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PREFACIO
A SIGNIFICA(;AO E AS ARTES EXPERIMENTAIS

Antonio Vicente S. Pietroforte

Posso comecar definindo os objetos de estudos de nossos traba-
lhos, que tém por denominador comum a arte experimental, e as
metodologias empregadas em suas abordagens, todas elas orientadas
pelas teorias do signo e da significagio; isso, porém, nio € tio facil
ou mecénico quanto parece: se, de acordo com a andlise do discurso,
a comunicag¢do humana ¢é regida por inter-incompreensdes constitu-
tivas, hd sempre entraves e disputas em meio aos pontos de vista em
que sdo definidos objetos de estudo e metodologias de trabalho. Por
isso mesmo, quero comentar o que compreendo por semidtica — pois
este ¢ um livro de semidtica — para, em seguida, cuidar da compreen-
sdo de arte experimental. Depois, talvez, possamos nos desentender.

semidtica, semi-otica, semi-Optica

“No principio era o verbo e o verbo se fez carne”. Frases como essa
estdo imersas em polissemias; com habilidade, nio seria dificil desdo-
brar seus sentidos em muitas dire¢des. Em uma delas, segundo Tzve-
tan Todorov, Santo Agostinho teria postulado as bases do simbolismo
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universal e o ponto de vista em que, no cristianismo, o cosmo —a carne
— seria a expressdo de Deus — o Verbo —. O que permitiria, entdo, ao
homem conhecer o mundo? Justamente o que haveria de divino nele,
pois assim o que hd de Deus no homem permitiria conhecer o que hd
de Deus no mundo. Ora, isso é uma teoria da significagio, assim como
a disposi¢do do cosmo segundo o monocérdio de Robert Fludd ou o
arquedmetro, de Saint-Yves D’Alveydre, também sdo, pois, indepen-
dentemente desses trés modelos partirem de encaminhamentos mis-
ticos ou religiosos, todos dizem respeito a geragdo do sentido. Com o
fim da hegemonia do pensamento cristdo no Ocidente durante a Idade
Moderna, parte do pensamento filos6fico orienta-se para essa questio:
Immanuel Kant, David Hume, Friedrich Hegel, Edmund Husserl,
Ernst Cassirer, Charles Sanders Peirce, John Searle refletiram, cada
um a seu modo e em sua época, sobre o sentido; Peirce, mais expli-
citamente, chama semidtica a sua légica, sistematizada em funcgio do
conceito de signo e seus desdobramentos.

A linguistica moderna, tradicionalmente vinculada a Ferdinand
de Saussure e aos avangos promovidos por suas ideias, disseminadas
pelo Curso de linguistica geral, especificou boa parte daquelas reflexdes
em termos de teorias das linguas e das linguagens, levando adian-
te, em teorias semiolégicas e semidticas, a proposta saussuriana de
signo, que difere bastante daquela da escola realista de filosofia da
linguagem. Em linhas gerais, enquanto o realismo filoséfico inclui
o referente do signo em suas reflexdes — isso é evidente em Peirce e
Searle —, a semiologia de Saussure ou de Louis Hjelmslev e a semié-
tica de Algirdas Julien Greimas afirmam que a significa¢io emana de
sistemas de signos e processos discursivos, excluindo, assim, as coisas
do mundo quando focalizam as coisas da linguagem.

Os conceitos de signo e significagdo, por isso mesmo, sio gerados
em polémicas discursivas, das quais participam linguistas e filésofos
da linguagem, além de psicanalistas, marxistas, misticos esotéricos, sa-
cerdotes, artistas, etc. Considerando apenas Peirce e Saussure — talvez
os tedricos do signo mais representativos e influentes do século XX e
neste comego de século XXI —, hd uma polémica constitutiva entre
a ideia de signo formulada em “referente <> pensamento <> signo” e
“significante <> significado”; hd, no conceito de signo, inter-incompre-
ensdo constitutiva. O que seria signo, portanto? Signo ¢ essa polémica;
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a significa¢do €, justamente, fruto do pluralismo semiético em que é
definida. Nesse sentido, a palavra semidtica pode assomar em sua po-
lissemia, significando “a propésito do sentido”, do substantivo grego
semainon, quer dizer, “sentido”, seguido do sufixo -ikos, quer dizer, a
“respeito de”; nesse pluralismo, inerente a todas as teorias, a semidtica
— nesse sentido lato, vale lembrar — pode se encontrar com o pluralismo
de seus objetos de estudo e cumprir sua vocagido de propagar o sentido,
correndo, assim, menos risco de redu¢io a modelos cada vez mais au-
tocentrados, cujos objetos sdo, antes de tudo, si mesmos.

Nesse cendrio reducionista, a semidtica torna-se parédia tedrica;
ela passa a ser uma semi-6tica — do prefixo grego hemi-, “metade”,
seguido pelo substantivo ozs, de genitivo ozos, “ouvido” —; ela se reduz
a um ouvir pela metade tudo o que a histéria dos mitos, filosofias e
ciéncias da linguagem tém a dizer sobre essas questdes. Em tempos
e lugares do capitalismo, parece que a fungio principal dos centra-
lismos tedricos é maximizar a eficiéncia do que muitas universidades
correm o risco de se tornarem, isto é, fabricas de mestres e doutores;
por decorréncia e em nome dessas esteiras de produgdo quase fordis-
tas, o estudo da significagio desvinculado da filologia tende a gerar o
que se poderia chamar sincronia insipiente.

Se a significagdo € tdo polémica quanto as muitas semidticas que
ja se debrucaram sobre ela, nio faz sentido eleger algumas delas em
consideragoes, no minimo diletantes, a respeito da evolugdo dos con-
ceitos das semiéticas. Além disso, quando se diz que o ponto de vista
determina o objeto, costuma-se esquecer, na rela¢io sujeito <> objeto,
o quanto o objeto determina o sujeito, conformando, em seu modo
de ser objeto, os modos de olhar do sujeito. Tratando-se de relagio,
em que um elemento se define pelos demais, os objetos nao sdo apre-
ensiveis apenas em fun¢io de pontos de vista; ndo é raro que suas
singularidades mais fascinantes escapem, justamente, aos pontos de
vista com os quais se costumam cercar objetos.

Quando sdo utilizadas teorias monoldgicas, aposta-se que a semi-
6tica ou, no pior dos casos, que apenas uma teoria semiética seja dona
do sentido, obscurecendo, assim, a significagdo e seu pluralismo 16-
gico. Por isso mesmo ndo cabe a quaisquer teorias emudecer objetos,
roubando-lhes o que poderiam expressar fora de encaminhamentos
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parciais; semi-Gticas geram semi-6pticas — ainda do grego hemi-, “me-
tade”, no caso seguido pelo substantivo dps, de genitivo gpds, “olho” —,
com as quais modelos tedricos inflexiveis do forma a pontos de vista
cobertos com vendas ou petrificados, por tras dos olhos de vidro.

arte experimental: fluxo e facto

A expressio “arte experimental”, entre suas origens, advém da
musica e das experiéncias em estidios e laboratérios de actstica em
que foram concebidas as musicas concreta e eletrénica na primeira
metade do século XX. Essas experiéncias musicais, devido a nature-
za dos materiais utilizados — como fitas magnéticas ou geradores de
ondas sonoras por meio de curvas senoidais — foram acompanhadas,
necessariamente, de reflexdes a respeito das linguagens, dos signos
e das significagdes musicais, explicitando, a partir disso, a principal
caracteristica do experimentalismo em arte: o pluralismo semidtico.
Em outras palavras, isso quer dizer que o experimentalismo explora,
antes de tudo, os processos de significacio da arte: (1) sejam seus
limites, discutindo o que seria arte ou nio — por exemplo, os limites
entre sons musicais e ruidos — (2) sejam as coer¢des de género — o
que ¢ uma sinfonia, um romance, um soneto... — (3) sejam as se-
midticas envolvidas — a poesia pode ndo ser apenas verbal, expressa
em categorias prosédicas e fonolégicas, mas verbivocovisual, expressa
também em categorias visuais, como as disposi¢des topolégicas de
cores e formas plasticas, tanto de letras quanto de outras imagens, ou
até mesmo expressa em performances, envolvendo o corpo do poeta —.

Se esses procedimentos sdo considerados a partir das vanguardas
da primeira metade do século XX, o experimentalismo é um facto,
ele estaria circunscrito a tempos, lugares e atores especificos. Escrevo
“facto” de acordo com a ortografia de Portugal; refiro-me a “facto”, do
latim factum, “feito”. Ha, porém, outro ponto de vista do qual o experi-
mentalismo adquire uma dimensao menos histérica e mais semidtica,
aquele do qual ele deixa de ser apenas facto pontual para ser a manifes-
tagdo de um fluxo presente na histéria da arte — do latim ffuxus, “mo-
difica¢do”, “escoamento”, portanto, de aspecto continuo —. Desse ponto
de vista, ndo haveria uma ruptura pontual experimental e vanguardista
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no fluxo da arte, mas a expressio, aparentemente pontual, do fluxo de
procedimentos artisticos que ora estdo em destaque, ora sio menos
evidentes, mas permanecem presentes na histéria da arte.

Essa ultima concepgio encontra-se no Concretismo feito no Bra-
sil — os irmdos Campos insistem na arte de invengio ao longo da
histéria — e na poesia experimental feita em Portugal — Ana Hatherly
e E M de Melo e Castro insistem nos elos entre as artes alexandrina,
carolingia, barroca e experimental —. Para que isso faga sentido, basta
aplicar as trés caracteristicas apontadas antes — discussdo dos limites
da arte, das coer¢des de géneros e das semiéticas envolvidas — a esté-
ticas que dependeriam da histéria para se manifestar, mas nio para
existir. Como justificar, portanto, essa existéncia? Ela faz parte da
constitui¢do mesma da arte, sempre formada nas polémicas em fun-
¢do de seus limites, coer¢des e sistemas de significagio.

a salvacdo esté fora do texto

“Vocé é mais greimasiano que o préprio Greimas, que foi meu
orientador”, disse-me certa vez uma amiga, quando me viu conversar.
Isso foi em Portugal, nos tempos em que fiz o pés-doutorado e estu-
dei a semidtica da poesia experimental portuguesa, a PoEx. Nesses
estudos, tive também a oportunidade de ler A4 magia que tira os pecados
do mundo, de Alberto Pimenta, poeta e académico; no livro, Pimen-
ta observa, com acuidade, que o especialista perde os contornos do
que supde estudar. Pois bem, quando tentei aplicar a semidtica de
Greimas na PoEx portuguesa, dei-me conta do quanto eu perdera os
contornos da literatura e da prépria semidtica.

Em suas reflexdes a respeito dos limites, dos géneros e da semi6-
tica da arte, a PoEx discute, como toda arte pés-moderna, os limites
do texto e da significagdo. Segundo Roland Barthes — o teérico da
linguagem a problematizar melhor esse tema —, é preciso fazer a dis-
tingdo entre “obra” e “texto™ em linhas gerais, a “obra” é fechada em
si mesma, podendo ser analisada apenas enquanto estrutura; o “texto”
é aberto, ele se renova constantemente, permitindo ser abordado de
vérios pontos de vista. Nao cabe aqui desenvolver isso, que se estende
em numerosos ensaios de Barthes, sejam eles teéricos — O rumor da
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lingua — ou aplicagdes — Sade, Fourier, Loyola; Fragmentos de um discurso
amoroso —, vale lembrar, porém, como esse ponto de vista é contrario
a terminologia e concepgdes greimasianas, cujo mote “fora do texto,
nio ha salvacdo” — hors du texte, point de salut — é levado adiante, na
maioria das vezes alienadamente, outras vezes, com grosseria, quando
nada mais resta afirmar, em nome das redugdes greimasianas, “fora
do texto, ndo hd salva¢do”. Essa frase é inspirada na frase religiosa ex-
tra Ecclesiam nulla salus, isto é, “fora da Igreja, ndo hd salvagdo”, mote
cristdo bastante repressivo e reaciondrio. Nada mais avesso a teorias
do sentido do que citar, sem a devida problematizagio, seitas e cultos
responsdveis, entre outros crimes, por queimar livros e pessoas, ou seja,
por represar o sentido e eliminar quem discordar disso.

A PoEx e toda arte experimental exploram — ndo sobre, mas em
meio ao sentido — as aberturas do texto. Ndo hd poema, pintura,
musica, performance experimentais baseadas apenas em estruturas
internas; faz parte do experimentalismo a referéncia, a citagio, a in-
completude, projetar-se fora de si nas muitas redes de significagio
humana, quer dizer, na noosfera. Por isso mesmo, toda arte experi-
mental ficaria fora do escopo de semidticas baseadas antes em légicas
formais e em categorias inertes do que em pluralismos 1égicos e, até
mesmo, em anarquias epistemolégicas, como sio as consideragoes de

Paul Feyerabend e filésofos afins.

Levada adiante, a mdxima greimasiana termina por isolar o sentido
do materialismo histérico — Marx, a seu modo, também elabora uma
teoria da significagdo —, dando forma ao que chamei antes “sincronia
insipiente™ o texto estaria tdo dentro de si que ficaria fora da histé-
ria, reduzindo-se a esquemas de pressuposi¢do gerais e abstratos; tais
esquemas, nio raramente, produzem leituras equivocadas, em franca
contradi¢do, justamente com o que foi excluido, no porque geram no-
vos pontos de vista, mas porque partem sempre das mesmas categorias
semidticas, sem o devido cuidado filolégico. Com seus supostos ri-
gores, em boa parte das teorias derivadas dos pensamentos de Hjel-
mslev e Greimas — nas quais a imanéncia da linguagem ¢ levada de
sua dimensdo instrumental a principio epistemoldgico e confunde-se
com os limites do texto, do sentido e até mesmo com o que venha a
ser semidtica —, a caréncia filolégica, ao contrério de ser resolvida, foi
acentuada. Nesse contexto, a semidtica tensiva, de Claude Zilberberg,
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assoma como semidtica cujo objeto ¢ majoritariamente si mesma e sua
metalinguagem, na maijoria das vezes redundante, iterativa e confu-
sa, reduzida a vetores pretensamente quantitativos. Nesse tpico, o da
quantificacio, bastaria consultar outras semanticas, fora dos limites da
semantica estrutural de Greimas, para verificar tanto o maior alcance
quanto a maior engenhosidade de outras quantificacdes linguisticas,
como, por exemplo, o diferencial seméntico, proposto por Charles Os-
ggod em 1952 — este sim, com grandezas descritas em diregoes e dis-
tancias, ou seja, numericamente, e nio somente em dire¢des, como sdo
as “quantificagbes subjetivas” de Zilberberg —.

Uma vez correlacionados a politicas académicas produtivistas,
cujos Unicos indicadores limitam-se a quantas teses sio defendidas
por ano — com prazos de dois anos para mestrado e quatro, para
doutorado —, modelos tedricos reducionistas sio bem-vindos, ade-
quando-se perfeitamente a esteira de produgio “modelo tedérico mo-
nolégico — aplicagdo — tese/artigo”, distarcada de rigor cientifico,
nessa verdadeira mais-valia da produgio do saber.

gepoex

Em meio a essa crise tedrica, sem abandonar as contribui¢cdes de
Greimas e sua escola, todavia evitando ao médximo restringir-se a elas,
participo, juntamente com professores e orientandos de mestrado e dou-
torado, do Grupo de Estudos de Poéticas Experimentais, o GePoEx,
cuja sigla é inspirada na PoEx de Portugal. Nao se trata de repudiar
Greimas, mas de permitir que os objetos de estudos — no nosso caso, o
experimentalismo em arte e nao apenas as artes experimentais — parti-
cipem da selecao dos modelos convocados em suas andlises, ainda mais
quando Greimas e seus seguidores tém tdo pouco a dizer sobre nosso
tema. Desse ponto de vista, a palavra semidtica ¢ utilizada em sua con-
cepgdo mais ampla; aquela que inclui toda reflexdo sobre o sentido e ndo
apenas as abordagens de Hjelmslev, Greimas e Zilberberg. Tal pluralis-
mo semidtico vem ao encontro de nossos objetos, também plurais, seja
na defini¢do de experimentalismo enquanto fluxo e ndo enquanto facto,
seja nos muitos sistemas semiéticos abordados: literatura, histéria em
quadrinhos, musica, performance art, artes plasticas, anime.

13
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Também ¢é nossa preocupagio comunicar com eficicia e eficiéncia
nossos estudos, toda metalinguagem excessiva foi evitada; quando se
recorreu a semiética de Greimas, ndo foi recontada sua terminologia,
renomeando velhos conceitos com novas palavras, como é costume
fazer Jacques Fontanille. A proposta de Fontanille para o percurso
gerativo da expressio, por exemplo, pode ser perfeitamente explicada
em termos das relagdes enunciagio <> enunciado na construg¢do de
cenas especificas, basta considerar o texto enunciado como objeto de
troca entre sujeitos co-eununciadores, com papeis temadticos e figu-
rativos especificos; as formas de vida, definidas por ele, sdo perfeita-
mente explicdveis com o conceito de papeis temdticos, presente ja no
primeiro Diciondrio de semidtica, de Greimas e Courtés.

Nio somos revoluciondrios, longe disso; apenas queremos parar
de marchar com o passo de ganso do produtivismo académico e do
imperialismo cientifico de outros paises, que pouco se interessam
pelo Brasil além de ocupar posi¢oes em nosso mercado editorial.
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A SUBVERSAO EXPERIMENTAL
EM PANAMERICA

Tatiana Carlotti

Em 2017, PanAmeérica completou cinquenta anos de publicagio.
Escrita por José Agrippino de Paula, a obra ¢ um dos romances
mais experimentais da literatura brasileira, capaz de abrir horizon-
tes em termos de criagdo, fruicdo e compreensio da arte literaria.
Além disso, completaram-se oitenta anos do nascimento do autor e
uma década do seu falecimento. Um marco que, lamentavelmente,
passou despercebido. Conhecido por um restrito publico no interior
do, ndo menos restrito, “clube” de apreciadores da prosa contempo-
rinea nacional, o universo artistico de Agrippino de Paula estd para
ser desvendado ndo apenas pelo publico leitor, mas por escritores,
pesquisadores, criticos e intelectuais que desconhecem a vitalidade
e a singularidade de seus romances, pecas de teatro, filmes e curtas-
metragens.

Publicada durante a ditadura civil-militar (1964-1985), PanAmé-
rica condensa as tensdes de um periodo de profundas transformagées
no pais e no mundo. Momento de restri¢io das liberdades civis e
democriticas - em 1967, ndo era mais possivel votar no Brasil — e, so-
bretudo, de barbaras violagdes aos direitos humanos, potencializadas
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ap6s a decretagdo do Ato Institucional n°5, em dezembro de 1968.
Foi também um contexto de efervescéncia cultural, marcado pela
polarizagio entre “arte engajada” versus “arte alienada” e pelo surgi-
mento de uma produgio artistica que, avessa a polarizagdes, afirmou
sua utopia: a liberdade da arte e pela arte, operando uma renovagio
cultural em virios campos da expressdo artistica nacional.

Com o pais, o mundo e até mesmo o espago sideral cindidos pela
Guerra Fria, a geragio de Agrippino de Paula viveu e deu expressio
a vertigem dos anos 1960, marcados pela Revolugio Cubana (1959),
Guerra do Vietna (1955-75), Primavera de Praga (1968), Maio de 68,
Woodstock (1969), pelas guerras de independéncia na Africa, queda
dos governos democréticos na América Latina, descoberta da pilula
anticoncepcional, rock and roll, luta pelos direitos civis travadas pelos
movimentos negro, LGBTTs e feminista, apenas para darmos alguns
exemplos da convulsdo politica, social, artistica e comportamental
que chacoalhou o globo. Tensoes que se somavam a brutal realidade
de um Brasil que, em processo de industrializa¢io, disponibilizava
territério, matéria-prima e mao-de-obra barata as corpora¢des mul-
tinacionais, elevando o padrido de consumo das classes média e alta,
as custas do aprofundamento da desigualdade social e regional e do
forte éxodo da massa migrante em busca da sobrevivéncia nos centros
urbanos, em especial, no Rio de Janeiro e Sdo Paulo, capitais onde o
autor viveu durante a composi¢ao da obra.

Uma nova ordem econdmica, social e politica que Agrippino de
Paula condensou no espago imaginario de sua PanAmérica — termo
que remete as utopias bolivarianas —, transformando os icones da
cultura de massa em personagens de uma narrativa capaz de justa-
por o sonho americano a crua realidade do subdesenvolvimento la-
tino-americano. Um experimentalismo que, notadamente, dialoga
com a proposta antropofdgica oswaldiana, atualizando-a a partir
das experimentac¢oes da cultura beat e da pop art. Nio a toa, Agri-
ppino de Paula foi considerado uma espécie de “guru” pelos jovens
tropicalistas. O cantor Caetano Veloso, entusiasta do escritor, eter-
nizou a obra ao citéd-la no verso “PanAmérica de Africas utdpicas”,
de “Sampa”. Trechos do romance também foram musicados na faixa
de Doces Bdrbaros, “Eu e Ela Estivamos Ali Encostados na Parede”.
Admira¢io compartilhada pelo escritor Jorge Mautner que definiu
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Agrippino de Paula como um “hipermonge-primitivista”; o musico
Tom Zé que considerou sua produgio cinematogrifica “um olho
q produ¢ g
que pula do cérebro”; o cineasta Carlos Reichenbach que destacou
« ~ YR . »
a “compreensio poética de demiurgo” do colega; o poeta Arnaldo
Antunes que o sintetizou como um “ovni que encarna ao mesmo

tempo mito e modernidade” (SESC, 2013).

Atributos que remetem ao experimentalismo praticado pelo mul-
tiartista que, além de escritor, foi cineasta e diretor de teatro. Seu
primeiro livro, Lugar Piblico (1965) contou com preficio do escritor
Carlos Heitor Cony que comemorava em meados dos anos 1960: ga-
nha a literatura brasileira um novo criador (De Paula, 2004:5). Naque-
le momento, Agrippino de Paula fundava com sua companheira, a
bailarina Maria Esther Stockler, o grupo teatral Sonda, reconhecido
pelo grau de inventividade e experimentag¢do. Dois anos depois, no
preficio de PanAmérica, o fisico e critico de arte Mdrio Schenberg
apontava Agrippino de Paula “como uma das personalidades mais
poderosas e significativas da nova geracio de escritores brasileiros”
(PAN':11). Em 1968, também ao lado de Maria Esther, o escritor
dirigiu o espeticulo Zarzan, Terceiro Mundo e filmou Hitler Terceiro
Mundo que se tornaria um cldssico do cinema marginal brasileiro.
Em 1969, ele participou da produgio do espeticulo O Planeta dos
Mutantes e dirigiu a peca Rito do Amor Selvagem.

Em meio a explosdo criativa, o susto: em 1971, Agrippino de Pau-
la e Maria Esther foram levados ao Departamento de Ordem Politica
e Social (DOPS) e passaram uma noite na prisdo. No mesmo ano,
o casal partiu para a Africa, onde produziu os curtas Candomblé e
Dangas mzAfrica. No retorno a Bahia, filmaram Céu sobre aA:gua. Em
1980, porém, Agrippino de Paula foi diagnosticado esquizofrénico e
passou a viver em Embu das Artes, no interior paulista, onde faleceu
em julho de 2007. Boa parte dessa rica produgio, gragas ao esforgo de
amigos e admiradores, encontra-se disponivel a quem se interessar?.

1. Todas as citagdes da obra PanAmeérica serdo indicadas pela sigla PAN seguidas de nu-
meragio da pdgina em referéncia.

2. A obra literdria do autor pode ser adquirida pela Editora Papagaio que programa o
langamento de Nagbes Unidas, peca de teatro ainda inédita. Jd sua produgio audiovisual

estd organizada na caixa EXU 7 Encruzilhadas, organizada pelo SESC em 2012. Filmes
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Além do modesto esfor¢co de divulgar a obra do autor, este es-
tudo pretende mostrar como o experimentalismo se estrutura em
PanAmeérica analisando trés aspectos centrais: a fusio de sistemas
semidticos, o esvaziamento dos personagens e a hipertextualidade.
Para tal, a anilise se situa no plano da expressdo nos termos de Louis
Hjelmslev, contando com as elucida¢ées da semantica global de Do-
minique Maingueneau, explicitada em detalhes adiante. O objetivo
¢ demonstrar como PanAmérica justapde virios campos discursivos
transformando o ato de leitura em uma espécie de engajamento sen-
sorial promovidos a partir de sucessivos deslocamentos semiéticos.

A explosdo da ordem

PanAmérica ndo é uma narrativa linear, mas uma composi¢io
fragmentada de multiplos acontecimentos em um passado continuo,
protagonizados por um “eu” impessoal (narrador-personagem), ace-
lerado e sempre em trinsito que, assim como os demais persona-
gens, sofre vdrias mutagdes ao longo da obra. Partindo da concepgiao
da literatura enquanto discurso e do discurso enquanto processo de
“sustentacdo reciproca entre o dizer e as condigoes desse dizer”, dota-
do de um enunciador que é, a0 mesmo tempo, “condi¢do e efeito da
enunciagdo” (Charaudeau, Maingueneau, 2016: 201) podemos divi-
dir PanAmeérica em trés partes, considerando a posi¢do ocupada pelo
narrador ao longo da obra:

(1) Nos primeiros sete blocos da obra, o narrador é um diretor
cinematografico de uma megaprodugio hollywoodiana intitulada
“A Biblia”, que tudo pode dentro da hierarquia que ocupa na in-
dastria cultural. Nesta primeira parte dd-se o detalhamento dos
bastidores da filmagem; a inser¢do de personagens na narrativa,
todos atores ou marcas de Hollywood (Marilyn Monroe, Marlon
Brando, Pato Donald, Harpo Marx entre outros); e a construgio
da relagdo amorosa entre o narrador e Marilyn, ainda dentro de

e também o documentério Passeios no Recanto Silvestre, de 2006, da psicanalista e cineasta
Miriam Chnaiderman, estio disponiveis na internet.
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certa referencialidade que se esvai com a chegada do personagem
Joe DiMaggio, antagonista do narrador e espécie de deus mitico,
epifania da poténcia masculina ja que portador de um falo de dois
metros de comprimento (PAN: 87).

(2) Entre o 8° e 11” bloco, o narrador se transforma em um guerri-
lheiro na luta do Sul contra o Norte; assassina um adido norte-a-
mericano e se envolve em vérias confusdes ao lado de Harpo Marx
e outros personagens. Da-se a construgio da carnificina resultante
da luta anti-imperialista, com direito 4 presenca de personalidades
histéricas como Che Guevara e referéncias ao golpe de 1964.

(3) A partir do 12° bloco, o narrador luta contra Joe DiMaggio que
estd prestes a se casar com Marilyn®’. Rompendo a légica, ela chega
a morrer e retorna a narrativa, transformando-se posteriormente em
uma deusa ctonica expelindo um exército de fetos. Este trecho, ap6s
uma série de alusdes miticas, culmina em uma explosio final, com a
presenca de uma mortifera Estitua da Liberdade e a construgio da
queda dos céus sofrida pelo narrador-personagem.

Construida a partir da hipérbole desde a primeira pdgina,
PanAmérica torna-se uma narrativa obliqua, a partir de crescen-
te diminui¢do da referencialidade, promovendo uma experién-
cia sinestésica e um engajamento do leitor a partir de sucessivos
deslocamentos semiéticos. Uma vertigem possivel por meio da
fragmentacio e da hipertextualidade que geram a desestabiliza-
¢do continua do ato de leitura. Ao conceber um olhar discursivo
sobre a literatura, Dominique Maingueneau traz dois aspectos
centrais a compreensdo de como se dd essa desestabilizagio.

O primeiro diz respeito ao modo de enunciagio, que obedece as
mesmas restricdes semanticas que regem o conteido do discurso.
E pela forma da enunciagio que o tema do discurso toma “cor-
po”, fazendo com que o enunciador nio seja um mero “ponto de
entrecruzamento’, mas se construa com ‘tom, cariter e corpora-

lidade especificos” (Maingueneau, 2008: 93). Segundo essa con-

3. O atleta de beisebol Joe DiMaggio e a atriz Marilyn Monroe foram casados durante
nove meses, em 1954.
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cep¢io, analisar as particularidades da enunciagdo implica observar
“os esquemas que definem uma maneira de habitar [o] corpo de
enunciador e, indiretamente, do enunciatirio” (idem: 92). Da mes-
ma forma, cada discurso em uma enunciagio também contém um
corpo textual “que jamais se dd a ver, mas estd presente por toda
parte, disseminado em todos os planos dos discursos” (ibid.). Dai
sua concepgdo de semintica global, cujo

(...) carater global dessa semantica se manifesta no fato de que ela restringe
simultaneamente o conjunto dos “planos discursivos”™ tanto o vocabuldrio
quanto os temas tradados, a intertextualidade ou as instincias de enun-
cia¢do (idem: 22).

Este estudo observa como o enunciador ganha “corpo” refletin-
do, de forma coerente, o conjunto dos planos discursivos que ope-
ram na obra. Também se procura mostrar como a obra se relaciona
com o leitor, um “co-enunciador” a quem cabe decifrar o conjunto
de convengdes que o torna o texto legivel, considerando que a au-
toria essencial, no caso da literatura, cabe ao préprio texto “conce-
bido com um dispositivo que organiza os percursos de sua leitura”

(Maingueneau, 1996: 59).

Um segundo aspecto salientado por Maingueneau, ao analisar a
desterritorializag¢io da obra literdria, é que sua circularidade no tem-
po e no espago submete o texto literdrio a regras bem mais coerci-
tivas. Trata-se de uma estrutura que rompe com “a univocidade da
interpreta¢do e multiplica as possibilidades de conexdo entre as uni-
dades do texto” (idem: 31), sendo a coesdo (encadeamentos locais) e
a coeréncia (injungdes mais globais) o que permite o desvendamento
da obra. Maingueneau destaca, também, que cada ato de enunciagio
estabelece a déixis espagotemporal (por meio dos embreadores) cons-
tituida por cada discurso em fungio do seu préprio universo (IMain-
gueneau, 2008: 88). Em PanAmeérica, as conjungdes entre os planos
de contetdo e de expressio e, sobretudo, as coer¢des de género — no
caso, a narrativa épica — permitem que os varios planos discursivos se
relacionem ao sistema que lhes atribui sentido.

Inscrita em uma estrutura que privilegia a descontinuidade e a
inter- e independéncia nos niveis semantico e sintitico, PanAmeérica
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tece sua narrativa por meio da parataxe®. Sem pardgrafos, cada um
dos 20 blocos sustenta inimeras isotopias figurativas que revestem
de contemporaneidade as isotopias temdticas da narrativa épica. Es-
sas isotopias sio dispostas como fakes ou unidades cénicas (unida-
des sintagmadticas) em uma montagem que simula a cinematogri-
fica, expressando vérios campos discursivos (em confronto, alianga
ou neutralidade), justapostos sem qualquer relagio hierdrquica e pro-
tagonizados por personagens planas. Uma composi¢io heterogénea
que se espraia pelos virios planos da enunciagdo sob a égide de duas
oposi¢des principais em nivel de semantica fundamental: Ziberdade vs
opressio, em sua modalizagio veridictéria ser vs parecer.

Para a compreensio de como essa estrutura se dd no plano da
expressdo, serdo analisadas trés subversdes experimentais ao longo
de toda a obra: a fusdo de sistemas semiéticos, o esvaziamento psico-
légico e a hipertextualidade.

Fusdo de sistemas semidticos

A primeira subversdo experimental de PanAmeérica é a fragmenta-
¢do da narrativa que se espraia em todos os niveis de sua construgao.
Como pegas de um maquindrio coeso, os 20 blocos da obra sio com-
postos por virias unidades cénicas — isotopias figurativas fortemente
sinestésicas — com dada independéncia temdtica. Essas unidades, por
sua vez, sao construidas a partir de ora¢oes curtas, dispostas de forma
paratitica no nivel transfristico, simples ou compostas a partir do
polissindeto no nivel frastico, gerando uma repeti¢o enfitica dos
conectivos (majoritariamente pela conjuncio aditiva “e”).

Para uma melhor compreensao dessa estrutura, serd analisada in-
tegralmente de uma dessas unidades cénicas, situada no final do 2°
bloco da obra, quando o narrador assume a fun¢io de onipotente
diretor cinematogréfico:

4. Parataxe ¢é a justaposi¢do de oragbes sem a presenc¢a de conjungdes coordenativas ou
subjuntivas. Nos limites da frase, obviamente, podemos identificar a hipotaxe interligando
oragdes simples a partir da iteragdo do assindeto. Porém, no nivel transfréstico, onde se dd
a presente andlise, cada uma dessas oragdes é coordenada de forma paratitica criando o
efeito de montagem ao longo da obra.
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Eu voltei e passei na frente da loja de automéveis e vi através do vidro um
Jaguar esporte. Era um Jaguar esporte de cor preta. Eu entrei, e logo o
vendedor sorriu para mim saindo do fundo da loja. O Jaguar estava en-
volto num papel celofane e uma fita vermelha larga e brilhante prendia a
frente e formava um lago sobre a capota de lona. O Jaguar era conversivel.
Eu contornei o carro e o vendedor emitiu uma primeira silaba e eu fiz um
gesto para que ele se calasse e fui obedecido prontamente. Eu contornava
em siléncio o motor alongado e os dois assentos forrados de couro preto.
Eu fiz um sinal para o vendedor e disse: “E este mesmo”. O vendedor
perguntou se eu desejava que se retirasse o papel celofane, e em seguida
me conduziu para o balcio onde eu assinei o cheque. O vendedor retor-
nou para perto do Jaguar e continuou gesticulando e dizendo a respeito
das perfei¢ées do carro. Eu disse: “Pode desembrulhar”. O vendedor se
atrapalhou um pouco com a minha ordem, mas imediatamente passou a
retirar o celofane que envolvia o carro. O vendedor retirou o celofane, em
seguida, puxou a fita vermelha e abriu a porta (PAN:37-8).

