio sobre a cidade italiana de Népoles,
fornecem um valioso arcabouco tedrico que enriquece as andlises
acerca das manifestacdes culturais hibridas. Embora originalmente
aplicados a arquitetura e & vida social urbana, esses conceitos trans-
cendem seu contexto inicial, oferecendo insights profundos sobre a
dinamica intercultural em diversas formas de expressio artistica.

Benjamin descreve Napoles como um espaco caracterizado pela
porosidade, uma “[...] abordagem cinematogréfica peculiar da cidade
e do panorama de sua arquitetura, vida cotidiana, teatro de rua e
rituais” (FELLMANN, 2014, p. 61). Essa porosidade se manifesta na
permeabilidade entre o publico e o privado, o interior e o exterior,
refletindo uma constante troca e influéncia matua. A arquitetura, para
Benjamin, é “porosa como essas rochas”, palco da interagdo social e
“componente mais conciso da ritmica da sociedade” (BENJAMIN,
1972, p. 309).

A interpenetracio, por sua vez, descreve a constante imbrica-
¢do de diferentes dimensdes da vida social. Benjamin observa a “[...]
interpenetracio do dia e da noite, do ruido e do siléncio, da luz de
fora e da escuridio de dentro” (BENJAMIN, 1972, p. 314, 315), ilus-
trando como as fronteiras entre categorias distintas se esvaem. Os
cafés sdo apontados como “verdadeiros laboratérios desse grande pro-
cesso de interpenetragio” (BENJAMIN, 1972, p. 316), onde o indivi-
dual e o coletivo se fundem.

A analogia entre o hibridismo cultural de Canclini e os concei-
tos benjaminianos reside na ideia de permeabilidade e mistura. A
quebra e a mescla das cole¢des culturais, a desterritorializacdo dos
processos simbdlicos e a expansio dos géneros impuros, conforme
Canclini (2003, p. 284), ecoam a porosidade das fronteiras culturais
e a interpenetracdo de elementos simboélicos observadas por Benja-
min em Ndpoles. Ambos os autores apontam para a fluidez e a cons-
tante transformacio que caracterizam as manifestacdes culturais

contemporaneas.
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Nesse sentido, a musica de Almeida Prado demonstra porosi-
dade ao absorver e integrar diversas influéncias musicais. Sua obra
transita por aspectos do cotidiano brasileiro, dialoga com as tradi-
¢des de musica escrita ocidentais e incorpora elementos de outras
culturas nao ocidentais, como as asidticas e do Oriente Médio. Essa
abertura a diferentes universos sonoros evidencia a permeabilidade
de sua linguagem musical.

A titulo de exemplo, podemos citar Quatro Evocagdes Afro-bra-
sileiras para Canto e Piano, em que a performance do instrumentista,
aliada a performance do cantor, remete a sonoridades que evocam os
cantos de terreiro e rituais religiosos. Outra obra que assume relevo,
nesse sentido, é XIV Variagdes para Piano sobre um Tema Afro-brasileiro
(Variacoes Xango), composta por Almeida Prado aos 18 anos, durante
sua fase composicional nacionalista. Desafiado por seu professor,
Camargo Guarnieri, Almeida Prado compos variaces sobre o tema
de Xango, citado por Mario de Andrade em seu Ensaio sobre a Miisica
Brasileira. O compositor decidiu criar uma obra de variacdes, na qual
cada uma delas contemplasse um comentdrio estilizado de um gesto
folcldrico brasileiro. “Entdo, cada vez em que aparecia o tema, ou era
moda de viola, ou era um ponteio do Guarnieri, ou era uma modi-
nha, ou era um catereté¢” (ALMEIDA PRADO, 2001, p. 6). Entre os
géneros musicais envolvidos na obra, estio o ponteio, a toada paulista
e os melismas do Candomblé. Na realizacdo dessa obra, o composi-
tor reconheceu diversas influéncias estilisticas de outros composi-
tores, como Guarnieri, Villa-Lobos, Mignone e Lorenzo Fernandez
(ALMEIDA PRADO, 2001, p. 6).

Ao pensarmos a musica brasileira, dotada de grande diversi-
dade cultural, algo que se reflete nos processos artisticos de diversos
compositores, temos e m Almeida Prado um exemplo da ocorrén-
cia concreta desses processos. Compositores como ele, ao incorpora-
rem diversos elementos oriundos de tradicdes distintas, evidenciam
a maneira pela qual a arte musical se constitui em relacdo a outras

artes, assumindo um grande potencial de comunicacio e reverberagio
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de conhecimentos. Tal constatacdo corrobora os preceitos de Can-
clini, quando afirma:

Todas as culturas sio de fronteira. Todas as artes se desenvolvem
em relacdo a outras artes: o artesanato migra do campo para a
cidade. Os filmes, os videos e can¢des que narram acontecimen-
tos de um povo sdo intercambiados com outros. Assim, as cultu-
ras perdem a relacio exclusiva com seu territério, mas ganham
em comunicacdo e conhecimento (CANCLINI, 2008, p. 348).

Outro exemplo em que se identifica a presenca do hibridismo,
porosidade e interpenetrabilidade é a cantata Pequenos Funerais Can-
tantes, composta em homenagem ao poeta Carlos Maria Aragjo. A
peca, baseada no poema homénimo de Hilda Hilst, foi a responsavel
pela premiacio de Almeida Prado no Festival de Musica da Guana-
bara, em 1968. O poema de Hilst foi escrito em memoria a Aragjo,
que faleceu em um acidente aéreo. No trecho abaixo, Almeida Prado

narra seu processo criativo na cantata:

Esse poeta, ao voltar para Portugal, em 1967, parece, houve um
acidente muito tragico na Baia da Guanabara; logo que o avido
deixou o Rio, caiu no mar. Morreram todos, inclusive ele. Ater-
rorizada com esse acidente, porque ele havia telefonado para ela
do aeroporto antes de morrer, ela pegou fragmentos dos poemas
do Carlos Maria de Araujo e teceu ‘Pequenos funerais cantantes
ao poeta Carlos Maria de Aratjo’, como se cada quadrinha fosse
uma ora¢io ao poeta e a obra dela era dividida em ‘corpo de tre-
vas’ e ‘corpo de luz". Escolhi a primeira série de quadrinhas, de
pequenos poemas, e musiquei. Eu me lembro que a ideia da obra
nasceu de eu tentar imitar na minha obra o ruido das turbinas a
jato. Eufui a Congonhas, em Sdo Paulo, e fiquei ouvindo como
é que o avido acionava as turbinas. Observei que tinha um inicio,

depois ele fazia um glissando, depois aquilo aumentava e o avido
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subia. Fiz no preludio a descricio do avido se esquentando, depois
ele saindo com toda forca da pista, a explosdo no ar e o cair no
mar. E uma coisa que eu consegui, vocés vao ouvir, é uma coisa
realmente explicita, parece que se estd ouvindo realmente a gra-
vacdo de um avido a jato. Isso causou um impacto muito grande
no juri, na época, eu usar um ruido de jato sem ser musica ele-
tronica; depois, o coro entra em um falso gregoriano atonal e
cada pequeno movimento é uma quadrinha do texto(PRADO,
2001, p. 10-11)*,

As Cartas Celestes, compostas entre 1974 e 1982, sdo um conjunto
de pecas no qual também se identifica a presenca de hibridismos. Sua
composicio partiu de um estudo das ressondncias naturais do piano,
interesse despertado em Almeida Prado a partir dos estudos de Cho-
pin e de alguns preltidios de Debussy. Almeida Prado utiliza um jogo

de tensio-relaxamento, dissonincia-consonancia. Segundo Prado:

Fica aquela coisa que nada mais é do que o transtonalismo ou
espectralismo. Essa época foi muito rica em minha vida porque
descobri essa possibilidade de reunir o tonalismo ao atonalismo
e fazer essa sopa aparentemente incoerente, mas que resultou nas
‘Cartas Celestes’ que ji sio doze (PRADO, 2001, p. 24).

A anilise dos exemplos citados revela que a presenca do hibri-
dismo em Almeida Prado nio se limita a fusdo de diferentes estilos
musicais. O compositor explora a hibridiza¢io entre a musica e a poe-
sia, entre as técnicas composicionais e os ruidos diversos do mundo,
como no caso das turbinas do avido presentes em Pequenos Funerais
Cantantes. Percebe-se, portanto, a forte caracteristica da interdis-
ciplinaridade, que amplia as possibilidades expressivas da musica e

38 Disponivel em: https://abmusica.org.br/wp-content/uploads/2021/04/

Encontros-com-Almeida-Prado_vfinal.pdf.
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torna cada peca uma materialidade multifacetada de saberes. O legado
deixado por Almeida Prado nos leva a refletir acerca da importin-
cia da diversidade cultural na efetivacio dos processos artisticos e da
complexidade presente nas pecas que compdem o repertério brasi-
leiro de concerto.

A interpenetracio se manifesta na maneira como esses diferen-
tes elementos se relacionam e se transformam na musica de Almeida
Prado. A fusdo de um ritmo afro-brasileiro com uma estrutura har-
monica europeizada ou a incorporacio de uma melodia indigena em
um contexto sinfénico demonstram a constante interacio e influén-
cia mutua entre diferentes tradicdes musicais.

Ademais, a obra de Almeida Prado frequentemente estabelece
uma interpenetracio entre a musica e outras midias artisticas e cul-
turais. Suas composicoes incorporam alusdes literdrias, visuais, mito-
légicas e simbdlicas, que se entrelacam com sua linguagem musical,
enriquecendo a experiéncia estética e ampliando as possibilidades
interpretativas.

Por isso, a afirmacdo de Canclini de que “todas as culturas sio de
fronteira. Todas as artes se desenvolvem em relacio a outras artes”
(CANCLINI, 2008, p. 348) encontra eco na obra de Almeida Prado.
Sua musica, ao transitar por diferentes territérios culturais e ao dia-
logar com outras formas de expressio artistica, exemplifica a perda
da relacio exclusiva com um territério especifico em favor de uma
maior comunicacio e conhecimento.

Nesse contexto tedrico, colocamos em perspectiva a obra inti-
tulada Trés Mosaicos Sonoros, para piano solo, acerca da qual estabele-
ceremos, na proxima secdo, uma leitura critica. Pretendemos revelar
os elementos extramusicais que nortearam a sua composi¢io sob a

perspectiva tradutéria do intérprete.
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Mosaicos sonoros para piano

Etimologicamente, a palavra “mosaico” tem origem no latim “musa” e
significa o estudo do preenchimento do plano com figuras geométri-
cas informais (SILVEIRA; BISOGNIN, 2005, p. 15). Arte decorativa
realizada com materiais de diversos tipos, o mosaico estd presente
nas primeiras manifestacdes culturais da humanidade. De acordo
com Chavarria (1998), o primeiro mosaico registrado na humani-
dade foi encontrado na Mesopotamia e datava de aproximadamente
3.500 a.C. Tal obra possuia motivos figurativos e de batalha. Com o
decorrer dos anos, outros povos passaram a exercer e apreciar essa
arte, depositando sobre ela materiais, aplicagdes e técnicas inerentes
a cada cultura. Podemos citar, nesse sentido, os Sumerianos, Neo-
babilonicos, Persas, Paleocristios, Bizantinos, Roméanicos, Maias e
Astecas (SILVEIRA; BISOGNIN, 2005, p. 15). Essas breves conside-
racdes, acerca da origem do termo e da arte em mosaico, tornam-se
fundamentais para a compreensio da peca Trés Mosaicos Sonoros Para
Piano, de José Antonio de Almeida Prado.

A peca em questdo foi composta durante a estada de Almeida
Prado na cidade israelense de Tel Aviv, em 1989. A estrutura da peca,
baseada em trés “aleluias” de origem judaica, reflete a heterogenei-
dade cultural presente nos mosaicos arquitetonicos israelenses, que

incorporam influéncias diversas.
Aleluia da Estrela de Belém

A primeira parte da trilogia, intitulada Aleluia da Estrela de Belém,
serve como um preladio a jornada sonora proposta por Almeida
Prado em Trés Mosaicos Sonoros. Ao evocar o anincio messianico e a
figura da estrela guia, a peca nio apenas estabelece o contexto nar-
rativo da trilogia, remetendo a viagem dos Reis Magos a Jerusalém,
mas também convida o ouvinte a embarcar em uma experiéncia imer-

siva, guiado pelas sonoridades que se desdobram ao longo da obra.
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A incorporacio de um epilogo textual, extraido do Evangelho
de Mateus, na conclusio de Aleluia da Estrela de Belém, revela a poro-
sidade da obra de Almeida Prado, ao transpor as fronteiras entre
a musica e a literatura. Essa pratica, inspirada na tradicio francesa
estabelecida por Debussy — a exemplo de seus Preltdios para piano
-, evidencia a influéncia da cultura europeia na formacio do com-
positor brasileiro, a0 mesmo tempo que a insere em um contexto de
hibridismo cultural a partir da religiosidade caracteristica em Israel.

A escolha de um trecho biblico especifico - “A apari¢io daquela
Estrela os encheu de profunda alegria” (Mateus 2:10) -, que expressa
a “profunda alegria” dos Reis Magos diante da aparicio da estrela,
intensifica a dimenséo simbélica da peca, convidando o ouvinte a
uma reflexdo que transcende o puramente musical.

A decisio de Almeida Prado de utilizar epilogos textuais, em vez
de epigrafes, demonstra uma interpenetracio entre as artes, carac-
teristica marcante de sua obra. Essa escolha estilistica, influenciada
por Debussy e pela tradicdo francesa, reflete a busca do compositor
por uma linguagem musical que promova o didlogo entre momentos
distintos de sua vivéncia. Se mesclam passado e presente, a partir de
suas herancas da passagem por Paris, onde estudou composi¢cio com
Olivier Messiaen e Nddia Boulanger, mas também sua particular per-
cepcio dos significados de Israel. A utilizagdo de fragmentos textuais
como epilogos amplia o universo referencial da obra, incorporando
elementos literdrios e religiosos que enriquecem a experiéncia estética
do ouvinte e as possibilidades interpretativas do pianista que a toca.

Nesse contexto, os conceitos de hibridismo cultural, porosidade e
interpenetracio se manifestam de forma evidente na obra de Almeida
Prado. A fusdo de elementos religiosos, literarios e musicais, a aber-
tura a influéncias culturais diversas e a interacdo entre diferentes for-
mas de expressdo artistica demonstram a complexidade e a riqueza
da sua producio. A pratica de utilizar epilogos textuais, inspirada na
tradicdo francesa, evidencia a permeabilidade das fronteiras culturais
e a constante busca do compositor por novas formas de expressao.
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A expressividade musical de Almeida Prado em Aleluia da Estrela
de Belém é intensificada através de indicacoes detalhadas na partitura,
que transcendem a mera execucio técnica, buscando evocar um ima-
gindrio sensorial e emocional profundo. As instrugdes, ao longo da
partitura, como «repetir varias vezes como uma esfera azul de luz»,
«calmo, sereno», «rdpido e fulgurante», «sonoro, amplo como o céu
de Belém estrelado», «cintilante» e «na plenitude da paz» funcio-
nam como guias interpretativos, direcionando o musico a construir
uma atmosfera que dialoga com o titulo da obra e o epilogo biblico.
Essas indicacGes nio apenas moldam a sonoridade, mas também con-
vidam o intérprete e o ouvinte a mergulharem em uma experiéncia
imersiva, em que a musica se torna um portal para a contempla¢io
da cena natalina.