No trecho acima, todos os periodos sio iniciados pelo sujeito da

~ « »  « » » .
acdo — “eu”, “Jaguar”, “vendedor” — gerando um efeito da parataxe
no plano da expressio. Opera-se na linguagem verbal a técnica do
corte cinematografico, pela qual cada oragdo corresponde a um zake,
conferindo as unidades cénicas e ao bloco composto por elas o efeito
descontinuo da sucessdo cinematografica. Essa construgio possibilita
a fusdo entre os sistemas semidticos — literatura e cinema — a partir da

utilizagdo dos principios da técnica do cinema na linguagem verbal.

Da mesma forma que a linguagem literaria se estrutura pelo en-
cadeamento das oragdes, a linguagem cinematogrifica se constréi a
partir da montagem de virios fotogramas® ou fragmentos que consti-
tuem um filme. Hé diversos tipos de montagem, como detalham Ja-
cques Aumont e Michel Marie no Diciondrio tedrico e critico de cinema
(2013). O tipo mais conhecido é o raccord, o corte comum entre as
cenas, sem efeitos de transi¢do, utilizado e aperfeicoado pelo cinema
hollywoodiano. Neste tipo de montagem,

as mudangas de planos sio, tanto quanto possiveis, apagadas como tais, de
maneira que o espectador possa concentrar toda sua atengio na continui-

dade da narrativa visual (Aumont, Marie, 2013: 136).

5. Fotograma ¢ a nomenclatura da imagem unitdria de um filme, tal como registrada sobre
a pelicula. Cada fotograma ¢ uma fotografia, tirada a uma velocidade relativamente lenta,
correspondendo ao tempo de exposi¢do da pelicula a cada parada de seu avango na cimara

(mais ou menos 1/50 de segundo) (Aumont, Marie, 2013: 136).
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Outro exemplo é o plano sequéncia, como o préprio termo indica,
“um plano bastante longo e articulado para representar o equivalente
de uma sequéncia” cinematografica (idem: 231), como podemos apre-
ciar em Zerra em Transe (1967), de Glauber Rocha, um dos maiores
expoentes da utiliza¢ido do plano-sequéncia no Brasil. Ambos exem-
plos visam a menor visibilidade possivel em relagdo as mudangas de
planos. Em oposi¢io a este “cinema de transparéncia”, como definem
Aumont e Marie, existe o “cinema de montagem” que, pelo contri-
rio, valoriza as sucessdes dos planos cinematogréficos, técnica defen-
dida por Serguei M. Eisenstein que concebia o filme como um

sistema coerente de fragmentos, mais exatamente, um sistema de sistemas,
que atravessa todos os fragmentos, cada um dos sistemas parciais — a cor,
o0 som, o contraste preto/branco, a dimensio de plano etc. — devendo ser,
precisamente, determinado para levar ao sentido do conjunto (idem: 136).

PanAmeérica dialoga, justamente, com essa segunda concepgio de
cinema, valorizando a estética do fragmento presente, por exemplo,
na obra-prima O Encoura¢ado Potemkin (1925). A construgio frag-
mentada e a disposi¢do das oragoes a semelhanca dos fragmentos em
uma montagem cinematografica evidenciam o corte entre os planos.
Isso ¢ possivel, no plano da expressio, pela disposi¢do paratdtica das
oragdes que obedecem a forma sujeito + verbo + complemento, cos-
turadas somente pelo polissindeto “e”. No trecho acima, é possivel
identificar vdrios zakes, partindo da independéncia dessas microuni-
dades, garantida pela identificagdo do sujeito de agdo em cada peri-
odo. Uma independéncia semanticamente reverberada nas unidades
cénicas, da mesma forma, justapostas tal como em uma montagem ao

longo dos 20 blocos da obra.

No caso especifico desta unidade cénica, dé-se a sugestdo, no plano
de contetdo, da constru¢do de uma pega publicitdria. Nota-se a adje-
tivagdo exclusivamente em torno do Jaguar, um sonho de consumo da
época, somada a supressio do didlogo entre comprador e vendedor.
Isolados os adjetivos obtém-se a seguinte narrativa: Jaguar esporte de
cor preta, conversivel, capota de lona, motor alongado, dois assentos
forrados de couro preto; envolvido em papel celofane com fita verme-
lha larga e brilhante. Essa constru¢do fragmentada é central a com-
preensio do sentido no plano de conteido, no caso, a peca publicitiria
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sugerida, revelando a clara presenca de correlacdes de expressio e con-
tetido na narrativa. Os elementos que orientam a montagem dessa pega
publicitiria podem ser identificados na sequéncia abaixo:

Eu entrei no Jaguar, sentei-me e coloquei as mios sobre a dire¢do. O pai-
nel era preto, os ponteiros brilhavam marcando a velocidade. Eu verifiquei
pelo ponteiro se o tanque estava cheio, e o vendedor entregou-me a chave,
eu introduzi a chave e liguei o motor. O motor roncou alto e o vendedor
afastou-se alguns passos colocando as mios sobre os ouvidos. Um outro
funciondrio da casa cobria as duas portas de vidro. Eu apertei o acelerador,
controlei o cAmbio e manobrei o Jaguar para fora daloja. Entrei na avenida
suavemente, apertei o botdo e a capota conversivel se abriu encolhendo
para trds. Eu acelerei o Jaguar e percorri a avenida, dobrei a esquina e
entrei numa rua mais movimentada. Os carros passavam ao meu lado, e
alguns motoristas comentavam sobre o meu Jaguar com outras pessoas.
Alguns transeuntes que estacaram ao sinal vermelho permaneceram em
siléncio olhando com espanto para o meu Jaguar. O sinal vermelho trocou
para o verde e eu acelerei o Jaguar provocando um ruido grave e ritmado.
O Jaguar contornou os carros e eu passei por um onibus (PAN: 38).

A justaposicio de cada zake na narrativa se dd por meio de um deta-
lhamento extremo das a¢des do sujeito dispostos gradativamente e em
sequéncia, permitindo a identifica¢io de dois movimentos:

(1) A posse da maquina pelo homem: a partir do detalhamento
dos verbos — entrar, sentar, colocar as mios, introduzir a chave,
ligar o motor etc. — culminando na utilizagdo da hipérbole e da
sinestesia. Trata-se de um ronco tio alto e ameagador que um fun-
ciondario é obrigado a cobrir duas portas de vidro;

(2) A posse do homem pela médquina: a partir da gradagio utiliza-
da na hierarquizag¢do do olhar social que confere status e visibili-
dade (efeitos do objeto de valor) ao proprietirio do Jaguar. Di-se a
diferenciagdo entre o dono do Jaguar, os motoristas que possuem
apenas carros e comentam e os transeuntes que andam a pé e se
espantam, com inclusio do 6nibus no mesmo sintagma proposto.
O olhar social sela a fusio homem-méquina, o ronco do motor
agora é um ruido grave e ritmado.

O Jaguar é apresentado (e vendido) como um inegével objeto de
valor, cuja aquisi¢do é fundamental a obten¢do de novos objetos de
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valor, neste primeiro momento, o status social. Neste ponto, o nar-
rador-personagem (enunciador) ocupa o mesmo papel de destinati-
rio do leitor (co-enunciador), afinal, a pe¢a publicitiria que integra
a narrativa é a este destinada. Dé-se o inicio de um novo percurso
narrativo — o da pega publicitiria — no interior do percurso da obra.

Outro elemento que refor¢a e complementa a fusdo dos sistemas
semidticos na obra diz respeito ao esvaziamento psicolégico dos per-
sonagens, construido a partir da reiteragdo pronominal e da utiliza-
¢do de marcas e icones do mass media.

Esvaziamento dos personagens

Um dos aspectos mais radicais do experimentalismo em PanAmé-
rica é o efeito de esvaziamento na constru¢io do narrador, dos atores
da obra e dos elementos cenograficos. Apresentados qual avatares,
os personagens sofrem um continuo processo de descolamento dos
corpos (revestimento figurativo) que ocupam. Virios se transmutam
em outros seres, enquanto o narrador assume trés papeis distintos,
sem prejuizo a coesdo da narrativa. Esse processo é garantido pela
auséncia de qualquer digressao psicoldgica, filoséfica ou julgamento
moral, promovendo um radical apagamento da subjetividade ao lon-
go da enunciagdo conforme se vera abaixo:

1. Construgdo do narrador-personagem

O apagamento da subjetividade do narrador é construido no plano
da expressdo a partir de dois aspectos principais: a iteragdo pronominal
e a auséncia de conectores argumentativos. Composta, em sua maioria,
por oragdes simples ou compostas, a narrativa se estrutura pela reitera-
¢do do sujeito da agdo antes de cada verbo, gerando uma profusio ver-
tiginosa do pronome “eu”, repetido incansavelmente ao longo de toda
a obra, no inicio ou no meio dessas oragdes. A estrutura paratdtica que
potencializa a constitui¢do fragmentada (montagem cinematografica)
da narrativa, soma-se a iteragio pronominal que promove a sensagio
de multiplica¢do continua e infinita do sujeito a partir da repeticio a
cada frase do pronome “eu” que caminha em uma progressiva perda de
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referencialidade e em meio a personagens que se transmutam continu-
amente. Ao mesmo tempo, a repeti¢io pronominal sustenta a coesio
da enunciagio, na medida em que a obra se constituiu em uma soma-
téria de agdes exercidas pelo sujeito que, sem reflexdo ou motivagio
aparente, apenas age aos estimulos que o interpelam.

A reiteracao pronominal e a sucessio de agbes sdo, portanto, os
principais elementos que sustentam a presenc¢a desse narrador esva-
ziado em seus aspectos subjetivos ao longo da obra. No plano da
expressdo, sio raros os operadores argumentativos (“mas”, “pois”,
“porque”, “apesar”) em contraposi¢io a proliferagio dos conectores
aditivos, operando a ligagdo das oragdes compostas, além de indica-
dores temporais. Isso gera uma radical objetividade na enunciagio,
novamente, emulando o olhar da cdmara cinematogrifica, construi-
do a partir de cortes, distanciamentos e aproximagdes. Trata-se, por-
tanto, de um narrador que participa das a¢des, mas as descreve a
partir de um ponto de vista exterior, inclusive nos raros momentos
em que expressa afetividade.

A construgio esvaziada e objetiva do narrador permite que ele as-
suma, sem necessidade de explicagio, trés papeis distintos, operando
diferentes campos discursivos na enuncia¢do: o de diretor cinema-
tografico, de soldado/guerrilheiro e de heréi épico. O que o motiva
em seu percurso narrativo se modifica de acordo com os papeis assu-
midos por ele, na medida em que ele no expressa seus pensamentos
e age apenas em resposta aos estimulos que o interpelam (mundo
exterior), gerando uma imprevisibilidade continua durante o ato de
leitura. O leitor € incapaz de prever suas agdes ou o que vird na pagi-
na seguinte da obra.

Esses dois aspectos do plano da expressdo — iteragdo pronominal
e auséncia de conectores argumentativos — emulam, dado o contex-
to da obra, o processo serial da produgio industrial de mercadorias
(culturais ou nio). O plano da expressio materializa, assim, aspectos
essenciais a apreensio dos campos discursivos trabalhados pela enun-
ciagdo. Em um contexto carregado de artificialidade, em que os per-
sonagens sdo apresentados enquanto icones do mass media, o esvazia-
mento da subjetividade do sujeito expressa a condi¢do de simulacro
do homem/icones na contemporaneidade, evidenciando a oposicio
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trabalhada no plano de contetdo ser vs parecer. Assim como as latas
de sopa Campbell de Andy Warhol, o narrador de PanAmeérica é
estampado em série e em profusdo. O enunciador, portanto, ganha
“corpo” refletindo, de forma coerente, o conjunto dos planos discur-
sivos que operam na obra. Ele ndo precisa teorizar sobre o simulacro
na sociedade moderna, na medida em que sua construgio ¢ a prépria
reiteragio do processo de falsificagio promovido pela inddstria, no
caso, a cultural. Nisto consiste a for¢a da obra: a critica se imprime
na forma de sua enunciagio.

2. Construgdo dos personagens

Esse processo de esvaziamento se verifica, também, na construgio
dos personagens da obra, seres animados ou nio, apresentados como
nomes nio atados a um corpo fixo, mas a diferentes corpos de acordo
com o campo discursivo da unidade cénica em que se encontram
conforme a pega publicitdria posta em marcha:

Quando eu percorria uma das ruas de Hollywood, Marilyn Monroe ace-
nou para mim. Eu realizei uma pequena manobra e parei o carro um pou-
co a frente. Marilyn correu para mim sorrindo e disse: “Lindo!” Eu sorri
para Marilyn e estalei os dedos convidando-a para entrar. Marilyn nio
percebeu o meu sinal, mas ji se encontrava dentro do meu carro ao meu
lado e beijou-me a orelha. Eu voltei a acelerar o carro e passei a frente de
uma série de carros. Marilyn saltava do banco e pediu que eu fosse para
avenida beira-mar. Eu contornei a praga e dobrei a esquina e Marilyn
Monroe emitiu um grito agudo e infantil quando viu o mar 4 sua frente.
O céu estava azul e um vento fraco batia na areia branca. O Jaguar desli-
zou pela avenida e subiu uma pequena encosta, entrando na avenida que
contornava os penhascos. Marilyn continuava emitindo gritos agudos e
infantis e de tempos em tempos me beijava a orelha (PAN: 38-9).

Ao longo de toda a obra, os icones do mass media (atores de
Hollywood, personagens de desenho, personalidades histéricas e até
mesmo objetos) ocupam diferentes papeis, ora mais préximos, ora
mais distantes daqueles que representam enquanto mitos da socie-
dade contemporinea. Como explica Roland Barthes, em Mitologias:

O mito é um sistema particular, visto que ele se constréi a partir de uma
cadeia semidtica que existe jd antes dele: ¢ um sistema semioldgico segun-
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do. O que ¢ signo (isto ¢, totalidade associativa de um conceito ¢ de uma
imagem) no primeiro sistema, transforma-se em simples significante no
segundo” (Barthes, 2001: 136).

Constituidos a partir de uma cadeia semidtica pré-existente, ao se-
rem reposicionados pela narrativa, os icones trabalhados em PanAmé-
rica operam com a consciéncia significante do leitor, promovendo um
deslocamento de sentidos pré-fixados e rompendo os elos entre signi-
ficado e significante. Barthes aponta que a significagdo dos mitos, a
semelhanca de um torniquete incessante, alterna o sentido do signifi-
cante e sua forma (ibid): “a forma permanece vazia mas presente, o sen-
tido ausente e, no entanto, pleno” (idem: 145). Em PanAmerica, esse
processo de esvaziamento e plenitude continua acontece com todos os
personagens apresentados a frui¢do do leitor, no espago cambiante de
multiplos deslocamentos.

Trata-se de deslocamento de signos que, obrigatoriamente, exige
engajamento do leitor, verdadeiro co-enunciador da obra, na medida
em que a enunciagio incorpora multiplos enunciados exteriores ao
texto, por exemplo, cenas protagonizadas pelos atores inseridos como
personagens da narrativa. Instaura-se, assim, um intenso dialogismo
potencializado pelos descolamentos mais ou menos radicais em rela-
¢do ao signo que os personagens encarnam. Um movimento continuo
de esvaziamento e preenchimento, em que o repertério prévio do
leitor é essencial ao funcionamento do pastiche, da hipérbole e das
alegorias postas em agio.

Da mesma forma que, no caso do narrador, a iteragdo pronominal
e o esvaziamento subjetivo permitem virios revestimentos figurati-
vos; no caso dos personagens, a iteracdo e a forga do signo que eles
encarnam sustentam a coesio em meio a vertigem figurativa. Apre-
sentados qual icones, eles assumem os papeis determinados pelas co-
er¢oes de cada campo discursivo no interior de determinada unidade
cénica. E assim, por exemplo, que Marylin Monroe pode assumir o
papel de namorada do narrador e, a0 mesmo tempo, de uma deusa
ctonica; ter seu corpo descrito tal como vendido nas telas de cinema
ou cheio de espinhas e gordura; morrer e voltar a vida.

Ao longo da obra, esse deslocamento pode ser mais ou menos radi-
cal. No caso acima, Marylin estd muito préxima da personagem pin-up,
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portanto do signo que encarna no cinema. Esvaziada de qualquer subjeti-
vidade ou trago distinto do que representa enquanto icone, ela é apresen-
tada conforme o plano de uso posto em pritica na peca publicitdria: a de
objeto de valor, resultado da aquisi¢do de outro objeto de valor, o Jaguar,
em um percurso de somatdria de objetos de valores que culminam na
conjuncio do destinatirio 4 dimensdo divina, conforme se verd adiante.

No plano de expressio, a reiteracio de seu nome confere ritmo a
cena, iniciando o percurso ascendente do Jaguar. Nio ¢é preciso estalar
os dedos, Marilyn se instala dentro do carro de forma euférica: elo-
gia, beija, emite gritos agudos e infantis. Ao mesmo tempo, a iteragio
do signo Monroe confere intensidade a gradagdo dos objetos de valor
na peca publicitiria. Uma evidente hipérbole no percurso da narrativa
publicitiria: ndo se trata apenas da mulher enquanto objeto de desejo,
mas das mais desejadas mulheres do periodo: a atriz Marylin Monroe.
Oferta-se ao leitor o carro dos sonhos, o status social e, agora, a mulher
dos sonhos. Em PanAmeérica os icones de Hollywood atuam, literal-
mente dentro da obra, em fungio dos planos de uso postos em agio.

3. Construgado do cendrio

Esse esvaziamento salientado na constru¢io do narrador e dos
personagens da obra também se reflete na constru¢do cenogrifica,
conforme se nota no trecho abaixo:

Marilyn apertou o acelerador sobre o meu pé. Eu senti que Marilyn dese-
java mais velocidade, e apertei mais o acelerador. O carro deslizava zunin-
do entre as curvas e a mureta de pedra que servia de divisdo entre a avenida
e 0 mar passava veloz. Eu continuei apertando o acelerador e percebi que
Marilyn sentia medo; ela se encolheu no canto do banco e seu cabelo louro
voava levado pelo vento. Marilyn gritou, e eu apertei o freio e o Jaguar es-
tancou subitamente. Marilyn foi levada para a frente e bateu com a cabega
de leve no para-brisa. “ai... louco!”, disse Marilyn e saiu do Jaguar batendo
a porta. Eu voltei a acelerar o carro e me afastei deixando Marilyn Monroe
a0 lado da murada. Eu acenei para ela e dobrei a curva (PAN:39).

A agdo narrativa estd inserida em um contexto carregado de plas-
ticidade: mais uma das cenas clichés do cinema norte-americano
(moga assustada dentro de um carro veloz), em uma paisagem para-
disfaca (céu azul, mar, areia branca, encostas). O pastiche é ritmado
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pela construgio do movimento do carro, suave e continuo, conforme
sustenta a proliferacio dos gerindios - “continuava emitindo”, “des-
lizava zunindo”, “continuei apertando”, “me afastei deixando” — que,
conjugados no passado, geram o efeito de continuidade da narrativa.

A continuidade é mantida, também, por meio de aliteragdes e asso-
nancias em construgdes como “cabelo louro voava levado pelo vento”.
E, obviamente, pela correspondéncia e reiteragao dos verbos, propondo
a relagdo causal entre o que demanda Marilyn Monroe e o que faz o
sujeito: ela acena, ele para; ela sorri, ele sorri; ela quer aceleragio, ele
acelera; ela grita, ele para; ela desce; ele avanga. Essa continuidade,
porém, serd interrompida com a introdugio do discurso direto, na ex-
pressao “ai... louco!”, egressa da fala popular brasileira e posta de forma
abrupta na cena, construindo a saida da personagem.

Ao longo de toda a obra, a ambientacio de Hollywood prima pela
dessacraliza¢do do processo cinematografico, a partir da construgio exa-
gerada e bem-humorada dos bastidores e sets de filmagem. Sao milhares
de figurantes, centenas de barbas a serem escolhidas, dezenas de heli-
copteros sobre um mar descomunal de gelatina verde. Uma hipérbole
que evidencia, a todo momento, a oposigdo ser vs parecer trabalhada no
plano de contetido. Uma ambientagdo também hiperbélica quando o
narrador assume o papel de guerrilheiro e heréi mitico.

A fusdo dos sistemas semi6ticos, ao esvaziamento psicolégico e
aos sucessivos deslocamentos dos signos se soma uma terceira expe-
rimentag¢do na narrativa: a hipertextualidade.

Hipertextualidade

Ao considerar que a produgdo literaria trabalha muito mais com o
ja dito, do que em criar algo do nada, Maingueneau observa que “cada
obra, cada género define sua identidade por sua maneira de gerar a
transtextualidade” (Maingueneau,1996:27). Composta por “relagdes
que unem um texto que se enxerta num texto anterior, por transfor-
magio ou imita¢do” (ibidem), a hipertextualidade® em PanAmerica é

6. Charaudeau e Maingueneau destacam que, no discurso literdrio, a hipertextualidade
“concerne mais frequentemente a obras elaboradas a partir de autores ou a obras singulares
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uma constante, em especial, com o género épico. No trecho abaixo,
que encerra a compra do Jaguar, é possivel identificar como a hipertex-
tualidade opera na narrativa:

Eu apertei novamente o acelerador até o fundo e as drvores passavam ve-
lozes ao meu lado e eu via a estrada desaparecer sob as rodas do Jaguar.
Eu continuei acelerando o Jaguar e o motor zunia transpondo as curvas. O
Jaguar veloz saltou com um estrondo para fora da murada e eu vi o mar sob
as rodas. O Jaguar continuou deslizando e eu vi longas asas brancas saindo
das duas portas, e o rufar das batidas ritmadas e lentas das asas brancas.
Eu vi as vagas no seu movimento e as amplas asas do Jaguar permanece-
rem retas e horizontais e o carro planar alguns instantes e logo em seguida
realizar uma curva. Eu voltei na dire¢io da estrada que eu havia passado e
vi a alguns metros abaixo Marilyn descendo a avenida junto 2 murada. Eu
acenei para ela e ela parou alguns instantes olhando para o céu, onde eu
estava sendo levado pelo meu Jaguar alado. As amplas asas batiam ao meu
lado e eu prosseguia olhando a praia 14 embaixo, as janelas mintsculas dos
edificios, as ruas e as avenidas (PAN:39).

Finalizando o percurso da narrativa publicitiria temos a cons-
trugdo de uma imagem hiperbdlica que sintetiza a potencialidade
mdxima do Jaguar: a transmutagio do carro em espécie de Pégaso,
construida no plano da expressao de forma sinestésica, a partir da:

(1) Simulagdo do movimento da cimara cinematogrifica na lin-
guagem verbal: muda-se o plano de observa¢io dos elementos
anteriormente narrados a partir da inser¢ao de marcadores da dis-
tancia entre os planos — 14 embaixo, janelas mindsculas —.

(2) Cadéncia ritmica simulando o bater das asas: pela repeticio
do termo “asas” (asas brancas, amplas asas) e do verbo ver; pelas
aliteragdes e assonincias: rufar das batidas ritmadas e lentas das
asas brancas / eu acenei para ela e ela parou / sendo levado pelo
meu Jaguar alado; e pelo uso do gerindio.

No plano figurativo, dé-se a inser¢do de caracteristicas anima-
das ao Jaguar, por meio da justaposi¢io de substantivos inanimados

(parddia de tal obra, de tal escritor)”, salientando que a anélise do discurso, na maioria das
vezes, lida “com fendémenos hipertextuais que dizem respeito aos géneros de discursos e
nio a textos singulares” (Charaudeau, Maingueneau, 2016:264).
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(portas, rodas) e animados (asas brancas); e de verbos que indicam
caracteristicas animadas do carro: zunia, saltou, rufar das asas. O
programa de uso parte, portanto, de um discurso referencial (a com-
pra de um carro) e chega ao discurso épico (a transformagio do Ja-
guar em Pégaso), expressando de forma sinestésica (a sensagio do
voo) a poténcia mixima e hiperbélica do objeto de valor (o Jaguar
alado). Temos o dpice das duas interagdes imbricadas na narrativa
entre o narrador e o Jaguar no percurso ficcional da obra; e o enun-
ciador e o co-enunciador no percurso da pega publicitiria. Assim
como Marilyn, o Jaguar, icone da sociedade de consumo, sofre um
deslocamento do signo: o objeto de consumo (mito contemporineo) é
potencializado sob a forma Jaguar alado (mito grego). Opera-se, as-
sim, a hipertextualidade na fusio da ficgio literaria/peca publicitiria
a4 mitologia no interior da narrativa.

Em termos seminticos, a hipérbole mitica rompe, sob a forma do
pastiche, com as coer¢des do discurso publicitirio. O slogan do mer-
cado se revela: adquira um Jaguar e serd possivel obter status social,
mulher e até mesmo voar. A construgio narrativa incide, portanto,
enquanto dessacralizagido do mito contemporineo a partir da dupla
mitificag¢do: ao Jaguar, simbolo de poder na sociedade capitalista, é
acrescido o mito do Pégaso, simbolo de poder no mundo antigo. A
onipoténcia do narrador-personagem — construida neste primeiro
bloco da obra — ¢ reafirmada de forma coesa.

No plano de expressao, embora nio obedeca a todas as coer¢des do
género épico, assim como as epopeias I/iada e Odisseia, PanAmeérica é
construida a partir de oragdes coordenadas dispostas de modo parati-
tico, um arcabougo que sustenta suas isotopias figurativas. Conside-
rado o nivel narrativo, nota-se a auséncia de motivagdes nas agdes de
seus personagens: tal como um herdi épico, o sujeito atua de acordo
com os estimulos do mundo exterior, transitando por uma multipli-
cidade de acontecimentos que, sem retrocessos, apenas se somam em
uma sequéncia ininterrupta, a partir da mecanica cenografica. Em
termos figurativos, a hipertextualidade ¢ ainda mais evidente: vérias
isotopias temdticas do género épico sdo emuladas ao longo da obra,
como a construgio cénica da andbase, a subida ao Monte Olimpo, no
trecho acima analisado ou a queda dos céus que encerra a obra. Além
disso, os personagens se transmutam em seres miticos, a partir de sua

34



A subverséo experimental em Panamérica

construc¢do esvaziada, promovendo uma dupla mitifica¢do, aos mitos
contemporaneos sio acrescidos mitos do mundo antigo.

Como ensina Maingueneau, os géneros intervém na defini¢do de
roteiros que “definem contextos que permitem que o leitor integre
informagées do texto em encadeamentos coerentes” (Maingueneau,
1996:47). Cabe ao leitor, portanto, ativar o roteiro correspondente
de acordo com sua familiaridade com o intertexto literdrio. Neste
sentido, o discurso literdrio “destina-se tanto a desestabilizar quanto
a se adequar a esquemas preestabelecidos” (idem: 50), como se vé
em PanAmeérica, em que a épica é trabalhada em ambos sentidos. A
hipertextualidade atua, portanto, na dessacraliza¢io dos mitos in-
seridos na contemporaneidade. O mesmo procedimento ¢ utilizado,
em outros trechos da obra, para ressaltar a realidade do subdesen-
volvimento latino-americano E no escopo desse processo de dessa-
craliza¢do que o titulo PanAmeérica anuncia de forma critica a mitica
bolivariana de unido de todos os povos do continente’.

Convite a leitura

Considerando que o contexto da obra nio se localiza no seu exte-
rior, mas no seu interior, jd que o “texto é a propria gestdo do contexto”
(Maingueneau, 2015: 77), as subversoes experimentais de Pan Améri-
ca indicam os caminhos de seu desvendamento semantico. Ele passa,
obrigatoriamente, pela compreensio da estrutura fragmentada de suas
oragdes, do espraiamento da parataxe na disposi¢ao das unidades cé-
nicas e dos 20 blocos que compdem a obra.

Uma semintica global captada pela fusio semiética das técnicas ci-
nematografica e literdria em varios niveis, intensificada por cortes de
plano, aproximagdes e distanciamentos de cimara; e, também, pelo
processo de esvaziamento dos personagens. Construido de forma se-
rial, o narrador de PanAmeérica expressa sua condi¢io de simulacro na
prépria forma de enuncia¢io da obra; da mesma forma, a superficiali-
dade que caracteriza a construgio dos personagens permite sucessivos

7. O pan-americanismo foi um movimento idealizado por Simén Bolivar (1783-1830)
visando a formagio de um s6 Estado a partir de todos os territérios da América espanhola.
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deslocamentos entre os signos conforme o repertério prévio do leitor.

Evidenciando a construgio ficcional da prépria narrativa, o nar-
rador “filma” o seu entorno, na condi¢do de um observador externo,
convidando o leitor a um engajamento radical, na medida em que a
compreensio do pastiche (hipertextualidade), da hipérbole, do hu-
mor e da critica enunciados depende de um conhecimento prévio em
relacdo aos icones da cultura de massas. Saber quem é Marilyn Mon-
roe é condi¢do para o bom funcionamento da hipérbole construida
pela peca publicitéria.

A venda do automdvel, apresentada enquanto experiéncia sinesté-
sica, denuncia a partir da hipérbole o discurso publicitdrio. Apenas a
titulo de exemplo, a aquisi¢do do Jaguar é antecedida pelos bastidores
de um set de filmagem onde se encena a vida de uma familia de clas-
se média, pela descri¢io de um submarino de aluminio boiando na
dgua; pela descri¢do, também, de um falso avido a jato; pela observa-
¢do de um jogo de vdlei protagonizado pelas beldades de Hollywood
sem camisa. Em suma: isotopias que revestem, de forma coerente e,
em cadéncia, a oposi¢io central trabalhada no nivel fundamental do
plano de contetdo: ser vs. parecer.

Além desse constante deslocamento dos signos, ao leitor cabe o
preenchimento das lacunas abertas durante a progressiva perda da
referencialidade, que acena, inclusive, para outras obras de arte, afir-
mando uma das principais caracteristicas de PanAmeérica: o didlogo
continuo entre os virios discursos que engloba, em processo de adi-
¢do continua de referéncias que desemboca na explosio final da obra,
o que permite a alusdo da exaustido do préprio processo narrativo,
como se o contexto implodisse os limites do préprio texto.

A partir do excesso e da proliferagio de suas isotopias, PanAmé-
rica realiza uma critica bem-humorada a industria cultural e, sobre-
tudo, a inddstria da guerra, justapondo ideologias, imagens, icones,
discursos, personagens e episédios histéricos sem hierarquias, sob a
égide do pastiche, do deboche, da hipérbole e da construgio serial de
seus personagens. Ao mesmo tempo, a narrativa salienta o prazer ge-
rado pelos produtos dessa industria, por meio da sinestesia e de uma
hiperbdlica fruigdo de desejos: ndo é apenas um carro, é um Jaguar
alado; uma mulher, é Marilyn Monroe.
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Ao enfrentar as polarizagdes ideoldgicas, revestindo de forma fi-
gurativa os discursos dos anos 1960, PanAmérica encena a vertigem
de seu tempo promovendo radical correspondéncia entre os planos
de expressdo e de contetido. Demonstra, assim, a vitalidade de uma
proposta experimental capaz de desestabilizar e romper com o auto-
matismo do ato de leitura, expressando na composicio e estruturagio
do romance a 16gica de sua semantica global.

Sem conselhos ou digressoes psicolégicas, personagens ou nar-
rador convencionais, sequer uma histéria linear, PanAmérica mostra
a possibilidade de novos caminhos a enunciagio literdria e realiza
uma das utopias dos escritores experimentais dos anos 1960/1970: a
constru¢do de uma obra que dependa, de forma visceral, do engaja-
mento do seu leitor. Uma generosa subversido e um desafio lancado
no tempo por Agrippino de Paula a escritores, criticos, académicos
e, sobretudo, leitores em busca de novas formas de frui¢do e conhe-
cimento da arte literdria.
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A POESIA VISUAL OU
A PINTURA POETICA

Lais Akemi de Souza

Assim o (des)conhecido dito de Siménides , da pintura como poesia muda’ e da poesia
como pintura falante’, registrada por Plutarco e retomado por Hordcio na ‘Arte
poética’(ut pictura poesis) parece hoje e de sempre.”

Alberto Pimenta

Neste capitulo, busca-se propor um método de anilise do plano
de expressio de um fendémeno que se expandiu bastante na contem-
poraneidade apds o modernismo: a fusdo genérica entre a poesia (li-
teratura) e a pintura (artes visuais).

Tal fendmeno parece estranho a primeira vista, e ndo € 2 toa, ji
que ele quebra com a nogio de género nas artes. Essa nogdo, disse-
minada sob o pretexto de tornar o ensino das artes (em sentido am-
plo) mais didatico (ou pela simples necessidade humana de rotular e
catalogar tudo 2 sua volta) sempre foi artificial, gracas ao isolamento
dos sentidos dedicados para cada um (sendo a pintura a arte que
utiliza a visio e a poesia a que utiliza a voz, a fala). Como forma de
regramento, de restri¢do, o género vem afetando diretamente a pro-
dugdo artistica humana, impondo formas e contetidos as expressoes
desde que temos registro delas (oral ou escrito). Assim, quando um
“pintor” passa a utilizar a caligrafia, ou a disposi¢do em versos, e um
“poeta” passa a utilizar imagens, colagens e disposi¢do dos elementos
em plano, os tedricos jd se apressam em criar um novo género para
se adaptar as mudancas, com os termos “poesia visual” ou “pintura
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concretista”, como tipo de transgénero, ou hibrido. Mas a verdade é
que um continua a ser poeta, € o outro a ser pintor, € ninguém tem
sua obra analisada por seus préprios atributos. E importante mencio-
nar que nio sé os contemporineos subvertem os géneros, tampouco
o tema deste estudo ¢ o Unico exemplo dessa transgresso.

Este capitulo busca instigar no leitor essa problematizagio e pro-
por um meio de andlise do plano de expressio para esse fendémeno,
seja ele apresentado no suporte de um livro ou de uma tela. Como
referéncia tedrica serd utilizada a semiética proposta por Greimas e
seus colaboradores — que se debruga sobre o percurso de geragio de
sentido, ou seja, sobre o plano de contetido dos textos (também utili-
zado no sentido amplo, como o resultado de expressio da linguagem
humana), que, juntamente com o plano de expressio, compde o total
da obra —, além de algumas considerac¢ées da teoria pictdrica.