A dedicatéria que acompanha a peca, escrita em francés®, revela
a dimenséo pessoal e espiritual da obra. Ao expressar o desejo de que
a “Estrela” reconduza o destinatério ao “centro do pequeno coracio do
infante Jesus, no siléncio fecundo da busca”, Almeida Prado compar-
tilha sua visio da musica como um caminho para a transcendéncia. A
crenca de que essa experiéncia representa “um pouco ji o Céu” reforca
a carga emocional e religiosa da peca, que se manifesta ndo apenas na
sonoridade, mas também nas palavras do compositor. A dedicatéria,
portanto, complementa as indicacdes da partitura, revelando a inten-
¢do de Almeida Prado de criar uma obra que seja, simultaneamente,

uma expressdo artistica e um convite a reflexio espiritual.

39 Texto original em francés: “J'espére cher ami, que cette Etoile te ramene au cen-
tre du petit coeur de l'infant Jesus, dans le silence seconde de la cherche. Clest-1a, j'en suis
sur, la réponse a toutes nos demandes, nos espoirs, nos soifs de la joie: c'est un peu déja

le Ciel! Je tembrasse avec beaucoup daffection. José.”
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Aleluia da harpa de Davi e do Leao de Juda

A segunda peca da trilogia, intitulada Aleluia da harpa de David e do
Ledo de Judd, introduz um elemento intrinsecamente ligado a iden-
tidade cultural israelense: a harpa. Esse instrumento, de grande sig-
nificado para o povo judeu, evoca a figura do rei David, cujo manejo
da harpa possuia o poder de afastar o espirito maligno que afligia
Saul, o primeiro rei de Israel. A harpa, portanto, transcende sua
funcdo musical, carregando consigo um simbolismo de protecio e
poder espiritual.

Essa peca intermedidria revela a interpenetracio de idiomatis-
mos instrumentais na escrita de Almeida Prado, na qual a sonoridade
caracteristica da harpa é transposta para o piano. O compositor uti-
liza acordes arpejados ascendentes e descendentes, indicados por setas
nas pontas dos simbolos de arpejo na partitura. Essa notac¢io, que se
desvia da escrita tradicional para piano, onde os acordes arpejados
sdo geralmente ascendentes e sem a necessidade de setas, demons-
tra a busca de Almeida Prado por uma traducio fiel do timbre e do
gesto da harpa para o teclado.

Essa transcri¢do idiomatizada evidencia a porosidade da lingua-
gem musical de Almeida Prado, que absorve e adapta elementos de
diferentes instrumentos para enriquecer a expressividade do piano.
Ao incorporar o idiomatismo da harpa, o compositor nio apenas
expande as possibilidades técnicas do piano, mas também cria uma
atmosfera sonora que remete ao instrumento original, evocando o
contexto cultural e simbdlico da peca. A utilizagdo de setas para indi-
car a direcdo dos acordes arpejados reforca a intencdo de Almeida
Prado de criar uma representacio fiel do gesto da harpa, evidenciado
por sua inventividade caracteristica e profundo conhecimento dos
recursos do piano.

A referéncia ao “Ledo de Jud4” na mesma peca amplia o leque de
significados, introduzindo uma metafora de grande relevincia tanto
para o cristianismo quanto para o judaismo. Essa expressdo biblica
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simboliza o0 Messias prometido nas Escrituras Sagradas, convergindo
elementos das duas tradicées religiosas. A peca, assim, estabelece um
didlogo entre o musical e o simbdlico, enriquecendo a experiéncia do
ouvinte ao evocar imagens e significados profundos.

A partir da ideag¢io do “Ledo de Judd”, Almeida Prado explora a
interpenetracio de sonoridades por meio do simulacro, traduzindo o
rugido do ledo para a linguagem pianistica. Ao utilizar o registro grave
do piano e estruturas modais com disposi¢do de intervalos que reme-
tem tanto a instrumentos tradicionais da cultura israelense quanto ao
som do rugido, o compositor cria uma fusdo entre referéncias cultu-
rais e expressividade animal. Essa representac¢do sonora do ledo nio
se limita a notacdo musical, mas se concretiza na performance do
pianista, que utiliza o pedal de sustentacdo (ou pedal direito), a des-
treza/habilidade técnica e a dinimica de crescendo e diminuendo para
evocar a intensidade do rugido.

Essa busca por uma representacdo mimética do som do ledo
evidencia a porosidade da obra, na qual as fronteiras entre a repre-
sentacdo musical e a simulacdo de sons extramusicais se tornam flui-
das. A utilizacdo de modos que remetem a instrumentos tradicionais
israelenses, combinada com a evocacio do rugido do ledo, demonstra
a interpenetracio de diferentes universos sonoros e culturais. A per-
formance do pianista, que molda a sonoridade com o uso do pedal e
das dinamicas, completa a traducdo do simulacro, revelando a com-
plexidade da linguagem musical de Almeida Prado e sua capacidade
de criar um didlogo entre a musica e o mundo exterior.

Almeida Prado expande a dimensio do simulacro para incluir
a representacdo do discurso religioso, um elemento central na peca.
Essa evocacio é alcancada em trechos que remetem a sonoridade dos
sinos e cinticos, enriquecidos por intervalos de 73s, 82s e 93s, que
pretendem induzir sua particular percepcio de desafinacio carac-
teristica dos sinos e cantos da regido. Essa técnica, recorrente na

obra de Almeida Prado, revela sua inventividade na escrita sonora
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e sua capacidade de transcender as convencdes da musica ocidental
de tradicdo escrita.

A simulacio da desafinacio, uma marca distintiva do idioma-
tismo para piano de Almeida Prado, evidencia a porosidade de sua
linguagem musical, que absorve e transfigura elementos de uma deter-
minada realidade sonora, nio necessariamente musical, em arte. Esse
processo criativo, como o préprio compositor descreve, exige uma
“técnica abismal de composicdo” para capturar as nuances do canto
“mal cantado” nos minaretes e a acustica dos ecos nas mesquitas de
Jerusalém. Almeida Prado busca “sujar” a escrita musical, emular o
“anasalado de uma tradicéo folclérica”, o “errado de uma procissio”,
com seus “desafinados e melismas”, a fim de reproduzir a sonori-
dade auténtica de sua experiéncia auditiva (PRADO apud ROCHA,
2005, p. 132-133).

Essa abordagem revela a interpenetracio entre a musica de
Almeida Prado, de raizes brasileiras, e as sonoridades populares e
religiosas israelenses, demonstrando a capacidade de Almeida Prado
de criar um didlogo entre diferentes universos sonoros. A simula-
¢do da desafinacio, portanto, ndo é apenas uma técnica composicio-
nal, mas uma forma de traduzir a experiéncia cultural e sensorial em
linguagem musical, enriquecendo a expressividade da obra e convi-
dando o ouvinte a uma imersdo profunda no universo sonoro pro-
posto pelo compositor, e jamais a representacio fidedigna do que se
passava em Israel.

Aleluia do Pavao do Templo de Salomio

Na conclusio da trilogia, Aleluia do pavdo do Templo de Salomado,
Almeida Prado introduz a figura do pavio, ave de grande estima
para o rei Salomio, equiparada em valor ao ouro e a prata. Partindo
da ideia do simulacro do som na traducdo musical para a escrita
do piano, o compositor evoca o canto de acasalamento do pavio,

148



transportando o ouvinte para o universo suntuoso do Templo de
Salomio em Jerusalém.

Salomio, terceiro rei do antigo reino de Israel, notério por sua
sabedoria e prolifica producido de provérbios e cinticos, possuia um
apreco particular pelo pavio azul. A escolha desta ave como simbolo
da dltima peca da trilogia pode ser interpretada como uma referén-
cia a magnificéncia do Templo e a sabedoria do rei, elementos que se
entrelacam na narrativa musical proposta por Almeida Prado.

A Aleluia do Pavdo do Templo de Salomdo exemplifica a com-
plexidade do hibridismo cultural e a dindmica da porosidade e
interpenetracio, ao mesclar referéncias diversas em sua estrutura
composicional. A peca transcende as fronteiras entre o religioso e o
secular, o local e o global, a0 combinar elementos biblicos, sonori-
dades israelenses, técnicas composicionais francesas e a identidade
brasileira do compositor. A evoca¢io do pavio do Templo de Salo-
mio, um simbolo biblico de magnificéncia, dialoga com a recriagio
da sonoridade dos sinos dos templos de Jerusalém, criando um espaco
de interpenetracio entre o sagrado e o cultural.

A porosidade da obra se manifesta na absorcio e transformacio
de influéncias estilisticas distintas. Almeida Prado, em suas indicacdes
na partitura, revela a inspiracio no Adigio do Concerto para Piano
e Orquestra N° 5 do compositor francés Saint-Saéns, o qual utiliza
intervalos que remetem a sonoridade do érgio de tubos. “A posicdo
dos acordes foi inspirada e tirada de uma frase genial no Adigio do
Concerto N° 5 de C. Saint-Saéns, cuja sonoridade lembra uma regis-
tracdo de 6rgio, com os harmonicos superiores” (1989, p. 9), afirma
Almeida Prado, explicitando a interpenetrac¢io entre a técnica com-
posicional francesa e a sua prépria busca por uma sonoridade que
transcendesse a percepcido timbrica do som do piano.

Essa apropriac¢io de elementos estilisticos de Saint-Saéns, com-
binada com a evocacio de sonoridades israelenses e a traducio artis-
tica de um compositor brasileiro, evidencia o hibridismo cultural da

obra. A peca se torna um espaco de didlogo entre diferentes tradi¢oes,
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na qual a identidade do compositor brasileiro se manifesta na forma
como ele interpenetra suas raizes culturais com as referéncias exter-
nas. A Aleluia do Pavdo do Templo de Salomdo, portanto, é um exem-
plo da capacidade da musica de transcender fronteiras geogrificas e
culturais, criando um espaco de encontro entre o local e o global, o
sagrado e o profano, o tradicional e o contemporineo.

A peca encerra a trilogia com uma atmosfera de esplendor e reve-
réncia, consolidando a fusio de elementos culturais e religiosos pre-
sentes em Trés Mosaicos Sonoros e convida o ouvinte a refletir sobre a
riqueza simbdlica da obra e a jornada sonora empreendida ao longo

dos trés movimentos.

Consideracoes finais

A obra Trés Mosaicos Sonoros, de Almeida Prado, emerge como um
paradigma do hibridismo cultural na msica, capturando a esséncia da
jornada do compositor em terras israelenses, a semelhanca da expe-
riéncia de Walter Benjamin, em Népoles. Ao entrelagar tracos estilis-
ticos intrinsecos a sua identidade brasileira com elementos da cultura
israelense, Almeida Prado materializa uma dinamica de intercultura-
lidade contemporanea que permeou sua producio ao longo da vida.

A analogia com a técnica dos mosaicos arquitetdnicos ressalta
a justaposicio de fragmentos culturais distintos, ecoando o conceito
de hibridismo cultural de Néstor Garcia Canclini. A obra demons-
tra uma porosidade benjaminiana, permeando-se por elementos de
outras culturas, a0 mesmo tempo que preserva a brasilidade do com-
positor e a influéncia da tradi¢io pianistica europeia. A interpenetra-
¢do, como imbricacdo de dimensdes sociais, manifesta-se na interacio
e transformacdo de elementos dispares, conciliando a identidade do
compositor com a busca por novas sonoridades.

Trés Mosaicos Sonoros materializa a interculturalidade contempo-

ranea, evidenciando a desconstrucio e mistura de sistemas culturais,
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a desterritorializaco de processos simbolicos e a expansio de géneros
hibridos. Ao fundir elementos da tradi¢do judaica com a linguagem
da musica de concerto ocidental, a obra desafia as fronteiras cultu-
rais, demonstrando a relevincia desses conceitos para a anélise de
manifestacOes artisticas que transcendem as delimitacdes culturais.

A miusica de Almeida Prado, portanto, pode ser interpretada
como uma representacio dos transitos da interculturalidade contem-
poranea, refletindo a complexidade e a riqueza de um mundo inter-
conectado. A conciliacdo do hibridismo cultural de Canclini com as
ideias de porosidade e interpenetra¢io de Benjamin oferece um arca-
bougo tedrico robusto para a anélise da obra de Prado, caracterizada
pela fusdo de elementos brasileiros e estrangeiros, bem como por alu-
sOes extramusicais estruturantes.

Trés Mosaicos Sonoros se apresenta como um exemplo concreto
e rico da aplicacio dos conceitos tedricos aqui discutidos. A obra
incorpora a hibridacéo cultural, a porosidade e a interpenetracio,
convidando a uma aprecia¢io multifacetada da produ¢io musical
de Almeida Prado.
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A arte pode ser a responsavel por estabelecer a permanéncia da memo-
ria de um evento traumitico de um individuo, grupo humano ou de

uma nagdo. Sabendo-se que no campo da politica, em que perdurou
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um sistema de direita conservadora, pouco foi feito para esclarecer
os acontecimentos ocorridos durante a ditadura civico-militar vivida
no Brasil (a do golpe de 1964). Couberam 2 arte, 2 escrita e ao cinema,
acdes de permanéncia de voz que nio deixaram o evento ser esque-
cido. De acordo com o pesquisador Fernando Perlatto*, hi uma densa
producio memorialistica, jornalistica, socioldgica, historiografica
e literaria sendo produzida desde a década em que o golpe ocorreu.
No ano de 2014 em diante, ainda de acordo com o artigo de Per-

latto, uma nova onda de publicacées surge, em prol dos 50 anos do

41 No artigo de Perlatto hd uma longa apresentacio desses escritos nos campos
da historiografia, sociologia e jornalismo. Apresentamos aqui os titulos apre-
sentados pelo autor da producido literaria: Quarup (1960), Bar Don Juan (1971)
e Reflexos do baile (1977), de Antonio Callado; Pessach: a travessia (1967), de Carlos
Heitor Cony; Zero (1974), de Ignacio de Loyola Brandio (1974); A festa (1976), de
Ivan Angelo; e Em cimera lenta (1977), de Renato Tapajés. Nos anos 1980, foram
publicadas obras como Um romance de geracdo (1980), de Sérgio Sant’Anna, Em
liberdade (1981), de Silviano Santiago, e Tropical sol da liberdade (1988), de Ana
Maria Machado. Ao longo das décadas, titulos como Amores exilados (1997), de
Godofredo de Oliveira Neto, Ndo falei (2004), de Beatriz Bracher, Histéria natu-
ral da ditadura (2006), de Teixeira Coelho, Soledad no Recife (2009), de Urariano
Mota, Azul Corvo (2010), de Adriana Lisboa, O punho ¢ a renda (2010), de Edgard
Telles Ribeiro, K — Relato de uma busca (2011), de Bernardo Kucinski, Mar azul, de
Paola Vidal (2012) e Vidas provisérias (2013), de Edney Silvestre, ainda livro como
Qualquer maneira de amar: um romance a sombra da ditadura (2014), de Mar-
cus Veras; Damas da noite (2014), de Edgard de Telles Ribeiro; Tempos extremos
(2014), de Miriam Leitao; A resisténcia (2015), de Julidn Fuks; Palavras cruzadas
(2015), de Guiomar de Grammont; Nuvem negra (2016), de Eliana Cardoso; De
mim jd nem se lembra (2016), de Luiz Rufatto; Quarenta dias (2014) e Outros can-
tos (2016), de Maria Valeria Rezende; Cabo de guerra (2016), de Ivone Benedetti;
Os visitantes (2016), Bernardo Kucinski; Lua de vinil, de Osmar Pilagallo (2016);
Rio-Paris-Rio (2016), de Luciana Hidalgo, e Noite dentro da noite: uma autobio-
grafia (2017), de Joca Reiners Terron. A enumeracdo dessas obras percorre as
paginas 726 a 729 do artigo de Fernando Perlatto, Histdria, literatura e a dita-

dura brasileira: historiografia e ficcoes no contexto do cinquentendrio do golpe de 1964.
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acontecimento, fendmeno comum em rememoracdes dessa dimen-
sio. E perceptivel que em 2024 nio foi diferente.