As obras que aqui serdo tratadas sdo do periodo contemporineo,
de um mundo marcado pela globalizagio, pelo acesso (mais) facil a
informagdo e por (algumas) flexibiliza¢des nos padrdes tedricos da
produgio artistica, que traz novos conceitos como transculturalida-
de e transdisciplinaridade. Essas caracteristicas da “nova era” favo-
receram o intercimbio de métodos de produgio, nio somente entre
os géneros como entre grupos ou correntes artisticas. Junto da arte
conceitual na Europa e nos Estados Unidos, e de muitas outras ver-
tentes do mundo todo, surge no Brasil o movimento concretista, que
buscava a apresentagdo do objeto artistico e ndo a sua representagio,
como explicitado no Manifesto Ruptura (1952), produzido por Char-
roux, Waldemar Cordeiro, Geraldo de Barros, Fejer, Haar, Sacilotto
e Wladyslaw que disserta sobre as artes visuais:

E o novo:

-A intuigfo artistica dotada de principios claros e inteligentes e de grandes
possibilidades de desenvolvimento prético.

-Conferir 4 arte um lugar definido no quadro do trabalho espiritual con-
temporaneo, considerando-a um meio de conhecimento deduzivel de con-
ceitos, situando-a acima da opinido, exigindo para o seu juizo conheci-

mento prévio.

Com ideal semelhante quanto & literatura, Alberto Pimenta

(1995:18) argumenta:
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Mas a questido continua actual: todos os métodos de leitura literdria sio
determinados pelo /ggos, com seus critérios internos de semdntica trivial,
totalmente inadequados ao objecto, um objecto que ndo ‘quer dizer’, mas
diz. Diz do mesmo modo vital e misterioso que os objectos da natureza
dizem, se dizem a si mesmos. Sdo manipuldveis? Claro. Quando Dieter
Roth afirma que o que era necessdrio que se permitisse era a ‘destruigdo
das obras de arte’, estd a referir-se a arte tornada cultura, ou seja, manipu-

lada e integrada pelo /ogos.

Mas se a arte atualmente busca se libertar das limita¢oes da ra-
z30, que coordena o mundo regido pela tecnologia e pela técnica,
por quais meios ela fluird? Ousa-se dizer que através de seus pro-
prios meios, dos meios da arte. Assim, a investida que estd a ser
formulada contribuiria para isso, analisando as obras a partir de seus
elementos intrinsecos, que trazem a luz as inten¢des do autor tanto
quanto ao que pretende que a sua producio exale quanto a como
afetard o interlocutor.

A teoria usada como base, porém, nio é perfeita. A semiética, no
plano de conteddo, também restringe-se a ideia de género, propon-
do modos de anilise particulares para cada um. E nfo ¢ a toa: cada
produgdo tem uma recorréncia maior de determinados fenémenos,
que devem ser analisados de forma particular. Se o que buscamos
analisar aqui, portanto, ¢ um “hibrido” entre as formas da poesia
e as da pintura, nada mais justo que a teoria de andlise dé conta
desse caso especifico. Para tanto, serdo mencionados separadamente
os elementos focados no plano de expressio de cada género. E im-
portante ressaltar que isso ndo demonstra o ponto de partida para a
andlise dessa hibridizac¢do, como se sua anilise devesse ser uma mis-
tura entre as teorias de poesia e pintura, mas como um levantamento
que permitird a avalia¢do de algumas semelhancas e diferengas, e as
adaptacoes feitas nos casos estudados abaixo. Serdo tratados aqui os
elementos do plano de expressio da pintura e da poesia, por serem
os géneros que mais compartilham elementos com esta produgio;
¢ importante, porém, ressaltar que ela inclui também elementos de
outros géneros artisticos.
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O plano de expressdo da poesia

A semiética, em seu inicio, tratou apenas do plano de contetdo,
sendo que os estudiosos dessa drea sugerem que a formagio de um
método de anilise do plano de expressio caberia as futuras geragoes.
Ainda hoje nio hd teoria parametrizada e disseminada nos mesmos
moldes da semidtica greimasiana para isso, mas podemos fazer um
levantamento dos elementos focados com maior frequéncia, e o que
cada um implica.

A anilise do plano de expressio geralmente tem como objetivo
demonstrar as relagdes semissimbélicas. O termo semissimbolismo
indica uma correspondéncia entre o plano de expressao e o de conte-
udo. Como exemplo, cita-se o poema “A onda” de Manuel Bandeira:

a onda anda
aonde anda

a onda?

a onda ainda
ainda onda
ainda anda
aonde?
aonde?

a onda a onda

A estrela da tarde 1960

em que o plano de expressdo, a imagem acustica das palavras (o
que Saussure define como o significante, parte do signo) que com-
poem o poema se relacionam diretamente com sua isotopia temadtica
de onda, j4 que a assonincia do fone /n/ e a intercalacio das vogais

) ]
/a/ e /o/ simulam sonoramente o efeito de vai e vem das ondas.

Como o interesse aqui € o plano de expressio, deixam-se de lado
as relagdes semissimbdlicas propriamente ditas e observam-se os ele-
mentos que elas apontam como importantes no plano de expressio.
Nota-se que a depender do texto analisado, um fenémeno é ressal-
tado. Como se busca, porém, um levantamento geral que comporte
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todas, ou pelo menos a maioria das produgées dentro da literatura,
mais propriamente da poesia, precisamos levar em conta também os
elementos que nio sdo destacados nas anilises pelo semissimbolismo,
mas que permanecem ld.

A disposi¢io espacial é um elemento que estd presente em todas

as produgdes textuais, afinal, as palavras precisam ser distribuidas no
espago de alguma maneira. Foi feita a escolha de nomear esse fend-
meno desse modo e nio como “versifica¢io”, pois nem todos os poe-
mas tém uma distribui¢io em verso, como ficard mais claro adiante.
Tal disposi¢do portanto, pode variar da forma mais tradicional (em
linhas, orientagdo de leitura ocidental, versos e estrofes) a formas que
permitam a construc¢do de uma imagem ou de outras leituras.
Um segundo elemento que se apresenta no plano de expressio desse
género sio os fones, o outro lado da moeda, parte oposta e indisso-
cidgvel dos significados que as palavras carregam. De acordo com a
teoria de Saussure:

O signo linguistico une nio uma coisa e uma palavra, mas um conceito e
uma imagem acustica. Esta ndo é o som material, coisa puramente fisica,
mas a impressio (emrpreinte) psiquica desse som”(Saussure, 1916: 106).

Ou seja, o signo linguistico é constituido de significante (imagem
acustica) e significado (conceito), o que pode, nesse caso ser toma-
do respectivamente pelo plano de expressio e o de contetdo. Esse
elemento portanto pode ser verificado, como no caso do poema “A
onda”. A sonoridade pode ser explorada através de diversos elementos
e niveis linguisticos. Assim, pode-se encontrar poemas como “Alva”
de Alberto Pimenta em que o autor utiliza o sufixo -tério (que indica
local) para compor a rima e a aproximagio semantica entre o lavat6-
rio e o dormitdrio no plano de contetudo:

dormitério lavatério

dormitério para dormir talvez sonhar
lavatério para lavar

as partes

por onde cai

o liquido a regorjear
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por onde cai

no colchdo do dormitério

com lavatério

alvo alvo lavado aguado

com um

cabelo agarrado

a

borda mais himida tamida

em baixo que em cima

O uso da morfologia no plano de conteido para a formagio de
rimas no plano de expressio também pode ser encontrado no poema
“Discurso Condicional” (2009: 19), de Fernando Aguiar, em que o
autor utiliza o morfema, ou o sufixo -iamos, que representa a con-
dicional na primeira pessoa do plural em contrapartida a forma dos
verbos sem o sufixo, para construir a significagdo do poema no plano
de contetdo e, consequentemente, a rima no plano de expressao:

nds nio soubemos - mas saberiamos!
nés nao ouvimos - mas ouviriamos!
nos nio dissemos - mas diriamos!
nem nos calamos - mas calariamos!

nds nio previmos - mas previriamos!
nds pusemos - mas nao poriamos!
nao pensamos - mas pensariamos!
nem sentimos - mas sentirfamos!

nés nio fomos - mas iriamos!

noés escolhemos - mas nio escolheriamos!
facilitamos - mas nio facilitariamos!
nem julgamos - mas julgariamos!

nds nio atuamos - mas atuariamos!
rejeitamos - mas nao rejeitarl’amos!
nao opinamos - mas opinariamos!
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nem aceitamos - mas aceitariamos!

nés nio explicamos - mas explicariamos!

nés nao nNos opusemos - mas opor-nos-famos!

nés concluimos - mas concluiriamos!

nem nos responsabilizamos - mas responsabilizar-nos-iamos!

Quanto a influéncia da sintaxe no plano de expressio, pode-se

utilizar como exemplo o poema “Sonetos do Tesio 2” de E. M. de
Melo e Castro

se a serpente morde/ eu mordo/ tu remordes
se a serpente dura/ eu duro/ tu perduras

se a serpente volta/ eu volto/ tu revoltas

se a serpente rasto/ eu parto/ tu regressas

se o ver parte/ eu quebro/ tu requebrasse
se o ver age/ eu abro/ tu magias

se o ver sobre/ eu subo/ tu fervias

se o ver rubro/ eu acho/ tu perdias

se 0 pente penteia/ eu pranto/ tu repranto
se o pente aperta/ eu perto/ tu despertas
se o pente arranha/ eu venho/ tu aranha

se a serpente regressa/ eu tor¢o/ tu requebras
na serpente da pele/ eu trago/ tu sinal
na serpente verbal/ eu lingua/ tu anal

em que nio hi a concordincia entre o verbo e o sujeito em al-
guns casos, ou hd a quebra da ordem sintdtica ao unir um pronome a
um substantivo, gerando uma quebra no fluxo prosédico considerado
normal que se assemelha a uma conversa.

Assim, o panorama geral do plano de expressio na poesia fica
completo. Claro que a depender da obra havera outros elementos a se
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levar em conta (como a presenca de elementos grificos, ou diferen-
tes fontes e formas de suporte), mas a inten¢do aqui foi levantar os
elementos que, mesmo quando nio focados na anilise, se encontram
sempre presentes nas producdes desse género e que podem ser explo-
rados para gerar determinados efeitos de sentido.

O plano de expressdo da pintura

Do mesmo modo que foi feito um panorama dos elementos que
compdem o plano de expressio da poesia, busca-se agora fazé-lo para
a pintura. Assim, novamente, os fendmenos sempre presentes serdo
levantados, ainda que nio focados durante a anilise.

Na produgio pictérica, nota-se que também héd o fendémeno da
espacialidade. Mas esta disposi¢ao nesse caso pode envolver também
a tridimensionalidade, o que nio ocorre normalmente na literatu-
ra. Ndo que os objetos produzidos sejam tridimensionais, o suporte
ndo permitiria isso, mas o que se refere aqui € a simulag@o da tridi-
mensionalidade a partir da disposi¢do dos objetos em planos. Des-
se modo, o elemento da disposi¢do espacial se mantém no plano de
expressao dessa linguagem, mas é concretizado de outra maneira; a
disposi¢do do fundo sempre ¢ feita em segundo plano e a do objeto
central (animado ou inanimado) em primeiro plano. Essa simulagio
nio ¢ onipresente na pintura, mas nota-se que inclusive as mani-
pulagdes desse fendmeno continuam a girar em torno dos planos,
quando se incluem todos os elementos no primeiro. Assim, nota-se
que a disposi¢do espacial na pintura, independentemente de ser ana-
lisada na obra Interior de pobres de Lasar Segall (em que se encontra a
simula¢do tridimensional) ou Concregio 8074 de Luiz Sacilotto (que
explicita a bidimensionalidade da tela), sempre se dd em prol dos pla-
nos, o que justifica a adaptagdo do termo “disposigdo espacial” para
“disposi¢io em planos”.

Outro elemento onipresente na pintura é a cor. Esse elemento
possui diversas sistematizagdes, como “cores quentes e frias”, “cores
saturadas e dessaturadas”, “claras e escuras”, etc. Um exemplo de obra
em que a cor se mostra de grande importancia para a andlise é O ve-
lho guitarrista cego, de Pablo Picasso. Em realidade, a cor é de grande
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importincia para toda a fase de produgio a qual essa obra pertence: a
fase azul. Nessa série de pinturas, segundo a critica especializada, as
cores frias sdo detentoras da representagio de sentimentos disféricos,
como a soliddo ou tristeza, estabelecendo semissimbolismo entre o
plano de contetdo (sentimentos, paixdes) e o plano de expressio.

Um elemento sempre presente em qualquer obra, mas de dificil
categorizagio ¢ o estilo. Toda a produgio pictérica possui um esti-
lo, uma forma de concretizar as imagens de maneira prépria, que
no geral se refere ndo somente ao estilo particular do pintor, mas
ao movimento artistico ao qual ele se filia. Desse modo, o estilo
expressa algo alheio & obra em si, explicitando seu alinhamento a
fatores histéricos ou ideoldgicos. Assim, muitas vezes a expressio
dos valores de determinada corrente artistica se sobrepunham ao
estilo particular do autor, como ocorre entre os concretistas, que,
em prol de seguir a ideologia da busca pela arte universal, em que
o autor pouco importava (importava mais a transmissio dos ele-
mentos constituintes da arte para o publico), produziam obras sem
nenhuma marca de estilo préprio, apagando qualquer sinal da ges-
tualidade do artista. Nao se pode negar, porém, que o modo pelo
qual o artista escolhe concretizar a sua obra é um elemento que
consta no plano de expressdo. Assim, um paradoxo se apresenta,
pois se trata de algo a0 mesmo tempo exterior a obra, mas também
constituinte dela. Para resolver esse conflito, a palavra-chave pode
ser “gestualidade”. A gestualidade mostra-se como o elemento re-
sultante da convergéncia da corrente artistica com o estilo préprio
do artista, expresso na obra. Desse modo, considerando a obra, o
produto final, detecta-se apenas a presenca ou nio da gestualidade,
que demonstra a forma particular de cada autor no ato de pintar,
independentemente de seus pormenores. Por exemplo, nas pinturas
concretistas a gestualidade do artista é apagada, nio hd elemento
algum a indicar a autoria da obra. J4 no modernismo, a gestuali-
dade do autor é amplamente presente nas obras, pois cada artista
marca sua obra com seu estilo préprio, apesar de se manter fiel ao
movimento no campo temitico e ideoldgico.

H4 ainda a face mais material do plano de expressio, que se
refere ao suporte da obra e ao material usado sobre ele. O suporte
tradicional da pintura ¢ a tela de lona de algoddo. Apés a disse-
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mina¢do do modernismo e o inicio da experimentagdo nas artes,
a tela também teve seu posto ameacado, por conta da escolha de
alguns artistas em utilizar outros suportes, demonstrando a quebra
de sua obra com a tradi¢do. Passam a ser utilizados diversos outros
materiais de base, como o papel (variando desde o papel cartio
ao papel arroz ou vegetal), papeldo, madeira, espelho (um suporte
bastante representativo de obras pés-modernas), chapas de metal e
quaisquer outros materiais que se incluissem na criatividade do ar-
tista. Quanto ao material que recobre o suporte, é tradicionalmen-
te utilizada a tinta & d6leo; novamente, em busca de experimentar
com os pardmetros da pintura, muitos artistas passam a utilizar
outros materiais. Nao se refere aqui a outros tipos de tintas comuns
(acrilica ou aquarela) somente, mas a materiais industriais, como
Eucatex ou tinta esmalte (muito utilizadas pelos concretistas, que
buscavam trazer ar industrial, impessoal as suas obras, como jé vis-
to), a elementos apropriados do mundo, incluindo objetos, materiais
naturais (areia ou pedras) e dejetos (trapos de tecidos, bitucas de
cigarro, etc.). Uma artista que experimentou bastante com os mate-
riais constituintes da obra foi Mira Schendel, que incluiu elementos
como areia, cacos de vidro e cola em suas pinturas, como podemos
ver na obra Sem titulo’ de 1960.

Poderiam ser mencionados ainda alguns fendmenos mais externos
a obra, como a dimensio, orientag¢do (vertical ou horizontal) e for-
ma do suporte (se mantém a forma retangular tradicional ou se opta
por manipular esse fator), porém, na maioria das vezes, estes nio se
mostram elementos de grande importincia para a anilise do plano de
expressdo, portanto, serdo deixados de lado nesse levantamento dos
elementos que encaminham as possibilidades de andlise do plano de
expressio da pintura.

O objeto

Agora que o levantamento dos elementos do plano de expressio da
pintura e poesia foi concluido, o fenémeno ao qual se pretende des-
de o inicio poderd ser focado: a unido entre poesia e pintura, ou,
mais adequadamente, a quebra de seus limites, ou seja, o resultado da
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semantizagio da pintura e da abstragdo da poesia, ou a combinagio
dos sentidos auditivo e visual, focados em uma sé obra. Como ja dito
anteriormente, esse fendmeno nio se insere totalmente nos limites im-
postos de nenhuma das duas linguagens, mas traz por vezes elementos
de um ou de outro, ou ainda algo novo, ndo pertencente a nenhuma
categoria. E importante mencionar que, do mesmo modo em que se
propde que essas produgdes nio pertencam a nenhum género definido,
ndo se restringird a um grupo ou corrente artistica. A produgio anali-
sada serd referida de maneira geral, sem categoriza-la ou renomed-la,
até porque, de nomes e categorizagoes elas jd estdo plenas. Assim, os
exemplos incluirdo obras do concretismo, conceitualismo, da poesia
visual, e de outros movimentos, desde que se encaixem nos padroes
recorrentes desse fenomeno. E que padrdes seriam esses?

Com base no levantamento feito anteriormente dos elementos
constituintes do plano de expressdo da pintura e da poesia, o fator de-
terminante se mostra a fluidez dos elementos. Assim, o objeto das ana-
lises poderia muito bem ser interpretado sob os elementos propostos
tanto da pintura quanto da poesia, mas, em ambos os casos, nota-se
que uma grande parte das obras seria ignorada por nio se adequarem
totalmente a nenhuma das teorias referentes a essas linguagens. Nao se
pode simplesmente desmembrar, portanto, as obras em parte escrita e
parte grafica, ja que estas sdo ressignificadas e interdependentes. Essa
interdependéncia fica clara a luz de alguns exemplos:

Duchamp Without the Words
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Instructions: Roll tip of tongue for periods, breathe out for the
commas, suck in for the hyphens and scream for the exclamation
point. Variation: roll tip of tongue, ignore comma and hyphen
and scream when you get to the exclamation point.

Nesse poema visual de Holly Crawford intitulado Duchamp wi-
thout words (2011: 94, 95) a pontuagio que constitui o poema nio
tem a funcio tradicional que possui na literatura, como a prépria le-
genda, em que se 1é: “Instrucdes: vibre a ponta da lingua para os pon-
tos finais, respire nas virgulas, inspire nos hifens e grite nos pontos
de exclamagdo. Variagdo: vibre a ponta da lingua, ignore as virgulas e
hifens, e grite quando chegar no ponto de exclamagio”, jd deixa claro.
Se a andlise for feita, no entanto, por meio da ética gréifica, nota-se
que a extensdo das sequéncias e a sua disposi¢ao simulam a disposi-
¢do espacial prépria da poesia, em versos e estrofes, a0 mesmo tempo
em que a leitura proposta na legenda remete a leitura do paratexto
de partituras, insinuando uma relagio com a musica ou recitagdo. No

poema abaixo de E. M. de Melo e Castro (2014: 33), por exemplo,
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nota-se novamente a interdependéncia do pictérico e do poético, pois
o “desenho” a que a obra se refere no plano de contetdo é constituido
pela palavra e a sua disposi¢do no plano de expressdo. Assim, o lexe-
ma, que na poesia ¢ incluido no plano de contetdo, nesse caso cons-
titui também o plano de expressio, cumprindo o papel do elemento
grafico da pintura.

O que melhor caracteriza, portanto, o objeto de andlise ¢ a unido
de elementos poéticos e pictdricos, que, em vez de criar uma sintese
desses géneros, forma um tipo de produgio diferente, com métodos
de anilise e fendmenos préprios.

Plano de expressdo do objeto

Seguindo o raciocinio dos levantamentos feitos anteriormente, a
andlise do plano de expressao do objeto pode se iniciar a partir da
espacialidade. Ao avaliar um corpus mais amplo, nota-se que ora as
obras seguem a disposi¢@o espacial da poesia, como visto no poema
visual de Fernando Aguiar, Ecologic sonnet (2014), ou Soneto ecolégico,
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em que o préprio titulo deixa clara a perspectiva que o leitor deveria
assumir (de enxergar os gramados como estrofes de um poema); ora
a disposi¢do em planos da pintura, como se vé na producio de E.
M. de Melo e Castro intitulada Fractais 46 (2014: 46), em que fica
evidente a disposi¢do dos elementos em planos, sendo que a esfera
se encontra em primeiro plano como objeto de foco (inclusive com
sombreamento verossimil), com o fundo bem delimitado:
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Para se referir a essa categoria, pode-se utilizar um termo mais
abrangente, como “espacialidade” e, a depender da obra analisada,
adequar suas particularidades a disposi¢do espacial, ndo somente
poética e pictérica, mas também de outras linguagens, por exem-
plo, escultura e musica, como pode ser visto na produgio de Mark
Sutherland intitulada Speechless (2011: 50), em que o autor sobrepde
a base de uma partitura com emaranhados grificos, composto por
letras, sobrepondo o caos a partitura musical.

Speechless
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Desse modo, di-se conta de incluir esse elemento onipresente nas
produgdes que se encaixam nos parimetros e, a0 MesMo tempo, per-
mitir uma andlise especifica e prépria, incluindo elementos tipicos da
andlise de outras linguagens. Isso ocorrerd em todos os fatores que
serdo listados aqui. Assim, a andlise envolverd os elementos sempre
presentes no plano de expressio, mas que nio necessariamente se
comportam da mesma maneira.

Ha alguns elementos que mantém um paralelo com a pintura que
podem ser utilizados como ponto de partida para avaliar as adaptac¢oes
que sofrem ao serem aplicados ao objeto. Um elemento que este tipo
de produgio possui no plano de expressio que se iguala ao da pintura
¢ a cor. Muitas vezes a cor perde a for¢a na fungdo de semissimbolis-
mo que possuia na pintura para tornar-se uma técnica de destaque de
elementos, como notamos em “textovo” de E. M. de Melo e Castro,
em que a cor vermelha utilizada em apenas algumas imagens graficas
se destaca do objeto e do fundo cadticos. Contrariamente, o uso de
diversas cores pode se aliar ao uso de outros elementos graficos para
compor tons cadticos, de mistura de diversos elementos, como pode
ser visto na obra de Jukka-Pekka Kervinen, Untitled. Outro elemento
pictérico que estabelece um paralelo na anélise ¢ a gestualidade. Den-
tro das produgbes analisadas, nota-se que, na maioria dos casos, sua
presenca ¢é estabelecida a partir da caligrafia, pois as letras e outros
grafemas (como a pontuagio) compdem frases ou palavras ou, ainda,
sdo apresentados de forma independente, ganhando um sentido além
do de estabelecer parte do plano de contetido: passam a compor o pla-
no de expressdo ao se ausentarem de sua outra face, a do significado,
ocupando o papel dos elementos graficos da pintura. Desse modo, no-
ta-se que um elemento do plano de contetddo da poesia é ressignificado
como elemento do plano de expressdo da pintura. Com esse novo uso
dos grafemas, portanto, evidencia-se que o autor pode optar por con-
cretizd-los de forma a marcar sua gestualidade, a partir do uso de sua
caligrafia prépria, ou de forma a apaga-la, reforcando a universalidade
da obra. Exemplo esclarecedor sobre a gestualidade na forma de ca-
ligrafia é a obra Sem titulo (1965) de Mira Schendel, pois a caligrafia
tem papel essencial em sua andlise, uma vez que faz contraponto com
o plano de contetido da obra, simbolizado pelo significado das palavras

alle (todos) e alles (tudo).
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Ovutra produgio marcada pela caligrafia é a de Ana Hatherly (1975: 8),
como podemos ver em sua obra “Lembras-te quando tudo era diferente”™
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Ao mesmo tempo em que hd obras como as mencionadas acima,
porém, em que a gestualidade do autor é marcada pela caligrafia,
encontram-se produgdes em que a expressio dos grafemas se di de
forma impessoal, visto em Check you de Gareth Jenkins:
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Com essas observagoes em vista, a ideia de gestualidade da pintu-
ra pode ser adaptada a de “fonte” nas obras analisadas que sdo consti-
tuidas por grafemas. O conceito de fonte abarca o estilo, a forma com
que os caracteres sdo concretizados na obra. Desse modo, englobam
da caligrafia particular do autor (constituida da gestualidade) as fon-
tes padronizadas (destituidas da gestualidade).

Tal como na pintura, o material constitui um dos elementos do
plano de conteddo. Mais do que a variedade de materiais, nota-se
nessa producio uma variedade de midia, ou seja, os limites das obras
excedem os meios tradicionais do livro ou da tela e das variagées que
deles podem ocorrer, e passam a se manifestar em midias atuais e
variadas, como a fotografia, video (midias digitais no geral), objetos
e instalacdo. Desse modo, o elemento do material na pintura ¢ atua-
lizado para o das midias alternativas na produgio analisada. Assim,
pode-se tomar o conceito do material ndo somente como a substincia
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da qual a obra ¢ constituida, mas do ponto de vista da materialidade.
Nota-se que muitos autores optam por uma constitui¢do tridimen-
sional de sua obra (e nio mais a sua simples simulagio), constituindo
objetos artisticos, utilizando a poesia como matéria. Exemplo dessa

materialidade é a obra Turret of babble (2010: 80), de Irving Weiss:
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E importante mencionar que tal materialidade pode incluir a do
corpo, como ocorre na performance art, ou seja, nio se trata apenas
de uma materialidade inanimada. Assim, o objeto pode vir a ser con-
cretizado por figuras humanas, como visto na obra Body of text (2010:

92, 93), de Michael V. Smith e David Ellingsen:
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Outra forma de concretiza¢io da materialidade é a apropriagio de
objetos ja existentes, semelhante ao ready-made. Exemplo disso ¢ a

obra A found concrete poem for Bern Porter (2011: 252):

B =eye I=FA

Essa possibilidade de materialidade das obras, que foge do pa-
norama de elementos da poesia ou da pintura e se assemelha ao da
instalacdo, implica outro elemento referente a ela: a interagdo com o
meio. Com esse elemento, pretende-se abarcar a maneira com que o
objeto interage com o ambiente externo a obra. As interagoes reali-
zadas nio entram na andlise, uma vez que sdo extratextuais, mas as
possibilidades de interagdo que a obra oferece, como um resultado
direto de sua estruturagio e do projeto do autor, merecem ser consi-
deradas na andlise do plano de expressio. Desse modo, a obra pode
permitir uma interagio com o meio meramente contemplativa (como
ocorre na poesia ou pintura) ou interativa, em que se permite que os
interlocutores manipulem a obra, dando-lhe outro sentido pretendi-
do pelo autor. Exemplo disso € a obra Vocé também faz parte I de Nel-
son Leirner (1964), em que a interagio da obra com os interlocutores
da seu significado (de que o interlocutor também faz parte, também
compde a obra), ao passo que o Gnico buraco de fechadura que nio
estd ocupado possui um espelho por tris, que reflete o interlocutor ou
o ambiente em que a obra se encontra.
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Conclusdo

Com este estudo, acredita-se ter englobado suficientemente os
elementos significativos do plano de expressio dessas obras trans-
gressoras de limites, que ndo se inserem propriamente em linguagens
especificas. Desse modo, ndo se pretende romper com o conceito de
linguagem (isso seria deveras utépico), mas sim questionar sua rigi-
dez e desatualizagdo. Espera-se que a visdo do leitor sobre as obras,
principalmente contemporaneas, tenha adquirido maior fluidez.
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A POESIA DE
ARNALDO ANTUNES

Lais Akemi de Souza e Valéria Nassif

»

“Nio b cartio de visitas para o poema. hd o poema.

Haroldo de Campos

A teoria semiética, como ¢ amplamente demonstrado ao longo
deste livro, ndo ¢ apenas uma teoria da literatura. E uma teoria que
busca compreender e criar mecanismos para analisar como ocorre a
construgdo de sentindo em um determinado objeto. Assim sendo,
a teoria se aplica muito bem quando se busca analisar textos em
que a plasticidade da palavra é parte fundamental da construgio do
sentido do texto.

Na poesia concreta, como apontado por Pietroforte (2015: 153),
“hd na escrita um sincretismo entre o verbal e o plastico”. O uso de
tipos diferentes e a configura¢do desses tipos no espago da folha
constroem imagens que comumente sio reiteradas pelo conteudo
do texto. E um jogo simultineo: ao se investir na plasticidade que
incide sobre a imagem escrita, cria-se uma nova relagio entre ex-
pressdo e conteido.

Arnaldo Antunes, poeta, musico e compositor brasileiro teve sua
poesia muito influenciada pelo Concretismo. Como o autor gosta de
ressaltar, no entanto, ele préprio ndo se considera concretista, por
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ndo recorrer somente ao paideuma’ elegido pela triade canénica do
concretismo, por nio seguir a risca a proposta teérica do movimento
e por insistir na origem diversa de suas influéncias. Ainda assim, é
inegével que seu trabalho carrega muitas das caracteristicas do mo-
vimento. Dentre essas, as que sdo encontradas com maior indice de
recorréncia na obra de Arnaldo Antunes sio: (1) a exploragio dos
tipos, seja com tipos diferentes ou com a quantidade de tinta na hora
da impressio; (2) a exploragio do espago da folha com linhas tipo-
grificas ndo canonicas ou ainda a nfo existéncia das mesmas; ¢ (3) a
exploracio da significagdo do espago grifico negativo.

Tipos

1. Por meio do poeta norte-americano Ezra Pound, processou-se, no grupo da Poesia
Concreta, 0 apego pela escolha de autores para construir um corpus capaz de oferecer op-
¢oes aos poetas. O paideuma — conceito utilizado por Pound a partir de Frobenius — traria
“a organizagio do conhecimento para que o préximo homem ou geragio possa achar, o
mais rapidamente possivel, a parte viva dele e gastar o minimo tempo com itens obsole-
tos”. Disponivel em: http://www.poiesis.org.br/new/publicacoes/ver.php?id=3. Acesso em
30 de julho de 2017.
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O poema “agd”, pertencente ao livro Nome (1993), possui diversos
elementos peculiares em seu plano de expressio, isto ¢, em comparagio
com a tradigdo poética, o que implica que possui cardter experimental,
alinhando-se com o Concretismo, como se buscard explicitar. Um dos
elementos que primeiramente se destacam na leitura ¢ a fonte, ou seja,
uma das componentes visuais do texto. Nota-se que a fonte, o tipo de
letra utilizada, ndo ¢ padrido nos meios tecnolégicos atuais, mas remete
a uma fonte de datilografia (mais especificamente a carbon type). O ta-
manho da fonte também se adequa a esse estilo, considerando que ela
possui uma dimensio maior do que as utilizadas nos meios editoriais.
Esses elementos, além de contribuirem para o maior aproveitamento
estético do espago da pégina (considerando que o corpo do texto se
encontra centralizado) podem remeter a sonoridade das maquinas de
escrever, que por ser continua se relaciona com o ritmo de leitura do
poema, como veremos mais 2 frente. Quanto a disposi¢io espacial (des-
considerando a letra “h” no topo do texto por ora), notamos que hd uma
intercalagdo entre versos compostos por quatro palavras e oito silabas
poéticas, e versos compostos por duas palavras e quatro silabas poéticas.
Assim, nota-se um sistema na disposi¢io. Com o aprofundamento da
andlise, porém, acredita-se que este sistema ndo estabeleca nenhuma re-
lagdo semissimbélica com o plano de contetido. Outro elemento visual
de importincia para o plano de expressio do poema sio as cores: a pa-
lavra “quase” que se repete durante todo o poema compde um gradiente
de cinza, em que a primeira ocorréncia é composta em um tom de cinza
escuro, que vai clareando conforme a palavra se repete no texto, simbo-
lizando um tipo de desaparecimento dessa palavra ndo somente visual
(do plano de expressio) mas seméntico (do plano de contetido, em que
representa a aproximagio ao siléncio), como uma forma de o autor ma-
nipular a interpretagio feita.

Outro elemento que se refere a disposi¢do do texto é o fato de que
nio ha a separagio entre as palavras, ou seja, nio hd espagos entre elas.
Apesar de isso ndo afetar a leitura do poema, dado que a unifo entre as
palavras nio permite outras leituras, mantém uma relagio direta com o
tema, pertencente ao plano de contetido. Considerando que o tema gira
em torno da isotopia da gagueira, nota-se que a unido das palavras no
plano de expressio cria uma relagio semissimbdlica com a maneira pela
qual um gago fala: apesar da auséncia de espago propiciar uma leitu-
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ra corrida, sem pausas (0 oposto de uma realizagdo estereotipicamente
gaga) percebe-se que a palavra “quase”, gragas a sua carga semantica no
plano de contetdo e sua repetigio com progressivo desaparecimento da
cor no plano de expressdo, podem servir como representagio das pau-
sas, das interrup¢des na fala de um gago que tenta superar sua afasia.
Além disso, a constante repeti¢io da palavra pode se relacionar a redun-
dancia de sons presente em suas falas; assim, fica justificada a presenga
da palavra “quase” em todas as linhas. Outro fendémeno fonético é a
presenca do “h”, que se encontra acima do corpo do texto, centralizado
e isolado. Ha duas possibilidades para a interpretacio desse fator: tra-
ta-se do titulo do poema; a letra pode se unir & préxima, compondo a
palavra “ha”, transformando o significado do primeiro artigo do corpo
do texto no verbo “haver”. De qualquer modo, analisando essa letra
através dos pardmetros vocais, nota-se que se trata de uma letra pe-
culiar, pois quando se encontra isolada nio representa nenhum som, é
um grafema “mudo”. Nota-se, assim, que hd novamente relagio entre o
plano de expressio e a temdtica da gagueira, pois a letra, em determina-
das ocasiées, ndo produz som, podendo ser considerada uma pausa ou
alongamento do som da outra letra que o acompanha, relacionando-se
as pausas da fala de um gago. Desse modo, caso a interpretagio se volte
para a possibilidade de a letra ser a indicagdo do titulo do poema, pode-
se considerar que a escolha se justifica pela representatividade do tema;
enquanto se for considerado que ela deve ser interpretada em conjunto
com o primeiro artigo, compondo a palavra “hd”, nota-se na pratica a
falta de sonoridade que a letra possui. De qualquer modo, a isolagio
espacial da letra ¢ essencial para que se possa interpreta-la.

Quanto a disposi¢ido verbal, todos os “versos” compostos de
quatro palavras seguem a mesma sequéncia quanto as categorias
gramaticais: artigo/ substantivo/ a palavra “quase” substantivo.
As frases que se intercalam com estas também seguem uma or-
dem: a palavra “quase” seguida por um verbo. Desse modo, a dis-
tribui¢do de classes de palavras contribui para a simetria da dis-
posi¢io espacial do poema.

Com essa anilise, fica explicito que o poema se embasa no concei-
to de verbivocovisualidade , ou seja, da experimentagdo e exploragio
dos componentes verbais, vocilicos e visuais do texto, fundamental
para o movimento concretista.
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Espago Gréfico Negativo

Hd milhares de s.

Um acontece quando se vai longe demais.

A miragem que um sujeito cava para si mesmo € a face escura do
A face clara do €o

0] € 0 lugar de se cultivar a sede.

Nao hd s quentes.

se ele vai mais fundo.
De dentro tem o tamanho do mundo.

»

Esse poema, cujo titulo é “____”, inserido no livro Psia (1991) man-
tém uma relagio interessante com a premissa concretista que versa so-
bre o leitor e sua participagio nas obras. Antes de tratar desse assunto,
porém, é necessdrio falar de sua disposi¢do espacial: o poema nido pos-
sui a disposi¢do tradicional em versos e estrofes, mas é constituido por
doze linhas, cada uma composta por uma oragio de tamanhos diferen-
tes. Acredita-se que o fato de a fonte estar em itilico ndo possua ne-
nhuma rela¢io semissimbélica com o plano de contetido. Nao hé rimas
ou aliteragdes, sendo que o fluxo discursivo se assemelha ao da prosa.

Os “espagos em branco” simbolizados por linhas no meio das ora-
¢oes, convidam o leitor a participar do processo constitutivo do poema,
levando ao extremo a premissa concretista de explicitar os meios de
composi¢do das obras ao inserir o interlocutor na prépria produgio,
invertendo os papéis tradicionalmente impostos. Desse modo, o autor
passa a atuar no papel de “guia”, propondo ao leitor fazer parte do

. ~ . ~ «
processo de criagdo dentro dos moldes que o texto impde. Esses “mol-
des” impostos se encontram na prépria concretizagio do poema, que
demonstra exatamente o local a ser preenchido, supée um tamanho

)

e palavra (nota-se que todas as linhas possuem o mesmo tamanho) e
de pal t todas as linh t h
indica a classe de palavra a qual deve pertencer (considerando seguir a
ordem sintdtica das frases, as palavras a ocupar os espagos em branco
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devem ser substantivos). As obras que supdem a participagio do in-
terlocutor sdo comuns no grupo concretista, nio somente na drea da
literatura: na drea das artes pldsticas, pode-se citar a série Vocé também
Jfaz parte de Nelson Leirner, ou os antiincios que a dupla Paulo Bruscky
e Santiago disponibilizavam na se¢do dos classificados em jornais de
Recife, que convidavam o leitor a entrar em contato com os artistas.

A omissdo de trechos, seja das frases (em que hd a omissio de
palavras ou sintagmas) ou de palavras (onde héd a omissio de fonemas
ou morfemas) é comum tanto no concretismo como no experimenta-
lismo, o que ressalta a manipulagio dos componentes tradicionais da
poesia, caracteristicas desses dois grupos. Como exemplo do experi-
mentalismo, ha o livro Metaleitura, inserido em Anagramdtico (1970),
de Ana Hatherly, em que a autora manipula a omissdo de alguns com-
ponentes de um texto inicial, resultando em diversas varia¢des (trata-
se de um estudo das diversas formas de manipulagio linguistica den-
tro da poesia). Dentro do Concretismo podemos utilizar de exemplo

o poema “Steles pour Vivre 17 de Décio Pignatari (2004: 94):

nem sera tdo milag q eu deslinguado
ndo apr reautoviver-me o morte

colagoférrea

perdi aqui ali

ant de me dizer no campo branco mas

contra por lu
torturo o dia como a pedra

ao tempo

respiro no vac

suf luz sim que a flor ao sol
me afirma em nada tal viv

anteras pistilos estames: eu estou
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Em ambos os poemas hd a omissio ou realocagio de fonemas.
Desse modo, a leitura corrente e linear ndo contribui para a interpre-
tagdo destes, até mesmo a turva.

Nota-se que, apesar das semelhancas estruturais, hd uma dife-
renga essencial entre o poema analisado e os exemplos citados quan-
to ao efeito produzido. Tomando como contraexemplo o poema de
Pignatari, nota-se que tanto este quanto o de Arnaldo Antunes se
baseiam na descontinuidade, na auséncia de palavras ou oragdes. E
ndo € a toa: a negac¢do da continuidade do fluxo discursivo tradicio-
nal da literatura evidencia a pritica experimental do Concretismo.
No poema de Pignatari, porém, a auséncia de fonemas nio implica a
necessidade de ser completada pela interpretagdo do leitor, uma vez
que se trata de uma experimentagio linguistica do autor, que afirma
a descontinuidade verbal, caracterizando o regime de um poeta lin-
guista, de acordo com o sistema de Pietroforte (2009/12). Ja o poema
de Antunes, como foi visto, exige a participa¢do do leitor, uma vez
que necessita que as frases sejam completadas para alcangar o senti-
do pretendido pelo autor (como o préprio plano de expressio deixa
claro, com as linhas em branco no meio das oragdes). Desse modo,
avaliando esse poema sob a perspectiva dos modelos de engenharia
poética ja mencionado, pode-se defini-lo dentro dos parimetros do
poeta conversador, que aproxima a produgdo da prosa, ao inseri-lo
em um fluxo discursivo continuo, sem efeitos linguisticos aparen-
tes no plano de expressio, como rimas e versos. Como mencionado
anteriormente, no entanto, a base desse poema é a descontinuidade
das frases, o oposto a nega¢io da descontinuidade que caracteriza o
regime do poeta conversador. H4, portanto, um paradoxo nesse po-
ema em especifico, e é na resolu¢do desse paradoxo que reside a pe-
culiaridade desse texto: o poema s6 se consolidard dentro dos moldes
da teoria, dada a participagio do leitor que, ao completar os espagos
em branco dentro dos limites impostos pelo autor, anulard a descon-
tinuidade, permitindo que o poema se insira em um fluxo discursivo
sem obstdculos. E proposto, deste modo, um didlogo entre os dois
polos do texto (o do interlocutor e do destinatirio) que se mostram
interligados e dependentes. Nota-se que, com este fendmeno, hi uma
mistura da objetividade do escrito pelo autor, que providencia a base,
e a subjetividade do leitor, que completa a obra, possibilitando a pro-
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dugio de diversos poemas, diversas interpretagdes a partir de cada
leitor e da maneira em que este escolhe completar a obra.

Ja no poema “M” do livro Zudos (1990):

I
R 1GUERO

E
1 AN
(U ED

U A
ONTANRA

vé-se uma composi¢io totalmente diferente da anterior. Como men-
cionado por Augusto de Campos em seu artigo “pontos-periferia-
poesia concreta” (in CAMPOS, et alii.: 1956), alguns dos efeitos
da influéncia de Mallarmé no Concretismo foram a modificagio da
posi¢do topogrifica das linhas e o uso do espago grifico negativo.
Aqui, vé-se que em vez de escrever a oragio toda numa Unica linha,
como ¢ o canonicamente esperado no portugués, Arnaldo Antunes
escreve uma, no maximo duas palavras por linha, de modo que uma
fique quase abaixo da outra. H4, entretanto, uma peculiaridade em
todas essas palavras: um vazio, um espago em branco decorrente da
omissdo de um grafema em todas as palavras que aparece.

Como foi dito, a composi¢io desse poema é totalmente diferente
do anterior, ndo s6 pela disposi¢do das linhas, mas principalmente
pela proposta que Arnaldo dé para os espagos negativos. Enquanto

70



A poesia de Arnaldo Antunes

em“ ” 0 leitor é convocado a completar o poema de acordo
com sua vontade, guiado apenas por regras sintdticas, aqui nio ha
espago para contribui¢do inventiva do leitor. O fato do poema apre-
sentar-se sem titulo na pigina em que vem impresso poderia sugerir
esse convite, todavia, ainda que se tentasse completar o poema com

diferentes letras, apenas uma criaria sentido.

O titulo do poema aparece somente no indice, que se encontra no
final do livro. Essa disposi¢io faz questionar porque Arnaldo omitiu
o titulo “M”. Se o indice viesse antes, a chave de leitura do poema
seria dada de antemio; se o titulo viesse junto ao poema, além de
também dar a chave, criaria rela¢io pldstica com a imagem sugerida
pelo poema: “um formigueiro em cima do cume de uma montanha”.

Sabendo-se o que os espagos negativos tém significado, a importin-
cia do investimento pldstico nesse poema (mais do que em ”),

sobretudo na organizagio topogrifica do texto (das linhas e do modo
como os espagos graficos negativos estdo organizados na folha) é que
ele cria relagdo entre plano de expressio e plano de contetdo.

[
FOR /| IGUERQ
E
(/| A
(U | EDk
U A
ONTANRA
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Nesse poema, a imagem que vem contida em seu contetdo € clara,
“um formigueiro no cume de uma montanha” e se semissimboliza
com o modo como os vazios estdo dispostos, uma vez que o espago
grafico negativo se configura em uma imagem triangular presente na
semantica do poema e, entdo, em sua visualidade também.

Configuracdo espacial dos tipos

zul

pedr Vo
a a
ve fund

No poema “Azul”, do livro 2 ou + corpos no mesmo espago (1997),
nota-se que a disposi¢do espacial e a descontinuidade semantica dos
lexemas sio de grande impacto. Os componentes desse poema nio
se encontram distribuidos de acordo com nenhum padrio de frase,
verso ou estrofe, formando um desenho geométrico (quadrado), se
se excluir o primeiro e o ultimo elemento. H4 também o fator da
cor, que sugere uma divisio quanto ao tipo de elemento linguistico
no plano de conteido: os elementos em cinza sdo partes de palavras,
enquanto os elementos em preto sdo a letra “a”, colaborando para a
disposi¢do espacial, ji que hd simetria de cores no quadrado central
do poema, em que apenas a linha do meio ¢ realizada na cor preta.
Quanto a descontinuidade, nota-se que em todos os elementos de cor

«»

cinza falta a vogal “a”, que se encontra trés vezes em preto no centro
do quadrado e na tltima linha.

Desse modo, trata-se apenas de uma descontinuidade espacial, em
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que para cada pedago de palavra hd uma letra “a”, que, mediante a inter-
pretagio do leitor, estariam completas. Porém, no texto ha cinco dessas
partes de palavra, enquanto hd apenas trés das letras. Poder-se-ia conside-
rar a priori que a distribui¢io dos “a”s para completar as palavras é aleat6-
ria, j& que aos olhos do leitor todas as palavras se completam com a adi¢io
desse fonema. Separando o texto, porém, em duas porges, de acordo
com a distribuicio espacial, percebe-se que néo se trata disso: como ji foi
visto, a0 excluir a primeira e a tltima linha do poema, seu corpo central
formard um quadrado, ji que os elementos “pedr”, “a” e “ve” se encon-
tram com o mesmo espagamento verticalmente, formando uma aresta .

RAN{

O mesmo ocorre com “vo”, “a” e “fund”, que forma outra aresta.

zul

pedr Vo
i) !
a a
i) !
ve fund

Assim, se se considerar a distribui¢do espacial dessa parte do
texto, nota-se que hd a presenca de duas vogais para quatro partes
de palavras, preenchendo tanto a palavra que se encontra na linha
acima, quanto na abaixo. Contribuindo para a ideia de simetria
no “quadrado do texto”, nota-se que a vogal, nas palavras da li-
nha acima preenchero o final da palavra, enquanto que na linha
abaixo, o inicio. Além disso, ao analisar, no plano de conteido, a
semdntica das palavras que compdem os eixos verticais, a palavra
da linha acima do “a” mantém uma relagio antagénica com a que se
encontra abaixo da vogal. Existem, portanto, os pares antagbnicos
“pedra” (com o trago seméntico do inanimado) versus “ave” (anima-
do, vivo) e “voa” versus “afunda”. Portanto, tratam-se de elementos
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com semdntica antitética que compartilham um elemento fonético,
possibilitando a constru¢io deste esquema:

pedr__ VO__
T T
a a
l l
__ve __fund

Esse sistema de distribuigdo se encontra em outros poemas con-
cretistas, inclusive do préprio autor, como este inserido no mesmo
livro do poema analisado:

som que som

quando soa

-meu nom

niao m

coa

«_»

em que, novamente, a vogal “¢”, que se encontra isolada, segue o
sistema de completar a ultima palavra do verso que o antecede e a
primeira palavra do verso que se segue (quando houver esse verso,
nos tercetos), seguindo uma forma também sistemdtica.

74



A poesia de Arnaldo Antunes

Nota-se, porém, que seguindo esse esquema, a palavra “fund” nio
se completa, pois a vogal final continua omitida. Desse modo, pode-se
considerar que a vogal da dltima linha pode ser-lhe atribuida, comple-
tando o lexema “afunda’; e estabelecendo uma relagio semissimbdlica
com o plano de contetido, uma vez que a Gltima letra de “afunda” encon-
tra-se “afundada” no texto, ou seja, encontra-se no fim da dltima linha.
A ultima vogal do poema se relaciona também com a primeira palavra,
“zul”, com a qual compde a outra parte do texto em um eixo diagonal,
que corta a primeira parte ao meio. Desse modo, nota-se que ela tam-
bém segue o padrio das vogais presentes no quadrado; ao ser atribuida a
duas palavras, porém, ela ndo segue um padrio simétrico, pois completa
a palavra em sua diagonal superior a0 mesmo tempo em que completa a
palavra que se apresenta na linha logo acima. Quanto as diagonais ainda,
nota-se que dentro do quadrado, os objetos do primeiro eixo vertical se
relacionam com as agbes que se apresentam em sua diagonal, ou scja,
“ave” se relaciona com “voa” e “pedra” se relaciona com “afunda”. Ou ain-
da, considerando os eixos horizontais, pode-se considerar que se trata de
uma narrativa, em que uma pedra, ao voar acerta uma ave, que afunda.

Portanto, nota-se que a disposi¢do espacial de todo o poema, se-
guindo a ordem de atribuigdo das vogais, mantém uma relagio se-
missimbdlica com o plano de contetido, uma vez que o azul do céu se
encontra isolado na primeira linha, acima de todo o poema, ao passo
que os componentes do corpo do texto explicitam objetos e agoes
préprios da terra, abaixo do céu. Por fim, o verbo “afunda”, como ji
explicitado, se encontra “afundado” no fim do poema.

A
00

(0
O oAV 6™ o .
v O/\OVOAOVD

V
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No poema “V60” do livro Zidos (1990), mais do que explorar apenas
a configuracio das linhas tipogréficas, explora-se a configura¢do dos
préprios tipos. Os caracteres v, o e A, por exemplo, estdo configurados
de uma forma no espago que além de semissimbolizarem um animal
de duas asas (um pdssaro, uma borboleta, um morcego...), em que o
“0” adquire a relagdo semissimbdlica com o corpo do animal e 0 “v” e
o0 “N” assumem relagio com as asas deste, semissimbolizam também o
percurso que esse animal batedor de asas percorre ao realizar seu voo.
Ressalta-se aqui que o poema foi escrito antes do acordo ortogrifico
realizado em 2009, portanto a grafia da palavra voo era “v6o” na época.

Ao mimetizar o voo, percebe-se uma alternincia entre altos e bai-
x0s no espaco da folha, que mimetizam respectivamente o momento
pés e pré impulso das asas.

/\
RN
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O 0ye °~
\V4

Percebe-se também que da esquerda para direita os caracteres
diminuem de tamanho, assim como, ao voar, um animal que se
afasta diminui na percep¢io daquele que o observa; ou ainda, como
a poesia visual ndo necessariamente demanda um dnico caminho
de leitura, da direita para esquerda seria também possivel pensar
num animal que estava distante e se aproxima. Esse poema é um
claro exemplo de como a plasticidade investida sobre a imagem es-
crita da palavra — como “v60”, no caso — cria na expressio outra
dimensdo de apreensio do conteddo.

N\
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Outras influéncias

Apesar de Arnaldo Antunes nio recorrer necessariamente ao pai-
deuma concretista, ao beber de suas dguas, acabou consequentemente
bebendo de suas fontes e tendo sua poesia influenciada pelos autores
que delas faziam parte. O poema “Olho fémea” do livro Psia, por
exemplo, se assemelha muito a um trabalho de e. e. cummings, po-
eta muito influente no paideuma concretista.

O poema “a leaf falls loneliness” de Cummings constréi sua sig-
nificagdo através de sua construgio plastica e das leituras do que estd
entre parénteses e do que estd fora. O que estd entre parénteses ¢ a
leaf falls (uma folha cai); e o que esta fora é Joneliness (soliddo).

I(a
le
af
fa

11
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4)
olho
(fémea)
olha

0

(
filho

)

filme

A leitura desse poema, se realizada apenas segundo as coordenadas
plasticas dadas pelo poema de Cummings, sugeriria leituras como

I. “fémea-filho”, lendo somente o que estd entre parénteses.
II. “o olho olha o filme”, lendo somente o que estd fora dos parénteses.

III. “fémea olha o filho”, desconsiderando o que vem antes e de-
pois dos parénteses.

IV. “o0 olho fémea olha o filho, filme”, considerando tudo.

que, apesar de viélidas, sdo leituras muito superficiais, uma vez que
pouco dizem sobre o contetido.

Como diz Augusto de Campos (2014: 42), e. e. cummings eluci-
dou em sua poesia a “nog¢do que realiza uma totalidade de significa-
do no instante, provocando a necessidade de uma apreensio total da
obra para a compreensio de suas partes|...]”. Partindo desse principio,
a leitura de Arnaldo se torna outra.
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Através de algumas das leituras propostas, I e II, verifica-se pela
semintica, duas isotopias figurativas: a bioldgica (fémea-filho) e a do
olhar (o olho olha o filme), respectivamente. Considerando a forma
como o poema foi escrito, ocorre a associagio dessas duas isotopias,
criando-se assim o “olho fémea” - olho que “pare um filme” —. Essa
temadtica do “olhar criador” relacionada a arte é recorrente em mani-
festagdes artisticas desde hd muito tempo. O quadro de Jan Van Eyck
Retrato de Giovanni Arnolfini e sua esposa de 1434 é exemplo disso:
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A priori trata-se, em nivel superficial, de um retrato, entretanto,
ao se aproximar do espelho que ocupa a posi¢ido central do quadro
percebe-se a presenca do préprio artista:

metalinguagem, essa, que ilustra que ali se encontra nio s6 o retrato
enquanto retrato, mas o produto do olhar e da técnica do artista.

Filme, nesse mesmo raciocinio, é o produto do olho-fémea no poema.

filho

Esse “filho” ndo-apreendido pelos parénteses ¢ o recorte feito da re-
alidade objetiva — realidade essa que ndo consegue ser totalmente
apreendida pelo olhar — dai a imperfei¢do do produto artistico en-
quanto imitag¢do da realidade: o produto artistico nunca ¢ a realidade,
é sempre construgio.
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Conclusdo

Buscou-se mostrar nesse artigo algumas caracteristicas da poética
de Arnaldo Antunes, através da semidtica desenvolvida por Saussure e
seus colaboradores, com fim de evidenciar como a plasticidade faz par-
te da construgio do sentido dos textos, além de demonstrar também a
proximidade de sua producio com as coer¢oes de género do movimen-
to concretista. Espera-se, dessa forma, contribuir para a anélise ndo s6
da obra desse autor, mas da poesia visual contemporanea.
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A TRADUCAO DO VERBAL EM VISUAL
O ANIME E A ESTETICA DO HAIKAI

Rodrigo Bravo

A influéncia da cultura japonesa na brasileira é explicita e indiscu-
tivel: vivemos no pais com a maior populag¢do nipdnica fora do Japio,
incorporamos sua culindria a nossa, consumimos sua arte com avidez
e possuimos, no coragio de Sdo Paulo, nossa maior megal6pole, um
bairro inteiro que lhe é dedicado. Tudo isso, no entanto, nio impe-
diu que se lhe tecessem comentirios, poemas e textos académicos
incapazes de lidar com suas particularidades sem deformd-las. Nesse
sentido, dois casos sdo dignos de mengio: o do Aaikai e o do anime.

No Brasil, o género de poesia haikai foi introduzido pelo poe-
ta Modernista e difusor da cultura japonesa Guilherme de Almeida
(1890-1969), que fixou seus pardmetros de composi¢io para a lingua
portuguesa. No Aaikai de Guilherme, recatado e parnasiano, as de-
zessete moras originais, dispostas em frases de cinco, sete e cinco
silabas, respectivamente, se tornam duas redondilhas menores com
uma maior a lhes interpor; sua rica malha fonética, em que se de-
senvolvem — como se verd adiante — diversos percursos de leitura
e sentidos multiplos, é substituida pela rima no verso inicial e no
final; sua sintaxe polida e concisa d4 lugar a parataxe e a coordenagio
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de oragdes. Ainda que simples, essa proposta de conversio do géne-
ro para nossa lingua e nossa tradigdo literaria, pela originalidade de
seu projeto, é digna de admiragdo: sem esta primeira empreitada de
Almeida nio haveria qualquer desenvolvimento posterior do géne-
ro, nem este se solidificaria dentre os tantos outros que compdem a
arte poética brasileira. Comparada as seguintes, excetuando-se a de
Pedro Xisto (1901-1987), a prixis composicional de Guilherme de
Almeida pode ndo ousar com os limites do género, tampouco possuir
aspiragoes explicitamente vanguardistas, mas a0 menos nio comete
imprecisdes graves na interpretacdo de sua esséncia, como atentaram
alguns autores, cuja leitura do Aaikai é injustamente eivada de suas
agendas ideolégicas para a poesia, ou da insuficiéncia de sua investi-
gacdo tedrica.

O primeiro caso trazido a aten¢io, que nio pertence a produgio
autoral de Aaikai, mas a sua pratica tradutolégica, é o do poeta Harol-
do de Campos (1929-2003), um dos fundadores do movimento Con-
cretista. Abaixo, sua releitura de um dos mais famosos poemas do
género, composto por Matsuo Basho (1644-1694), é suficiente para
que se compreenda a problemdtica levantada neste estudo:

o velho tanque
rd salt’ tomba

rumor de dgua.

Cujo original, seguido de outra proposta de tradugio, sio dispos-
tos a seguir:

Sfuruike ya
kawazu tobikomu
mizu no oto

14 no velho tanque
o sapo que pula, mergulha,
e o fundo marulho.
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Além do de verter o ritmo nuang¢ado de Matsuo Basho, que se
encaixa perfeitamente na métrica 5:7:5 do haikai, em uma monétona
sucessdo de versos de quatro silabas, a tradu¢io de Campos pade-
ce de outro problema: trai a prépria natureza do género ao dotar
de mixima importincia um aspecto que lhe ¢ irrelevante, a fim de
avancar sua proposta de produgio poética baseada na teoria do ide-
ograma chinés, encaminhada por Ernst Fenollosa, fundida a técnica
da palavra-valise, desenvolvida pelo romancista irlandés James Joy-
ce, completamente incompativeis com o Aaikai, quando considerada
sua l6gica enunciativa. Longe de ter por objetivo tolher a criativi-
dade poética, essa critica ndo se circunscreve a natureza da técnica
de tradugdo, mas ao seu emprego. Reconhecida expressamente, pelo
tradutor, a transgressdo ao género cometida no uso da palavra-vali-
se, ndo haveria quaisquer obje¢des do ponto de vista estético. Pro-
pde-se, no entanto, o uso da técnica joyceana para suprir a falta que
a lingua portuguesa teria do recurso ideogramitico e de composi¢io
lexical da lingua japonesa, em que se situaria a chave de compreen-
sdo do haikai: Haroldo justifica (Campos, 1969: 62) o emprego da
palavra-valise “salt'tomba” a partir da composigio pictogrifica dos
ideogramas que perfazem o verbo original fobikomu (composto pelos
verbos fobu — voar, saltar — e komu — entrar, penetrar —), aludin-
do a uma suposta e nio provada “infidelidade [na] tradugio conven-
cional”, ignorando outros critérios importantes de composigdo do
haikai — tal se vé quando falha em explicar a fung¢io do kireji “ya”,
chamando-o simplesmente de expletivo (ibid.) —. Nisso, equivoca-se
largamente. E improcedente sustentar o protagonismo do ideogra-
ma na enuncia¢io do Aaikai, uma vez que o género, nascido no seio
da corte feudal japonesa como joguete performitico para deleite dos
nobres, ¢ de natureza oralizante (cf. Shirane, 1998). A pritica de
haikai no renga pressupunha a alternancia de haikaistas declamando
em disputa versos conexos, em busca do silenciamento do oponente
com a interposi¢do de versos tdo perfeitos, que nio poderiam ser
nem aumentados ou completados.

Ainda que pautada por muitos critérios estéticos divergentes dos
da escola Teimon, do inicio do século XVII, a técnica de haikai de
Basho — que fora membro da referida escola — carrega em sua
enunciagio a profunda marca da oralidade. Os sentidos encaminha-
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dos em seu famoso Aaikai da rd, portanto, ndo emanam da etimolo-
gia, das particularidades do nivel lexical, ou da ortografia japonesa
— nifo se trata da poesia de Cummings, do Finnegan’s Wake, ou da
propria poesia Concreta —, mas da prosédia, da fonologia e da sin-
taxe. O poema desenvolve seu discurso sobre a efemeridade da vida
(a ri —elemento ativo e animado — sendo nossa breve existéncia, e o
tanque e a 4gua — elementos inanimados e passivos — sendo o periodo
de nio-ser que precede o nascimento e sucede a morte) nos seguintes
niveis de andlise, além do lexical:

(1) prosédico: o verso central, composto por sete silabas breves,
que assinala o movimento da ri, interpde-se em relagio aos dois
versos de cinco silabas, no comeco e no final do poema, que assi-
nalam o tanque e a placidez da dgua;

2) fonolégico: o poema dispoe vogais fechadas /o/, /i/ e /u/

M
por toda sua extensdo e emprega a abertura maxima vocilica,
o fonema /a/, apenas quando marca o kireji “ya” — classe de
palavras que tem, na tradicio de Aaikai japonesa, a prerrogativa
de introduzir metdforas e desencadear niveis de leitura distintos
(cf. Shirane, 1998: 83) — e o termo “kawazu”, que significa a
prépria rd; a por¢io do poema que representa o ser, marcada pe-
las vogais abertas, opde-se 4 que representa o ndo-ser, marcada
pelas vogais fechadas;

(3) sintético: o verso central, novamente, contém a Unica sentenga
verbal do poema, oposta as sentengas nominais que declaram o
tanque e a dgua; a presenca da agio e do sujeito gramatical assina-
lam a vida, sua auséncia é um indicativo de sua negagio.

Vé-se, portanto, em uma andlise detida do poema a partir de
seus proprios critérios de composi¢io, nio de critérios externos
por sobre ele impingidos e for¢ados, que hd sendas muito mais
térteis de desenvolvimento experimental para sua tradugdo do que
as propostas por Haroldo, que preferiu o tom de ineditismo e no-
vidade préprio da recepgio ocidental da ideogramitica chinesa a
apreensio filolégica precisa dos elementos constituintes da fungao
poética no haikai. Nesse sentido, Pedro Xisto, contrariamente a
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Haroldo, é capaz de capturar a esséncia oralizante do género e ele-
vi-la as mdximas consequéncias do experimentalismo, sobretudo
neste haikai seguinte:

iaid iaid ia
ai: oi i01d: ai
ai ai 1aid ia

Aqui, a singela manipulagdo de timbres vocilicos e dire¢des pro-
sédicas ascendente e descendente consegue criar a bela cena do vis-
lumbre de um ioi6 por uma iaid e sua partida triste entre suspiros.
Verbos, interjei¢des e substantivos surgem com a simples inversio
de fonemas, dispostos na estrita malha 5-7-5 do Aaikai. O poema de
Xisto ¢ capaz de unir, com poucos e engenhosissimos recursos, nao
apenas a poesia japonesa a brasileira, ao retratar no Aaikai temas e
figuras da regido Nordeste, mas também a poesia sonora, idealizada
pelo poeta Kurt Schwitters (1887-1948), em que os diversos sons que
compdem a voz humana, matéria prima da linguagem verbal, sio a
esséncia e o objetivo da composi¢io e da récita.

O segundo caso digno de aten¢io pertence a esfera da produgio
autoral de Aaikai em lingua portuguesa. Tido pela critica como poeta
de destaque para o género e como um dos tradutores mais impor-
tantes da poesia de Basho, Paulo Leminski (1944-1989) lida com o
haikai, na verdade, de forma no minimo insuficiente. Sem colocar
em discussao os deslizes envolvendo questoes métricas ou critérios
composicionais — pois se trata de assunto tdo extenso que merece
estudo proprio —, é possivel capturar um dos problemas de grande
parte da literatura brasileira Moderna e Contemporinea — este da
postura negligente em relagdo as tradi¢des poéticas — em seu poema
Mallarmé Bashé, reproduzido abaixo:

Mallarmé Basho

Um salto de sapo
Jamais abolird
O velho pogo
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O leitor de poesia iniciante, ou aqueles facilmente impressiona-
veis, podem se admirar com esse poema e apontar seu “‘engenho”
em mesclar a poesia de Matsuo Basho com a de Stéphane Mallar-
mé (ajudado pelo préprio autor, que, talvez temendo que ndo perce-
bessem sua malha de referéncias, batizou o “Aaikai” com seu titulo
nada criativo). Qualquer leitura menos superficial dos dois poemas
que inspiram o de Leminski, no entanto, revela que as referéncias
do poeta brasileiro ndo se integram para além da justaposi¢io: ine-
xistem relagdes de sentido entre o haikai da rd composto por Basho
— poema sobre a efemeridade da vida humana — e o Coup de dés
de Mallarmé — poema concretista avant la lettre que versa sobre a
aleatoriedade, o absurdo do mundo e, emprestando o termo a Ana
Hatherly, sobre o poeta como “calculador de improbabilidades” (Ha-
therly: 2001). Mallarmé Bashé nio pode ser salvo nem mesmo pelo
nivel referencial do sentido, haja vista que falha em produzir, como
¢ requisitado pelo género Aaikai, uma leitura referencial de seu con-
teddo: o “salto de sapo” ser capaz de “abolir” um “velho po¢o” nio é
mengdo 4 poesia surrealista, mas tentativa desleixada de dar ao rude
a aparéncia de erudito.

As transgressoes de Leminski ndo terminam em Mallarmé Basho,
do contririo, penetram esfera ainda mais delicada: a da insensibili-
dade étnica. H4, no Aaikai brasileiro, a necessidade de demonstrar
que se trata de um género hibrido, influenciado néo pela tradigio
europeia, mas pela japonesa, de modo que nossos haikaistas aludem
ao fato em composi¢des que apontam para a mistura das respec-
tivas culturas. Fazem-no alguns, porém, de maneira no minimo
descuidada, empregando, por exemplo, apelidos e trocadilhos in-
fames popularmente usados por brasileiros racialmente insensiveis
em chistes obsoletos e ofensivos dirigidos aos de ascendéncia nip6-
nica, indignos de reprodugio neste estudo. Leminski, no entanto,
consegue ir ainda mais longe em seu poema “concreto” Kamiquase,
reproduzido abaixo:
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Em tempos de alto escrutinio dos movimentos sociais contra pos-
turas, declara¢oes e produgdes artisticas que disseminam estereétipos
e preconceitos, ¢ inadmissivel deixar de apontar o mau gosto do poeta
ao compor trocadilho tdo parco, trajando kimono, hakama, e geta —
perfazendo outra instdncia da infame pratica do yellow-face, como
o James Bond de Sean Connery em You Only Live Twice —. Pedro
Xisto, felizmente, em dire¢do contrdria, demonstra como lidar com a
temdtica da miscigena¢do de maneira muito mais engenhosa e con-
cisa, no seguinte Aaikai:

quimono de festa
pro garoto brasileiro
dos olhos travessos

Apreendendo ambas as acepg¢oes da palavra “travesso”, em lingua
portuguesa, Xisto cria a metafora perfeita para sua pratica poética: o
“menino brasileiro” trajando kimono, ou seja, seu proprio haikai, tem
“olhos travessos”, que podem ser lidos tanto no sentido da “travessu-
ra”, do ludus poético, quanto no sentido da “horizontalidade”, alu-
dindo ao formato amendoado dos olhos das etnias asidticas. Trata-se
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nio somente de um Aaikai a descrever uma cena leve e lddica, mas
de um verdadeiro tributo a miscigenagio e ao intercimbio cultural,
profundamente enriquecedores para a literatura e para a arte como
um todo.