Mesmo vivenciando uma situa¢io politica de amplo ataque a
democracia brasileira, com a extrema direita ainda detentora de muito
poder dentro do congresso e uma onda de adeptos ao bolsonarismo,
novamente a arte se manifesta com a ampla divulgacio, premiacio e
numero recorde de espectadores (cerca de 5 milhdes até o momento
da escrita desse artigo) que foram ao cinema assistir a adaptacio fil-
mica da obra literaria de Marcelo Rubens Paiva, Ainda Estou Aqui.
A arte movimenta novamente um papel de manter a memoria dos
acontecimentos traumadticos vivos e abertos a novas manifestacoes,
visibilidades e discussdes.

Estudos como o de Perlatto apresentam esse percurso também
executado pela literatura, que cumpre um papel de permanéncia da
memoria de acontecimentos histéricos e traumadticos. Sabemos tam-
bém que o publico leitor desse tipo de género estd inserido quase
em unanimidade nos espacos das academias — ndo sio obras que
tém comumente um alcance de publico leitor de um best-seller do
momento. Mesmo assim, organiza-se como fenémeno de escrita e
publico leitor significativo. O escritor Bernardo Kucinski é certa-
mente um desses autores que contribui de forma continua com esse
tipo de literatura. S3o varios os titulos do autor que tém como tema
o periodo: K — Relato de uma busca (2011), Vocé vai voltar pra mim e
outros contos (2014), Os visitantes (2016), O Congresso dos Desapareci-
dos (2023). Sobre Ainda Estou Aqui (2015), apds o sucesso do filme, o
livro de Marcelo Rubens Paiva alcancou novos patamares de indice
de venda; escolas passaram a adotar o livro como leitura obrigatéria.

Perlatto registra que, mesmo com essa ampla escrita e divul-
gacdo de obras literdrias ou historiograficas que trazem como tema
o periodo ditatorial, ainda hd um grande vazio de desconhecimento
de vérios setores da populagio sobre esse periodo:

155



Ainda que os ultimos anos tenham testemunhado a producio de
diversos livros voltados para a compreensio da ditadura militar
brasileira, bem como a ampliacio de debates e reflexdes sobre seus
significados e consequéncias para a democracia no pais, é forcoso
reconhecer que ainda hd um amplo desconhecimento de setores
da populacio sobre esse periodo. Esse desconhecimento - resul-
tado, talvez, da auséncia, ou, pelo menos, da escassez de politicas
de memoria mais significativas orientadas no sentido de reme-
morar, a partir de diferentes perspectivas, os aspectos repressi-
vos e contraditérios desse passado — tem consequéncias perversas,
como se observa na legitimidade crescente de discursos na esfera
publica que defendem abertamente se néo o retorno da ditadura,
ao menos a utilizacdo de solucdes autoritarias para os problemas
do pais (PERLATTO, 2017, p. 738).

O artigo de Perlatto é de 2017. Podemos confirmar que s se for-
taleceu a permanéncia da escassez de politicas de memorias mais sig-
nificativas nos anos seguintes: conservadores organizaram um golpe
ao governo Dilma e elevaram o governo Temer ao poder; na gestio
da extrema direita (2019-2022), a Comissdo da Verdade foi extinta, e
parentes de desaparecidos politicos ouviram da autoridade méaxima
do Estado, o entdo presidente eleito em 2019, que quem procura 0sso
é cachorro*?. O governo bolsonarista ficou marcado pelo deboche,
pela crueldade, pelo descaso, pelo nimero assustador dos mortos da
COVID, pela clara proximidade ao modelo ditatorial, pela militari-
zagdo do poder e pela tentativa de golpe na eleicdo seguinte — quando

nio foi reeleito. Tais elementos tracaram um cendrio perigoso no

42 Ver reportagem sobre a fala do presidente e o cartaz onde exibe uma

imagem de cachorro com osso na boca em: https://www.brasildefato.com.

br/2019/04/22/bolsonaro-encerra-grupos-responsaveis-por-identificar-ossa-

das-de-vitimas-da-ditadura/.
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qual ainda estamos inseridos. A frigil democracia tenta se manter
no poder com o atual governo Lula.

Essa vasta producio literaria apresenta como tema a histéria
do tempo presente — acontecimentos muito préximo aos da nossa
geracdo, com testemunhas ainda vivas. A histéria do tempo presente
— representado pelo momento traumaitico coletivo vivenciado na
ditadura - e que movimenta a pressio dos contemporaneos e a coa-
¢do pela verdade, comparece na temdtica de varias obras literdrias.
A producio nunca parou, desde o periodo do golpe. Se no campo
histérico ela conflita com dimensdes epistemoldgicas e ético-moral,
como discute Carlo Fico® (2012), no campo da criacdo literdria nio
ha determinados compromissos. A memoria nio precisa ser exata
ou documentada. Personagens ficticios podem conviver com perso-
nagens histéricos. A narrativa pode se estabelecer no campo do fan-
tastico, onde os fantasmas falam. A emocio e sofrimento podem dar
o tom do narrado.

Bernardo Kucinski ji declarou em vérias entrevistas que pre-
tende continuar narrando sobre o tema dos desaparecidos politicos.
Cada obra abre um tom diferente do narrar essa memoria-testemu-
nho. Marcelo Rubens Paiva declarou também recentemente que
escreverd a continuidade de Ainda Estou Aqui. O movimento de escrita
toma para si o papel de exercitar a memoria da histéria recente com
o intuito de nio fazer esquecer e de curar o préprio luto. E uma res-
posta individual — que alcanca dimensio coletiva — aos que nio pude-

ram enterrar os seus mortos.

43 Fico discute a dificuldade de discutir algo a qual estamos ainda inseridos his-
toricamente ao processo: “De fato, a marca central da Histéria do Tempo Pre-
sente — sua imbrica¢do com a politica — decorre da circunstincia de estarmos,
sujeito e objeto, mergulhados em uma mesma temporalidade, que, por assim
dizer, “nio terminou’”. Isso traz importantes consequéncias epistemolégicas para

o conhecimento que se deseja construir. (p. 30).
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A ditadura na literatura

Na obra K. - relato de uma busca, Kucinski nos apresenta a narrativa
da busca desesperada de um pai pela filha desaparecida. K. é o pro-
tagonista. A filha nio é nomeada, conhecida somente pela inicial A.
Ao perceber a auséncia da filha, K. passa a procura-la, mobiliza todos
os contatos possiveis, como conhecidos e colegas de trabalho e, por
fim, instituicGes e organizacOes nacionais e internacionais. A busca,
no entanto, nio tem sucesso algum e o narrador vai descobrindo
aos poucos a verdade: a filha fora sequestrada, torturada e assassi-
nada pela ditadura militar. O pai deseja, por fim, o resgate do corpo,
para realizar a honras finebres, mas nem isso é concedido. Resta a
memoria traumadtica, o sentimento de culpa e a impossibilidade de
seguir adiante.

Na narrativa lancada em 2023, de Kucinski, O Congresso dos Desa-
parecidos, perdura o tema dos desaparecidos politicos. Inicia-se com o
reencontro fantasmagoérico de dois companheiros de uma das orga-
nizacdes clandestinas do periodo mais obscuro da ditatura, durante
a década de 1970, e que foram esmagadas pela repressdo. Encon-
tram-se na Praca da Reptblica, em Sio Paulo, e um deles, Rodriguez,
demora a reconhecer o amigo por estar muito deformado. Sio agora
companheiros fantasmas que vagam pelos locais que frequentaram
enquanto vivos. A narrativa insere-se, portanto, no espaco sobrena-
tural. A Praca é o local onde “cairam”. A atmosfera da parte inicial,
assim como outras cenas, nos remete a imagem dos mortos insepul-
tos de Incidente em Antares, que voltam do cemitério para reclama-
rem um enterro digno e atormentam os vivos relembrando-os de
seus pecados. No romance de Erico Verissimo, temos um embate
entre vivos e mortos, mortos em vantagem, pois estdo agora livres
de amarras e hipocrisias sociais e podem acusar e expor a verdade.
Aqui ndo ha lugar para a fala dos vivos, somente para os mortos, con-
sonancia também com o Didlogo dos mortos, de Luciano de Samésata.
Aproximando a atmosfera da narrativa a outra obra literdria, a acdo
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se inicia, assim como no Auto da Barca do Inferno, de Gil Vicente, no
campo imediato do espaco sobrenatural. Marca-se, portanto, a inter-
textualidade com esses textos literarias.

Se em K. - Relato de uma busca (2011) ha foco no individual, da
busca do pai pela filha, em O congresso ha uma movimentacio cole-
tiva — varios mortos desaparecidos surgem como fantasmas em um
determinado local e o grupo vai aumentando conforme a narrativa
avan¢a*. Num primeiro momento, encontram-se os amigos Rodri-
guez e Japa que dialogam e refletem sobre o que poderia ter causado
aquele encontro. Rodriguez, o mais velho do grupo, estudava mito-
logia e, por isso, responde a Japa e aos outros, varias questdes acerca
das cosmogonias, da filosofia, das religides, das guerras e dos prop6-
sitos humanos e divinos. Associa as a¢des dos guerrilheiros e resis-
tentes da ditadura aos avatares do hinduismo: quando um grande mal
avanca, alguns apresentam poderes imensos e coragem de enfreta-
mento. Na condico de fantasmas, eles teriam poderes semelhantes
aos deuses, por perturbarem a sociedade, os vivos. A falta de rito da
morte, negado aos desaparecidos, pode constituir uma chaga pro-

funda, que incomoda e afeta a comunidade inteira:

Porque também somos fantasmagorias, disse Rodriguez, e isso
incomoda demais, perturba a sociedade: a morte exige um rito,

anossa nio teve, ficou desatendida; vocé notou que nio ha rezas

44 Ha as personalidades politicas, como Rubens Paiva e David Capistrano, ha
os combatentes do Araguaia, ha o grupo da Vanguarda Popular. Ha os desapa-
recidos de um Brasil anterior que estdo ali por conta da chamada morte desa-
tendida: Zumbi (lider quilombola), Tiradentes (um dos lideres da Inconfidéncia
Mineira) e Sepé (her6i indigena dos Sete Povos das Missdes). Por fim, gran-
des grupos e desaparecidos do Brasil recente: os caboclos assassinados no Para
e Maranhio; milhares de sertanejos de Canudos; indigenas aculturados; os par-
ticipantes da Cabanagem, da guerra do Contestado, do Araguaia; da Conjura-
¢do baiana; Benedito Meia-Légua (rebelde do periodo escravocrata no Espirito

Santo), Antdnio Conselheiro e o pedreiro Amarildo.
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para os desaparecidos como hé para os mortos? Vocé sabia que
em certos povos a morte desatendida gera um mal-estar tio pro-
fundo que afeta toda a comunidade, como se fosse uma doenca
contagiosa? (KUCINSKI, 2023, p. 18).

Marcelo Rubens Paiva, em resenha sobre a tltima publicacio de
Kucinski, reafirma a ideia de que a literatura acaba cumprindo um
papel de dar voz aos vencidos, realizar justicas imaginarias, resgatar,
desenterrar, realizar autépsias. Como um forense que tenta identi-
ficar os desaparecidos, o escritor se organiza a partir de fragmentos,
de informacdes imprecisas, de relatos e do imaginario para dar vez

e voz aos desaparecidos:

A literatura dé voz aos vencidos. Encontra desaparecidos. Faz-lhes
justicas imagindrias. A literatura propicia redencées que as opor-
tunidades nio fizeram acontecer. O papel do escritor é resgatar.
Desenterrar, realizar autépsias com dados coletados em pesquisa
minuciosa, seja através de depoimentos e arquivos secretos, seja
pelo senso comum ou, por vezes, fazendo liga¢des com informa-
¢Oes jogadas em fragmentos, como um quebra-cabeca. O escri-

tor é o forense que tenta identificar para encaixar (PAIVA, 2023).

As obras literarias acabam por percorrer um caminho de regis-
tro de trauma individual, de individualizacio da meméria, vinda, no
caso dos dois escritores aqui citados — e certamente de boa parte da
producdo literaria que aborda esse tema — de um exercicio individual,
da memoria familiar ou da prépria experiéncia do escritor em rela-
¢do a vivéncia ao periodo, muitas vezes por parentesco. Deveria ser
um trauma coletivo, de ampla repercussio, debate e busca de repa-
racdo. Mas ndo é. Ha toda uma organizacio de raiz necropolitica que
impede que esse tema seja discutido e que haja justica aos mortos e
desaparecidos. Cabe 2 arte literdria um papel incansavel desse registro,

de manter viva a memoria dos mortos. Rubens Paiva é personagem
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nas duas narrativas literdrias aqui trabalhadas: Ainda Estou Aqui e O
Congresso dos Desaparecidos. Propomos, nesse momento, um didlogo
entre as duas obras, um exercicio de intertextualidade. Na obra de
Kucinski, Rubens Paiva é um dos primeiros personagens que surge
na ocasiao do primeiro Congresso dos Desaparecidos que os fantas-
mas conseguem organizar. E notdvel como Kucinski estabelece a fala
das personagens com o tempo presente — reforcando a presenca da
memoria do morto/desaparecido — e de como essa figura fantasmagé-
rica acompanha desse outro mundo o que ainda acontece no mundo
dos vivos. Rubens Paiva, personagem fantasma, “acompanhou” a pri-
sdo da filha e da esposa e o longo processo de luto — nunca vivido em
plenitude normal — da familia. Enfatiza como eles levaram anos para

aceitar que estavam mortos:

David reassume o comando e alerta que ji passa da meia noite.

D4 a palavra a Rubens.

Rubens caminha até o pulpito com passadas firmes. E mais velho
que a maioria, estava na casa dos quarenta quando o levaram a
uma delegacia sob um pretexto banal e o desaparecerem. Consta
que foi enterrado e desenterrado trés vezes e finalmente, foi

atirado ao mar.
A fala de Rubens:

— Meus patricios, nio deixemos que se repitam as atrocidades
que tanto infelicitaram minha geraco. E preciso lutar. Dirijo-
-me especialmente aos trabalhadores e estudantes tio prejudica-
dos pelo fascismo neoliberal. Minha filha tinha s6 quinze anos
quando foi presa, encapuzada e aterrorizada durante trés dias
e trés noites; demorou anos para aceitar que eu estava morto.
Minha mulher foi mantida onze dias na prisio; demorou

vinte e cinco anos para aceitar que eu jamais voltaria. Vinte e
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cinco anos! Ai estd a crueldade do método do desaparecimento
(KUCINSKI, 2023, p. 69).

Virios outros personagens fantasmas falam no Congresso: con-
tam sobre suas dores, como foram mortos, lamentam, pedem descul-
pas, recitam poemas. No campo ficcional, de atmosfera fantdstica, eles
voltam a existir, tentando fechar o ciclo que lhes fora negado em vida.

Ainda Estou Aqui, publicado em 2015, mergulha no momento
obscuro da ditadura militar no Brasil quando o pai do escritor, o depu-
tado Rubens Paiva, foi preso, torturado e morto. A narrativa se orga-
niza como uma autobiografia, pois o narrador vai tecendo a partir
de sua prépria percep¢io e memoria — Marcelo Rubens Paiva tinha
11 anos quando o pai foi levado - os acontecimentos que circunda-
ram a familia durante as décadas seguintes. A tentativa do narrador
é entender o que aconteceu com o pai naquele ano de 1971. O corpo
nunca foi encontrado. Percorrendo a memoria individual quando tes-
temunhou e vivenciou por tantos anos tal realidade, o narrador/autor
recorre principalmente a mie, Eunice Paiva, que sempre demonstrou
muita firmeza em rela¢do ao trigico acontecimento. No entanto, o
autor-narrador, ao buscar o registro da memoria da mée que, drama-
ticamente, travou uma luta contra o Alzheimer, vivencia as lacunas
dessa busca. A simbologia da doenca transforma o tema da memé-
ria ainda mais desafiador. Na obra de Marcelo Rubens Paiva, o nar-
rador registra como a familia e principalmente a mie tentavam se
convencer de que Rubens Paiva ainda estava vivo, logo apés o desa-
parecimento. Como fora eficaz o0 método do desaparecimento, que

deixa a familia do morto sem perspectivas, respostas, finalizacdes.

No meio do ano de 1971, fomos morar na casa do meu avo Paiva,
em Santos, no José Menino, Canal I. Minha mie montou um
quarto com uma cama de viuva. Trancava-se todas as noites para
acender velas e chorar. Nunca a vimos chorando. Trancava-se

e preferia sofrer sozinha. A luz de velas. Queria nos preservar,
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me diria anos depois, repetidas vezes. Ndo o enterrara ainda.
Ninguém o enterrava. Tinha esperanca de acordar de um pesa-
delo, com a volta dele, esperava um milagre, que fosse tudo um
jogo de cena da ditadura, e quem sabe ele ainda nio estava preso,
jogado e esquecido no fundo de uma cela, numa ilha, num hospi-
cio, e curavam suas feridas. O ministro garantira. Mas os gene-
rais diziam que ele nio estava preso. Ela ouviu l4 dentro que ele
estava preso no andar de cima. Nos inquéritos, ele fugira. Tem
oficial garantindo que ele estd vivo. Tem jornalista alertando: estd
morto. Conversou com pitonistas, rezou, apelou. Enterrar seria
desistir. A nés, nada dizia. Para nés, ele ainda estava vivo. Cada
um dos filhos o enterrou a sua maneira, em épocas diferentes,
silenciosamente. Depois de um, dois anos, dois anos e meio... O
tempo era seu atestado de ébito. A demora, a comprovagio que
faltava (PAIVA, 2015, p. 163).

A esperanca de que Rubens Paiva estaria vivo é sustentada pelos
préprios representantes do governo e das Forcas Armadas: durante
muito tempo, criaram versdes mentirosas — por meio, inclusive, de
documentos — de que Rubens Paiva estava vivo, teria sido levado por
componentes da resisténcia. Com o tempo, fica perceptivel a verdade,
mesmo sem provas. Cada um dos filhos, assim como a mae, o enter-
rou a sua maneira, em épocas diferentes, em individualidades dife-
rentes. E uma faceta cruel do desaparecimento. Cada qual se convence
de que nio h4 mais retorno, pois a familia, 4 comunidade, é negada
a presenca do corpo do morto e os ritos finebres — acdo traumatica
que condena todos a um sofrimento eterno.

O direito ao tiimulo, ao local da cerimoénia e da memoria, com-
plementa a condicio de humanidade a que todos tém direito. Na obra
de Kucinski, tal questio é refletida pelas personagens:

Pensei no que ele havia dito sobre o direito a um timulo. Sem

uma ldpide que convide a meditacdo sobre nossa existéncia, sem
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um epitifio que lembre nossa passagem pelo mundo, somos sujei-
tos de um modo peculiar de existir. Mortos, somos impedidos de
estar entre os vivos; insepultos, somos impedidos de estar entre
os mortos (KUCINSKI, 2023, p. 23).

A violéncia de tal ato, talvez nio vista pelo mesmo critério da
condi¢io de desaparecido, nos fornece mais um ponto de reflexio: de
que a violéncia praticada pelo Estado e pelas autoridades se estende
além do mundo dos vivos. Aprofunda-se na condi¢do do morto, da
morte desatendida, do trauma familiar e da prépria condicio fantas-
magorica que agora ocupam: estdo na memoria dos vivos como uma
forca que perturba, pois nio podem descansar.

A obra clissica do historiador francés Philippe Ariés, O homem
diante da morte, nos apresenta um material vasto sobre a morte e sua
representacio no Ocidente. O recorte histérico di-se a partir da Idade
Meédia, observando questdes como o choro das pranteadoras, a bela
morte dos herdis, os ritos, o embate entre ciéncia e religido, o frenesi
testamentario e a hospitalizacio como recurso moderno.

Detemo-nos, primeiramente, na questdo dos ritos (Segunda
parte, Capitulo IV, “Garantias para o Além”), em que o autor informa
as possiveis origens e o modo como a Idade Média implantou os for-
matos de acdes como absolvicio, vivéncia do luto e remocio do corpo
no ritual fanebre.

O capitulo descreve como se organizou uma parte desses ritos,
principalmente no que condiz em relagdo a absolvicio da pessoa.
Origindria de praticas pagis, tais ritos se organizam a partir de duas
ideias bem diferentes: no contexto pagio, destinava-se a impedir que
os mortos voltassem a casa dos vivos; no contexto cristdo, herdado
do judaismo, o rito pretendia a expiacio do pecado do moribundo ou
morto, para que, livres dos pecados, aguardassem a ressurreicio, no
fim dos tempos (p. 194). A principio, o ritual era uma pritica civil.
S6 mais tarde é que a Igreja dominard essas acdes:
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Como ja dissemos, os ritos de morte da alta Idade Média eram
dominados pelo luto dos sobreviventes e pelas homenagens que
prestavam ao defunto (elogio e cortejo). Os ritos eram civis e a
Igreja nio intervinha senio para absolver: absolvicio antes da
morte e absoute péstuma, aparentemente mal diferenciadas no
inicio. A partir de meados do século XIII ocorreram mudancas

que devemos agora analisar e interpretar (ARIES, 2014, p. 212).

As oracoes, o chamado Memento dos mortos, as litur-
gias etc., se organizam em torno de uma acio de intercessio dos

vivos pelos mortos:

Sem duvida, nio é por acaso que a intercessdo em favor dos
defuntos apareceu a0 mesmo tempo que os penitenciais, em que
cada pecado era avaliado e a pena fixada em consequéncia. As
indulgéncias, as missas, as oracdes de intercessio foram para os
mortos do século IX o que as peniténcias tarifadas eram para os
vivos: passou-se do destino coletivo para o destino particular
(ARIES, 2014, p. 203).

Aqui, podemos perceber que ritos tdo antigos instituidos na cul-
tura ocidental continuam sendo realizados em quase todas as partes
do mundo, seja por influéncia colonizadora, de teor catdlico-cristio,
seja a partir do hibridismo cultural que no Brasil se organiza a partir
do contato com as culturas amerindias e africanas. E a ideia de con-
tinuidade que parece promover o comum entre todas essas cosmo-
gonias; de que o corpo estd ausente fisicamente, mas algo continua.

No capitulo XI, “A visita ao cemitério”, Aries d4 continuidade
a reflexdo acerca da importincia do espaco ocupado pelo morto, da
existéncia de um corpo, que, mesmo em decomposic¢io, existe na
condicio de sobrevivéncia subterranea. Ali, combinam-se as duas
situacdes: a presenca do corpo e as acoes dos vivos que vém ao local

rezar, chorar, lembrar: “Memoéria e alma imortal por um lado, vaga
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sobrevivéncia subterrinea por outro: as primeiras poderiam dispen-
sar o timulo; a outra faz do timulo o lugar de uma presenca fisica.
Ambas se combinam e é no timulo que se vird lembrar, recolher-se,
rezar, chorar” (Ariés, 2014, p. 708). Tal pratica promove a segunda

existéncia dos mortos:

A intensidade da lembranca e a sua manutencio constante
tinham criado na alma dos vivos uma segunda existéncia dos
mortos, menos ativa, mas tdo real quanto a primeira. Laffitte
sublinha: “O timulo prolonga a acdo moralizadora da familia
para além da existéncia objetiva dos seres que dela fazem parte”
(ARIES, 2014, p. 731).

Na parte final da obra, Ariés nos direciona a reflexdo de que os
ritos nio correspondem somente as crencas religiosas ou a espiri-
tualidade, mas de que ha a importincia para a prépria comunidade,
pois elementos como a solidariedade com a linhagem se organizam
também a partir da prética do ritual ao morto. A morte, assim como
a vida, ndo é um ato individual, mas coletivo: “A morte, tal como a
vida, ndo é um ato apenas individual. Por essa razio, a semelhanca
de cada grande passagem da vida, ela é celebrada por uma ceriménia
sempre mais ou menos solene, que tem por finalidade marcar a soli-
dariedade com a sua linhagem e comunidade” (ARIES, 2014, p. 813):

Uma primeira solidariedade submetia, assim, o individuo ao pas-
sado e ao futuro da espécie. Uma segunda o mergulhava em sua
comunidade. Essa se reunia em torno do leito onde ele jazia e, em
seguida, manifestava toda inteira, nas cenas de luto, a angustia
que provocava a passagem da morte. Enfraquecia-se com a perda
de um de seus membros. Proclamava o perigo que ressentia; era
preciso reconstituir as forcas e a unidade por meio de cerimé-
nias, as Gltimas das quais tinham sempre um carater de festa, até
mesmo alegre (ARIES, 2014, p. 813).
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Na obra de Kucinski, O Congresso dos Desaparecidos, a personagem
Rodriguez discute que a questdo da falta do rito finebre nio corres-
ponde somente as questdes espirituais e de memoria coletiva, de ideia
de pertencimento comunitario, mas é um direito individual violado,
o chamado direito de personalidade, conforme versam a Constitui-

¢d0* e 0 Codigo Penal®, e explica:

— Nio sou eu que chamo, é a Constituicio, é da lei, estd 14 no
artigo cinco, sdo os direitos a uma imagem honrada e ao res-
peito mesmo depois de mortos; o cédigo penal dedica um capitulo
inteiro aos crimes de personalidade contra os mortos, um deles é
de vilipéndio do cadéaver, d4 cadeia e multa, e nio é s6 do cadaver,
cinzas também, por ai vocé vé a importancia que a sociedade di
aos despojos do morto; imagine o impacto das desaparecidas do

Araguaia, jovens, com toda uma vida para viver e assassinadas

45 Artigo V, inciso X - sdo inviolaveis a intimidade, a vida privada, a honra
e a imagem das pessoas, assegurado o direito a indenizacio pelo dano material
ou moral decorrente de sua violacio.

46 CAPITULO Il DOS CRIMES CONTRA O RESPEITO AOS MORTOS
Impedimento ou perturbac¢do de ceriménia funeraria

Art. 209 - Impedir ou perturbar enterro ou ceriménia funeraria:

Pena - deten¢ido, de um més a um ano, ou multa.

Paragrafo unico - Se hd emprego de violéncia, a pena é aumentada de um terco,
sem prejuizo da correspondente a violéncia.

Violacio de sepultura

Art. 210 - Violar ou profanar sepultura ou urna funeraria:

Pena - reclusdo, de um a trés anos, e multa.

Destruic¢io, subtracio ou ocultacio de cadaver

Art. 211 - Destruir, subtrair ou ocultar caddver ou parte dele:

Pena - reclusio, de um a trés anos, e multa.

Vilipéndio a caddver

Art. 212 - Vilipendiar cadéver ou suas cinzas:

Pena - detengio, de um a trés anos, e multa.
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covardemente, quando ja estavam rendidas, doze dos combaten-
tes eram mulheres (KUCINSKI, 2023, p. 18-19).

Os mortos/desaparecidos do periodo ditatorial sofrem a violén-
cia post-mortem, de forma continua. Os assassinos foram anistiados.
Parte deles, do alto escaldo das Forcas Armadas, tem seus direitos
garantidos, com saldrios pomposos e vida de luxo.

O tom na narrativa de Ainda Estou Aqui é permeado pelos senti-
mentos vivenciados pelo narrador — o tom autobiografico da obra —
e pela percep¢io que apresenta do outro: o pai, a mie, as irmis. Sdo
varios trechos em que h a énfase da violéncia fisica vivida pelo pai,
contrastando em diferentes momentos — aos poucos a familia recebe
informacdes sobre o que aconteceu dentro das instalacdes do DOI,
até que, muitas décadas depois, algumas dessas informacdes sdo ofi-

cializadas por meio de documentos e de testemunhos:

Imaginar um sujeito boa-praca, um dos homens mais simpaticos
e risonhos que muitos conheceram, aos quarenta e um anos, nu,
apanhando até a morte... E a peste, é a peste, Augustin. Dizem
que ele pedia dgua a todo momento. No final, banhado em san-
gue, repetia apenas o nome. Por horas. Rubens Paiva. Rubens
Paiva. Ru-bens Pai-va...Pai. Até morrer (PAIVA, 2015, p. 113).

E em péginas adiante:

Entdo veio o depoimento-bomba do médico Almicar Lobo, que
atendia no DOI-Codi. Era daqueles que atestavam se o preso
conseguiria ser mais torturado. Arrependido, confessou para a
Veja que atendeu meu pai de madrugada. Em dois depoimen-
tos prestados entre 1986 e 1987, afirmou ter sido chamado numa
madrugada de janeiro de 1971 para atender um preso recolhido
no DOI, que conseguia apenas balbuciar, por duas vezes, o nome:

Rubens Paiva. Com hemorragias internas, numa poca de sangue,
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repetindo o nome. Praticamente morto. Ele disse no dia seguinte

que “paciente ndo resistiu” (PAIVA, 2015, p. 217).

Perceba-se que, na pagina 113, o narrador utiliza um verbo que
caracteriza o impreciso: “Dizem que ele pedia dgua...”, enquanto na
pagina 217, na citacdo a seguir, trata-se do depoimento do médico
que foi chamado para atender Rubens Paiva. O depoimento é apre-
sentado a Revista Veja, publicado, portanto, por um érgio da midia
e comunicacio. Ganha outra dimensio: E testemunho e registro —
Rubens fora barbaramente torturado e morto pelo Estado.

A estratégia do desaparecimento, amplamente utilizado nos regi-
mes ditatoriais, condiz com a necropolitica, de uma politica centrada
na producio da morte e na decisio de quem deve morrer. No artigo
Alegoria e necropolitica, Emerson Pereti (2022) reflete como a pratica
do desaparecimento promove a dificuldade em organizar as mani-

festaces politicas de memoria.

Procurar pelos cadiveres sobre os quais se arrastou essa histé-
ria é deparar-se com um vazio representacional no qual reverbe-
ram os ecos de nosso préprio esvaziamento. E encontrar corpos
sem tumulo, timulos sem corpos. No caso da memdria ditatorial,
este vazio encontra novamente sua expressio alegérica no corpo
do desaparecido politico, ou melhor, em sua prépria auséncia. A
figura do desaparecido, lembra Marcio Seligmann-Silva (2003),
torna as manifestacdes politicas da memoria ditatorial extrema-
mente dificeis (PERETI, 2022, p. 45).