Os deslizes de Haroldo e de Leminski em rela¢do ao haikai, no
entanto, 20 menos sdo circunscritos a tentativas de (re)produgio aca-
démica e poética de tradi¢oes externas & nossa. No caso do anime,
no entanto, a critica foi incapaz de atingir qualquer nivel de matu-
ridade significativo no cendrio brasileiro: desprovido de critica aca-
démica consolidada — como séi ser com as produgdes artisticas da
pés-modernidade, como o sci-f7 e a rap music —, o género ¢ relegado
ao escarnio de seus detratores, que ingenuamente se queixam de ele-
mentos como a “falta de realismo” no retratar das personagens, o
talso “excesso” de violéncia e sexualidade presente em algumas obras
de anime, e a aparente “falta de movimento” na animagio das cenas.
Tais comentdrios, por possuirem, imperceptivelmente, os critérios do
cartoon ocidental como lastro e norte de interpretagio, sio insuficien-
tes para que se emita quaisquer juizos acerca do género anime, que
instaura, por sua vez, seus préprios procedimentos composicionais.
Estes, por sua vez, como tentard demonstrar este estudo, tém muito
de sua base retirada de elementos constituintes da literatura japonesa,
sobretudo do Aaikai.

Desse modo, frente a tais problemas de imprecisao teérica na
lida com ambos os géneros e a falta de discussio em nivel aca-
démico substancial acerca de suas caracteristicas essenciais e seus
desenvolvimentos posteriores, o presente estudo tem por objetivo
analisar episédios individuais de trés séries de anime famosas nas
ultimas trés décadas — Rurouni Kenshin, Basilisk ¢ Mirai Nikki,
respectivamente, dos anos 90, 00 ¢ 10 —, a luz dos elementos
constitutivos do Aaikai, ilustrado por trés composi¢des do poeta
Matsuo Basho. Busca-se, portanto, no contraste entre os géneros e
seus mecanismos semioticos visuais e verbais, nio apenas explicitar
as injusticas interpretativas cometidas contra ambos, mas também
demonstrar seus multiplos percursos discursivos e seu acuradissi-
mo engenho poético.
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Lua dessa noite — o duelo haikai em Rurouni Kenshin

Rurouni Kenshin, tal como a grande maioria das obras do gé-
nero anime, é uma adaptagio do mangd homoénimo, de Nobuhiro
Watsuki, publicado entre 1994 e 1999 na revista Shounen Jump. A
série animada, dirigida por Kazuhiro Furuhashi, foi televisionada
originalmente entre os anos de 1996 e 1998, no Japao. Ambientada
no décimo primeiro ano da era Meiji (1878), seguindo os eventos e
conflitos politicos do término do Shogunato Tokugawa, a trama nos
conta a histéria do estoico andarilho Kenshin Himura — ex-assas-
sino do governo imperial japonés, conhecido por Hitokiri Battousai
(“o retalhador de homens”, em tradugio livre) —, agora aposentado
de seus dias de espadachim e guerreiro. Tendo jurado nunca mais
tirar outra vida por sua espada, carrega consigo sua fiel sakabatou,
uma katana de lamina invertida, capaz de desferir golpes nio letais.
Himura, assombrado pelos fantasmas de seu passado sanguinirio,
constantemente jaz sobre a linha ténue entre sacrificar seu voto para
proteger seus amigos e renunciar sua sanidade, ou manté-lo e arris-
car perder novamente os que ama. Inovadora para sua época, a obra
¢ uma das primeiras do género shounen (para garotos adolescentes)
a tratar de temas sérios e psicologicamente profundos, fazendo das
revolugdes japonesas da virada do séc. XIX ao XX o veiculo narra-
tivo para discutir problemas sociais do Japao Contemporineo, como
o eterno conflito entre a tradi¢do Oriental e o intenso processo de
ocidentalizagio dos paises asidticos.

Dado o recorte proposto por este estudo, no entanto, tem-se por
objetivo ndo um comentdrio geral da série, mas a andlise detida
do processo composicional por trds do ato final de seu episédio de
nimero 16, chamado “Yuuki aru chikai! Moeyo hiken — Shiden no
tachi” (Promessa de coragem! Espada secreta de fogo — lamina
de Shiden). Seu enredo, iniciado no episédio anterior, desenvolve-
se, em linhas gerais, nos seguintes termos: surge, financiado por
membros corruptos do parlamento japonés, um grupo de ex-samu-
rais vigilantes chamado Jinpuutai, que realiza assassinatos politi-
cos em nome do retorno do Shogunato e do sistema social antigo.
Seu lider, chamado Touma, é um jovem aprendiz do estilo Shiden
Ryu indignado com o Japiao Moderno, que tenta recrutar seu an-
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tigo professor, Sasaki, ao Jinpuutai; tendo este feito voto similar
ao do protagonista, recusa o convite de seu discipulo, que passa a
assedid-lo constantemente em sua escola, chamando a atengio de
Himura e seus amigos, que intentam impedi-lo. A primeira derrota
de Touma nas maos de Kenshin, no episédio 15, provoca no capitio
do Jinpuutai a obsessio de matar o ex-assassino em combate, de
modo que, no episédio seguinte, o espectador é levado a0 momento
de médxima tensdo entre os dois personagens.

O duelo que se sucede transcende a mera prova de habilidades dos
espadachins, representando o choque de duas ideologias, diametral-
mente opostas e irreconcilidveis. Kenshin, de um lado do prélio, é a
porgio ascética do bushido: o monge/guerreiro que empunha sua es-
pada pela justica. Touma, do outro, é a por¢io belicosa do cédigo de
conduta samurai: o aristocrata, despojado de suas honras e posses, que
luta pelo retorno dos valores antigos. Ver-se-4, a seguir, que a cena de
luta entre os dois personagens, marca da tensdo entre valores distintos
da casta guerreira do periodo medieval japonés, no plano do contetdo,
¢ narrada, como se em concomitincia estética, a partir da tradugio
dos principios composicionais do Aaikai, no plano da expressdo. Mais
precisamente, tem-se por objetivo demonstrar que a presenca de ele-
mentos de um Aaikai especifico de Basho na tessitura da trama nio
é citagdo, mas incorporagio da narratividade do género diminuto de
poesia ao sistema de signos audiovisuais caracteristico da animagao.

Faz-se necessaria, portanto, uma breve pausa na andlise do episé-
dio, para que se explicite o funcionamento e os sentidos do poema de
Basho que lhe serve de base. Este, seguido de sua tradugio, encontra-
se reproduzido abaixo:

ki wo kirite
motokuchi miru ya
kyou no tsuki

a arvore corto
e quando fito o corte:
lua dessa noite.
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Como ¢ de costume no género haikai, 0 poema se apresenta em ver-
so de dezessete silabas, dispostas em frases de cinco, sete e cinco silabas,
respectivamente. Penetrando seu primeiro nivel de leitura, vé-se a cena
noturna de um espadachim praticando o fio de sua arma, que vislum-
bra, no toco recém-cortado, a forma da Lua cheia. Simples e conciso,
0 haikai porta, no entanto, inimeras recorréncias engenhosamente dis-
postas em seu plano de expressao, que permitem o encaminhamento de
um belissimo discurso sobre as surpreendentes simetrias encontradas
na natureza. Fonologicamente, o poema marca a recorréncia semantica
da circularidade e da alvura de ambos tronco cortado e Lua em jogos
de parafonia — que denunciam, mais uma vez, a oralidade inerente ao
género —, alguns dos quais se elencam a seguir:

(1) as cabegas da primeira e da ultima frase ecoam em silabas de
pronuncias similares — “4i wo” /ki’o/ e “kyou” /kjo/ —, além dis-
so, a tonicidade da particula “wo” coincide com a da vogal longa
/6/ em “kyou” e com a silaba pré-tonica /to/ em “motokuchi”, todas
marcadas pelo mesmo timbre vocilico arredondado;

(2) ha quiasmo fonético vocilico em “%kuchi”, segunda palavra do
substantivo composto “motokuchi” (toco de drvore), significando
literalmente “boca”, e o verbo “miru” (ver); ao leitor, por meio des-
sa disposi¢do fonética, ¢ sugerida também a recorréncia da forma
circular presente na boca e nos olhos humanos, irmanados a ima-
gem do tronco e da Lua;

(3) a palavra “ssuki” (lua), na Gltima frase, encaminha a mesma se-
A . s1. . « ) . .
quéncia vocdlica /u/ /i/ que a palavra “%uchi”, concluindo o quias-
mo iniciado na segunda frase, de modo que ambas as palavras se
harmonizam, circularmente, para além de seus niveis semanticos;
a palavra, ainda, faz com que o poema se feche com a mesma si-
laba “%i” que o abre, a qual possui também o significado indepen-
dente de “4rvore” na lingua japonesa; levando o tema da circulari-
dade as maximas consequéncias, a composi¢do em anel permite a
sintese final de todas as instincias de redundéncia e circularidade

dispostas pelo poema;

(4) por fim, a tnica silaba aberta do poema, em contraste com to-
das as demais que o perfazem, repousa no kireji “ya”, palavra que
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tem por objetivo, de acordo com as coergdes do género (cf. Shirane,
1998), chamar a atengdo do leitor para metéforas e outros niveis de
leitura presentes no texto; posposta ao verbo “miru” (ver), a particula
convida o leitor a rever o poema — tal como o espadachim faz na
cena descrita com as formas do tronco cortado e a Lua — em busca
de suas recorréncias e simetrias ocultas a leitura desatenta.

Finda, portanto, a explicitagdo do processo composicional do Aai-
kai, volta-se a andlise do episédio em questdo. Seu ultimo ato, que
compreende o duelo final entre pro- e antagonista, ¢ inteiramente es-
truturado a partir da adaptacio a linguagem visual dos mecanismos de
simetria empregados por Basho no Aaikai do espadachim, analisado
supra. Além disso, como se verd a seguir, os produtores do episédio
inseriram, por trés vezes ao longo do duelo, referéncias explicitas ao
préprio texto do poema, sugerindo sua fonte de emulagio; para tanto,
converteram elementos visuais presentes na trama em metéforas das
figuras do poema a partir de efeitos do plano da expressio, conforme
demonstrado a seguir (por conta do escopo deste estudo, a andlise serd
limitada a4 dimensio audiovisual do episédio, excluindo-se seu texto,
que ndo deixa de revelar outras camadas de simetria interessantes a
serem analisadas em possivel trabalho posterior):

(1) o ato do duelo final se inicia aproximadamente aos dezesseis
minutos do episédio; o personagem Touma pratica com sua espa-
da 4 margem de um rio, banhado pela Lua, sua espada se alinha
com o sentido da corrente, cortando o reflexo vertical da luz lunar;
a cena em plano geral passa para um close-up vertical, de baixo
para cima, justapondo o torso de Touma ao tronco da rvore, com
a espada do personagem cruzando-os, horizontalmente; Touma
tem seu mondlogo interrompido pela chegada de um de seus ofi-
ciais, que o alerta da presenca de Kenshin e seus aliados, nesse
momento o corpo do personagem ¢ apresentado em paralelo com
o tronco da 4rvore, apontando na mesma dire¢do e possuindo a
mesma cor escura oposta a cor clara do reflexo da lua e da espada.
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(2) Touma se desloca para o local onde Kenshin o aguarda; os
samurais se encaram, assumindo posi¢des de batalha simétricas,
os reflexos de suas espadas tém a mesma cor da luz da lua sobre
o lago, na cena anterior, e dos postes de luz que se situam no ba-
ckdrop da cena atual; os close-ups sdo sucedidos por uma tomada
em plano aberto, em que ambos os personagens se fitam em dire-
¢des opostas, prontos para o combate, cuja simetria é demarcada
pela grande drvore que se interpde entre os dois personagens.
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(3) A camera inverte seu eixo e se posiciona atrds da drvore re-
velada no dltimo plano aberto, é possivel ver, no canto esquerdo
da tela, um dos postes de luz com seu brilho circular azulado; de
subito, uma faisca de mesma cor perpassa o tronco da drvore, em
diagonal de cima para baixo, da esquerda para a direita, resultan-
do em sua queda; a cimera enfoca ambos os personagens no exato
momento em que soa uma nota de shakuhachi, revelando Kenshin
como autor do corte, cuja espada agora aponta na mesma diregio
a que desceu a faisca, o enquadramento ainda mantém o poste
de luz no canto superior esquerdo da tela; a cimera passa a enfo-
car ambos os personagens de cima, revelando a forma circular do
tronco recém-cortado pelo Battousai.
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(4) Em novo espelhamento simétrico, ainda mais engenhoso que
o anterior, a cAmera mostra o rosto de Touma e sua espada a bri-
lhar com a recorrente luz azul e prateada dos postes e do lago,
passando para uma tomada em que sua lamina corta a luz circular
do poste; em seguida, Kenshin surge na mesma posi¢io, com a
espada a perpassar a luz do poste, e seus olhos, por fim, sio enfo-
cados em close-up.
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(5) Engajados em batalha, os personagens chocam suas limi-
nas, perpassando novamente a luz dos postes no backdrop; ao
ter um de seus golpes desviados por Kenshin, Touma perde o
equilibrio e sua espada cruza a luz do poste no canto superior
esquerdo — o mesmo que aparece na cena da arvore cortada —;
Battousai, num ataque giratério, aproveita para golpear o capitio
do Jinpuutai nas costas, tal e qual golpeara a drvore na cena ante-
rior; Touma gira da mesma maneira, e acerta o tronco da arvore
com seu corpo, justapondo-o, como na cena em que praticava a
margem do rio; Kenshin, sob a luz do poste, fita-o cair sentado
rente ao tronco; a cdmera agora enfoca Kenshin, Sasaki e Sano-
suke observando o samurai caido, ao seu lado assoma o tronco
de drvore cortado, abaixo, a espada de um guerreiro derrotado;
em relagio a cena inicial do duelo, em que Touma, confiante,
pratica com a espada ao lado da drvore ereta, ha perfeita antitese
na disposi¢do quidsmica dos planos.
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(6) Confrontado pelo fracasso e cercado por Kenshin e pela po-
licia imperial japonesa, Touma tenta cometer suicidio ritual por
meio da cerimoénia do seppuku, sendo impedido por seu professor
Sasaki, que o ordena cumprir a pena por seus crimes; ao erguer a
espada para cortar seu ventre, sua lamina cruza a boc a do perso-
nagem, aberta em forma circular, no plano de fundo, sendo esta
tomada pela mao do professor Sasaki, outra forma circular; ao ver
que Sasaki segura a espada de Touma, tecnicamente quebrando
sua promessa de jamais empunhar uma arma novamente, Sano-
suke brinca com o professor, tomando-lhe a espada.
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(7) Ap6s tomar a espada de Touma das mios de Sasaki, Sanosuke
arremessa a arma em dire¢do ao lago; antes de mergulhar, no en-
tanto, a espada alcanga o ponto apical de sua pardbola ao cruzar,
finalmente, com a imagem da Lua, cujo reflexo possui a mesma
cor do da espada, dos postes e do lago, irmanando-os como meta-
foras de sua luminosidade. A cena final do episédio, que se perfaz
em composi¢ao em anel com a cena que abre o ato do duelo, mos-
tra a espada caindo dentro do lago, com sua lamina atravessando
o circulo prateado das ondas que agita em sua queda, e é possivel
ouvir apenas o barulho do contato da espada com a dgua.

Ao comparar o processo enunciativo do haikai da Lua e do tronco
com o do episédio 16 de Rurouni Kenshin, portanto, é possivel per-
ceber que ambos procedem pela sucessdo de recorréncias e rimas de
sentido em vérios planos de andlise. O Aaikai possui elementos redun-
dantes em seus niveis fonoldgico, sintdtico e semantico, ao passo que o
episédio dispde seus enquadramentos, cromatismo e estrutura narrativa
de maneira concomitante. Se no poema, que versa sobre as simetrias e
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recorréncias da natureza, é possivel identificar as repeti¢oes simétricas
e circulares de vogais e consoantes, no episédio vemos a figura de Tou-
ma se irmanar a do tronco cortado e a das formas curvas e prateadas
se entrecruzando até o desfecho, em que se amalgamam na forma da
espada cruzando a lua. Ndo bastando reproduzir a enunciagio circular
do haikai de Basho, a animagdo vai ainda mais além ao fazer citagdo
direta do poema em sua cena central, na qual o tronco, que também fi-
gura no exato eixo diametral da cena, é cortado pela espada de Kenshin
ao soar do shakuhachi. Diante de tamanhos diligéncia e detalhismo na
composicio visual do episédio, resta aos detratores do género anime o
impossivel desafio de criticd-lo por sua simplicidade e estilizagdo sem
que incorram em argumentos incapazes de dar conta dos critérios esté-
ticos que norteiam a animagfo japonesa, profundamente enraizados em
sua tradicdo literdria marcada pela concisio e pela brevidade.

Exposta a relagdo intrinseca entre os modos de composi¢io do
haikai e anime no episédio 16 de Rurouni Kenshin, passa-se a andlise
da citagio e incorporagdo a trama de outro poema de Basho, agora no

episédio final da tragédia feudal Basi/isk (2005).

Flor de cerejeira — morte e renascimento em Basilisk

Basilisk é uma adaptagio pelo estidio Gonzo do mangd homonimo
escrito e ilustrado por Masaki Segawa. Ambientada no ano 1614, no
inicio do Shogunato Tokugawa, a trama faz uma releitura japonesa do
cléssico de Shakespeare Romeu ¢ Julieta. Quando se faz necessirio esco-
lher o sucessor do segundo shogun, Hidetada Tokugawa, seus dois filhos
possuem igualmente autoridade para assumir o trono de Edo; Ieyasu
Tokugawa, pai de Hidetada e shogun aposentado, decide que o destino
serd decidido em um duelo entre duas familias ninja rivais entre si e
aliadas ao governo militar, o cla Iga e o cla Kouga, a fim de que sangue
samurai no seja derramado no conflito; as familias, no entanto, em bus-
ca de superar suas desavencas, em ato de trégua firmado sob a tutela de
Hattori Hanzo, combinara o casamento de seus herdeiros, Gennosuke
e Oboro, a contragosto da maioria de seus soldados. Dada a ordem de
extingdo do acordo de cessar-fogo pelo préprio lider supremo do Japdo,
os ninjas de ambos os grupos nio se veem mais na obrigagio de honrar
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pelo acordo de casamento dos herdeiros e retomam as hostilidades, en-
gajando-se em sangrento conflito e langando os noivos em uma guerra
sangrenta contra sua vontade. Inovador para o género seinen (destinado
ao publico adulto), a obra mostra o lado corrupto do governo samurai
e — embora exagerando seus poderes e habilidades — uma perspectiva
mais realista da classe shinobi (ninja) na sociedade japonesa, retratada
ndo com o misticismo do teatro No ou com o glamour do cinema, mas
enquanto andloga a do lumpen, a dos cidadios 4 margem da socieda-
de, como ladrdes, pedintes, prostitutas e assassinos, revestindo-os, além
disso, de humanidade verossimil e paixdes e motivos complexos.

Em Basilisk, ainda, é importante explicitar — e esse é, de certa
forma, o objetivo desta se¢io — a maneira pela qual se estruturam
os conceitos de vida e morte ao longo da narrativa: ndo exibindo fa-
voritismo por qualquer uma das familias ninjas, os criadores da série
fazem com que morram, um a um, todos os personagens da trama,
inclusive Oboro e Gennosuke, que, por serem amantes, preferem o
suicidio a continuidade do conflito. Nio ¢ possivel, entretanto, a lei-
tura tacanha — cabivel a best-sellers da estirpe de Game of Thrones
— da morte dos personagens como truque narrativo barato e sensa-
cionalista. O desperdicio das vidas dos ninjas, em mutua aniquilagio,
pelo motivo trivial de garantir a sucessio de monarcas golpistas e ti-
ranos, é, na verdade, uma aguda dentdncia contra poderosos de todas
as épocas, que jogam com as rivalidades de grupos e povos tendo em
vista apenas suas préprias agendas nefastas.

Para a presente secio, optou-se por focar a andlise na conclusio da
obra, mais precisamente na cena final de seu dltimo episédio, “Re-
quiem”, em que ocorre, em grau menor — mas nao menos engenhoso
— do que em Rurouni Kenshin, a citagio de outro haikai de Basho em
seu processo enunciativo, desta vez versando sobre a beleza inerente
do eterno ciclo da vida. Como na se¢do anterior, portanto, dispor-se
-4 primeiro a andlise do poema e, em seguida, a do episédio.

samazama no
koto omoidasu
sakura kana
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Ah! Mas quantas, tantas
coisas que me faz lembrar,
flor de cerejeira...

Diferentemente do Aaikai do espadachim sob a Lua, esse poema de
Basho nio se estrutura com a sucessio de trés cenas diversas, mas como
se, a partir de um plano amplo e aberto indicado na primeira frase,
procedesse ao close-up em movimento de zoom indicado pela terceira
frase do poema, que encerra a flor de cerejeira — simbolo nacional do

)

Japdo e figura recorrente no género haikai —, colocando-a em evidén-
cia. Vai-se, portanto, da generalizagdo (quantas, tantas coisas...) & par-
ticularizagio (flor de cerejeira). O que estd em jogo no poema, em seu
plano de contetido, é uma reflexdo sobre a perenidade e imutabilidade
do ciclo da vida: o vislumbre da cerejeira em flor — figura maxima na
poesia japonesa para o inicio da primavera e, consequentemente, da
vida — gera, em retrospecto, a lembranca de todas as safras passadas
de flores vislumbradas ao longo dos anos, refor¢ando a ideia de que o
fim ¢, na verdade, o reinicio de um novo ciclo. Como séi ser no género
haikai, tal significado ndo ¢ transmitido simplesmente no contetido do
poema, mas também em engenhosos procedimentos concomitantes no
plano da expressio, detalhados abaixo.

(1) As assondncias em /a/ (nove ocorréncias ao longo do poema)
e em /o/ (cinco ocorréncias ao longo do poema) produzem, de
maneira subjacente ao discurso encaminhado, harménico eco que
alude a iteragdo do ciclo da vida. Somado a isso, a palavra final do
poema, “kana” — em que ocorrem dois dos nove /a/s presentes no
poema —, é outra espécie de Zireji (cf. Franchetti et alii., 1996:34),
cuja fungdo aqui é a de mimetizar, no enunciador, o éxtase propi-
ciado pelo satori ao capturar e desvendar as belezas ocultas da na-
tureza. O uso do redobro como dispositivo de formagdo do plural
na lingua japonesa, na expressio “samazama no koto” (cuja tradu-
¢do por “quantas, tantas coisas” tenta emular) refor¢a ainda mais o
efeito iterativo, tanto na expressao, quanto no contetdo.

(2) A primeira frase do poema nio se estabelece parataticamente em
relagdo a segunda, como ¢ de costume em produgdes do género, se
seguida a regra dos /4igo, mas tem seu sentido completado por ela (a
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particula no, em japonés, liga-se diretamente ao substantivo “4oz0”, na
segunda frase). Isso concede ndo apenas fluidez ao texto — com claro
objetivo de aludir & eterna repeti¢do do ciclo da vida —, como tam-
bém permite interessante efeito de oposi¢do em relagdo a terceira frase
— esta sim, construida parataticamente —, que maximiza o efeito
de destaque desejado pelo enunciador na comunicagio de seu éxtase.

(3) Ha delicado engenho, perceptivel apenas pelos leitores mais trei-
nados em Aaikai, para a escolha do kigo “sakura kana” como frase
final do poema: ao encerrd-lo com tal locugdo, prépria para indicar
o comego da primavera, o poeta situa o indice do inicio de um novo
ciclo de estagdes como fecho de sua reflexdo. Esta opgio de enca-
minhamento narrativo permite colocar em evidéncia o desabrochar
da flor ndo em seu cardter incoativo, mas como perfectivo de um
momento anterior, situado fora da cena retratada. A flor, efémera e
imediata, € revista em perspectiva de seu lugar, enquanto fractal e
parte, em um todo universal, permitindo-se ainda capturar indivi-
dualmente (por meio do sentido comunicado pela parataxe e pelo o
uso do 4ireji “kana”, que indica maravilhamento extdtico).

Como mencionado no inicio da se¢io, a citagio do haikai de Basho
analisado acima, ocorre em seu episédio final, de nimero 24 e titulo
“Requiem” — extremamente adequado, por retratar a conclusio da
guerra mortal entre os clds ninja —. Sua trama, em resumo: tendo os
dezoito membros de ambas as fac¢Ges se aniquilado, sucessivamente,
restam vivos apenas os noivos Oboro e Gennosuke, agora forgados
ao combate por representantes dos netos do shogun; os dois sio co-
locados frente a frente, a beira de um lago, e exortados a que se con-
trontem; Gennosuke, cegado em uma batalha anterior, recupera sua
visdo apenas quando vé que Oboro, sua amada, optou por se suicidar
em vez de enfrenti-lo; tomado pela ira, o guerreiro ninja assassina
toda a comitiva do shogunato e se suicida ao lado de Oboro, pondo
fim 4 tragédia sangrenta dos clds Iga e Kouga. A cena analisada, no
entanto, nio diz respeito ao nicleo da narrativa descrito anterior-
mente, mas ao seu epilogo, em que o descendente de Hattori Hanzo,
Kyohachiro, reflete sobre a memoria dos guerreiros ninja. Aqui, o
haikai de Basho ¢é invocado, visualmente, como pano de fundo para
os pensamentos de Kyohachiro, nos termos elencados abaixo.
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(1) Ao ponderar sobre a morte dos guerreiros dos clds Iga e Kouga,
que perderam sua vida gragas as querelas de vis lideres militares e
seus descendentes, Kyohachiro caminha por um vilarejo em dire¢io
ao local em que os ninja estdo enterrados. A cimera, antes de revelar
os timulos dos guerreiros, mostra as flores silvestres que brotaram
entre as lapides. Nessa transi¢do entre flores e lipides — signos de
vida e de morte, respectivamente —, a fala de Kyohachiro alude as
geragoes de ninja que jd passaram e as que virdo, sob a perspectiva
de seu constantemente trigico destino — a vida dos guerreiros shi-
nobi da época feudal, a saber, tinha expectativa baixissima —.

(2) Apds a cena das lapides e das flores, a transi¢do leva o espec-
tador ao vislumbre de um rio, que refor¢a a metdfora da transi-
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toriedade encaminhada no discurso de Kyohachiro, ladeado por
arvores de cerejeira em flor. A ponte que cruza o rio se orienta na
mesma dire¢do que as tumbas da cena anterior, servindo-lhes de
rima visual. Nesse momento, o descendente de Hanzo menciona,
expressamente, os nomes de Oboro e Gennosuke, e se lembra de
« ”»

todos os que pereceram em batalha”.

(3) Imediatamente ap6s a mengio dos nomes dos mortos, a cimera
se fecha, em c/ose-up, no rosto de Kyohachiro, enquanto pétalas de
cerejeira, levadas pelo vento, passam pelo samurai. As pétalas e as
arvores de cerejeira rimam visualmente com as flores silvestres no
comego da sequéncia, indicando a continuidade do ciclo da vida.
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(4) Segurando a flauta de Gennosuke, que lhe fora entregue por
Oboro, antes de morrer, Kyohachiro reconhece que hd pouco que
pode ser feito pelo legado dos ninja, que serdo esquecidos como tan-
tas outras geragdes de guerreiros antecedentes. Jura, entdo, que, ao
menos em seus pensamentos, a memaria dos clas Iga e Kouga so-
brevivera. Imediatamente apés dizer que jamais os esquecerd — tal
e qual, no Aaikai de Basho, a palavra “sakura” (flor de cerejeira), na
terceira frase, sucede “omoidasy” (lembrar), na segunda —, a cimera
mira novamente, por outro angulo, o rio e a drvore de cerejeira em
flor, movimentando-se, por fim, em dire¢do ao sol poente.

Da anilise comparativa entre os procedimentos enunciativos do
haikai da flor de cerejeira e do epilogo do episédio 24 de Basilisk,
depreende-se que o primeiro serve de pano de fundo para o enca-
minhamento das reflexes no segundo. A memoria dos ninja, bem
como a sucessdo de geragdes no intermindvel ciclo da vida é espelha-
da no vislumbre das flores, harmonizadas enantiologicamente com as
ldpides dos guerreiros mortos. O discurso sobre a morte, desse modo,
tem sua face oposta — a do discurso sobre a vida — apresentada em
paralelo, enfraquecendo a aparente impossibilidade de conciliagdo de
ambos os conceitos: o fim de uma vida, portanto, ndo é simplesmente
termo, mas o inicio de uma nova; sobre os corpos dos guerreiros,
mortos e enterrados, nascerdo as flores que dardo sequéncia ao ciclo.
Da mesma forma que o melancélico haikai de Basho situa a “sakura”,
figura vivaz, na coda de um poema que reflete sobre a mesma questao,
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a tragica saga de Basilisk, marcada por seu tom sombrio e taciturno, ¢
concluida pela esperangosa imagem das cerejeiras banhadas pela luz
do ocaso. Novamente, como no caso de Rurouni Kenshin, ndo se trata
de citagdo de obras alheias, mas da incorporagio de procedimentos
enunciativos de uma forma de arte por outra. O Aaikai, portanto,
ndo paira como adendo coadjuvante da narrativa, mas a incorpora e
a coage, como se seus critérios de composi¢do fossem traduzidos da
linguagem verbal para a visual.

Finda a analise do Aaikai da cerejeira e de Requiem, o presente es-
tudo se encaminha para sua se¢io final, em que se estudari a relagio
de incorporagio e tradugio de procedimentos enunciativos existente
entre o famoso Aaikai do salto da ra, também de Basho, e o quarto

episédio do #hriller sobrenatural Mirai Nikki (2011).

Lé no velho tanque — a efemeridade da vida em Mirai Nikki

Adaptado do mangi original (2006), Mirai Nikki é um anime do
estudio Asread, dirigido por Naoto Hosoda. Diferentemente de Ru-
rouni Kenshin e Basilisk, que retratam eventos da histéria do Japao,
Mirai Nikki, situado em nossa contemporaneidade, mescla o mistico
e o tecnolégico, lidando essencialmente com temas pertencentes a es-
fera da fantasia. Sua trama nos conta a histéria de Yukiteru Amano,
rapaz antissocial, que registra todos os eventos de sua vida em seu
celular, utilizado por ele como didrio. Admoestado por seus colegas
de escola e filho tnico de pais ausentes, Yukiteru tem por costume vi-
sitar, em suas meditagdes, seus amigos imaginarios. Nao se trata, no
entanto, de um anime infantil: o melhor amigo ficto de Amano é um
ser metafisico, senhor do tempo e do espago, chamado, conveniente-
mente, de Deus Ex Machina, com quem o protagonista discute ques-
toes existenciais. Certo dia, Yukiteru descobre seu celular ser capaz
de prever o futuro, revelando-lhe de antemio as entradas que seriam
escritas no aplicativo do didrio; de inicio, o rapaz aproveita seus no-
vos poderes para trapacear em provas escolares e se divertir, até que
recebe uma mensagem descrevendo em detalhes o dia e o horario de
sua morte. Jd em desespero, Yukiteru ¢, entdo, visitado por Deus Ex
Machina, que se revela real e explica ser o rapaz um de outros onze
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portadores de didrios do futuro, os quais deverdo assassinar uns aos
outros, em um jogo cujo objetivo ¢ o de encontrar o sucessor de Deus
Ex Machina — cuja vida jd chega ao termo — e prevenir a dissolugio
do universo. O protagonista também descobre que a segunda por-
tadora de didrio ¢ sua colega de escola Yuno Gasai, garota psicética
— revela-se, posteriormente na trama, que matara os préprios pais
— por ele apaixonada, cujo didrio lhe revela todos os movimentos
tuturos de seu amado. Adverte-se o leitor, de antemdo, que nio se
trata de trama surreal: mas da adaptagio de mitos greco-romanos ao
contexto colegial do Japao Contemporaneo — Yukiteru e Yuno, por
exemplo, tém seus nomes derivados da vernaculizagdo niponica de
Juppiter e Juno, e todos os outros dez portadores de didrio espelham
um dos Consentes Dii do pantedo de Roma — a nona, por exemplo,
Uryuu Minene, terrorista internacional especialista em explosivos e
armadilhas, representa a deusa Minerva.

Nesta secdo, serd analisada uma cena do quarto episédio de Mirai
Nikki, “Iegaki Nyuuryoku” (Escrito a mio) e sua releitura do célebre
haikai da ra de Basho, jd estudado na introdugio deste texto. Para fim
de recapitulagio, no entanto, repetir-se-io poema e andlise, em resumo.

furuike ya
kawazu tobikomu

mizu no oto

14 no velho tanque
o sapo que pula, mergulha,
e o fundo marulho.

Como jd outrora mencionado, o haikai da ra lida com o tema da
efemeridade da vida. Nele, tal e qual a propor¢io que hé entre o tem-
po em que vivemos no universo e o que antecede o nascimento e pre-
cede a morte, as por¢des reservadas ao ser e a0 nio-ser sio também
descompassadas, em todos os niveis de andlise: a ri, representante da
vida, com suas vogais predominantemente abertas, preenche apenas,
junto do kireji “ya”, quatro das dezessete moras do poema, ao passo
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que o velho tanque e o barulho da dgua, figuras representantes da
morte, com suas silabas pesadas e fechadas, ocupam as demais treze.

Diferentemente dos usos dos Aaikai da Lua e da flor de cerejei-
ra nos episédios de Rurouni Kenshin e Basilisk, respectivamente, no
quarto capitulo de Mirai Nikki o poema da ra é subvertido, de ma-
neira que poderia ser até mesmo considerada engenhosamente chis-
tosa, para incorporar-se 4 sua narrativa e compor sua enunciagio.
Em “Tegaki Nyuuryoku”, Yukiteru e Yuno vio até o santudrio da seita
Omekata, onde Uryuu Minene foi presa por seus membros, lide-
rados pela sexta portadora de didrio, Tsubaki Kasugano, que, em
vez de possuir um celular com poderes de previsio, como os outros
personagens citados, usa um pergaminho que lhe permite ler tudo o
que seus seguidores veem. Tsubaki, por sua vez, representa a deusa
Proserpina, filha de Ceres raptada por Plutdo, e é, em paralelo com
a deusa, mantida refém pela alta cipula do templo, por causa de seus
poderes de clarividéncia. A cena em questdo se situa na primeira par-
te do episédio, em que os protagonistas chegam a entrada do templo
de Tsubaki, e se desenvolve nas etapas seguintes.