E, portanto, uma ferramenta eficaz para que o desaparecido poli-
tico tenha a sua vivéncia esvaziada em todos os sentidos: na auséncia
do corpo, na impossibilidade do rito ao morto, na frustrada pratica do
luto por parte da familia. O conjunto da situacdo promove o desapa-

recimento no campo histérico, do corpo, do ser, dos acontecimentos.
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A obra Ainda Estou Aqui apresenta ainda inimeras paginas de
depoimentos, trechos de documentos ou resumos de documentos
expedidos ao longo das décadas ap6s a ditadura, da abertura politica,
da época da Comissdo da Verdade. Ao fim da obra, num apéndice,
registra na integra os documentos, cobrindo as paginas de 265 a 293.
O autor se apropria dessa vasta documentac¢do no intuito de preen-
cher os lapsos de tempo, de memoria, de apresentar também explica-
¢Oes sobre os fatos ocorridos a partir do desaparecimento do seu pai.

Assim como a producio literdria de Kucinski, a de Marcelo
Rubens Paiva - e de inimeros autores que produzem a prosa litera-
ria sobre o periodo da ditadura brasileira — promove a a¢io do nio

esquecimento, de necessidade de continuidade. Segundo Nora:

A curiosidade pelos lugares onde a memoria se cristaliza e se
refugia estd ligada a este momento particular da nossa histéria.
Momento de articulacio onde a consciéncia da ruptura com o
passado confunde com o sentimento de uma memoria esfacelada,
mas onde o esfacelamento desperta ainda memoria suficiente para
que se possa colocar o problema de sua encarnacio. O sentimento
de continuidade torna-se residual aos locais. Ha locais de memé-

ria porque nio hd mais meios de memoéria (NORA, 1993, p. 7).

Em discussdo sobre as fronteiras entre literatura e histéria, de
acordo com Bosi:

Sem descartar outras especulacdes sobre esse né tedrico, pare-
ce-me ainda razoavel dizer que, ao fazer discurso histérico ou
memorialista, a consciéncia testemunhal fica desperta o tempo
todo. E, do outro lado, do lado da fic¢io mesmo quando o autor
diz abdicar de qualquer distin¢do entre o vivido e o imaginado,
efetivamente a consciéncia autoral sabe que ha momentos que

sdo puras transcri¢des jornalisticas do acontecido e momentos em
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que opera toda uma fenomenologia do desejo e em que entram

elementos imaginarios (BOSI, p. 226).

A performance histdrica ou ficcional na realizacio do texto pro-
porciona ao leitor diversas possibilidades de intensificacio ao fato
histérico em si. O sujeito histérico, inserido, portanto, na avalanche
dos acontecimentos ou na lentidio da sua permanéncia, se organiza
a partir da memoéria e da recordacio acerca de tais fatos. O registro
do escritor ficcional se perde nessas veredas, tracejando, de forma
desigual e mais humana, como acontecimentos intensos e trauma-
ticos modificaram a vida de um grupo social, ou do individuo, inse-
rido no durante e depois dos fatos. Focando a partir da criagio do
olhar da personagem (oriunda ou nio do universo real), tal fato se
potencializa, pois a imaginac¢io prépria do texto literario permite
ao leitor mergulhar num passado reconstruido e perder-se no deva-
neio das personagens, nos medos e traumas, na morte e no luto, na
vivéncia humana, enfim.

O narrador de Ainda Estou Aqui destaca também a doenca da
mae, o Alzheimer que se manifestou em Eunice Paiva por volta dos
70 anos de idade. Simbolicamente, a doenca, que é conhecida por
promover o esquecimento, coincide com o momento no Brasil em
que forcas conservadoras tentam diminuir a importincia da meméria
traumatica do regime ditatorial. Nas inimeras entrevistas que o autor
concede, anuncia a necessidade de escrita da obra para nio perder a
memoria pessoal de Eunice, a recordacdo de todos os acontecimen-
tos traumadticos e de resisténcia que ocorrem a partir do desapareci-
mento de Rubens Paiva, em 1971. A descricdo de cunho informativo
da doenca, ainda na parte mais inicial do livro, contrasta com a parte

final, na ultima pagina, quando, enfim, encerra a narrativa:
O Manual diagnéstico e estatistico de transtorno mentais, ela-
borado pela American Psychiatric Association, separa os trans-

tornos em mentais, por substancias, esquizofrenia e psicéticos,
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do humor, ansiedade, facticios, dissociativos, sexuais e de iden-
tidade de género, de alimentacio, sono, controle de impulsos, de
adaptacio e personalidade. Sdo mais de trezentos e noventa abu-
sos, deméncias e transtornos com cédigos e diagnésticos. [...] O
Alzheimer estd no Apéndice F (c6digo 290-0). E um transtorno.
Nio tem data exata para se manifestar. Nem motivos visiveis.
Detecta-se através da ressonancia magnética do cérebro. Nio

tem cura. Pode-se viver anos com a doenca (PAIVA, 2015, p. 58).

Eunice Paiva conviveu 15 anos com a doenca. Aos poucos, vai
desaparecendo a imagem da mulher altiva, que durante décadas lutou
por respostas quanto ao desaparecimento do marido, da mulher que
se reconstréi em meio a tragédia. Marcelo Rubens Paiva, no entanto,
percebe o saldo positivo: uma vida vivida em plenitude dentro de uma
situacdo violenta a que a mie e a familia foram submetidas. Eunice
voltou a estudar, formou-se em Direito, trabalhou muito, advogou,
foi uma das primeiras a defender a causa indigena no Brasil, conse-
guiu a certiddo de 6bito por parte do Estado. De forma particular,
venceu o estado opressor. Viveu vdrias etapas, muitos atos, que se
fecham com a morte em 2018. A Rubens Paiva, no entanto, na visio

do narrador, a morte ndo tem fim. Tornou-se um eterno presente.

Seu orgulho era maijor do que seu esquecimento. Jamais sentiria
pena de si mesma. Nem queria que sentissemos pena dela. Jamais
pediu ajuda. Recentemente, uma nova fala cheia de significados
entrou no seu repertodrio, especialmente quando um turbilhio
de emocdes a ataca, como rever uma filha que mora na Europa
ou segurar no colo o meu filho, o que mostra uma felicidade e
um alerta, caso alguém nio tenha reparado: Eu ainda estou aqui.

Ainda estou aqui.

Sim, vocé estd aqui, ainda estd aqui.
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Minha mie aos oitenta e cinco anos, nio entrou o Estigio IV,
o pior de todos. Sua vida tem muitos atos. Teremos mais um.

Enquanto a morte do meu pai nio tem fim (PAIVA, 2015, p. 263).

A ditadura no cinema

No artigo A contribui¢do do cinema para a memdria da ditadura brasi-
leira (2010), as autoras apresentam a amostra de 34 filmes* produzi-
dos no Brasil com mencdes a ditadura. Tal fendmeno permite situar a
questio da memoria oficial e da memoria subterranea sobre os acon-

tecimentos traumadticos desse periodo.

47 A pesquisa de Berger e Chaves localiza 34 filmes produzidos entre 1979 e
2008, classificados em 23 de ficgdo e 11 documentarios: O Bom Burgués (1979);
Greve!(1979); O Caso Claudia (1979); ABC da Greve (1979); Ndo Se Cala a Conscién-
cia de um Povo (1979); Eles Nao Usam Black Tie (1981); Linha de Montagem (1982);
Pra Frente Brasil (1983); Cabra Marcado para Morrer (1984); Jango (1984); Nunca
Fomos Tao Felizes (1984); Céu Aberto (1985); O Homem da Capa Preta (1986); Que
Bom Te Ver Viva (1989); Anos Rebeldes (1992); Lamarca (1994); As Meninas (1995);
O Que E Isso, Companheiro? (1997); A¢do entre Amigos (1998); Dois Cérregos (1999);
Barra 68, Sem Perder a Ternura (2000); Araguaya — A Conspiragdo do Siléncio (2004);
Yd Katu — O Brasil dos Villas Boas (2004); Quase Dois Irmdos (2005); Vlado: 30 Anos
Depois (2005); Cabra-Cega (2005); Hércules 56 (2006); O Ano em que Meus Pais Sai-
ram de Férias (2006); Sonhos e Desejos (2006); O Sol - Caminhando contra o Vento
(2006); Zuzu Angel (2006); 1972, de José Emilio Rondeau (2006); Batismo de San-
gue (2007); Caparaé (2007).

Acrescentamos aqui: Hércules 56 (Documentério, 2007); Cidaddo Boilesen (2009);
Em Busca de Iara (2013); Tatuagem (2013); Setenta (Documentdrio, 2013); Ver-
dade 12.528 (Documentiério, 2013); Galeria F (2017); Missdo 115 (Documentério,
2018); Deslembro (2018); Torre das Donzelas (2018); Marighella (2019); O Pastor e
o0 Guerrilheiro (2022); O Mensageiro (2023); O Dia que Durou 21 Anos (Documen-
tario, 2024); Ainda Estou Aqui (2024). Fonte: https://iclnoticias.com.br/atg/

ditadura-militar-brasileira.
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Uma politica de meméria propde ndo deixar esquecer (os sobrevi-
ventes tém obrigacdo de contar), lembrar para nio voltar a acon-
tecer (o passado retorna ao presente na perspectiva do futuro),
e tem como paradigma-fundador Auschwitz. [...] O Brasil, a
Argentina, o Chile e o Uruguai estdo produzindo suas memo-
rias traumaticas nacionais. Por um lado, porque o tempo de vida
dos sobreviventes motiva pressa na narrativa testemunhal. Por
outro, porque a cultura mididtica atenta aos movimentos da
sociedade, vislumbra o interesse pela meméria investe na pro-
ducio memorialistica como produto de consumo. Assim, vem
sendo produzida a cultura da meméria da ditadura no Brasil: ela
se inscreve no movimento internacional que recorda traumas
nacionais; ela conta, para a sua producio, com os relatos das tes-
temunhas da época; ela acontece na midia ou através dos suportes
midiaticos disponiveis e carrega as ambiguidades da triangula-
¢do entre lembrar, esquecer e narrar. E deixa suspensa a per-
gunta sobre as possibilidades de a cultura produzida nos suportes
midiaticos iluminar e esclarecer o acontecido (BERGER; CHA-
VES, 2009, p. 30).

A resisténcia da memoria traumadtica encontra nos suportes
mididticos mais uma forma de proje¢io. A garantia do nio esqueci-
mento é prépria da atividade humana:

Criamos, entdo, museus e centros de memoria; recolhemos foto-
grafias, documentos, resquicios do que aconteceu; editamos livros
e publicacdes especiais comemorativos; produzimos imagens em
video e filme - tudo para garantir o nio esquecimento (BERGER;
CHAVES, 2009, p. 30).

O filme Ainda Estou Aqui, sob direcdo de Walter Salles, estreou
no Festival do Cinema de Veneza em primeiro de setembro de 2024.
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Baseado no livro homénimo de Marcelo Rubens Paiva, teve o roteiro
adaptado por Murilo Hause e Heitor Lorega.

No mesmo festival, recebeu o primeiro prémio, o de melhor
roteiro, em 7 de setembro do mesmo ano. Na pagina do Ministério

da Cultura*, é possivel encontrar a cronologia do alcance do filme e

48 07/09/2024 — Festival de Veneza (2024): Prémio de Melhor Roteiro.
19/09/2024 - Langamento inicial no Brasil — em apenas 1 sala (Salvador/BA).
23/09/2024 - Escolhido pela Academia Brasileira de Cinema como o repre-
sentante oficial do Brasil para concorrer a uma vaga na categoria de Melhor
Filme Internacional no Oscar 2025. 14/10/2024 — Festival Internacional de
Cinema de Vancouver: Prémio do Publico. 14/11/2024 — Lancamento nacional
em 765 salas de cinema. Publico de 578.153 na 12 semana. 21/11/2024 - Segunda
semana de exibicdo com ampliacdo do circuito para 893 salas e aumento de 38%
de publico: 796.776 espectadores. 17/12/2024: Incluido na Shortlist (Pré-sele-
¢do) do OSCAR. A Academia de Artes e Ciéncias Cinematogréficas divulgou
a lista dos 15 filmes pré-selecionados para a categoria de Melhor Filme Inter-
nacional, incluindo “Ainda Estou Aqui”. 05/01/2025 - Globo de Ouro (2025):
Fernanda Torres venceu na categoria de Melhor Atriz em Filme de Drama. 02 a
08/01/2025 (92 semana) — O filme encerra sua 92 semana com aumento de 57% do
publico (121.909), impulsionado pela premia¢io no Globo de Ouro no domingo.
A segunda-feira apds o prémio registrou aumento de publico em rela¢do ao final
de semana, atingindo publico de 16.000, trajetéria que seguiu em alta até o final
de semana seguinte. 09 a 15/01/2025 (10 semana) - Em sua décima semana novo
aumento de publico em 122% (271.110) j4 fortemente relacionado a premiacio
no Globo de Ouro. 16 a 22/01/2025 (112 semana) — O filme tem uma queda de
34% de publico (177.931). 23 de janeiro de 2025 - Foram anunciados os indicados
oficiais ao Oscar 2025; “Ainda Estou Aqui” recebeu trés indica¢des: Filme, Filme
Internacional e Atriz. 26/01/2025 - Satellite Awards — Melhor Atriz em Filme
de Drama para Fernanda Torres. 23 a 29/01/2025 (112 semana) - Com a indica-
¢do ao Oscar ocorre nova alta expressiva de 89% atingindo 336.059 espectado-
res, melhor publico desde a quarta semana. Com a renda desta semana o filme
se tornou a terceira maior bilheteria nacional desde 2018. 30/01 a 05/02/2025
(122 semana) — Queda de 26%, ainda com publico expressivo de 247.757. 06
a12/02/2025 (14* semana) - “Semana do Cinema”: Salto de publico de 174%
(De 248.883 para 682.202); Segundo maior ptiblico semanal desde a estreia.
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o total de premiag¢des, culminando com o Oscar, conquistado no dia
02 de marco de 2025.

Destacamos aqui a cronologia que apresenta o alcance do filme,
publico e premia¢des, no intuito de discutir a visibilidade da tema-
tica do filme. A repercussio do filme promove também a visibili-
dade da narrativa, do livro lancado em 2015 por Marcelo Rubens
Paiva. A familia Paiva participou de programas de televisdo, con-
cedeu entrevistas, participou ativamente das premia¢des. Uma das
filhas de Rubens, Eliana Paiva, registra que, a parte da comocgio e da
comemoracio que o filme causou, ndo se pode esquecer que é a his-
téria de um assassinato. Todos os envolvidos com o projeto do filme,
incluindo o diretor e os principais atores — Fernanda Torres e Sel-
ton Mello —, insistem em destacar a figura poderosa de Eunice Paiva
e o trauma familiar deixado pela auséncia de Rubens Paiva. Estamos
diante de uma manifestacio coletiva, promovida pela arte.

Na literatura e no cinema, a arte acaba por cumprir o papel de
manuten¢io de memdria do periodo ditatorial. Sio muitos os titu-
los de obras literarias e de filmes (ficcionais e documentérios) sobre
o periodo e os resultados traumaticos da acio repressora do Estado.

Quando a literatura fornece material para a producio filmica,
todo um processo precisa ser pensado, bem como a adapta¢io neces-
saria para editar a narrativa para a imagem, pois € a imagem a con-
dutora da narrativa.

A adaptacdo de um material literdrio para um roteiro e poste-
riormente para a imagem requer um trabalho arduo de equipe. A

Maior ne de sessdes (9.552) desde 05/12/2024. Terceiro maior n° de salas desde
a estreia (896). 08/02/2025 — Prémio Goya: Melhor Filme Ibero-Americano e
Festival de Cinema de Roterdi (2025): Prémio do Publico. 10/02/2025 - Gold
Derby Film Awards: Venceu em quatro categorias (Melhor Filme, Filme Inter-
nacional, Roteiro e Atriz). 20 a 26/02/2025 (16* semana) — Filme ultrapassa 5
milhdes de espectadores e passa a figurar entre as 15 maiores bilheterias nacio-
nais de todos os tempos. 2 de marco de 2025 - “Ainda estou aqui” ganha o Oscar

de Melhor Filme Internacional.
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teoria que discute essa questdo sempre lembra que o resultado serd a
narrativa filmica, sem prejuizos a narrativa romanceada. Sobre essa
questdo, Robert Stam esclarece:

Uma adaptacio é automaticamente diferente e original devido a
mudanca do meio de comunicacio. A passagem de um mejo uni-
camente verbal como o romance para o meio multifacetado como
o filme, que pode jogar ndo somente com as palavras (escritas e
faladas), mas ainda com mtsica, efeitos sonoros e imagens foto-
graficas animadas, explica a pouca probabilidade de uma fideli-
dade literal, que eu sugeriria qualificar até mesmo de indesejavel
(STAM, 2008, p. 20).

No filme Ainda Estou Aqui, muito do que estd na narrativa lite-
raria nio aparece. Reflex6es do narrador acerca dos acontecimen-
tos, varios registros de memoria infantil, da época da juventude, do
periodo adulto, na universidade, do acidente que o deixou tetraplé-
gico, ndo sio contemplados. Foca-se tempo préximo ao aconteci-
mento que gera a quebra da vivéncia familiar: as cenas solares da
familia no convivio didrio, as brincadeiras na praia, a presenca de
um pai festivo e risonho que serd cortada com a chegada dos agen-
tes a casa da familia. O gesto de fechar a cortina e a porta promove
amudanca. A partir dai, o tom escuro serd o predominante. Ha cor-
tes de tempos necessarios, como a marca dos 25 anos apés a ida da
familia para Sdo Paulo — ocasido em que a familia recebe o atestado
de 6bito de Rubens Paiva e novamente o corte de 15 anos, quando,
j4 ao fim da vida, Eunice estd doente.

A dltima imagem de Rubens, nessa primeira fase da narrativa
filmica, é quando se dirige ao carro com os oficiais, sorrindo, tran-
quilizando a familia dizendo que em breve tornari. A cimera foca o
rosto de Eunice (Fernanda Torres), que apresenta os primeiros gestos
de tensdo. De acordo com o depoimento de Walter Salles, numa das

inumeras entrevistas coletivas, o close-up s6 ocorre em dois momentos
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do filme: na cena em que Rubens é levado e Eunice expde a expres-
sdo de que a partir dali estard sé e responsavel pela familia; e, ao fim
do filme, quando a personagem representada por Fernanda Monte-
negro ji esti em idade avancada e mergulhada no esquecimento pro-
movido pelo Alzheimer. A cimera novamente foca o rosto de Eunice
(Fernanda Montenegro), quando num lampejo ela emerge do obs-
curo mundo da doenca e reconhece o rosto do marido desaparecido
num programa de televisdo. Consegue balbuciar algumas palavras —
o nome de Rubens. Em consonéncia com a obra literaria, o narrador
enfatiza que as testemunhas que ouviram Rubens Paiva ser tortu-
rado assim como o médico que é chamado de madrugada para aten-
der o ocorrido nas instalagdes do DOI relatam a mesma coisa: que o
preso apenas repetia o proprio nome — Rubens Paiva: “Afirmou ter
sido chamado numa madrugada de janeiro de 1971 para atender um
preso recolhido no DOI, que conseguia apenas balbuciar, por duas
vezes, o nome: Rubens Paiva.” (PAIVA, 217). Na producio filmica, é
a Ultima palavra de Eunice — Rubens. A permanéncia do morto vive
na memoria dos vivos, simbolizado pela pronuncia do nome.

Um dos simbolos utilizados no filme enfatiza os dois momen-
tos vivenciados pela familia: a casa — antes, de portas abertas, sem-
pre cheia de gente e criancas em circulacio; posteriormente fechada,
escura e vazia. A personagem Eunice percorre os comodos vazios da
casa, numa espécie de peregrinacio a um passado que ji nio existe.

Outro elemento do filme é a 4gua — em parte como simbologia
da alegria ou do alivio. As cenas iniciais sempre mostram a familia
no mar, na praia e Eunice nadando. O corpo boiando, fitando o céu,
parece trazer sempre algum tipo de alento. Numa das cenas em que
estd nadando, uma filha a chama, pois um jornalista a espera. Recebe
a primeira revelacio de que o marido estaria morto. Na obra litera-
ria, o narrador destaca o quanto a mie gostava de nadar e transcreve
o texto publicado por Antonio Callado na Folha de S. Paulo, em 1995,
sobre uma recordac¢io que o marcara: ver Eunice Paiva nadando em

Buzios, em direcdo ao barco em que estava com os amigos. Ao fim
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do texto, descreve a visdo e a associacdo do mar as lagrimas: “A cara
de Eunice continuou molhada e salgada durante muito tempo, tal
como naquela manhi de Buzios. A dgua é que nio era mais do mar”
(PAIVA, 2015, p. 36).

A imagem do cartaz que faz a divulgacio do filme foca em parte
de membros da familia, numa foto que foi tirada com um grupo
maior. Estdo na praia, no fundo, o mar. Rubens, Marcelo e Beatriz sdo
alocados juntos, como num tridngulo, enquanto Eunice, num movi-
mento de corpo, avista os caminhdes do Exército que passam na rua.
O rosto endurece, a mio fecha sobre os cabelos da filha. Ela esté apar-
tada da felicidade familiar. E o prentncio da tragédia.

A equipe do filme decide inserir um elemento inexistente na his-
téria real da familia: um cachorro. Além de ser mais facil de conduzir
nas filmagens, pois na realidade era um gato que frequentava o escri-
tério de Rubens, a presenca do animal soma-se  alegria da familia.
Na cena da morte do animal de estimacdo, hd uma moldura tensa e
extremamente simbdlica. O cio é atropelado e Eunice segue sé para
recolher o cadéver, nio deixando os filhos se aproximarem. Avista
o carro — um fusca — onde estio os agentes da repressio vigiando a
casa. Ela se aproxima. D4 murros no vidro. Pergunta o que eles que-
rem, onde estd o marido e, por fim, os manda embora. Suaviza o rosto
e marcha em retorno ao corpo do cdo. Pede um cobertor a empre-
gada, embala o cio e todos o enterram no jardim. Sugere o enterro
simbolico do pai ausente. Uma imagem que entendemos como pro-
posital no filme sobre a fala destruidora do ex-presidente do Brasil
(2019-2022), ja mencionado nesse texto, acerca dos desaparecidos
politicos. Aqui, na projecio filmica, o cdo recebe um enterro digno.
Enterro negado a Rubens Paiva e aos mais de 400 mortos/desapare-
cidos do periodo da ditadura militar.

A personagem de Rubens Paiva aparece pouco no filme, pois a
narrativa se debruca sobe Eunice Paiva e de como ela se reconstroi
apOs a tragédia familiar. No entanto, a presenca dele como memé-
ria é permanente. No livro, Marcelo Rubens Paiva mescla as virias

179



camadas da memoria antecipando e retornando acontecimentos
acerca do desaparecimento do pai, das a¢des da mie, do percurso
pessoal, do percurso das irmis. O filme segue uma linearidade tem-
poral, necessdria para a compreensio dos fatos. Termina com a pre-
senca de Eunice ja envelhecida e convivendo com o Alzheimer, e
culmina na imagem final da fotografia com toda a familia reunida. O
lampejo de recordacio quando vé o rosto do marido na tv indica que
ele ainda estd ali. Tomemos novamente o trecho final da obra auto-
biografica, o resumo que Marcelo dé sobre a mie e o pai, nas ulti-
mas linhas: “Sua vida tem muitos atos. Teremos mais um. Enquanto
a morte do meu pai ndo tem fim” (PAIVA, 2015, p. 263).

Consideracoes finais

O intuito desse trabalho nio foi apresentar uma andlise ou interpreta-
¢do aprofundada do filme Ainda Estou Aqui, mas tracejar um caminho
percorrido pela literatura e pelo cinema que mantém - cada qual com
a sua linguagem — a memoria e a histéria da ditadura. Como afirma
Perlatto, desde a década de 1960, a producio nio parou e, mesmo com
a producido literdria, jornalistica e historiografica, ainda h4 lacunas
a serem preenchidas sobre o periodo. Pensemos na atuacio gover-
namental que, quando sob dominio da direita, dificulta o acesso aos
documentos de época, impedindo a continuidade de pesquisas. Pen-
semos nas camadas sociais mais desassistidas que sofreram a perse-
guicdo a época da ditadura, e pouco registro (na historiografia e na
literatura) h4 sobre essa camada. No cinema, desde a década de 1970,
essa producio existe (Berger e Chaves) — como filmes e documen-
tarios — e persiste, culminando no sucesso da producio de Walter
Salles. Vdrias acoes foram executadas a partir do sucesso do filme:
as familias receberdo uma nova certidio de 6bito constatando que a
morte nio foi natural, mas provocada pelo Estado; novas comissdes
foram organizadas, representadas por parentes de Eunice e Rubens
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Paiva; discutem-se no Congresso a punicio e reparac¢io dos crimes.
Hé4 uma movimentac¢io em prol de novos esclarecimentos mesmo
com as redes sociais destilando fake news e discurso de édio promo-
vido pela onda bolsonarista, o chamado “surto fascista”, conforme
nomeou o escrito Bernardo Kucinski. A arte nio necessita ser pan-
fletaria e politica, mas ela se organiza dentro de sua prépria lingua-
gem para contar histérias e narrativas pessoais, esclarecendo periodos
obscuros como foi o da ditadura brasileira. Promove visibilidade aos
fatos histéricos, reorganiza discursos, fomenta novas discussoes, dd

voz aos vencidos e, simbolicamente, enterra os mortos.
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O blog como expansao
narrativa transmidia na
adaptacao cinematografica
de Ensaio Sobre a Cegueira

Fabiana Curto Feitosa®”

A narrativa transmididtica descreve um tipo de logica
para pensar sobre o fluxo de conteiido através de diferen-

tes meios (Jenkins).

O romance Ensaio Sobre a Cegueira® (1995), de José Saramago, distin-
gue-se pela complexidade narrativa e estilistica, por uma prosa densa
e envolvente. Seu estilo se define pelo uso de longos paragrafos, pela
auséncia de pontuacgio convencional e pela incorporacio dos didlo-
gos ao fluxo narrativo. Para além da experimentacio formal, a obra
explora temas como a fragilidade da civilizacio, a degradacio social e a
condi¢do humana diante do colapso das institui¢6es. Essas caracteris-
ticas tornam sua adaptacido cinematografica um desafio significativo,

49 Doutora em Letras. fabianacfeitosa7 @gmail.com

50 A partir daqui, as citacdes do romance/filme serdo grafadas pelas iniciais ESC.
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exigindo solugdes criativas para converter visualmente os elemen-
tos do texto literario.

Dirigido por Fernando Meirelles, o filme homénimo®! busca
recriar a atmosfera claustrofébica e desoladora do romance, valen-
do-se de uma estética visual que explora tons desbotados, luz difusa
e enquadramentos que intensificam a sensacio de confinamento e
privacio sensorial. A adaptacio de um romance para o cinema con-
siste na transposicdo, para a linguagem audiovisual, de elementos
que, na literatura, se desenvolvem na subjetividade do pensamento.
O cinema, por sua vez, recorre a miltiplos recursos, como a composi-
¢do visual, a iluminacio, a trilha sonora e a edi¢do, os quais potencia-
lizam a experiéncia sensorial e aprofundam a imersio do espectador.

A partir dessas singularidades, considerando que José Saramago
construiu um texto no qual as personagens nio possuem nomes, as
vozes se entrelacam e a cegueira se manifesta tanto como metifora
quanto como experiéncia ficcional, coloca-se a questdo: como trans-
por essa estrutura complexa sem comprometer a esséncia da obra?
Entre a palavra e a imagem, emerge um novo espaco: o blog.

Durante as filmagens, o diretor criou uma pigina na internet
com o propésito de documentar as etapas do processo. Ao longo da
producio, a plataforma tornou-se um ambiente dindmico, registrando
desde as fases iniciais da roteirizacio até os aspectos técnicos das cenas
e da pés-producio. Ao funcionar como um registro detalhado do pro-
jeto, estabeleceu-se um canal direto de interacio entre Meirelles e o
publico, permitindo que respondesse as perguntas, debatesse escolhas
narrativas e compartilhasse reflexdes sobre sua abordagem estética.

Desse modo, o blog consolidou-se como uma importante
interface de mediacio entre o filme e seus espectadores, tornando a
experiéncia mais acessivel e participativa. Os leitores puderam com-

preender de forma aprofundada as decisdes artisticas, potencializando

51 O titulo original em inglés é Blindness, que no Brasil foi traduzido para Ensaio

Sobre a Cegueira.
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o envolvimento. Ressalte-se, ainda, que contribuiu para a formacio
de uma comunidade engajada, reunindo interessados tanto na trama
do longa-metragem quanto na complexidade de seu processo criativo.

No ambito dessa abordagem, a criacio de um blog vinculado a
uma adaptacio cinematogrifica pode ser compreendida como uma
expressdo transmidia, alinhando-se ao conceito formulado por Henry
Jenkins (2009, p. 138):

Uma histéria transmidia desenrola-se através de multiplas plata-
formas de midia, com cada novo texto contribuindo de maneira
distinta e valiosa para o todo. Na forma ideal de narrativa trans-
midia, cada meio faz o que faz de melhor - a fim de que uma
histéria possa ser introduzida num filme, ser expandida pela
televisdo, romances e quadrinhos; seu universo possa ser explo-
rado em games ou experimentado como atra¢io de um par-

que de diversdes.

A definicio de narrativa transmidia apresentada pelo pesquisador
evidencia como diferentes midias podem se articular para construir
um universo narrativo interconectado. Na esfera das releituras cine-
matogréficas, essa abordagem permite que o filme ultrapasse os limi-
tes de sua midia original, inserindo-se em um sistema mais amplo, no
qual outras midias — como games e HQs - acrescentam novas nuan-
ces a experiéncia do publico. Especificamente no blog de Fernando
Meirelles, essa logica nio se limita a um papel complementar, mas
se configura como um espaco expandido de criacdo, que enriquece a
percepgio filmica com outras camadas interpretativas. Ao contrario
dos conteudos promocionais tradicionais, voltados exclusivamente
para a divulgacdo, adota uma postura autorreflexiva e interativa.

Cada postagem, portanto, no se limita ao registro documental
do filme, mas amplia a construcio do universo da adaptacio, estabe-
lecendo um vinculo mais aprofundado entre espectador e obra cine-

matografica. Nesse contexto, desempenha um papel importante ao
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oferecer um espaco para compartilhar experimentacdes no processo
criativo, convidando-o a participar da elaboracio de sentido por meio
de seus comentdrios.

As inovacdes tecnoldgicas e a convergéncia midiatica transfor-
maram profundamente as formas de narrar, tornando as histérias
mais dinamicas. No campo das transposi¢des narrativas, esse feno-
meno permite que a obra se expanda, agregando novas dimensdes
interpretativas e promovendo um ambiente no qual o ptblico deixa
de ser um mero espectador para se tornar parte ativa da construgio
de significado, contribuindo para sua ressignificacio.