(1) Ao chegarem ao templo, Yuno e Yukiteru se separam breve-
mente. O protagonista, tendo descoberto, no episédio anterior,
que sua nova namorada e sfalker matara seus pais, ajoelha-se pe-
rante um lago artificial — um velho tanque —, em cujas pedras
repousa uma pequena ra.
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(2) Yukiteru pondera sobre seu dilema: caso conte o crime de
Yuno a policia, o didrio da moga, de certo, revelar-lhe-d sua
acdo, e o rapaz correrd o risco de ser assassinado por ela; ndo a
denunciar, no entanto, coloca-o no constante risco de ser acom-
panhado por uma assassina. Nesse interim, Yukiteru toma a ra
em maos e a fita, ignorante do mundo ao seu redor e imerso em
suas proprias preocupagdes. Imediatamente ao concluir seu mo-
nélogo com a pergunta “se ela descobrir, me matard também?”
a cimera revela que Yuno se sentara atrds dele, fora do campo
de visdo de Yukiteru e, por extensdo, do espectador, refor¢ando
a gravidade de sua situagio: por sempre saber onde o rapaz se
encontra, a garota sempre poderd acompanha-lo, tornando im-
possivel qualquer escapatéria.
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(3) Yukiteru arremessa a ra dentro do tanque, esta, por sua vez,
nio mergulha como no Aaikai de Basho, mas quica na superficie e,
antes de mergulhar na dgua, é inesperadamente devorada por um
peixe cor-de-rosa. A cimera abadona o close-up do peixe e o enfo-
ca por outro angulo, mostrando também o casal inusitado a borda
do lago. Revela-se nesse momento, ser o peixe exatamente da cor
dos cabelos e dos olhos de Yuno, como se espelhasse a garota as-
sassina, equiparando a rd automaticamente ao garoto desesperado.
Yukiteru ndo sé se assusta com o ataque do peixe, mas também
com a presenc¢a de Yuno, da qual ainda nio havia se dado conta.
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128555
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A partir da descri¢io da cena, confirma-se o proposto anterior-
mente: diferentemente de Kenshin, que incorpora a sequéncia do hai-
kai da Lua a composi¢io da cena e a coreografia da luta, e de Basilisk,
que usa o haikai da cerejeira como pano de fundo harménico para
a eulogia de Kyohachiro, o uso do Aaikai da ra em Mirai Nikki ¢é
subversivo. Ainda que empregando o mesmo método aplicado em
Busilisk, ou seja, o da concomitincia entre o verbal e o visual, seu
reveal final, sua chave de ouro, dd desfecho diverso do esperado pelo
publico que reconhece a natureza de tal procedimento narrativo: a ra
nio confirma simplesmente a ideia genérica de morte, representada
pelo barulho d’agua, no haikai original, mas tem sua causa mortis
assinalada no anime; o peixe cor-de-rosa, equiparado a Yuno, irrom-
pe sorrateiro para devorar a ri, tal e qual a garota se esgueira para
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sentar-se atrds de seu amado Yukiteru. O anime, iconoclasta, dei-
xa sua marca autoral ao assaltar e interpolar o Aaikai de Basho: no
universo ficcional de Mirai Nikki, em que os portadores de didrio
sdo semideuses em um acirrado jogo de vida ou morte arquitetado
pelo préprio senhor do espago-tempo, a morte nio vem de forma
pacifica e serena como no Aaikai da ra, cujo plicido tanque é apenas
brevemente perturbado pelo infimo barulho do salto, mas violenta e
pujante, fazendo da barulhenta cena da deglutigdo da rd, somada aos
saltos do peixe e aos gritos dos personagens assustados, a metifora
para a incomodamente préxima perspectiva de fim de vida enfrenta-
da pelo protagonista enquanto participante do terrivel jogo de Deus
Ex Machina. A incorporagio do procedimento enunciativo do haikai
a visualidade da cena, portanto, permite dar forma e cor aos proces-
sos psicolégicos do protagonista, servindo-lhes de projecdo concreta;
a estrutura total da cena, dessa forma, comunica a angustia do perso-
nagem em niveis muito mais amplos do que a mera exposigdo através
de linhas de didlogo. Novamente, como se viu nos outros dois casos
anteriores, ndo se trata de mengio a obras alheias ou joguete, mas de
arrojadissima técnica de composi¢do narrativa.

Com o fim da andlise de Mirai Nikki, o presente estudo cumpre
o objetivo proposto em sua introdugdo — o de analisar instincias de
tradugio do percurso enunciativo do Aaikai para o anime —, encami-
nhando-se, portanto, as suas consideragdes finais.

Conclusées

Como se pode evidenciar a partir do estudo de trés casos distin-
tos, que empregam os mecanismos enunciativos do Aaikai de manei-
ras diversas, hd, no anime, um didlogo intimo com o célebre género
literdrio que transcende o do tributo ou da contemplagio passiva: o
procedimento composicional do anime nédo apenas extrai figuras do
haikai com fins de ilustragdo ou cita¢do, mas converte sua estrutura
para o signo visual, realiza sua tradugio, portanto, de modo que, nas
cenas estudadas, o que se vé realmente é a manifesta¢io de um inu-
sitado sistema narrativo para a arte dramatica/visual, que retira sua
esséncia, paradoxalmente, de um género poético predominantemen-
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te descritivo; destarte, as técnicas que ddo vida e brilho as figuras do
haikai sio, no anime, assimiladas com o objetivo de maximizar as for-
mas através das quais os significados sio comunicados, possibilitando
nio somente novos modos de estruturagio as suas tramas e processos
figurativos, bem como — e pode-se dizer que isto confere ao anime
o titulo de arte experimental — novos paradigmas composicionais
para a arte da animagio.

Espera-se, por fim, que com este estudo se abram novos caminhos
de igual maneira para a pesquisa independente sobre os géneros Aai-
kai — este ja bem representado na comunidade académica, malgrado
seus equivocos — e anime — ainda injusticado, infelizmente, como
outras midias da pés-modernidade —. Além disso, dada a natureza
eclética das andlises encaminhadas, que versam sobre as relagées en-
tre linguagens (aparentemente) tio distintas, busca-se incentivar ou-
tros trabalhos que construam, sem os preconceitos tanto de beletris-
tas e puristas como de estudiosos das artes modernas que renegam
as cldssicas, pontes complexas entre poéticas de todas as naturezas,
com o objetivo de demonstrar ndo somente as instincias e regimes de
sua interpenetragido — quer velada ou explicita —, mas também sua
irrevogavel interdependéncia.
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A SEMIOTICA DA HISTORIA EM
QUADRINHOS EXPERIMENTAL

Antonio Vicente S. Pietroforte

O que é HQ experimental

Muitas vezes, alguns textos nio sio entendidos porque, justamen-
te, nio se sabe como eles devem ser lidos. Isso acontece com obras
tora do senso comum, por exemplo, free-jazz, musica eletroacustica,
poesia concreta... e algumas HQs.

Ha muitos modos de aprender linguagens. As linguas, que tam-
bém sdo linguagens, na maioria das vezes, sdo as pessoas que pro-
curam por elas em cursos de inglés, francés, japonés, etc.; outras
linguagens, como quadrinhos, cinema, televisio, musicas pop, etc.,
aprende-se por “osmose”, o contato com elas leva a algumas decodi-
ficagbes basicas, que permitem compreende-las.

Em meio a esses processos de compreensio, um deles ¢ a narrativa
linear: narrar os acontecimentos em ordem cronoldgica, respeitando
as relagdes de causa e efeito.

Este trecho de Tin Tin no Tibet, do Hergé, é enunciado em
narrativa linear:
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Quando penso que vou a fazer |

figura de parvo jehr estradas |

JZ Nepal quando podia estar, |

tranquilamente, em Moulinsart ||

a beber um bom uisque bem |
gelado!...

Todus esses garbosos  } 0 p J filhos da Galia 2

Uisque, com mil raios! |
D sem tréguas e sem repouso...

Tenho uma garrafa ou
7 no sacol...

Na linguagem da HQ ocidental, a leitura se faz em uma pagina
de cada vez, de cima para baixo, da esquerda para direita; isso gera
a sensacdo de que, ao longo das pdginas, as agdes narradas sejam li-
das acorrendo uma apés a outra. Em outras palavras, a passagem do
tempo das narrativas se transforma no espago percorrido nas paginas.

No trecho citado de 7% Tin, em que a expedi¢ido comega a jornada ao
Tibet, o capitio Haddock, que sai na frente, vai sendo ultrapassado pelos
demais — isso se percebe pela posicao dos quadrinhos na pagina e pelas
mudangas da paisagem ao fundo, que indicam o correr do tempo associa-
do aos percursos do espaco — Em seguida, o mesmo capitio, sob os efeitos
do uisque, ultrapassa a todos novamente — isso se dd por meio da relagio
de causa e efeito estabelecida entre beber e andar mais apressadamente —.

Essa linearidade narrativa, de tanto se repetir no universo das
HQs — e em outros universos, como o do cinema —, termina por se
tornar senso comum, fazendo com que a maioria dos leitores nio se
dé conta de que ela é codificada.

Como todas as codificagdes, a narrativa linear pode ser depura-
da por autores como Hergé, Alex Raymond, Harold Foster, Milo
Manara, tornando-se cada vez mais complexa e intrincada. A saga
Fim dos Tempos, da DC, ¢ intrincada, formada por vérias narrativas
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e personagens vindos de mundos ligeiramente distintos, como Super
Homem e John Constantine, mas, apesar de ser toda recortada por
flashbacks e flashforwards, ainda é bastante linear.

Alguns autores, entretanto, preferem subverter os codigos estabe-
lecidos e propor novas formas de fazer sentido; o free-jazz, a musica
eletroacustica, a poesia concreta e algumas HQs procuram por isso.
Geralmente, inovagdes e subversdes nas linguagens geram obras que
sdo chamadas arte experimental.

Pode-se concluir, portanto, que o experimentalismo em arte se define
em relagdo a ocorréncias mais convencionais dentro da mesma linguagem.

O verbal e o visual na linguagem dos quadrinhos

Assim como os modos de narrar, as relagdes entre a lingua e as
imagens fazem parte da linguagem dos quadrinhos. Tais relagoes,
embora hoje sejam corriqueiras nas HQs, nem sempre foram ébvias
nos primeiros textos.

Recorrendo a dois artistas, Topfter e Outcault, considerados fun-
dadores da linguagem dos quadrinhos, sdo encontrados dois modos
distintos de resolver a relagdo lingua-imagem nas HQs:

(1) em Topfler, os textos sdo legendas sob as ilustragdes;
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(2) em Outcault, os textos sdo escritos na camisola do Yellow Kid.

£oE KW TORK JODMNAL SUNIAY, GCTONEE T4, 1597

THE YELLOW KID TAKES A HAND AT GOLF.

Topfter viveu na Suica, nasceu em 1799 e faleceu em 1846, sua
relagdo com as HQs é mediada pela arte da ilustra¢io; Outcault viveu
nos Estados Unidos, nasceu em 1863 e faleceu em 1928, sua rela-
¢do com as HQs ¢ mediada pela pagina de jornal. Ha entre os dois
precursores dos quadrinhos um oceano de distincia, um século de
diferencas, midias bastante distintas de atuagio.

No que diz respeito as relagbes lingua-imagem, percebe-se, se-
guindo o processo histérico de formagido da linguagem dos quadri-
nhos, duas etapas:

(1) a diferenciagdo da relagio ilustragio/ legenda — como aparece
em Topffer —, na qual a lingua e as imagens se encontram sepa-
radas em espagcos distintos, como se dé na relagio texto/ilustragao
nas paginas dos livros;

(2) a inser¢do da lingua no mesmo espago em que se desenvolvem
as imagens, como se dd na HQ_enquanto linguagem ji constitui-
da. Em Outcault, além do texto escrito na camisola, ha baldes nas

talas do papagaio.
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Percebe-se, tanto em To6pfler quanto em Outcault, talvez devido
as relagdes entre imagem e lingua serem ainda mal definidas, ten-
déncias para a pantomima, decorrendo em minimizagdes do uso da
lingua, que derivam para quadrinhos apenas visuais. Nos tempos de
Outcault, a virada do século XIX para o século XX, a pantomima
foi recurso para vender jornais para analfabetos; Zhe yellow kid takes
a hand at golf, reproduzida antes, dispensaria as palavras escritas na
camisola do protagonista e as falas do papagaio.

A pantomima é género bastante antigo de histérias em quadri-
nhos; praticamente ela estd na génese dessa linguagem. Em Henry,
de 1932 — no Brasil, o Pinduca — criado por Carl Anderson, predo-

mina a pantomima:

histéria e desenhos de Don Trachte e John Liney
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Embora o quadrinho mudo ou pantomimico seja tio antigo
quanto a prépria linguagem dos quadrinhos, ele estd longe de
configurar apenas etapa a ser superada; pelo contririo, o quadri-
nho mudo tem sua prépria histéria na histéria da HQ. Diferen-
temente do cinema, em que o filme mudo parece mais uma etapa
da evolugdo dessa linguagem, a pantomima nio estd apenas nas
origens dos quadrinhos, ela permanece ao longo de seus desenvol-
vimentos posteriores.

Na HQ brasileira deste inicio de século XXI, seja dentro do mer-
cado editorial, seja em vias alternativas, ha dois exemplos de panto-
mima que merecem destaque: os trabalhos de Gustavo Duarte; e a
colecao Cachalote 1000, projeto de Ratael Coutinho.

No que diz respeito a HQ_experimental, a colecido Cachalote é
apresentada como quadrinho experimental — o nome 1000 refe-
re-se a mil modos de construir narrativas — Gustavo Duarte, por
sua vez, ndo costuma se colocar como experimentalista. Diante
disso, caberia indagar se a colegdo Cachalote se configura como
experimental por nio utilizar a lingua em suas composi¢des. Em
outras palavras, basta ser pantomima para ser HQ_experimental?

Trabalhos como Monstros, de Gustavo Duarte, parecem mais de-
puracio da pantomima do que, necessariamente, experiéncias com
ela. A colecio Cachalote é diferente: nio se trata da presenca ou nio
de usos da lingua; o experimentalismo na Cachalote incide nos modos
de condugio narrativa.

Na Cachalote 1000, a pantomima ¢ uma coer¢do textual; os auto-
res que nela colaboram tém a auséncia da lingua como condigdo de
composi¢io da HQ. No que diz respeito a pantomima, todos eles
depuram o género; as estratégias narrativas, porém, sio bem mais
sofisticadas que as pantomimas do Pinduca ou do Yellow Kid.

Yellow Kid disputa a bola de golfe com o gato de rua e Henry/Pin-
duca atormenta o passageiro do bonde. Ambos estio envolvidos em
narrativas simples, com agdes repetidas em fun¢do de mesmo motivo,
dispostas em tempo cronoldgico.

Ja, na Cachalote 1000:

(1) em Drink, do Rafael Coutinho, HQ que inaugura a colegio, as
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personagens seguem por narrativas intrincadas, com muitos des-
dobramentos e tempo fragmentado;
>

(2) Desvio, de Daniel Gisé, tem a narrativa difusa, que desesta-
biliza as expectativas do leitor com encaminhamentos inusitados;
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(3) La naturalesa, de DW Ribatski, Sim, de Gabriel Goes, e O
plexo holistico, de Diego Gerlach, parecem pesadelos; as imagens
surgem, como nos sonhos, enquanto manifestagées simbdlicas de
contetdos latentes, portanto, com significagio bem mais comple-
xa que as trapalhadas divertidas de duas criangas. Eis um exemplo
extraido das pdginas de Sim:

Nio se trata de minimizar os trabalhos de Outcault e Tracht/Liney,
pois HQs nio sio feitas apenas de estratégias narrativas; trata-se de mos-
trar algumas diferencas entre modos distintos de composigao.
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Para concluir este tépico, a pantomima encaminha, pelo menos,
uma considera¢do importante sobre a HQ experimental: ela permite
diferenciar depuragio de experimentalismo, ji que a depuragio se
refere a aprimorar géneros ji consolidados na histéria da linguagem
em questdo, enquanto o experimentalismo incide em renovagoes e
subversdes de tépicos ji consolidados, como, por exemplo, as estra-
tégias narrativas.

A arte experimental nos quadrinhos

Ser narrativa linear em nada interfere na qualidade da histéria em
quadrinhos; na maioria das vezes, HQs de terror, erotismo e super-he-
16is sdo lineares. Autores importantes da HQ _fazem narrativas linea-
res: Guido Crepax, em muitas aventuras da Valentina; Hugo Pratt, em
Corto Maltese; Liberatore, em Ranxerox; Hergé, em Tin Tin.

A linearidade é apenas mais uma das muitas formas de construir
narrativas, sua estrutura ¢ tio codificada quanto as demais. A pre-
ponderincia do uso, entretanto, leva a naturalizagdes da linearidade,
fazendo crer que ela se adequa ao fluxo dos acontecimentos e fatos
do mundo, fazendo a linearidade parecer mais “verdadeira” que as
demais formas de narrar. Uma vez codificada como norma de leitura,
quaisquer alternativas ao uso da linearidade podem ser lidas como
experimentalismo narrativo.

H4, porém, outros modos de experimentalismo na semidtica dos
quadrinhos. E possivel determinar, pelo menos, trés deles: (1) a pre-
senca de personagens pouco convencionais, que causam estranha-
mento; (2) a utiliza¢do de vérios estilos de desenhar na mesma HQ ;
(3) recursos visuais que apontam para linguagens distintas da lingua-
gem dos quadrinhos.

(1) Personagens pouco convencionais

Personagens inusitadas colocam em xeque a linearidade. Perso-
nagens inusitadas causam estranhamentos; tais estranhamentos
perturbam o fluxo narrativo. Seguem quatro exemplos, em ordem
crescente de estranhamento:

127



Antonio Vicente S. Pietroforte

(1.1) em O plexo holistico, de Diego Gerlach, nimero 6 da Cachalote
1000, um bébado, em seu mal-estar, se vé as voltas com super-herdis,
lobisomens e animais de rua — Gerlach coloca, no mesmo cendrio,
personagens de universos distintos do imagindrio das HQs —

(1.2) em Eu quero ser uma locomotiva, do Luiz Gé, personagens
de diversos mundos imagindrios — soldados nazistas, terroristas
drabes, indios norte-americanos, discos voadores e bandidos do
morro — tentam parar uma locomotiva em alta velocidade — nova-
mente, o delirio em torno das personagens —;

MAOS PRA CIMA océ al
GRINGADA! ISSO AQU\ SI COAS MAO
TRATA DI UM ASSARTO! NU'STRUMENTO
QUE’ LEVA
cu%mao

{ ///Wf/
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(1.3) em Errare marcianum est, também do Luiz Gé&, as perso-
nagens sdo ainda mais delirantes, os monstrengos de Marte nio
fazem referéncias a personagens préprias de géneros especificos;

AF5IM NAO DA A55IM NAO DA 05 SENHORES QUE ME
PESCULPEM O FALAVREAPO MAS CARALHO PORRA.
BUNDPA,COCO:

(1.4) nas HQs de Rick Griffin, publicadas na Zap Comics, sio per-
didas as nogbes de personagem; a narrativa se desenvolve por meio
de formas plésticas difusas e polissémicas.
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(2) Presenca de diferentes estilos de desenhar

Manter o desenho regular ao longo da HQ_refor¢a a lineari-
dade narrativa; desenhos regulares evitam que o leitor desvie
sua atencdo da narrativa para questdes propriamente pldsticas.
Dois ou mais modos de desenhar revela modos distintos de
construir a realidade, interferindo, assim, no andamento li-
near da histéria. Seguem trés exemplos em ordem crescente
de multiplica¢io de estilos, dessa vez, em ordem crescente de
complexidade:

(2.1) em Quem matou Papai Noel, do Luiz G&, uma das persona-
gens, o Cara de Bola, é caricatura em meio a personagens e luga-
res desenhados com tragos menos estranhos;

(2.2) em Tubarées voadores, ainda do Luiz Gé, o estranhamento
nio se deve apenas a uma personagem: os tubardes tém tragos
quase realistas, enquanto os habitantes da cidade variam, incluin-
do caricaturas;
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(2.3) Bill Sienkiewicz combina estilos diferentes ao longo de todo
o texto de suas HQs, valendo-se de colagens, xerox, nanquim,
aquarela, etc.
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(3) Encaminhamento de outras linguagens

Em linhas gerais, a linguagem da HQ ¢ linguistica e visual, reali-
zada nas duas dimensdes do papel e com as imagens desenhadas.
Uma vez formada, essa linguagem pode ser combinada com ou-
tras linguagens. Seguem quatro exemplos, dispostos em graus de
maior distanciamento de HQs mais convencionais:

(3.1) em 11, de LTG, o nimero 9 da Cachalote 1000, sugere-se
que, em cada pagina, os quadrinhos, sempre seis, devem ser re-
cortados e montados como se fossem cubos; isso subverte a ordem
usual de leitura, portanto, subvertendo a linearidade narrativa.

I
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(3.2) em O lobisomem, de Eduardo Belga, agora da cole¢io Cacha-
lote Franca, a capa e a contracapa podem ser recortadas, formando
bonecos de papel. Os bonecos interferem na HQ, projetando seu
universo para fora das duas dimensées do papel e da estabilidade
de seus desdobramentos narrativos, pois, nas mios dos leitores, os
bonecos sdo interativos, inaugurando outras histérias fora do texto;

|
i
.
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(3.3) a Borba Gata, do Luiz Gé, é uma HQ_desenhada sobre o
corpo de manequim; trata-se de HQ em trés dimensées. As duas
dimensdes da HQ garantem sua leitura linear, que sdo multiplica-
das nas muitas formas de ler o corpo do manequim;
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(3.4) Building stories, de Chris Ware, é composto de virios livros,
com formatos distintos, cabendo ao leitor interagir com as nar-
rativas propostas, desdobrando-as em seu fazer sobre os textos.

A articulacdo entre HQ e outras linguagens

Nos itens anteriores, para definir experimentalismo em arte, sdo
adotados estes pontos de vista:

(1) uma linguagem é construida por seus autores e leitores ao lon-
go do tempo;

(2) algumas priticas sdo estabilizadas, gerando formas recorrentes
de realizacio;

(3) essas formas podem ser depuradas, tornando-se cada vez mais
sofisticadas, ou, por outro lado, elas podem ser subvertidas;

(4) essa subversio formal caracteriza o experimentalismo nas
artes de modo geral.

Um dos modos de subverter a linguagem dos quadrinhos é por
meio de sua articulagdo com outras linguagens. No quadrinho brasi-
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leiro, o artista mais criativo nesse tipo de experimentagio ¢, sem du-
vida, Luiz G&; ndo é por acaso que a maioria dos exemplos anteriores
sdo de seus trabalhos. Além da subversdo nas narrativas e na caracte-
rizagdo das personagens, Luiz Gé também subverte a linguagem das
HQs articulando-a com outras linguagens.

Essas articulagbes podem ser feitas de, pelo menos, dois modos:
as linguagens sio colocadas em presenca umas das outras sem ne-
cessariamente haver fusées entre elas, podendo ser separadas; e as
linguagens sdo combinadas, gerando novas linguagens.

Os trabalhos de Gé, muitas vezes, sio combinados com outras
linguagens: Tubardes voadores foi transformado em musica por Arri-
go Barnabé; e O cagador de crocodilos é inserido na épera O homem dos
crocodilos, também de Arrigo Barnabé.

Tubardes voadores é HQ_bastante experimental. Sua narrativa é
fragmentada, o narrador relata o ataque dos tubardes enquanto os
desenhos mostram agdes paralelas; graficamente, as imagens se de-
senvolvem em muitos estilos. A composi¢io HQ_mais musica, por
sua vez, aponta para outra experiéncia. Na linguagem da cangfo, das
cangdes populares as eruditas, ¢ comum que poemas sejam articu-
lados com linguagens musicais; é possivel que Tubarées voadores seja
a primeira cangio em que seu texto deriva dos quadrinhos. Ela nio
é Gnica, pois Arrigo faz o mesmo com a HQ_O cagador de crocodilos.

O cagador de crocodilos, assim como Tubaroes voadores, tem proces-
sos de enunciagio e metalinguagem bastante intrincados, nos quais
narradores e personagens interagem constantemente. Sem dudvida,
trata-se de HQ_experimental.

Na 6pera, os espectadores recebem a HQ O cagador de crocodilos
logo ao entrar no teatro. No decorrer da encenagio, alguns quadri-
nhos sdo projetados em telas dispostas no palco; na cena final, as
luzes se acendem e a HQ ¢ lida ao som da versdo musical de Arrigo
Barnabé. Do ponto de vista experimental, estd é a tnica 6pera em
que quadrinhos fazem parte do libreto.
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Nessas duas parcerias entre Luiz Gé e Arrigo, as HQs funcionam
independentemente, ambas ja foram publicadas em separado; a Borba
Gata, porém, é diferente. Nio se trata de colar a HQ sobre o corpo de
manequim, que poderia, eventualmente, ser separada dele; na Borba
Gata, a narrativa bidimensional da HQ _estd combinada com a tridi-
mensionalidade do manequim.

Roedor
mascarado! Ponha
a cara pra hater
que eu te enfrento
de peito aberto!

Ora essa...

Nessa articulagio, a ordem de leitura é subvertida, pois estd dis-
tribuida ao longo do corpo tridimensional. A HQ_se desenvolve por
esse mesmo corpo, de modo que as linguagens da HQ e da escultura
se comentam mutuamente, como quando a Borba Gata movimenta
o brago na HQ,, desenhada justamente sobre o brago do manequim.

No exemplo, os balées foram destacados do corpo do manequim para
possibilitar a transposi¢do da HQ-manequim para as paginas de revistas.

Entretanto, talvez o exemplo mais radical de experimentalismo
em HQ seja o de Dennis Cramer e Justine Mara Andersen. Dennis
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Cramer, com roteiro de Grant Morrison, foi o desenhista de algumas
aventuras d’Os invisiveis; Cramer é o autor das aventuras de Mara.

Os quadrinhos de Mara sdo quadrinhos eréticos. Mara combina po-
dolatria com doses leves de sadomasoquismo; para Mara, ser barefooter
¢ uma forma de arte. Por andar constantemente descalga, ela vive se
metendo em situagdes constrangedoras e ferindo-se em cacos de vidro.

Em suas aventuras, Dennis Cramer se transformou em Mara.
Atualmente, ele € Justine Mara Andersen — basta conferir no endere-
¢o eletronico barefootjustine.com —, Dennis Cramer tornou-se mulher
que combina sua Mara com a Justine do conto do Marqués de Sade,
As desventuras da virtude.

Por fim, se HQ experimental pode ser definida na articulagdo entre
a sua semidtica e outras linguagens, Dennis Cramer faz, em seu modo
de vida experimental, histéria em quadrinhos, performance e body art.
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A NARRATIVA CIRCULAR
O EXPERIMENTALISMO DE CHRIS WARE

Clarissa F. Monteiro

A anilise semidtica se debruga sobre o texto. Esse texto, por sua
vez, pode ser verbal, ndo-verbal ou sincrético; o tltimo, composto
por elementos verbais e ndo verbais. Dentro dessa ultima categoria,
podemos encontrar as histérias em quadrinhos: podem ser histérias
com narragio e baldes de fala, assim como textos puramente pldsti-
cos, tendo narrativa sustentada apenas pelas imagens dos quadros.

A narrativa em quadrinhos é muito mais do que apenas sequéncia
de imagens acompanhada por balées e fechadas em molduras. Da
iconicidade dos baldes aos efeitos de duragio de tempo criados pelos
tamanhos de quadros e textos, a leitura dos quadrinhos demanda, as-
sim, familiaridade com suas conveng¢des — um tipo de “alfabetizagio”
visual, por assim dizer — A familiaridade com esse “vocabulirio”
pressupde engajamento particular do seu leitor. Autores como Will
Eisner (2013) e Paul Gravett (2014) jd se debrugaram sobre essa rela-
¢ao autor/leitor, considerando o entendimento implicito entre ambos:

Hé uma tenséo contraditéria no fazer e no ler quadrinhos. Por um lado, o
criador de quadrinhos quer desacelerar o leitor, afim de que apreenda todo
contetdo narrativo relevante, tanto visual quanto verbal, contido em cada
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quadro. Por outro lado, o criador também quer motivar o leitor a deixar
o quadro e mover-se ao préximo. Os “diretores” de quadrinhos possuem
ferramentas e técnicas para alcancar ambos objetivos, guiando o “fluxo
visual” ao estruturar imagens e dispor os textos para que fluam pela péagi-
na, mas podem apenas fazé-lo para dirigir o leitor independente. Em vez
de fraqueza no meio dos quadrinhos, isso ¢ uma forga. Contrariamente
as ferramentas manipuladoras de imagens moventes, que podem reter a
atencio da audiéncia, quadrinhos sio modestos em relagio a seu tama-
nho e meios e tém de funcionar com muito mais intensidade sem sons,
movimentos, musica e atores emotivos e fotogénicos. Se quadrinhos, na
maioria das vezes, sdo “s6 linhas no papel, pessoal!”, como brincou certa
vez Robert Crumb, ¢é surpreendente que consigam funcionar e nos fazer

sentir e se importar com eles. (Gravett, 2013: 53, tradugio da autora).

Em Narrativas Graficas (2013), Will Eisner faz uma elaboragio
sobre a relagdo autor/leitor considerando o estabelecimento de um
contrato. Segundo Eisner, estd pressuposto um entendimento entre
autor e leitor: o primeiro deve ser compreensivel e ao segundo cabe o
papel de ter o repertério necessdrio para interpretar de maneira eficaz
o texto diante de si. Simultaneamente, o autor deve ser capaz de reter
a atengdo do leitor e estabelecer um didlogo com este, permitindo a
sua participa¢do durante a leitura da histéria.

Scott McCloud, por sua vez, trouxe outro termo para descrever o pro-
cesso de interpretagio dos quadrinhos: conclusdo. Conforme é colocado

em Desvendando os Quadrinhos (McCloud, 2005: 65):

-- EXISTE UM UM MEIO ONDE © PUBLICO € UM QOLA-
10 PE COMUINICA- BORADOR CONSCIENTE E VDLIJNT RIO, E A
QUE USA A CONCLUSAO E O AGENTE PE MU/DMNGEA,
CONCLUSAO TEMPO E MOVIMENTD,
COMO NENHUMN
=
[ 4}
N
T\

Fig. 1
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O leitor de quadrinhos é, assim, colaborador constante du-
rante a histéria. A conclusio é o processo em que os fragmen-
tos apresentados nos quadros sdo unidos e interpretados, com o
preenchimento das lacunas feitas pelo leitor para dar-lhes senti-
do e coeréncia (e, em alguns casos, abrindo também espago para
“criar” os eventos que se desdobram entre os quadros). McCloud,
no capitulo “Usando a sarjeta” (idem: 60-93) aprofunda a questio,
mostrando as variadas formas de transi¢io de cenas (e seus en-
quadramentos) que podem ser elaboradas pelos autores, criando
efeitos de movimento, temporalidade, intensidade e até mesmo de
suposta aleatoriedade.

De posse desse repertério, o leitor é capaz de interpretar as his-
térias e se envolver com elas; a0 mesmo tempo, o dominio desse
vocabuldrio verbo-visual permite aos autores experimentar com os
elementos constituintes dos quadrinhos e suas convengdes, trazendo
novas propostas de leitura e a ampliacdo de possibilidades de inter-
pretagdo das suas narrativas.

Retornando & questio da semidtica aplicada, a andlise da hist6-
ria em quadrinhos pode se dar de virias maneiras, sendo uma delas
aquela a partir do plano de expressio. Em Semidtica Visual: os per-
cursos do olhar, Antonio Vicente Pietroforte (2014: 92) coloca que “na
andlise do plano de expressdo das histérias em quadrinhos o que se
pretende determinar sdo os processos que organizam a composi¢io
plastica do texto que, ao contririo de incidirem sobre um dnico qua-
drinho, incidem sobre a totalidade da histéria”.

No capitulo introdutério de Petites mythologies de ['eeil et de ['esprit
(1985), Jean-Marie Floch aplica o semissimbolismo nas analises de
diversas produgdes, entre elas, os quadrinhos. Ao tratar daquilo que
chama de semi6tica pléstica, Floch (1985: 13-4) apresenta como pro-
posta a compreensdo das relagdes entre o significante visual e o sig-
nificado, através da lexicalizagdo da dimensdo figurativa dentro dos
formatos, cores e posi¢des dos elementos plésticos. Por meio disso,
é possivel perceber oposi¢oes de valores e texturas e o seu papel na
criagdo de efeitos de sentido. Considerando essas oposicdes, Floch
propde categorias plasticas, que sdo: (1) eidéticas, relacionadas as for-
mas (ex.: arredondado wvs. retilineo, uniformidade vs. multiformidade);
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(2) cromaticas, relacionadas as cores (ex.: claro vs. escuro, cor fria wvs.
cor quente); e (3) topoldgicas, relacionadas as posicdes (ex.: central vs.
marginal, englobante vs. englobadb).

Em linhas gerais, o objetivo da andlise é mostrar como os ele-
mentos pldsticos constroem o sentido, aliados ao plano de contetdo.
Paralelamente, serd considerado como a construgdo do texto sincré-
tico faz uma proposta de leitura alternativa que cria, também, outros
efeitos de sentido. Por meio disso sera possivel identificar os elemen-
tos poéticos da histéria a ser analisada aqui, pertencente a Building
Stories (2012), do quadrinista norte-americano Chris Ware:
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Sobre o autor e a histéria

Chris Ware é um dos mais célebres autores da atualidade. Seu tra-
balho ja foi premiado no Eisner Awards, Guardian First Book Award e
no prestigiado Angouléme Festival International de la Bande Dessinée,
citando alguns exemplos. E possivel identificar experimentalismo
acentuado em sua obra, que trata de temas como soliddo, o tédio da
vida cotidiana, a melancolia e a angustia. Muitas histérias possuem
humor peculiar e apresentam complexidade formal incomum, que
retira leitores habituais de quadrinhos de sua zona de conforto. Di-
versas histérias de Ware sio labirinticas: elas quebram com a lineari-
dade da leitura, oferecem diferentes possibilidades de interpretacio e
transformam a temdtica do cotidiano em algo inusitado e envolvente.
Segundo o préprio autor, “artistas como Daniel Clowes, Jason Lut-
tes e eu, estamos todos tentando contar uma histdria séria usando os
recursos do humor. [...] Eu tentei expandir as possibilidades para o
formato [dos quadrinhos], apenas para conseguir um pouco mais da
percepgio de uma experiéncia real™.