Nesse cendrio, emerge um espaco crucial de mediacéo, e a sua
analise permite explorar como a experiéncia estética e interpreta-
tiva de uma obra pode ser ampliada. Diante do exposto, este ensaio
fundamenta-se na concep¢io de narrativa transmidia de Jenkins
(2007), bem como nas pesquisas sobre intermidialidade desenvol-
vidas por Claus Cliiver (2006, 2023) e Irina Rajewsky (2012). Com
base nesses referenciais, argumenta-se que o blog de Meirelles fun-
ciona como um espaco de compreensio aditiva, inteligéncia coletiva

e expansao narrativa.

O blog como extensao transmidia e a
intermidialidade na adaptacdo cinematografica

O uso de blogs e outras plataformas digitais vem se consolidando
como uma ferramenta essencial nas adaptacdes, ndo apenas como
forma de divulgacio, mas também como um ambiente de engaja-
mento que amplia a experiéncia imersiva. Um exemplo disso pode
ser observado na campanha de marketing do filme Cloverfield®* (2008),

que estruturou um complexo sistema transmidia para mobilizar o

52 Cloverfield. Direcio de Matt Reeves. Estados Unidos: Bad Robot Produc-
tions; Paramount Pictures, 2008. Filme (Streaming, DVD, Blu-ray). 85 min.
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publico e expandir o seu universo ficcional. A criacdo de perfis fic-
ticios para personagens, o desenvolvimento de Jogos de Realidade
Alternativa (ARGs) e a elaboracio de sites de empresas inexistentes,
que forneciam pistas extras sobre a trama, somada & construc¢io de
narrativas paralelas integradas em um jogo, demonstram como os
meios digitais podem transformar a recep¢io cinematografica, pro-
movendo um envolvimento ativo do espectador.

Em contraposicio, enquanto a campanha transmidia de Clover-
field apostava na fragmentacio do enredo e na construcio de um
mistério progressivo, o blog de Meirelles operava como um espaco
reflexivo e dialégico, aproximando a audiéncia dos bastidores. Em
ambos os casos, verifica-se 0 seu uso como extensdes que enrique-
cem a compreensio da narrativa central do filme. No caso de ESC,
o blog promovia uma interatividade distinta daquela presente nos
jogos criados para o lancamento de Cloverfield, mas igualmente rele-
vante para a experiéncia transmidia. Esse fendmeno reforca a concep-
¢do contemporinea das narrativas cinematograficas como sistemas
expandidos, que se desdobram, conforme exposto na epigrafe que
inicia este ensaio.

Mais do que cumprir uma funcio informativa e reflexiva, tanto o
blog de Meirelles quanto a estratégia transmidia de Cloverfield impac-
tam diretamente a recepcio do ptblico e a forma como a obra é inter-
pretada. No filme, a campanha digital criou uma experiéncia que
instiga a curiosidade dos espectadores, tornando-o apenas um dos
elementos dentro de um universo narrativo mais amplo. Ja o blog
de Meirelles proporcionou um novo espaco para problematizar a
adaptacio literdria, consolidando a intermidialidade como um fator
essencial na compreensio do filme. Essa dinimica na recep¢io das
narrativas evidencia o papel crescente dos recursos interativos como
ferramentas fundamentais para a geracdo de sentidos, ampliando e
reconfigurando o seu alcance.

Na narrativa transmidia, conforme Jenkins (2007), o blog

nio apenas amplia a recep¢do, mas também acrescenta camadas
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interpretativas, consolidando-se como um espaco interativo no qual
a fruicio do filme se expande para além das telas. Diferentemente de
um simples complemento informativo, torna-se parte integrante da
experiéncia transmidia do filme, pois permite que o diretor e os seus
leitores interajam ativamente na construcio coletiva de significado.

Por outro lado, a intermidialidade, conforme os estudos de Irina
Rajewsky (2012) e Claus Cliiver (2006, 2023), diz respeito a interagio
entre diferentes midias e as formas como elas se transformam por esse
didlogo. Em ESC, essa relacio transcende a transposi¢io do romance
para o cinema e se manifesta também na forma como o blog se apre-
senta como um meio hibrido, combinando texto e imagem para gerar
interpretacdes sobre o filme. Esse espaco de ressignificacio permite
aos leitores entender de que forma elementos especificos, como a
caracterizacio das personagens e a estrutura narrativa, foram ajusta-
dos no filme para preservar a estética do romance de José Saramago.

Um exemplo dessa dinimica intermidial pode ser observado, no
post 10, Sobre Cabeca de vento, narradores e homenagens, publicado em
22 de outubro de 2007

A histéria segue, a situagio evolui devagar. Passado um pouco
da metade do filme entra em cena um novo personagem, o Velho
da Venda Preta (Danny Glover), para mim um alter-ego do Sara-
mago, como ji disse aqui. De repente, sem mais, ele comeca a
narrar o que se passa no asilo. Diferente do olhar da Mulher do
Médico, que nos mostra os fatos, a voz deste narrador tardio, o
Velho da Venda Preta, nos conta o que se passa na cabeca dos per-
sonagens, conta uma histéria mais profunda narrando as implica-
¢Oes e consequéncias do que acontece, criando uma nova camada
de leitura para o filme (MEIRELLES, 2007, s/p).

53 Todas as citacdes referentes ao blog, extraidas ao longo deste ensaio, tém
como fonte o Blog de Blindness, mantido por Fernando Meirelles. Disponivel

em: https://blogdeblindness.blogspot.com/. Acesso em: 20 mar. 2024.
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No trecho, ao refletir sobre a escolha do narrador, o diretor des-
creve o Velho da Venda Preta como um alter ego de Saramago. Ele
destaca que sua narracio, diferente da Mulher do Médico, adiciona
uma camada interpretativa mais introspectiva ao filme. A escolha
de um narrador tardio que expde os pensamentos dos personagens
e reflete sobre os acontecimentos aprofunda a dimensio narrativa,
criando um efeito que dialoga diretamente com a estrutura textual
do romance, no qual a narracio e os fluxos de pensamento se sobre-
poem sem demarcacdes claras.

O post gerou 150 comentarios, dos quais foram escolhidos qua-
tro para compor a andlise a seguir, cada um apresentado em parigrafo
proprio. As interacoes evidenciam que o espaco virtual operou como
um ambiente dinimico de recep¢io, no qual os leitores puderam refle-

tir sobre as decisdes estéticas e construir interpretacdes significativas.

Se velho da venda preta é um pouco de Saramago — porque ele
ja estava um pouco cego, e mesmo assim o mal branco nio dei-
xou cedo de modo algum - talvez o ajudante da farmacia, aquele
interpretado por Mpho seja vocé, Meirelles — os teus olhos come-
cando a cegar branco. Deixa-lo crescer é deixar o filme, a inter-
pretacdo dessa narrativa, mais sua... faz sentido, desde que nio

anule o que a narrativa de Saramago ja é.

No mais, acho que toda grande obra merece ser referenciada/
homenageada/ copiada, ou seja 14 como for que queiram alcu-
nhar, isto ndo é demérito algum, até porque cada nova obra trard
(apesar das referéncias) um contexto (inclusive em relagdo ao

momento histérico) novo, novas cabecas e ideias...

E a perigosa, migica e retérica parcialidade que constroéi e des-
constréi um universo. Quanto sangue, quanta intolerancia, e,
simultaneamente, quanta beleza hd na heterogeneidade do viés.

Que se puxe eternamente o fio de Ariadne! Avante ao porto sem
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fim! Deixemos o homem ser tragado pelo indefinido e multiplo
canal da percepcio, pois é também o que nos redime a condicio
de Homens. “A cegueira voluntaria é frequentemente salutar. Ou

queres ver apenas o que o espelho mostra”?

[...] fico me imaginando no lugar desse roteirista, no sei se teria
essa audicia de alternar o narrador tantas vezes em um filme tdo
delicado. Provavelmente eu seria mais conservadora e chegaria
até a Mulher do Médico e depois voltaria para o diretor. Mas
ficaria muito pobre, vc teria apenas o efeito de tudo aquilo sobre
a cabeca dessa Mulher, e nio se aprofundaria nos outros perso-
nagens, nio? Ou poderia reforcar ainda mais os didlogos, para
que cada um se apresentasse, ou se deletasse, de alguma forma.
Mas isso deve ter riscos muito sérios, imagino. Um deles de ficar
cansativo ou de dispersar ideias sem aprofundar em nada. Olha,
vou prestar atenc¢do em todos os detalhes do filme para enten-
der melhor o que vc estd dizendo. Esse blog fica ativo depois do
lancamento, para que possamos voltar e compartilhar o que cada

um achou depois de assisti-lo?

O primeiro comentério propde uma analogia entre o Velho da
Venda Preta e Saramago, sugerindo ainda que o ajudante da farmacia
poderia representar o préprio Fernando Meirelles. Tal leitura eviden-
cia o potencial da intermidialidade referencial — nos termos de Irina
Rajewsky (2012) - ao possibilitar que os leitores estabelecam cone-
x0es simbdlicas entre autor, filme e adaptacio.

De maneira complementar, ao sugerir que Meirelles também
“cega” junto ao personagem, o comentdrio reforca a ideia de que a ver-
sdo filmica ndo apenas transpde o romance para o cinema, mas produz
camadas simbdlicas dentro do universo narrativo. Esse processo se
alinha a concepcio de narrativa transmidia de Henry Jenkins (2009),

pois demonstra como torna-se um espaco ativo de interpretacido e
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ampliacio da adaptacio, no qual os espectadores extrapolam os limi-
tes do filme e constroem novas camadas.

O segundo comentdrio ressalta que “toda grande obra merece
ser referenciada, homenageada ou copiada”, pois, mesmo que conte-
nha alusdes ao texto-fonte, cada nova criacdo se insere em um con-
texto distinto, incorporando novas ideias e perspectivas histéricas.
Esse posicionamento se relaciona com a observacio de Claus Cliiver
(2006, p. 14): “o que era passivel de identificacdo, na maioria das vezes,
nio pertencia apenas a uma literatura isolada e frequentemente rela-
cionava-se ao Ambito de outras artes e midias”. Dessa forma, a relei-
tura cinematografica nio apenas ressignifica a narrativa de origem,
mas também dialoga com outras formas de expressio artistica. Em
relacio ao suporte digital, essa dinimica se amplia ainda mais com a
participac¢do do publico, promovendo leituras coletivas. Ao intera-
gir com o contetdo, os leitores ndo apenas reconhecem elementos da
matriz literdria, mas também contribuem para a elaboracio de sen-
tidos expandidos, tornando-a uma extensdo da versio filmica e pro-
movendo uma experiéncia transmidia.

O terceiro comentdrio discute a subjetividade e a multiplicidade
de interpretacdes, analisando como “a retdrica parcialidade constréi e
desconstréi um universo”. Essa observacgio dialoga com a intermidia-
lidade, conceito que, segundo Rajewsky (2021, p. 52), “o cruzamento
de fronteiras midiaticas vai constituir’. Esse atravessamento no ape-
nas estabelece conexdes entre diferentes linguagens artisticas, mas
também amplia as possibilidades de leitura e ressignificacio de uma
obra. A adaptac¢io cinematogrifica de ESC exemplifica esse evento
ao transpor a narrativa literdria para o cinema, adotando recursos
como o jogo de desfoques para recriar sensorialmente a experiéncia
da cegueira. Essa transposicdo, mais do que uma simples mudanca

de meio, configura-se como um percurso interpretativo que remete
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a0 “fio de Ariadne™*, guiando o espectador por um labirinto de per-
cepeoes e significados.

Em continuidade a esse percurso interpretativo, a narrativa cine-
matografica e suas extensdes digitais evocam a ideia de um “porto sem
fim”, um espaco em transformacio continua, no qual a interpretacio
da obra nunca se esgota, pois novos olhares e contextos geram dife-
rentes leituras. Como aponta Jenkins (2009), a narrativa transmidia
nio se restringe a uma nica versio da histéria, mas permite que dife-
rentes plataformas ampliem a experiéncia do espectador. Nesse sen-
tido, o blog expande essa dindmica ao funcionar como um espelho
da adaptacio, refletindo nio apenas o filme, mas também as diversas
leituras que emergem da participa¢io do publico, reforcando o cara-
ter coletivo e em constante evolucdo da obra.

Por fim, o quarto comentdrio questiona a decisio de alternar os
narradores no filme. Essa reflexdo destaca como a adapta¢do nio ape-
nas transporta a histéria para outro meio, mas também reformula sua
estrutura discursiva, ajustando-a as especificidades da linguagem cine-
matografica. No romance, a Mulher do Médico guia a narrativa, ofe-
recendo um ponto de vista privilegiado sobre o caos instaurado pela
cegueira. No filme, entretanto, a alternancia de narradores fragmenta
essa conducdo, criando uma experiéncia mais imersiva para o espec-
tador. Esse processo reforca a ideia de que transpor uma obra entre
midias exige nio apenas ajustes formais, mas uma reconfiguracio da
narrativa para explorar as possibilidades expressivas do novo suporte.

A usudria reconhece que, se o filme mantivesse apenas o foco na
Mulher do Médico, poderia comprometer a complexa estrutura poli-
fonica do enredo. Esse debate, mediado, demonstra como o ambiente
digital possibilita que o piblico compreenda e questione as esco-
lhas do diretor, tornando-se parte ativa da analise da obra. De modo

54 Na mitologia grega, Ariadne d4 a Teseu um fio para que ele possa sair do
labirinto apés derrotar o Minotauro. O termo é usado metaforicamente para

representar um caminho interpretativo ou solu¢io para um problema complexo.

192



significativo, a preocupacio sobre a permanéncia do blog apds o lan-
camento do filme sugere um entendimento de que a experiéncia da
adaptacdo nio se encerra na tela, mas se prolonga e se reinventa
no ambiente digital. Essa configuracio dialoga diretamente com o
conceito de convergéncia mididtica, proposto por Jenkins (2009),
segundo o qual diferentes plataformas interagem para ampliar e esten-
der a narrativa, promovendo um engajamento continuo do publico.

Através dos comentdrios, os leitores nio apenas refletem sobre
as decisOes narrativas, mas também contribuem para a construcio de
novas interpretacoes da adaptacio, ampliando sua recepcio ao longo
do tempo. Tal pratica colaborativa se inscreve no horizonte da inte-
ligéncia coletiva, conceito também desenvolvido por Jenkins (2009),
segundo o qual a compreensio de uma obra nio ¢ estatica, mas con-

tinuamente expandida com a participacio dos espectadores.

Consideracoes finais

A experiéncia transmidia e intermidial de Ensaio Sobre a Cegueira ndo
se limita ao blog de Meirelles, estendendo-se também a atuacio digi-
tal do préprio autor do romance. José Saramago utilizava O Caderno
de Saramago como um ambiente virtual de compartilhamento de suas
consideragdes sobre literatura, politica, cultura e outros temas de inte-
resse. Criado em setembro de 2008, o espaco reunia textos inéditos,
trechos de entrevistas e reflexdes do escritor. Além de interagir dire-
tamente com seus leitores, Saramago registrava suas opinides sobre
diversos assuntos, incluindo a adaptacio de suas obras para o cinema.