Building Stories ¢ um exemplo dessa busca por uma “expansao de pos-
sibilidades™ o experimentalismo aplicado aos quadrinhos, que tenta ir
além da experiéncia convencional de leitura. Publicado em 2012 pela
editora Pantheon Books, é uma caixa composta por 14 impressos que
ndo apresentam ordem definida de leitura. Ao ter em méos cada um des-
ses impressos, o leitor ¢ capaz de dispor da ordem que preferir, enquanto
constréi a histéria a cada novo fragmento explorado. A narrativa se torna
algo dominado por digressoes, em que a linearidade nio importa, mas
sim a exploracio da narrativa pelo leitor. E dentro dessa exploragdo que
o quadrinho cria um efeito de reconstrucao de memérias, algo préximo
a prépria defini¢do que Ware deu aos quadrinhos, como “combinagao de
memodria e experiéncia em linguagem visual simplificada” (Ware, 2014).
A histéria ndo apresenta comegco ou fim, tornando-se um quebra-cabeca
a ser montado pelo leitor, no qual cada recorte ¢ um fragmento do pre-
sente, passado e futuro dos personagens e de suas identidades. Retoman-

1. Entrevista de Chris Ware para Andrea Juno, na revista Dangerous Drawing n° 53. In:
VARNUM, Robin, GIBBONS, Christina T. (org.) (2001). The Language of Comics.
Jackson: University Press of Mississipi. P. 174. Tradugio da autora.
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do o termo de McCloud, a conclusdo do leitor vai além da leitura quadro
a quadro, estendendo-se para a obra como um todo.

A histéria a ser analisada aqui é um desses fragmentos. Apesar de ser
parte de Building Stories, isso nao impossibilita a sua compreensao. Ha,
no entanto, um aspecto da histéria que deve ser considerado, por sua re-
levancia na interpretagio que se fard a seguir: o seu suporte. A narrativa
foi construida sobre uma tira de papel, sem a indicagio de onde se inicia
a leitura. A explicagio da relevincia disso e seu efeito de sentido serdo
explorados mais adiante; sendo a histéria aqui mostrada uma reprodu-
¢do, se fazia necessdrio evidenciar antes esse aspecto do objeto de anilise.

A histéria apresenta a seguinte narrativa: a protagonista se en-
contra na rua, andando entre o seu prédio — que estd com as luzes
apagadas — e outros edificios adiante — que apresentam janelas ilumi-
nadas —. Ela mostra insatisfacdo com a prépria vida, ponderando so-
bre a morte, sobre seu sentimento de soliddo, sua infincia, a auséncia
de futuro e a possibilidade de transformar-se em outra pessoa. Seu
sentimento de frustragio ¢ alternado com pensamentos sobre “onde”
encontrar aquilo que ela acredita ser a solu¢ao para a sua infelicidade:
uma familia, um emprego melhor.

Sendo a protagonista uma mulher, é possivel identificar como
tema a identidade feminina. Essa busca pela identidade carece de
convicgdo e a protagonista se mostra em conflito com os valores nor-
mativos da sociedade. Os valores socialmente impostos manipulam
a personagem; ela apresenta o desejo de se transformar naquilo que
a sociedade espera das mulheres (ser mie e esposa). Ao mesmo tem-
po, porém, ela se mostra insegura para tomar qualquer decisio (e
até mesmo comenta que tais valores sio antiquados). Assim, o tema
realiza a categoria semantica fundamental identidade vs. alteridade:

identidade alteridade

ndao-alteridade ndao-identidade
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A categoria permite dois percursos possiveis, que sdo apresen-
tados em cada lado da narrativa: um que parte da alferidade, a
nega e afirma a identidade; e um que parte da identidade, nega-a
e afirma a alteridade. A identidade aparece euforizada, enquanto a
alteridade é disférica:

alteridade — ndo-alteridade — identidade

identidade — ndo-identidade — alteridade

O componente verbal

O primeiro percurso realizado (Fig. 2) ¢ o da alteridade — nao-al-
teridade — identidade. A alteridade é afirmada do terceiro ao quinto
quadro (uma vez que nio ha falas nos dois primeiros), quando a pro-
tagonista afirma a insatisfacdo com a sua situagio, seus sentimentos
suicidas e a constatagio de que, apesar de seus esforcos, ela ainda se
sente “vazia™ “eu achei que teria superado... Eu achei que eu tivesse
de alguma forma me consertado, mas este buraco, este vazio horrivel
dentro de mim apenas nio vai embora...”.

A alteridade ¢ negada no sexto e sétimo quadros, nos quais a per-
sonagem reflete sobre o que ndo funcionou para mudar a sua situa-
¢do, para depois considerar “como outras pessoas conseguem? Onde
elas encontram a sua ‘felicidade’?”. E a partir desse ponto, do oitavo
ao décimo primeiro quadros (os menores, desse lado da folha), que a
personagem, motivada pela ideia da felicidade, pensa em seu passado:
“e eu fui alguma vez verdadeiramente feliz? Parece impossivel ago-
ra... Impensavel”; “talvez quando eu era crianca... O cheiro da nossa
casa... Do velho casaco do papai”; e “a promessa de um longo sébado,
sentada no meu quarto em um dia nublado, desenhando...”. A iden-
tidade é afirmada ao considerar o passado, a infancia e sua associagio
a elementos ligados a vida em familia. E possivel notar, entdo, que a
ordem das falas respeita o percurso alteridade — ndo-alteridade —
identidade mostrado anteriormente, enquanto a protagonista se afasta
do seu prédio escuro e vai em direcdo as luzes adiante.

2. Todas as tradugdes mostradas aqui sio da prépria autora.
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Q
HORRIBLE EMPTINESS INSIDE ME
JUST WON'T GO AINAY...

1 CAN'T LIVE i
WITH THIS AWFUL |
FEELING... LCAN'T |
BEAR 1T ANV
LONGER...

Fig. 4: quinto quadro da Fig. 2. Ware, 2012.

Tradugao dos baldes:
“Eu nao posso viver mais com esse sentimento horrivel... Eu ndo consigo mais aguenmr...”
“Eu achei que teria superado... Eu achei que se eu tivesse de alguma forma me consertado,
mas esse buraco, este vazio horrivel dentro de mim apenas néo vai embora...”

AND WAS I EVER WMAYBE WHEN T WAS

ACTUALLY HAPPY? IT A KID..THE SMELL

SEEMS (MPOSSIBLE NOW.. OF QUR HODSE.. OF
UNTHINKABLE ... DAD'S OLD COAT..

R
o HAPF[NESS‘ ’F’

THE PROMISE OF A
LONG SATURDAY OoF
S(TTING IN MY ROOM
ON A CLOUDY DAY,
DRAWING ...

Fig. 5: quadros 7 a 11 da Fig. 2. Ware, 2012.

Tradugao dos baldes:
“Como outras pessoas conseguem? Onde elas acham a sua * felicidade”?”
E eu fui alguma vez verdadeiramente feliz? Parece imposstvel agora... Impensdvel...”
“lalvez quando eu era crianga... O cheiro da nossa casa... Do velho casaco do papai...”
A promessa de um longo sdbado, sentada no meu quarto em um dia nublado, desenbando...”

‘DEUS!”
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Do outro lado (Fig. 3), verificamos o percurso identidade — nao
-identidade —  alteridade. Ao manifestar sua frustra¢do, no grupo
de quadros pequenos (terceiro ao sexto) que se apresenta no comego
da sequéncia, a protagonista lembra-se: “eu quase tive tudo... Quase
tive uma familia minha...”, “mas entfo...”. Ela ndo completa o pensa-
mento, encerrando com a mesma exclamagio de frustragio da quadra
anterior (“Deus!”). Aqui, a identidade é afirmada nas consideragdes
ligadas a chance perdida de construir uma familia.

T BEAR I ALMOST HAD il MAYBE IT'S OLD-FASHIONED
w1 EVERYTHING... il O EVEN WANT A FAMILY ..
LMOST HAD ... A |  MAYBE THERE'S A REASON
FAMILY OF MY OWN... | B 1°M ALONE.. IT'S EVOLUTION..
] OR BIOLOGY..

Fig. 6: quadros 3 a 7 da Fig. 3. Ware, 2012.

Tradugao dos balées:
“Deus.. Eu ndo posso mais aguentar... Eu néo posso.. Nio posso...”
“Eu quase tive tudo... Quase tive... Uma familia minka...”
“Mas entdo...”
“Deus!”
“lalvez seja antiquado até mesmo querer uma familia... Talvez exista uma razdo para
eu ser sozinha... E evolugio ou biologia...”
“Eu sou mesmo tdio horrivel? Eu devo ser... Eu dewo ser...”

O sétimo quadro, por sua vez, apresenta a protagonista questio-
nando a possibilidade de ter uma familia e, dessa maneira, nega a
identidade. Ao colocar que “talvez seja antiquado” desejar isso, € le-
vantada a davida se aquilo que a manipula parte do guerer, ou do
dever que lhe é imposto por uma sociedade que atribui mais valor
a mulher quando ela assume o papel de mie e tem parceiro afetivo
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fixo. Ao ponderar sobre aquilo que “merece”, é possivel perceber que
o julgamento negativo da protagonista pode ser tanto ligado ao seu
arrependimento como ao seu “fracasso” por nio cumprir o contrato
social de estabelecer familia.

Por fim, a alteridade é afirmada quando o sentimento de insatis-
b

fagdo volta a dominar a personagem, assim como os pensamentos

ligados a morte (“eu... Eu vou apenas continuar andando até eu con-

gelar... Até eu cair na neve...”).

Em ambos os lados, pois, é possivel perceber que a ideia de uma
identidade sempre se mostra ligada & memoria, ao passado. Nao se
vislumbra a possibilidade de futuro, mas sim se recrudesce o passado,
ora como nostalgia, ora como arrependimento. A sensagio de impo-
téncia da protagonista, ligada a ideia de felicidade que pode apenas
ser vivida como uma lembranga, acentuam o sentimento de frustra-
¢do presente em toda a histéria.

O plano de expressao

O movimento da protagonista em cada um desses percursos a mostra
afastando-se do edificio e indo em diregdo aos prédios com as janelas
acesas mais a frente; ou fazendo o caminho inverso, se afastando das luzes
e caminhando para o edificio, que se encontra com a entrada as escuras:

identidade — ndo-identidade — alteridade

Nota-se o elemento cromdtico predominante no texto. O quadri-
nho apresenta, em quase sua totalidade, tons dessaturados, neutros e
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frios: o céu é cinza; os marrons, azuis e vermelhos sio desbotados,
oferecendo variagdes muito sutis de tonalidade; mesmo a protagonista
veste roupas em tons desbotados de cinza e azul e, ndo fossem os tragos
de contorno do desenho, seu corpo se perderia em meio ao cendrio.

A escuriddo é mostrada nos quadros em que se vé o interior do
prédio, com a cor preta sélida englobando as janelas das portas e
emoldurando o espago exterior. E possivel, no entanto, perceber tons
mais claros nos quadros: a luz aparece nas janelas dos prédios, com
o espaco da rua as englobando. A categoria do plano de contetido
identidade vs. alteridade é expressada pela categoria cromdtica claro
wvs. escuro. Outra relagio estabelecida envolve a maneira pela qual ele-
mentos cromdticos estdo dispostos na composi¢do: no caso, o claro
estd englobado pelo cendrio e o escuro é englobante da rua. Isso estabe-
lece uma relagdo semissimbdlica, em que:

identidade vs. alteridade

claro englobado vs. escuro englobante

Fig. 7: O claro englobado (em destaque) e o escuro englobante. Ware, 2012.
Montagem da autora.

Em ambos os casos, é possivel perceber que a personagem nunca
alcanca de fato as luzes ou a escuriddo. Seu movimento fica entre es-
ses polos durante toda a histéria, mantendo-a em uma zona neutra: a
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rua, que tem tons dessaturados, préximos ao cinza. Essa neutralidade
(o nao-claro nio englobado e o nao-escuro nio englobante) se mostra,
entdo, mais préxima da ndo-alteridade e da ndo-identidade. Apesar de
sua tristeza e insatisfagdo com a prépria vida, a personagem nio se
compromete de fato com nenhuma das duas op¢des que tem diante
de si. Os dois polos se mostram nitidos, mas ela é incapaz de agir
sobre o mundo e transformar a sua situagdo presente, seja por medo,
davida ou por considerar que a mudanga sé seria possivel através da
intervengdo de outro sujeito a ela, externo. Logo, fica presa em sua
prépria indefinigéo.

Uma segunda categoria fundamental

O leitor acompanha, durante a narrativa, apenas os pensamentos
da personagem. Tomando como ponto de partida o lado da histéria
apresentado na Fig. 2, a protagonista expressa sua absoluta frustra-
¢ao, dizendo coisas como “deixe que neve... Deixe que me enterre, eu
nao me importo...”. Os pensamentos suicidas se mostram mais con-
centrados nos quadros préximos ao centro, o quarto e quinto quadros
da Fig. 2 e o sexto e sétimo quadros da Fig. 3. Nesse ponto é necessa-
rio considerar uma segunda categoria fundamental apresentada pelo
texto: vida vs. morte.

Ao considerar o suicidio, a protagonista imagina a possibilidade
de morrer de frio, sendo soterrada pela neve. Assim, o conforto do
lar (seja o interior do seu prédio ou as janelas acesas que indicam
apartamentos habitados) e o calor estdo ligados a vida, enquanto o
desconforto, a neve e o frio estdo ligados a morte.

Plasticamente, essa oposi¢do se mostra nos contornos. Observan-
do a Fig. 8 ¢ possivel perceber, no primeiro quadro, os contornos
da massa de cor preta que define a porta do prédio. No segundo
quadro, no entanto, é possivel perceber como a neve forma uma tex-
tura sobreposta a visdo da rua, indefinindo os contornos, cobrindo e
descobrindo partes da imagem, inclusive da prépria protagonista. Os
contornos aparecem mais definidos, por sua vez, nas janelas acesas
dos prédios a frente (Fig. 9). A neve nio aparece sobre eles, destacan-
do-os da textura formada ao redor.
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Fig. 9: Ware, 2012.

E estabelecida, assim, a seguinte categoria eidética:

vida vs. morte

definido vs. difuso

A imagem da rua, misturada a textura da neve, cria um efeito de
interrupgdo das linhas do contorno. Hd ai a presenca de um ndo-defi-
nido e um ndo-difuso, que acompanha a personagem durante a maior
parte da histéria, sendo assim, pertencentes a ndo-vida e a ndo-morte.
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A circularidade

Observemos abaixo como a histdria estd construida sobre o seu suporte:

Fig. 10: Ware, 2012. Montagem da autora.

Sobre uma tira de papel, a histéria apresenta um paralelismo na dis-
tribui¢do e formato dos quadros. Este paralelismo se encontra também
na maneira como o espago da rua e a personagem estio enquadrados.

1 THOUGHT 1'D GOTTEN OVER IT...
I THOUGHT THAT SOMEHOW I'D
FIXED MYSELF, BUT THE MOLE, THE
HORRIBLE EMPTINESS INSIDE ME
JUST WON'T GO AWAY...

T CAN’T LIVE
WITH THIS AWFUL
FEELING... L CAN'T
BEAR 1T ANY
NGER..

Fig. 11: quinto quadro do lado da histéria referente & Fig. 2. Ware, 2012.
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AM I GOING TO_LIVE HERE FOR THE
ﬂLSl OF MY LIFE, THOUGH? “choke ©
1 CAN'T? T CAN'T BEAR I/

Y JUST GOING TO KEEP
WALK\NG I'M JUST GOING TO
P\‘EEP WALKING UNTIL T FREEZE

NTIL T FALL DOWN INTO THE SNOW.

Fig. 12: nono quadro da histéria referente & Fig. 3. Ware, 2012.

Ao construir a histéria desse modo, Ware cria um paralelismo
nas situagdes e pensamentos, assim como um efeito de quase tridi-
mensionalidade no espago. Ha repeti¢do das temadticas centrais da
obra, como em “deixe que neve... Deixe que me enterre, eu ndo me
importo...” de um lado, e em “isso vai mostrar para eles... Isso vai
mostrar para todo mundo...” (a0 considerar novamente a morte) do
lado inverso. A repeticio refor¢a os pensamentos da personagem, as-
sim como a paixdo de frustra¢do presente em toda a histéria.

A diagramagio traz outro elemento relevante: a equivaléncia nos
tamanhos dos quadros e enquadramentos, assim como a auséncia de
um ponto de partida e o fato de que a protagonista nunca chega a
entrar no edificio ou alcanga os prédios ao longe. Isso permite criar
efeito de leitura circular. Dessa maneira, o leitor ndo apenas acompa-
nha o percurso da protagonista, mas também fica preso com ela na
sua indecisdo. A histéria mostra a angustia de alguém que busca es-
capar de uma vida indesejavel, mas ¢ incapaz de se comprometer com
a decisdo entre a vida e a morte, a identidade ou a alteridade. Ao lon-
go da narrativa sdo apresentados diferentes motivos para isso, como a
necessidade de um parceiro (para que seja possivel ter uma familia) e
o questionamento a ideia de querer uma familia como algo antiquado
(ou seja, o desejo que nio parte necessariamente da personagem, mas
dos valores normativos de uma sociedade conservadora). Até mesmo
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o flerte com o suicidio se mostra apenas como possibilidade por conta
da falta de convicgdo para escolher a morte (“Deixe que neve...”).

O leitor de quadrinhos é espectador e colaborador da histéria: ndo
apenas ele acompanha o desenrolar dos eventos, mas é também aquele
que une os fragmentos narrativos, dando-lhes coeréncia. A leitura con-
vencional de quadrinhos é normalmente apresentada em uma estru-
tura que indica o comego, o meio e o fim da narrativa. Ao construir a
histéria sobre suportes nao-convencionais, Chris Ware traz propostas
de leituras alternativas: o leitor, assim como a protagonista, encontra-
se preso dentro desse texto. Verbal e plasticamente, Ware mostra a
angustia no quadrinho, a sensacio de estar suspenso em um tempo e
em um espago sem uma indicagdo clara de como libertar-se disso. Tal
construcio também acaba se relacionando com a prépria experiéncia
de leitura: o leitor é aquele com o poder de comegar, terminar ou conti-
nuar a histéria quando quiser. A personagem se mostra incapaz de es-
colher como prosseguir, ficando nas mios do leitor a responsabilidade
de perpetuar o ciclo ou interrompé-lo, buscando os outros quadrinhos
na caixa e dando continuidade 2 histéria da personagem.
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O ETHOS DE HORROR NA OBRA
DA BANDA BLACK SABBATH

Maria Vitoria Siviero

O rock no Reino Unido

Das jovens skiffle bands com instrumentos improvisados ao estre-
lato do heavy metal, a histéria do rock britanico percorreu um longo e
diversificado caminho que se estendeu por toda a segunda metade do
século XX. O skiffle, um embrido do género, foi estilo popular entre
os jovens da década de cinquenta; um tipo de fo/k com influéncias do
jazz e do country blues. Com ritmos rapidos e melodias simples, os
musicos tocavam usando instrumentos improvisados, como tdbuas de
lavar roupa (washboard), kazoo, pente e mangueira d’agua (washrube)

(Jacques, 2009:428).

Poucos anos antes, nos Estados Unidos, o 7hythm and blues, um
ritmo essencialmente afro-americano se impunha como a expressio
musical da década de quarenta. Tratava-se de b/ues mais acelerado,
origindrio da musica das lavouras no sul do pais. Fundia a tradicional
musica africana, preservada desde antes de 1865 por escravos negros
da Africa do Sul, com a musica folclérica inglesa e francesa. Os 7i-
[fs — efeito de repeti¢do com os instrumentos e cantores dialogando
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— surgiram com clara influéncia da musica ritual e aos poucos incor-
poraram os metais € a guitarra.

O surgimento do ridio e da industria fonografica fazia repercutir
a diversidade de géneros musicais das comunidades rurais do sul,
cujo unico meio de expressdo era a musica. O rddio também popula-
rizou ritmos americanos como o country, que refletia o inconsciente
coletivo e o cotidiano das comunidades de agricultores com histérias
de religido, sexo, morte e esoterismo agrario.

A década de quarenta americana também foi marcada pela mi-
gracdo do campo para os centros urbanos do norte, fazendo com
que os ritmos, anteriormente rurais e solitirios, repercutissem nas
cidades do pais. Depois de quase dez anos, os estilos dangantes das
comunidades negras, como o boogie-woogie e o rhythm and blues co-
megaram a atrair o publico branco. Produ¢des musicais de cantores
e compositores da comunidade afro-americana prepararam um ter-
reno sélido para os musicos brancos, que se inspiravam nos primei-
ros. Jovens como Elvis Presley, Jerry Lee e Johnny Cash figuraram
ao lado de Chuck Berry e Little Richards, cantando e compondo os
ritmos afro-americanos, com a diferen¢a de que os musicos brancos
podiam se apresentar com menos restrigdes. Aos poucos as duas
comunidades aprenderam a se conhecer e se apreciar, abrindo o
caminho para a revolu¢do do rock’n roll. O desenvolvimento da ele-
tricidade possibilitou a amplificagdo dos instrumentos e, com isso,
surgiram as primeiras experiéncias com o gerador de tonalidade e
sistemas de amplificagio.

A revolugio cultural dos EUA na década de cinquenta se expan-
diu e se renovou no rock do Reino Unido durante a década seguinte.
Diferentemente dos Estados Unidos, a cena do rock britinico se de-
senvolveu sem as barreiras raciais que apartavam o rhythm and blues
sob o humilhante designativo “gravacées de raca”. Grupos como os
Beatles, os Rolling Stones e outros da chamada “invasdo inglesa”, re-
ceberam influéncias dos mais variados ritmos, como rhythm and blues,
o ska jamaicano, o crooning, o folk, o calypso, o doo-wop e a surf music

(Henderson e Stacy, 2014: 53).

Inicialmente, o rock inglés dos anos cinquenta repetia o padrio
da musica dangante nos Estados Unidos. Perto do final da década,
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se tornou mais rebelde, vociferando contra as guerras, a sociedade
de consumo e a repressio sexual. O movimento hippie, intima-
mente ligado ao rock, era um comportamento alternativo contra o
forte aparato cultural repressor de diversos paises. Com a revolugio
comportamental sacudindo o Ocidente, as bandas de rock come-
caram a explorar estilos mais psicodélicos que faziam referéncia a
cultura das drogas e das experiéncias com alucinégenos. O rock
progressivo mesclava rock com a musica clissica, realcando a apre-
ciagdo técnica dos instrumentos. Os temas das letras em geral eram
sonhos e ficgdo, pregando o amor e a paz, enquanto a guerra no
Oriente Médio afundava a Europa em uma crise financeira (Silva

et al., 2015: 476).

Ainda na década de 1960, o movimento punk surgia entre os jovens
dos antigos bairros operarios, nutrindo um valor difuso em relagio
a cultura urbana burguesa, da qual se sentiam excluidos. Os punks
eram identificados pela postura de autoafirmagio agressiva, fruto da
sensacio de exclusdo, além de uma indumentdria especifica, como as
pesadas botas e o cabelo raspado ou espetado. As roupas e os bens
de consumo eram fabricadas pelos préprios punks reciclando produtos
advindos do mercado de consumo em uma tentativa de abster-se dele.

Os primeiros tragos do punk rock foram desenhados por bandas
como Velvet Underground e Television, até que na década de sessen-
ta nascessem grupos como Sex Pistols. Se a geracdo de musicos da
década anterior pregava o amor, o punk rock se voltou contra o rock
progressivo, contra os pop-stars e 0 movimento hippie, pregando nao
mais o amor, mas o 6dio ao sistema, ao fascismo, a burguesia e aos
preconceitos de uma sociedade hipécrita (Silva et al, 2015: 475-7).

Enquanto a cena do rock se dividiu entre hippies e punks, outras
bandas procuravam novos meios de se expressar na cena musical.
Antes mesmo do inicio da década de setenta, as guitarras graves e
o timbre saturado e distorcido dos amplificadores dava origem ao
ritmo conhecido como heavy metal. O baixo e a bateria produziam
um som massivo, que, em intercimbio com a guitarra, se tornou ca-
racteristica essencial do estilo.

O heavy metal explora as tonalidades menores, dando as musicas
um ar sombrio. Os concertos se tornaram mais extravagantes com
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performances ousadas, mantendo interag¢io constante com a plateia.
O volume excessivo também figura como caracteristica impactan-
te para o estilo. Bandas como Led Zeppelin, Deep Purple, Black
Sabbath atrairam grande publico e abriram terreno para uma série
de bandas como Judas Priest, Motorhead, Metallica, Iron Maiden,
dentre outras, se inspirassem neles.

A banda Black Sabbath foi uma das primeiras a introduzir ao
heavy metal as temdticas satanistas, ocultismo, terror psicolégico e
assuntos soturnos em geral. A banda foi formada em 1968 pelo gui-
tarrista e principal compositor Tony lommi o baixista Geezer Butler,
o baterista Bill Ward e o vocalista Ozzy Osbourne. A formagio ori-
ginal, porém, passou por diversas mudangas e Ilommi foi o Gnico que
se manteve presente em todas as fases.

O Black Sabbath originalmente era uma banda de &/ues rock cha-
mada Earth, que tocava covers de outras bandas de &/ues e rock psico-
délico, assim como a maioria dos grupos musicais dos anos sessenta.
Tal como era comum nesses grupos, as suas maiores influéncias tam-
bém foram o soul e o rhythm and blues norte-americano. Perto do final
da década de sessenta, a banda passou a incorporar “tons obscuros” e
sons cada vez mais fortes em suas cangdes até chegar a férmula pela
qual se tornou mundialmente conhecida.

Logo no inicio da carreira do grupo, lommi percebeu que a voz de
Ozzy Osbourne nio combinava com o &lues rock convencional do pe-
riodo e foram necessdrias diversas adaptagdes, como afinar a guitarra
um tom abaixo do tradicional durante seus primeiros experimentos;
com isso a banda d4 origem a uma pritica conhecida por grupos de
heavy metal como “limita¢do”. Os jovens tentaram se afastar das mu-
sicas comerciais e de tudo aquilo que parecesse 6bvio para agradar o
publico. Percebeu-se, porém, que os préprios membros tinham prefe-
réncias musicais muito divergentes, sendo o inico ponto coincidente
o apreco pela ficgdo cientifica e pelos filmes de terror.

Os jovens membros do Black Sabbath eram filhos dos bairros
pobres e do intransigente e estéril ensino do pés-guerra, marcado
pelo conservadorismo, pela obediéncia e pela submissio aos mais
velhos e mais poderosos. Iniciaram sua carreira apresentando co-
vers em bares e casamentos. A banda mudou de nome diversas ve-
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zes, mas a transi¢do de Earth para Black Sabbath veio acompanha-
da por uma mudanca de som gragas a criacdo do riff distorcido de
Tony Iommi. A principio se tratava de uma tentativa de emular a
obra do compositor Holst, porém, o esqueleto final revelou a beleza
daquilo que os jovens ocultistas conheciam como tritono ou diabo-

lus in musica (Wall, 2014: 45-6).

O som do Diabo consiste em tocar simultaneamente duas notas
que possuem trés tons de distincia entre si provocando um efeito
de tensdo que, quando nio estd acompanhado por um acorde de re-
pouso, é capaz de angustiar o ouvinte que espera pela resolugio do
tritono. Tal efeito proporciona uma das mais complexas dissonan-
cias na musica ocidental. Durante a Idade Média, havia a crenga
de que a perfeigdo de Deus se traduz em acordes harmoénicos, um
acorde sem resolugio foi tdo perturbador para a Igreja Catélica que
acabou sendo proibido.

O tritono também aparece no 1° movimento da 52 sinfonia de
Beethoven e foi popularizado pelo heavy metal apés o langamento
do primeiro dlbum do Black Sabbath. O dlbum continha a musica
“Black Sabbath”, composta quase inteiramente por tritonos (Sanra;
Venerotti, 2015: 83-6). Outras cangdes como “War Pigs”, também
carregavam o mesmo tom sombrio e, embora a banda aborde uma
temdtica antiguerra, ¢ diferente da festividade hippie que se reflete
em outras obras do periodo; a letra sombria e os 7iffs de lommi lhe
garantiam atmosfera soturna. O primeiro dlbum da banda revela a
proposta macabra na qual investiriam.

O nome Black Sabbath foi tirado de um filme de Mario Bava,
do ano de 1963, também conhecido como I Tre volti della paura (no
Brasil: As trés méscaras do terror). Na época, Geezer estudava magia
negra e ocultismo, frequentando grupos de estudo que distribuiam
literatura e revistas underground. Segundo ele préprio, os temas ocul-
tistas e espiritualistas eram intrigantes para os jovens do periodo,
dada a educagio catdlica e autoritdria.

A guerra do Vietna se desenrolava e o movimento hippie se voltava
para aspectos religiosos do Oriente; os jovens, vindos de uma educa-
¢do conservadora e estritamente cristd, estavam interessados em todo
o tipo de misticismo e ocultismo, de religides tradicionais, majorita-
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riamente mal compreendidas, aos trabalhos de Aleister Crowley. Tais
temas reverberaram na musica do periodo, conforme se pode observar,
por exemplo, na apari¢io de Crowley na capa do album Sgz. Pepper, dos
Beatles, e na cangio dedicada ao ocultista, “Mr. Crowley”, de autoria
do préprio Ozzy Osbourne, em sua posterior carreira solo.

Ainda que essas mesmas temadticas pudessem ser observadas na
obra de outras bandas, o Black Sabbath tornou-se um dos percur-
sores do estilo pela sua insisténcia na proposta. Mesmo os demais
grupos como Deep Purple e Led Zeppelin traziam um som mais
préximo de estilos como o fo/k e o blues, enquanto o Black Sabbath
seguiu com um som “pesado” e massivo, apelando constantemente
para os temas ocultistas, a magia negra, a adora¢io a demonios e o
terror psicolégico.

Ao se tratar de rock de horror, ¢ memorivel também o nome de
Ronnie James Dio, que substituiu temporariamente o vocal de Ozzy
Osbourne no Black Sabbath. Dio é lembrado pela temdtica igual-
mente inspirada no oculto e pelas referéncias explicitas a demonios.
Ele também ¢ o responsavel por ter introduzido a mio chifrada como
simbolo do rock. A principio nio se tratava de um “gesto satanista’,
como foi popularmente acusado, mas de um simbolo folclérico italia-
no para afastar mau-olhado'.

Durante as décadas de setenta e oitenta, os palcos do rock esta-
vam assombrados por figurinos géticos e uma diversidade de ele-
mentos performdticos que se baseavam nos filmes de horror do pe-
riodo, como guilhotinas, sangue cénico, bonecos de vodu, tal como
eram as performances de Alice Cooper. Além de Cooper, outros
artistas como Peter Gabriel, Marilyn Manson, Kiss, King Dia-
mond e Bruce Dickinson também foram responsaveis por propagar
semelhante estilo e assim como o Black Sabbath, a maioria deles
tinha o musico Arthur Brown como inspira¢do inicial. Brown era
conhecido por sua performance de palco extravagante, que incluia
aderecos inusitados, como um capacete que pegava fogo durante
os shows, além de outros objetos igualmente perigosos, por vezes
causando acidentes.

1. Documentario: Metal: a headbanger's journey — 00:38:10
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Além de seu maior sucesso comercial, “Fire”, Brown passou a maior
parte de sua carreira investindo no rock progressivo, mas tornou-se co-
nhecido por suas performances teatrais. Ele também ¢ lembrado pela
maquiagem exagerada, cujos olhos pintados de preto certamente ins-
piraram os olhos negros de diversos rockeiros que o sucederam, como

Osbourne, Alice Cooper, King Diamond, a banda KISS, dentre outros.

Diferentemente de Brown, que ¢ lembrado pelos concertos repletos
de teatralidade e pelas performances perigosas, o Black Sabbath ¢é lem-
brado pelo ezhos de horror que diz respeito nio apenas as cangdes ou a
performance de palco, mas aos diferentes aspectos da banda no geral.

Na biografia do grupo, o baixista Geezer Butler narra como
teria recebido uma visita do préprio Diabo em seu quarto mal as-
sombrado. A partir deste evento, Butler passou a usar crucifixos
para se proteger. Em uma turné solo, o vocalista Ozzy Osbourne,
julgando se tratar de artefato de brinquedo, mordeu e arrancou
a cabe¢a de um morcego atirado ao palco por um fi. A turné foi
interrompida pela necessidade de tratamento médico intenso e ge-
rou uma série de problemas envolvendo jornais sensacionalistas e
protetores dos animais. Dentre os demais aspectos, tais narrativas
contribuiram para criar o éthos sombrio e intimidador em torno da
banda e seus integrantes.

Antes do final da década de setenta, a banda ganhou fei¢cdes ins-
piradas pela atmosfera dos filmes de horror, de onde teriam recolhido
o préprio nome Black Sabbath. O grupo passou a imprimir incisi-
vamente uma configuragio alusiva ao macabro e ao demoniaco nio
apenas nas letras das cangdes e nas capas de dlbum, como também
nas performances de palco e nos clipes musicais.

Assim como Alice Cooper e outros grupos do mesmo periodo, o
Black Sabbath inspirou-se na linguagem do cinema e em temas ater-
rorizantes, traduzidos do imaginario popular para as telas. Das letras
das cangbes as performances de palco, tudo passou a ser produzido
com base nas imagens culturalmente associadas a um universo ma-
cabro e aterrorizante, disseminadas pelas produgdes cinematograficas
ao longo dos anos sessenta e setenta.
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O horror

O cinema de horror, em que tais bandas se inspiravam, possui um
formato particular, a partir do qual todos os componentes da filma-
gem, tais como, roteiro, trilha sonora, enquadramento, iluminagio,
dentre outros, sdo planejados para provocar medo no espectador. A
fim de que o publico se sinta atormentado, a narrativa de horror o
provoca com temas que culturalmente promovem inquietagio.