Em uma de suas publicacdes, em 28 de outubro, compartilhou
sua resisténcia inicial em ceder os direitos do livro e as negociacdes

que antecederam sua aceitacdo da proposta de Meirelles:

A histdria da adaptacdo de Ensaio sobre a Cegueira ao cinema

passou por altos e baixos desde que Fernando Meirelles, ai pelo
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ano de 1997, perguntou a Luiz Schwarcz, meu editor brasileiro,
se eu estaria interessado em ceder os respectivos direitos. Rece-
beu como resposta uma peremptdria negativa: nio. Entretanto,
no escritério da minha agente literaria em Bad Homburg, Frank-
furt, comecaram a chover, e choveram durante anos, cartas, cor-
reios electrénicos, chamadas telefénicas, mensagens de toda a
espécie de produtores de outros paises, em particular dos Esta-
dos Unidos, com a mesma pergunta. A todos mandei dar a res-
posta conhecida: nio (SARAMAGO, 2008).

Esse relato ndo apenas registra o processo de adapta¢do, como
revela o olhar critico do autor sobre a reinterpretacio audiovisual de
sua obra. A opc¢io por divulgar essas reflexdes reforca a relevincia do
ambiente digital como espaco de didlogo literirio e cinematografico,
integrando-o em um ciclo intermidiitico que conecta o romance ao
cinema, aos blogs e novamente ao autor.

A convergéncia entre as vozes de Saramago, Meirelles e dos
leitores demonstra que as histdrias contemporineas sio dinidmicas,
abertas 2 transformac@o e a pluralidade de leituras. Enquanto o blog
forneceu um olhar intimo sobre o processo criativo do filme, a pigina
de Saramago ampliou o debate com perspectivas complementares.
Essa articulagio entre literatura, cinema e midias digitais ilustra como
as construcdes narrativas interplataformas vém transformando o
modo como as narrativas sdo compartilhadas e reinterpretadas.

Pesquisas futuras podem investigar outras releituras filmicas
que recorrem a ferramentas online para potencializar o engajamento
com o publico, bem como o papel das redes sociais na formacdo de
sentidos sobre essas obras. Nesses contextos, os meios digitais dei-
xam de ser apenas canais de divulgacio e passam a configurar espa-
cos de troca, onde obra e publico se encontram e se reinterpretam.
No caso analisado, essa dindmica torna-se especialmente visivel, rea-

firmando que a adaptacio cinematografica é um processo continuo
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de renovacio estética e semintica, que se fortalece na colaboracio
ativa dos espectadores.

Diante do exposto, é possivel afirmar que ESC, ao ser trans-
posto para o cinema e atravessado por priticas interativas digitais,
exemplifica como as adaptacdes contemporineas nio apenas tradu-
zem narrativas, mas as reconfiguram em novas linguagens e supor-
tes. Ao propiciar interacdes diretas com o publico e documentar as
etapas do processo criativo, o blog de Fernando Meirelles ultrapassa
sua funcdo informativa para atuar como uma extensdo narrativa da
obra, expandindo seu universo para além da linguagem cinemato-
grafica. Nesse sentido, consolida-se como um dispositivo transmi-
dia, capaz de intensificar o envolvimento do espectador e fomentar
uma construcio colaborativa de sentidos, reafirmando seu papel na

configuracio atual das adaptacdes audiovisuais.
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A experiéncia
cinematografica de
Stan Brakhage

Ignez Capovilla Alves

Como cada um de nés era vdrios,
jd era muita gente.

(Deleuze e Guattari, p. 18)

Quando nos encontramos com uma obra de arte, ou com qualquer
pessoa, tudo que vivemos estd em nds, toda nossa experiéncia vivida
até o presente momento. Ao longo de nosso amadurecimento e pro-
cesso educativo, desenvolvemos desproporcionalmente a visdo sobre
os outros sentidos e 0 4mbito cognitivo sobre as emo¢des, nos distan-
ciando cada vez mais de nossos instintos, de nossa liberdade. Apren-
demos a lidar com o tempo cronolégico, mas nio com o imprevisto,
com 0 erro ou com o acaso.

Quando Lygia Clark e outros artistas na década de 60 e 70 elegem
a presenca do espectador como finalizadora da obra de arte, produ-
zem algo que s6 se completa com a participagio ativa do espectador.

Toda essa riqueza interior do ser humano pode virar matéria-prima
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para fazer arte. E o corpo do espectador que permite o acontecimento
da obra. Segundo Lygia, isso pde em questdo o fazer: é o corpo do
espectador que permite o acontecimento da obra. “Qual é entio o
papel do artista? Dar ao participante o objeto que nido tem impor-
tincia em si mesmo e que s6 terd na medida em que o participante
atuar. E como um ovo que s6 revela sua substancia quando o abri-
mos” (CLARK, 1965, p. 2).

Numa projec¢do audiovisual, esse encontro também se realiza.
Por mais que o observador nio interfira na matéria do filme, uma
obra de arte s acontece em conexio direta com o observador. Um
filme, quando projetado, é “ingerido” por um corpo qualquer, que
vai reagir diferentemente a cada reproducio. Nesse sentido, pode-
mos dizer que tanto a obra de arte quanto a imagem em movimento
dependem do encontro.

Em 2011, pude experimentar Presen¢a, uma instalacio que faz
parte da série Inquilino, de Julio Tigre. Nessa série, o artista atua dire-
tamente em algum lugar abandonado, criando um site especifico. Ou
seja, a obra é pensada a partir das especificidades do préprio lugar,
criando uma relacio direta com aquele espaco.

Presenc¢a aconteceu no centro de Vitéria, numa casa abandonada
em cima de um bar, e s6 era permitida a entrada de uma pessoa por
vez. Depois de subir as escadas, pude perceber “na pele” o encontro
que tem o espetador com a obra de arte — a minha presenca no traba-
lho do artista. A obra se tratava de um lugar sombrio, cheio de fios de
aco criando obsticulos entre um comodo e outro. Por todo o percurso,
feito espontaneamente, ouvia-se o som de uma caixa amplificada com
o som da prépria caixa reverberando seu préprio som pelo ambiente.

Esse ambiente me provocou um pouco de medo e panico, pois eu
estava sozinha e qualquer coisa poderia acontecer. Nesse momento,
percebi & vera que nds, o publico, é que construimos os trabalhos
de arte. Nossas referéncias é que compdem obras de arte. Como
coloca Deleuze:
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E verdade que toda a obra de arte ¢ um monumento, mas o monu-
mento ndo é aqui o que comemora um passado, é um bloco de
sensacdes presentes que sé devem a si mesmas sua propria conser-
vacdo, e ddo ao acontecimento o composto que o celebra (GUAT-
TARI; DELEUZE, 1992, p. 198).

Os fotogramas de Brakhage

Pretendo partir dessa nocio de encontro para explicar a obra de Stan
Brakhage, cineasta experimental americano dos anos 70, que realizou
dezenas de filmes baseado na mesma interferéncia direta nas pelicu-
las de seus filmes.

Quando Stan Brakhage compde suas colagens a partir do suporte
essencial do cinema, pelicula e luz, enfatiza justamente o lugar do
acontecimento, onde, cada vez que o filme é apresentado, algo dife-
rente acontece. Ou seja, é no olho que se completa a imagem.

Um exemplo disso é seu filme Garden of Earthly Delights, obra
realizada em 1981. Trata-se de um filme sem cimera, em que o autor
interfere diretamente no suporte filmico, com rabiscos, plantas e
insetos, e constréi um filme que vai ser desgastado ao longo de suas
exibicoes. A medida que é exposto i luz e ao projetor, o filme “perde
pedacos”, se desconstroi, produzindo cada vez uma nova maneira de
ser visto, um novo filme.

O processo de criacdo de Brakhage, baseado na interferéncia
feita diretamente no suporte filmico, se aproxima da ideia do foto-
grama, uma producio fotografica que nega o aparelho para a cons-
trucio da imagem. Man Ray e Moholy-Nagy exploraram muito essa
técnica entre os anos 50 e 70. Mais tarde, no Brasil, Geraldo de Bar-
ros vai também utilizd-la, mas de maneira mais poética, abstraindo
as “imagens reconheciveis” e explorando novas formas e texturas

possiveis da imagem.
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A radicalizacio da pesquisa abstracionista levou a negacio do uso
do aparelho como base para a reproducio da imagem. O foté-
grafo dispensa o aparelho, atacando a integridade do processo
fotografico, que passa a constar somente da exposicdo do papel a
luz e posterior revelacio. (...) O ato fotografico baseia-se no tripé
operador/ aparelho/ natureza. A radicalidade do fotograma altera
essa relacdo que passa a se constituir apenas de operador/ natu-
reza. Toda a producio fotografica que tem a intensdo de superar
o aparelho como mediador do ato fotografico demarca a tentativa
do fotografo se aproximar da natureza. Livrar-se do aparelho e
ver o mundo com olhos livres, conhecé-lo na virgindade do pri-
meiro toque de desintoxicar-se de todo cédigo figurativo aprio-
ristico é a utopia de uma sensibilidade exacerbada, mas segura e
definitiva” (COSTA; SILVA, 2004, p. 86).

Mas, na obra de Brakhage, que lida com imagens em movimento,
hd ainda outra questdo. Como ele interfere diretamente numa peli-
cula de 16mm e projeta a 18fps (o que ndo é possivel em todo proje-
tor de 16mm), o olho ndo consegue captar todos os frames, total de
2,496. Essa impossibilidade cognitiva deixa a obra ainda mais aberta,
no sentido de acontecer sempre de maneira diferente, reafirmando o

olhar do espectador como lugar onde se déd a “versdo final” da obra.

Imagine um olho nio governado pelas leis fabricadas da perspec-
tiva, um olho livre dos preconceitos da 16gica da composicio, um
olho que nio responde aos nomes que a tudo se d4, mas que deve
conhecer cada objeto encontrado na vida através da aventura da
percepcio (BRAKHAGE, 1983, p. 341).

Assim, Brakhage supera duplamente o fotograma fotografico ao

possibilitar uma amplitude maior de modos de reproduc¢io. Como o
cérebro nio é capaz de captar todos os frames projetados devido ao
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modo que é exibido, a obra acontece sempre de maneira diferente,
se ampliando pelas distintas percepcées do espectador.

Na versio da obra para a internet, ela se modifica ainda mais, s6
que de outra maneira. Telecinado para o video, o filme é estabilizado
e passa a ser exibido sempre na mesma versdo idéntica. Entretanto,
ele ndo perde sua esséncia mutante, porque ainda sofre interferén-
cias, agora do mundo virtual. Entre spams, mensagens, erros e falhas
na reproducio, preserva o conceito de que o filme se realiza diferente

a cada reproducio.

O encontro do espectador com o meio

Podemos pensar como técnicas semelhantes as de Brakhage sio usa-
das para evidenciar o encontro do espectador com a obra também em
outros trabalhos. Na sua pesquisa de pés-doutorado, o professor da
Ufes, Valdelino dos Santos (Didico), também constréi manualmente
a partir do suporte filmico pré-existente, mas nesses seus Palimpses-
tos hd uma certa continuidade, que facilita a visualizacio de sua obra.

Entre um frame e outro, ha tracos continuos, que vio de um
frame a outro, vemos isso em algumas passagens de Brakhage, mas
muito pouco. Brakhage trabalha frame-a-frame justamente para difi-
cultar a visualidade do espectador. Ja Didico trabalha sobre uma peli-
cula que ja tem uma informacio, um filme, ele apenas interfere nessas
imagens. Ou seja, a aproximacdo dos dois é mais na matéria fisica do
filme, pois a visualidade se d4 de maneira diferente.

Mas, para além disso, a obra de Brakhage é interessante por outra
razio. E um trabalho que se constréi a partir dos elementos minimos
do cinema: pelicula, projetor, luz. O filme se constréi a partir de seus
proéprios elementos, dialogando com seu suporte e sua linguagem.

Nesse sentido, uma comparagio mais frutifera pode ser com
Cosmocopia, um processo experimental de Vinicius Guimaries
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desenvolvido no Atelié do Coletivo EMBIRA®, em 2009. Um tra-
balho que parte de uma folha em branco e é xerocada criando ruido.
Essa copia entdo é exposta a uma nova xerox, criando uma xerox e
assim sucessivamente, até que a tltima cdpia chegue ao preto abso-
luto. Devido ao “erro” da maquina ao fazer a xerox, camadas e cama-
das de preto vio se acumulando em cada frame. Vinicius projeta essas
imagens em loop, e dispensa qualquer explicacio sobre seu trabalho,

minimalista que se auto apresenta.

Figura 1: Vinicius Guimaraes, Cosmocdpia, Xerox sobre papel, 2010

Fonte: Acervo do autor.

Nesse sentido, estamos falando de obras que apresentam e refle-
tem seu proprio meio. Outra obra que defende essa mesma questio
é o video Faca s6 ldmina, de Gabriel Menotti (2010). Essa obra foi
realizada com uma cidmera digital com a objetiva tampada filmando
o nada, apresentando uma imagem de 1:43 minutos entre o breu e

os quadrados de pixel. Segundo o autor, “o que aparece é a tentativa

55 EMBIRA: coletivo realizado para o Bolsa Atelié em Artes Visuais da SECUL-
T-ES, em 2009, dos artistas Alex Vieira, Julio Tigre, Raphael Aratjo e Vini-

cius Guimaraes.
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patética do algoritmo de compressio de produzir imagens as cegas,
a partir do nada” (MENOTTI, 2010, 143”).

Também uma obra minha, Sombra (2011), que produzi no Bolsa
Atelié em Artes Visuais de 2010, explora essa autorreferéncia do meio
e do lugar. Uma moldura velha, abandonada no Edificio das Funda-
¢oes*®, é colocada em alguma parte da parede branca do atelié. Em
um momento do dia, a sombra de uma arvore é projetada sobre ela.
Fotografo essa imagem, imprimo e emolduro na mesma moldura. Ou
seja, ela faz referéncia a préopria moldura, a prépria fotografia, seu

tema é sua prépria linguagem de se produzir e emoldurar uma obra.

Figura 2: Ignez Capovilla, Sombra, fotografia sobre papel, 2011

Fonte: Acervo da autora.

56 Prédio abandonado localizado em cima da Galeria Homero Massena, em
Vitoria, ES.

203



Ja Mauro Restiffe aborda questdes préximas em seu trabalho
montado para o Instituto Inhotim. A instala¢do completa dialoga com
uma das Unicas pinturas externas de Vermeer, mas a que me chama
atencdo nessa série é justamente Sem Titulo (depois de Vermeer, 1998).

A obramontada com a parte do chassi para frente cria uma rela-
¢do direta do espectador com a montagem de uma obra. E interes-
sante pensar como o encontro ¢ evidenciado nessas duas obras, pois,
a0 mesmo tempo, trazem ao espectador a representacio e o objeto
representado ao mesmo tempo. O espectador se coloca diante do
mesmo objeto que o fotdgrafo esteve ao fazer a foto, ocupando o
lugar do artista. As duas apresentam ao mesmo tempo o objeto e sua
representacio. Logo, percebemos a profundidade de relagdes num
unico plano bidimensional, a instalacio propde uma investiga¢io
dos espacos real e fotogrifico, colocando em jogo temas e elementos
importantes para ambos: paredes e molduras, frente e verso, inte-
rior e exterior. Perceber esses elementos nos convida a perceber o

€spago e o tempo presente.

Consideracoes finais

Percebemos como trabalhos como Garden Of Earthly Delights neces-
sitam da presenca do espectador para completude da obra e se utili-
zam dos conceitos metalinguisticos para proposicdo de suas obras.
Trabalhos que sdo produzidos a partir de seu préprio suporte e dia-
logam com a tematica autorreferencial, criando uma profundidade
interpretativa com o préprio suporte. As matérias-primas da lingua-
gem sdo reformuladas criando uma obra que possibilita um encon-

tro ativo do espectador na atualizacdo da obra.
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