A exploragio do sobrenatural no cinema tem sua origem datada no
século XIX, mas o impulso pelo macabro e pelo desconhecido, bem
como a origem das narrativas sobrenaturais ¢ tio antiga quanto a lin-
guagem e o pensamento humano. Segundo H. P. Lovecraft, a popula-
ridade do género se dé pela lida com a emogio mais forte e mais antiga
do ser humano: o medo do desconhecido (Lovecraft, 1987: 1).

Em seu livro Horror Sobrenatural na Literatura (1987), o terror
aparece como ingrediente mais remoto de todos os povos. A heranga
do folclore e da magia negra havia sido difundida especialmente na
obscuridade fantasiosa da Idade Média, quando havia a crenga cega
em todas as formas de sobrenatural — das doutrinas do cristianismo
as mais monstruosas perversoes da magia negra — fazendo germinar,
na tradi¢do oral, bruxas, vampiros, lobisomens e duendes. A produ-
¢do de uma série de tratados de feitigaria e demonologia contribui-
ram para incitar a fantasia popular.

Grande parte desses personagens e narrativas ecoou até a arte da
atualidade. Lendas e mitos sombrios que ainda persistem, mais ou
menos adequados ao mundo contemporineo, pertencem, na verdade,
as mais remotas tradi¢des orais. Os velhos mitos nérdicos, repletos
de monstruosidade; o Livro das Maravilhas—uma compilagio de his-
térias fantdsticas feita pelo grego Flegon (século II) — a atmosfera
macabra produzida por Dante Alighieri (1265 d.C. - 1321 d.C); as
bruxas de Macbeth (tragédia escrita entre 1603 e 1607); e o fantasma
de Hamlet (escrita entre 1599 e 1601), sdo exemplos em que é possivel
perceber a forte atragio que o oculto, o demoniaco e o misterioso
pds-morte exercem no espirito humano.

O romance gético, na Inglaterra do século XV1II, foi responsével
por popularizar cendrios medievais como os castelos, igrejas, cemi-
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térios, florestas e ruinas, com seus fantasmas, demonios, espectros e
monstros. Assim como chegou a literatura formal, a temdtica de hor-
ror foi traduzida para as telas apds o surgimento da cinematografia,
na virada do século XIX para o século XX.

O filme O Castelo do Deménio (1896), do diretor francés George
Melies foi responsével por inaugurar o género de horror no cinema.
Em seguida, vieram os cldssicos do cinema expressionista, O Gabine-
te do Doutor Caligari (1920), de Robert Wiene e Nosferatu (1922) de
Friedrich Wilhelm Murnau, cuja atmosfera sobrenatural e fotografia
gética influenciariam todo o cinema de horror produzido em seguida.

A partir da década de trinta, o cinema de horror se baseava nas
histérias e lendas sobre lobisomens, mimias, vampiros, zumbis,
cientistas loucos etc., como Frankenstein (1931), adaptagio da obra
de Mary Shelley. Nos anos cinquenta, o cinema de horror havia se
tornado extremamente popular, conquistando o publico adolescente
com criaturas grotescas e experimentos atdbmicos. Na década seguin-
te, influenciados por novas ideias, vém os hoje cldssicos do cinema
A Noite dos Mortos-Vivos (1968), de George Romero, O Bebé de Ro-
semary (1968), de Roman Polanski, e Passaros (1963), dirigido por
Alfred Hitchcock. Esses filmes foram de grande influéncia para o
cinema de horror da década seguinte, marcada por histérias sobre
alienigenas e possessao demoniaca.

Grande parte do cinema macabro — 4 exce¢io do terror psicolégico
— traz uma série de elementos comuns por meio dos quais o especta-
dor ¢ facilmente pungido, experimentando o medo. Ao brincar com
cores e sons, o filme de horror faz do cinema um ambiente seguro para
que o espectador seja interpelado por emogdes intensas, enfrentando
o pavor e o risco, mas termine o filme ileso. Efeitos provocados pela
trilha sonora, iluminagéo, figurino e maquiagem, tem por base sig-
nificados culturalmente construidos como assustadores e macabros.

Para as apari¢ées de espectros, vampiros e zumbis etc., o visagis-
mo se ampara na imagem mérbida dos caddveres em decomposicio,
como nos zumbis do filme A noite dos mortos-vivos, ou a criatura do
doutor Frankenstein, dentre outros personagens. O uso de cores es-
curas e ambientes soturnos com pouca iluminagio, aludem ao velado

e misterioso, como foi construido pelo imagindrio ocidental.
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O sucesso do cinema de horror também se dd pelo fato de que a
crenga em elementos sobrenaturais ndo é exclusiva do passado, mas
ecoa até a contemporaneidade. Estd na base cristd sobre a qual o imagi-
ndrio ocidental foi construido e desdobra-se das brandas e reconfortan-
tes alegorias religiosas as figuras macabras como deménios, feiticeiros
e espectros malignos capazes de interferir na ordem social. A angustia
que a humanidade enfrenta ao saber da morte, naturalmente alia-se a
incerteza e ao medo. Dos antigos tormentos populares, segue ainda
vivo o0 medo da danagio, do tormento eterno, da morte e do Diabo.

Inspirado pelo sucesso do cinema, bandas como Black Sabbath se
valeram de figuras extraidas desse antigo imaginario popular, como a
do demonio, a da magia e a do oculto. A narrativa de terror, porém, nio
¢ baseada apenas na iminéncia do perigo, mas também nas davidas e
especulagdes coletivas. O medo provocado pela narrativa tenebrosa ser-
ve, por exemplo, como forma de controle da populagio ou de um indi-
viduo sobre o outro. Explorando o horror e o medo, bandas como Black
Sabbath também se apoiaram em objetos contempordneos palpaveis,
discorrendo sobre o terror psicolégico e a loucura, como nas cangdes
“Iron Man” ou “Paranoid”. Assumiram, ainda, uma postura contra a
guerra e denunciaram a ilusdo da naturalidade da ordem social.

As drogas foram outro lugar-comum para o rock do periodo. Tal
tema assustava os segmentos mais conservadores da sociedade brita-
nica em funcio de narrativas e crendices popularmente difundidas a
respeito, e ainda de morte de idolos, como Janis Joplin e Jimi Hen-
drix, por overdose de heroina e acidentes envolvendo abuso de dro-
gas, no final dos anos setenta. Além do aberto consumo de estimu-
lantes e entorpecentes por grande parte dos astros do rock, o tema foi
tratado explicitamente em suas obras. O dlbum Heaven and Hell, de
Black Sabbath, produzido em 1980, é um bom exemplo disso. A capa
mostra trés anjos fumando enquanto jogam cartas. Temas como a in-
sanidade, os deménios e as drogas confrontavam, assustadoramente,
uma sociedade crente em fantasias sobrenaturais, ultraconservadora
e sexualmente reprimida.

Nio apenas o contetido, mas também o modo de dizé-lo consoli-
dam o discurso. Na obra de bandas de como o Black Sabbath, as tema-
ticas aterrorizantes foram amparadas pela configuragio imagética do
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cinema popular. Diferentes sucessos do periodo como Suspiria (1977),
dirigido por Dario Argento, Dawn of the Dead (1978), de George A.
Romero, ou Alien (1979) de Ridley Scott influenciaram a musica nio
apenas pelas temdticas macabras, mas também pelo conjunto de ele-
mentos discursivos com os quais compunham cenas e imagens aterro-
rizantes. Alguns desses mecanismos serdo elencados a seguir com uma
breve anélise dos componentes da obra do Black Sabbath.

A narrativa de horror e alguns de seus recursos discursivos

Ao traduzir as referéncias dos filmes de horror para os shows de
rock, aspectos técnicos do cinema sio refletidos nas performances de
palco. Pode-se encontrar alguns deles, ao observar tanto os filmes
de horror, quanto as produg¢des da banda Black Sabbath, no que diz
respeito 4 instdncia da enunciagio.

Sabe-se que o nivel da enunciagio é o lugar em que o enunciado é po-
voado de tempos e espagos. Os actantes da enunciagio sdo o “eu” e o “tu”,
pressupostos no enunciado. O “eu” é quem diz “eu” e aquele 4 quem ele
se dirige é automaticamente estabelecido como “tu”. Ambos sio sujeitos
do discurso, pois participam da cena enunciativa. O “eu” se estabelece
em um determinado tempo e espaco. O espago do “eu” é o “aqui” e o
momento em que ele toma a palavra é o “agora” (Fiorin, 2004).

A partir do “aqui” e “agora”, todos os demais espagos da narrativa
se organizam (ai, 14, etc.) e instauram-se pessoas tempos e espagos
por meio do mecanismo que é conhecido como debreagem. Sabe-se
também, que hi dois tipos de debreagem: a enunciva e a enunciati-
va. A enunciativa projeta o eu-aqui-agora da enunciagio no préprio
enunciado, usando a primeira ou terceira pessoa (eu/tu), bem como o
espago “aqui” e os tempos enunciativos, como o presente e o futuro
do presente. A debreagem enunciva, por sua vez, projeta no discurso
a terceira pessoa “ele”; vale-se de tempos verbais que se diferenciam
do presente, como o pretérito perfeito, por exemplo, e projeta o enun-
ciado em um espago alhures (Fiorin, 2004).

Na enunciagio do discurso cinematografico, ao serem instaladas as
pessoas, tempos e espagos, o enquadramento da cimera é capaz de de-
terminar se a cena se constréi em debreagem enunciativa ou enunciva.
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Nesse quesito, o cinema de horror se vale de certos recursos persuasi-
vos, a fim de que o enunciatirio se engaje facilmente na narrativa.

Dos recursos técnicos mais comuns, tem-se 0 constante enqua-
dramento em primeira pessoa. Em vez de mostrar o sujeito da narra-
tiva em agfo, estabelecendo a cena por meio da debreagem enunciva
(ele-14), o quadro mostra a agio pelo ponto de vista do sujeito. Assim,
a camera faz as vezes do olho do personagem e a0 mesmo tempo do
olho do espectador, trazendo a cena para a primeira pessoa (eu-aqui
-agora). Por meio da debreagem enunciativa, o espectador contempla
a cena do mesmo dngulo que o sujeito actante.

Para o cinema de horror, esse recurso se torna tio potente que é
capaz de isentar a pelicula da necessidade de uma narrativa complexa
ou intrincada, pois o enunciatirio adere facilmente ao discurso, uma
vez que ¢ colocado em relagdo direta com o horror. Ao se tornar
participe, é engajado facilmente pela narrativa. Tal efeito jd foi muito
explorado pelo cinema de horror até evoluir para as gravagdes com
camera de mio, tal como foi popularizado pela producao 7he Blair
Witch Project (1999). Nesse filme, toda a narrativa é apresentada em
primeira pessoa pela perspectiva do préprio sujeito protagonista, por
meio da debreagem enunciativa. Os personagens sio os que fazem a
filmagem e o publico a contempla por intermédio de cimera caseira.

Wi
Lm0

Fig. 1: cena do filme The Blair Witch Project, 1999, filmada com cdmera de méo
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Como exemplo, pode-se observar algumas cenas do filme que deu
nome a banda de heavy metal, Black Sabbath, também conhecido
como As Trés Mascaras do Terror. Trata-se de filme dividido em trés
narrativas curtas e ricas em detalhes tenebrosos. Na narrativa 4 Gota
D’dgua, por exemplo, o sujeito protagonista ¢ uma jovem enfermeira,
assombrada pelo espectro macabro da médium, de quem teria rouba-
do um anel. O filme recorre 4 debreagem enunciativa no momento
em que hd confronto entre a jovem e o fantasma. Quando o fantas-
ma aparece, o enquadramento da cimera imediatamente troca para
o ponto de vista da protagonista. Assim, o ponto de vista do sujeito
actante se torna, automaticamente, o ponto de vista do enunciatério.

Fig. 2: Cena da narrativa A Gota D'Agua

Como dito anteriormente, ndo apenas aos temas e as figuras, mas
também no que diz respeito as questoes técnicas e discursivas, as pro-
dugdes artisticas do Black Sabbath, como também de outros grupos
que seguem por semelhante estilo, recorrem a mecanismos discursi-
vos andlogos aos dos filmes de horror.

No que se refere a performance de palco, diferentes bandas desen-
volvem essa pratica sob critérios muito distintos que contribuem para
a dada enunciagdo, cada qual a sua maneira. Ao observar diversos
concertos musicais, vé-se que as performances de palco optam pela

171



Maria Vitoria Siviero

debreagem enunciativa ou pela enunciva, a depender daquilo que é
proposto em cada concerto.

Pode-se comparar as performances do Black Sabbath com os con-
certos da banda experimental alemi, Kraftwerk, por exemplo. Para o
Kraftwerk, bem como para os antigos musicos de rhythm and blues,
ou para os quartetos de jazz, dentre outros exemplos, as performances
se desenvolvem a partir da relagdo entre o musico e a interpretagio da
cangio. Ou seja, entre o sujeito e a agdo narrativa. O espetdculo acon-
tece em espaco apartado do publico e do espectador, que, por sua vez,
contempla o concerto em outro tempo e espago, ndo mantém contato
direto com os artistas. O espectador assiste a performance, mas nio
¢ incluido nela. Nesse caso, o enunciatirio estd pressuposto pelo dis-
curso, mas ndo dentro dele. Trata-se aqui, da opgdo pela debreagem
enunciva, que distancia o enunciatirio do enunciado.

Procedendo por um mecanismo oposto, as performances do heavy
metal, dentre as quais as performances do Black Sabbath, incluem o
enunciatdrio no discurso optando pela debreagem enunciativa. Ozzy
Osbourne, a frente do palco, canta diretamente para a plateia, anda
de um lado para o outro se relacionando com seu publico e os provoca
com palmas, caretas, perguntas, atira-lhes jatos de espuma e ajoelha-
se diante deles para reverenci-los.

Ainda podem ser citadas como exemplo de debreagem enuncia-
tiva, as a¢des pontuais do vocalista durante os concertos. Em uma
apresentagio solo de Ozzy Osbourne, na cidade de San Diego, em
1992, ele despejou baldes d’dgua em seus espectadores e em seguida
em si préprio?, irmanando-se com seu publico. Novamente com o
Black Sabbath, no ano de 2016, em Chicago, ele tenta enganar o
publico fingindo que lhe despejard dgua durante o show’. Em uma
apresentagdo mais antiga da banda, no ano de 1974, Ozzy tira o fi-
gurino e o joga para a plateia enquanto canta®.

A frente do palco, Ozzy Osbourne estabelece com seus especta-
dores uma relagio tdo direta que jd chegou a resultar em incidentes

2. https://www.youtube.com/watch?v=8d6AgoFStFQ_
3. https://www.youtube.com/watch?v=WPpgGmW_pl4
4. https://www.youtube.com/watch?v=U39Eil-NR4I
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tais como o vocalista mordendo a cabe¢a de um morcego entregue a
ele por um fi. Tal recurso, conhecido pelas artes da cena como “que-
bra da quarta parede” visa aproximar a enuncia¢do do enunciatério.
Esse enunciatirio, por sua vez, se engaja facilmente, pois vé a si pré-
prio como sujeito da enunciagio.

Fig. 4: Ozzy Osbourne interagindo com o publico
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O uso da debreagem enunciativa também ¢ recorrente nas letras
das cangdes. O recurso aproxima o enunciatdrio do discurso e ele se
engaja, pois se identifica com o éthos do enunciador. A cangdo “Sa-
bbath Bloody Sabbath” é um bom exemplo de como o terror pode
dialogar diretamente com o enunciatirio.

You see right through distorted eyes
You know you have to learn

The execution of your mind

You really have to turn

The race is run, the book is read
The end begins to show

The truth is out, the lies are old
But you don’t want to know

Nobody will ever let you know

When you ask the reasons why

They just tell you that you're on your own
Fill your head all full of lies

The people who have crippled you

You want to see them burn

The gates of life have closed on you
And there’s just no return

You're wishing that the hands of doom
Would take your mind away

And you don’t care if you don’t see
Again the light of day

Nobody will ever let you know
When you ask the reasons why

They just tell you that you're on your own

Fill your head all full of lies
You bastards!

Where can you run to?
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What more can you do?

No more tomorrow

Life is killing you

Dreams turn to nightmares
Heaven turns to Hell
Burns out confusion

Nothing more to tell, yeah!

Everything around you
What's it coming to?

God knows as your dog knows
Bog blast all of you

Sabbath, Bloody Sabbath
Nothing more to do

Living just for dying

Dying just for you, yeah!

Como dito anteriormente, o “eu” € “tu” sdo actantes da enuncia-
~ « » Y 7. . « » 7
¢do. Nesse caso, “eu” estd implicito no discurso, enquanto o “tu” é o
sujeito actante a quem ele se dirige. Essa cangio também faz opg¢io
pela debreagem enunciativa. Faz-se o uso do “vocé”, dirigindo-se di-
retamente ao enunciatirio como sujeito da narrativa. O enunciatirio,
portanto, se vé construido no discurso enquanto sujeito.

A cangdo narra a trajetéria de sujeito acusado de possuir “perspec-
tiva distorcida sobre a vida”, quando ele apenas se recusa, na verdade,
a perspectiva da maioria. Ao longo da primeira estrofe da musica,
narra-se a situagio opressora a qual o sujeito actante deve submeter-
se: “Vocé sabe que vocé tem que aprender/A execugio da sua mente/
Vocé realmente tem que se transformar/A corrida acabou, o livro é
lido” e afirma que, diante de tal situagdo, esse sujeito contempla seu
préprio fim, “O fim comeca a se mostrar”.

O verso seguinte “The truth is out, the lies are old” mostra que
para esse enunciador a vida é regida por uma determinada estrutura
majoritariamente aceita como veridica. Ele, por sua vez, nido pode
aceita-la, j4 que ndo encontra uma explicagio racional para tal fun-
cionamento. Sem respostas para suas perguntas, o sujeito vive uma
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trajetéria solitdria, pois vé que todos ao seu redor, cativados pelas
mentiras do sistema, estio submetidos a institui¢io que lhes educa
o pensamento 4 sua maneira. A soliddo ¢ revelada ao longo da se-
gunda estrofe e também ¢é reiterada mais tarde, durante a quinta es-
trofe. Ambas narram a omissdo de explicagdes e respostas racionais.
A submissdo a farsa lhe é opressora e por essa razdo encontra-se em
disjun¢do com a almejada liberdade.

No nivel fundamental, a can¢io traz /liberdade/ x /opressio/
como categorias semanticas fundamentais. Oprimido pelo siste-
ma, o sujeito actante, almeja a liberdade. Para ele, a estrutura
social consiste em uma série de velhos embustes que lhe repre-
sentam a opressdo. A liberdade, por sua vez, consiste em escapar
dessa lavagem cerebral.

Os sujeitos, aos quais o enunciador se refere como “eles”, foram
reformados pelo sistema e sdo incapazes de compreender a perspec-
tiva do sujeito actante. Assim, contribuem apenas para propagagio
das tais “mentiras”. Para o sujeito actante, tais individuos sdo alvo
de sua repulsa, pois, uma vez submetidos a lavagem cerebral, con-
tribuem com ela. A repulsa aparece na terceira estrofe da musica,
quando o enunciado afirma “As pessoas que te paralisaram/Vocé
quer vé-las queimando”.

Na terceira estrofe, discorre-se sobre o desejo de destruicio,
nio apenas dos sujeitos antagonistas (“eles”), mas do sujeito ac-
tante em relagdo a sua prépria existéncia. Ndo hd lugar para ele na
“vida” “Os portdes da vida se fecharam pra vocé/E simplesmente
nao ha retorno”.

Dividido entre o desespero e a revolta contra o sistema, o sujeito
percebe que nio hd escapatdria concreta a nio ser pela morte. As-
sim, surge uma segunda oposi¢do fundamental: /vida/ x /morte/.
Conviver em civiliza¢do, implica submissdo a um embuste, no qual
ele ndo quer e nio pode crer. Estar no mundo, portanto, é opressor
para esse sujeito, logo, cria-se correlagdo entre a categoria /vida/
e a categoria /opressio/. Sem ter para onde ir, o sujeito vé a morte
como possibilidade de fuga. A categoria /morte/, portanto, aparece
correlacionada a /liberdade/.

Assim como retratado pelo cinema, o horror tange a letra da
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cangdo conotado no medo do desconhecido. O objeto desconhecido
¢ descrito pelo enunciatdrio como informagio omitida, na segunda
estrofe, em que aparecem os versos “Ninguém nunca vai te deixar
saber/Quando vocé pergunta as razdes”, referindo-se as questdes
nio respondidas e ignoradas. Encoberta por mentiras, portanto,
encontra-se uma incégnita misteriosa. Os demais sujeitos referidos
na cangio recusam-se a discorrer sobre ela, optando por ignora-la e
crer no embuste.

Bem como nas demais narrativas de horror, por ser desconheci-
do e misterioso, esse objeto tende a provocar o temor. Por meio da
debreagem enunciativa, o enunciatirio se aproxima do objeto desco-
nhecido, ou seja, do temivel. Vé-se aqui o temor ao desconhecido em
relagdo direta com o enunciatirio do discurso.

O uso da debreagem enunciativa tornou-se caracteristica geral
da obra do Black Sabbath, em grande parte por conta das agdes de-
senvolvidas por Ozzy Osbourne e a relagio criada entre o vocalista
e seu publico. Os dlbuns langados durante a carreira solo do cantor
sdo majoritariamente compostos por covers do Black Sabbath, po-
rém, com breve andlise de suas capas, pode-se notar o emprego de
tal recurso discursivo com maior énfase do que nos dlbuns langados
junto da banda.

Bem como as performances, as capas dos dlbuns das bandas de
rock também optam pela debreagem enunciativa ou enunciva, atra-
vés das quais, a enunciagio se desenvolve de diferentes maneiras.
Com uma comparagio rdpida entre a composi¢io das capas de al-
guns dlbuns de Ozzy Osbourne e as capas compostas para os dlbuns
da banda de rock alema Kraftwerk, é possivel identificar a opgio por
uma ou por outra, de acordo com a proposi¢do discursiva do dlbum.
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Fig. 5: Album de Ozzy Fig. 6: Album de Kraftwerk, Die
Osbourne, Blizzard of Ozz, 1981 Mensch-Maschine, 71978

KRAFTWERK
T RYVAINIS=E U R OFPEE=E XS PARIELS S

&

Fig. 7- Album de Ozzy Osbourne, Fig. 8: Album cover de Kraftwerk,
Diary of a Madman, 1977 Trans Europa Express, 1977

Fig. 9: Album de Ozzy Fig. 10: Album de Kraftwerk,
Osbourne, Best of Ozz, 1989 Eletric Café, 1986
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No caso da banda Kraftwerk, as capas dos dlbuns sido desenvol-
vidas com uma proposta semelhante a das performances de palco
da banda. Como nas performances, as capas trazem um sujeito em
relagdo com agdo narrativa, pressupdem o enunciatdrio, mas nio o
incluem no discurso. Os membros da banda aparecem olhando para
diferentes lados, mas seus olhares nio se relacionam diretamente
com o enunciatirio. Em Electric Café, de 1986, a banda chega ser
transformada em robds inexpressivos.

Diferentemente das escolhas discursivas do Kraftwerk e de outras
bandas de rock, a composi¢io das capas de Ozzy Osbourne, ou as
capas de seus trabalhos langados com a banda Blizzard of Ozz, opta
pela debreagem enunciativa, propondo a inclusio do enunciatirio
como sujeito do discurso. Grande parte destas capas traz a fotografia
do cantor em didlogo direto com seu espectador, tal como o enqua-
dramento fotogréfico utilizado pelos filmes de horror. Ao olhar dire-
tamente para a cimera fotografica, o cantor também olha diretamen-
te para o publico do dlbum. Dessa maneira, o sujeito da enunciagio,
mais uma vez, procura pelo enunciatirio como parte de seu discurso.

O horror kitsch

Os temas e as figuras inspirados pelo cinema de horror permeiam
toda a obra da banda Black Sabbath, porém, destaca-se o fato de
que tal tonica ndo se desenvolve por uma configuragio propriamente
assustadora, mas por certa abordagem kitsch e estereotipica das te-
maticas horripilantes.

Entre as décadas de trinta e setenta popularizou-se o cinema
de horror, em especial, o horror mainstream “barato”, que lucrou e
ascendeu popularmente, dadas as narrativas despretensiosas, pou-
co profundas, e o grande investimento no espeticulo e nos efeitos
visuais que provocam espanto e temor nos espectadores. Inspirados
pelo sucesso de tais produgdes, surgiram criagdes cinematograficas
independentes. Essas, porém, dificilmente possuiam fundos sufi-
cientes para emparelhar as peliculas da “moda”, capazes de criar
efeitos cinematogréficos, contratar atores, cenografia e ter pés-pro-
du¢io bem executada.
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Dentre os filmes de baixo or¢amento, destaca-se a popularidade
do horror #rash. Esse género consiste em filmes tecnicamente mal
feitos — de propésito ou ndo —. Tais produgdes normalmente in-
cluem incongruéncias cénicas ou de roteiro, erros técnicos, ma atu-
a¢do ou mé produgio. Caracterizado pela qualidade inferior, devido
ao baixo or¢amento, é comum que provoquem riso em vez de medo
em seus espectadores.

Alguns filmes se tornaram memordveis pelas mds representa-
¢oes e emulagdes falhas de zumbis, espectros e lobisomens. Dentre
os muitos exemplos da cinematografia de horror #rash ou de baixo
or¢amento, estdo filmes independentes como The Texas Chainsaw
Massacre, dirigido por Tobe Hooper, em 1974. Night of the Living
Dead, dirigido por George Romero, em 1968, além de Manos: The
Hands of Fate escrito, dirigido e produzido pelo vendedor de fer-
tilizante Hal Warren, em 1966. Além desses, ha também produ-
¢bes como o musical britdnico de horror comico The Rocky Horror
Picture Show, dirigido por Jim Sharman, em 1975, que dialoga
diretamente com o cinema sci-fi e as produgdes de horror £ifsch.

Naio apenas o horror mainstream, como também o cinema frash
teve uma relago estreita com o rock do final do século. A transigdo
entre o Earth e o Black Sabbath, bem como a trajetéria da banda,
se desenvolveu ao longo de um periodo de difusio do cinema, e de
grande proliferacdo de imagens. Como ja visto anteriormente, mui-
tos dos recursos concebidos pela cinematografia, foram reiterados
pelo heavy metal. Além dos temas e figuras, e do uso frequente da
debreagem enunciativa, é preciso mencionar o teor trash que permeia
as obras do Black Sabbath, conferindo certo tom de zombaria aos
temas que outrora eram tidos como aterrorizantes.

O aspecto trash e ridiculo é atendido especialmente pela figura
de Ozzy Osbourne, que ap6s receber a alcunha popular de “pai
do heavy metal” passou a abusar de elementos estereotipicos. Nio
apenas junto do Black Sabbath, mas especialmente em sua carrei-
ra solo, quando o cantor passou a interpretar de maneira carica-
turesca figuras folcléricas macabras, como vampiros e lobisomens.

Especialmente em sua carreira solo, Ozzy Osbourne abusou da
qualidade #rash e kitsch em grande parte de sua obra. Pode-se obser-
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var o videoclipe da cangio Bark at the Moon, langada em 1983. No
clipe, o vocalista interpreta um cientista louco, que se transforma em
lobisomem e em seguida persegue a si préprio, até que seja internado
no hospicio. Além da criatura folclérica, o video traz diversas refe-
réncias a loucura e 4 morte. As referéncias exageradas ao macabro,
aparecem em forma de clichés e somadas a outros fatores, como a ma
interpretagio dos atores, que riem durante as cenas dramaticas. Tais
fatores produzem um clip de terror trash, baseado em esteriétipos e
clichés dos contos de horror e do cinema. O mesmo se repete durante
os concertos e capas de dlbuns do cantor.

O disco Speak of the Devil, por exemplo, outro dlbum solo de
Ozzy Osbourne, lan¢ado em 1982, é formulado com uma pers-
pectiva trash e caricaturesca. O dlbum é majoritariamente com-
posto por covers do Black Sabbath gravados ao vivo em concerto
com o mesmo titulo. Registrado em video, o espeticulo comeca
com o palco escuro ao som da guitarra de Brad Gillis. Em segui-
da, surge a silhueta de um enorme morcego luminoso que voa so-
bre a plateia através das telas de video. Chamas pontuais langam
taiscas ao som da bateria furiosa, enquanto o nome “Ozzy” pisca
em teldes de video. Sob as luzes coloridas, pode-se ver um gran-
de castelo medieval cenogrifico. Diante do castelo, Ozzy entra
vestindo conjunto de cores berrantes, com joelheiras e cinturio
extravagante. Ele traz um crucifixo que é langado sobre o publico,
pouco antes do vocalista abrir os bracos debaixo do grande show
de luzes coloridas, faiscas e fumaga. O que se vé, portanto, ¢ uma
série de elementos extravagantes e estereotipicos que caracterizam
o apelo ao ridiculo.

O mesmo horror trash também foi incorporado a capa do dlbum
Speak of the Devil. A capa leva uma fotografia de Ozzy Osbourne
imitando vampiro, emoldurado pela janela de um castelo medieval,
que se torna desproporcional ao seu tamanho. Além da despropor-
¢do, hd pouca preocupagio com a verossimilhang¢a, uma vez que a
janela ¢ adornada pela moldura amarela com runas, nio se identifi-
cando com a arquitetura de periodo algum.
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Fig. 11: Album solo de Ozzy Osbourne, Speak of the Devil

A janela serve apenas como moldura para o cdmico retrato de
Ozzy Osbourne. A combinagio de cores primdrias vermelho, ama-
relo e azul da tatuagem contribuem para tornar o dlbum ainda mais
burlesco. Pedagos de carne sanguinolenta cai da boca do vocalista,
enquanto sua md interpretacdo do personagem folclérico é resumida
a careta exagerada e caricaturesca. Além dos dentes do vampiro, apa-
recem os dentes do pequeno morcego acima da janela, que, junto aos
dentes do dragio na tatuagem, culminam em um exagero de dentes
“ameagadores” na mesma composicio.

Elementos da Idade Média norte-europeia, como as runas, o cas-
telo e o trono, somados ao dragio chinés tatuado no peito do vam-
piro, além do corte da moda em seu cabelo visivelmente mal tingido,
sdo elementos que contribuem ainda mais para a aparente incoerén-
cia. A soma de todos estes fatores tornam a capa do dlbum ainda mais
caricata e agravam o ridiculo.

No inicio da carreira da banda Black Sabbath, durante a década de
setenta, seus concertos ji traziam o apelo kitsch com combinactes de
cores contrastantes, brilho, além de diferentes estampas e tecidos metali-
cos, dada a influéncia do sucesso da ficgio cientifica no periodo. Além da
popularizagio do sci-f por meio das obras de Tolkien e Asimov, quando
o género se difundiu nas nas telas, a fic¢do cientifica gerou de gran-
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des produgdes como 2001: A Space Odyssey (1968), de Stanley Kubrick, a
comédia erética Barbarella (1968), dirigido por Roger Vadim, passando
pelo sci-fi thriller, como Terrore nello spazio (1965), de Mario Bava, e séries
como Star Trek, que foi ao ar em 1966, além de outras obras.

Dessa expressio cinematogrifica, a parte menos sofisticada incor-
porou cores contrastantes e tecidos metdlicos, como forma de represen-
tar a alta tecnologia associada ao cotidiano humano. Do figurino usado
por Anne Francis, no filme preto e branco Forbidden Planet, de 1956,
a série britanica UFO, que foi ao ar no ano 1970, essa cenografia sci-f;
revestiu-se com contrastes de cores e elementos metlicos.

Na obra do Black Sabbath, tais elementos inspirados pelo universo
cenografico dos filmes de fic¢ao cientifica fundiam-se ao mundo mistico
e as temadticas ocultistas, produzindo uma gama de combinagoes singu-
lares em concertos e clips da banda. Em 1975, em show na Long Beach
Arena, na Califérnia, o grupo tocou sob enorme concha colorida, com
uma cruz no centro dela. Os registros fotograficos mostram Bill Ward
sem camisa, Ozzy Osbourne combinando bata hippie vermelha com bo-
tas metdlicas de salto alto. Geezer Butler com as mesmas botas, além de
macacio de dangarino na cor azul cintilante. Tony Iommi, por sua vez,
toca guitarra de bata metélica com mangas longas de mago.

Fig. 12: Geezer Butler, Long Fig. 13: Tony lommi, Long Beach
Beach Arena, 1975 Arena 1975
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Elementos do cinema sci-fi fundiam-se ao universo do terror #rash e,
sob solos musicais complexos e rifs impecaveis, criaram a atmosfera que
permeou toda a obra do Black Sabbath. Da gestualidade violenta dos
musicos nas performances de palco, passando pelas letras das cangdes e
capas de album, ao visagismo da banda. Tudo é planejado com a finalida-
de de produzir o clima “aterrorizante” e a0 mesmo tempo #7ash, que ca-
racteriza o grupo. O éthos macabro foi assumido pelos préprios musicos
em suas aparigoes publicas e performances de palco. Cabelos longos sem
corte e peles a mostra revelando tatuagens de dragdes e caveiras produ-
ziram visual que se chocou com o padrio tradicional da moda britinica.

Nessas performances de palco, as temdticas macabras sio repre-
sentadas por meio de clichés e esteritipos burlescos e espetaculares
que, unidos na mesma composi¢do, produzem ideia de incoeréncia.
A cada apresentagio do Black Sabbath, o publico ¢ colocado diante
de sequéncias de a¢des que ndo parecem possuir nenhuma conexdo
entre si. Assim, destaca-se o uso do 7on sequitur nas performances de
palco protagonizadas especialmente por a¢bes de Ozzy Osbourne.
Efeito que gera ideia de desordem e aparente falta de coeréncia.

Para observar o efeito de desconexio entre as agdes, pode-se lembrar
de alguns concertos: no festival de Birmingham, no ano de 1983, a ban-
da abre um show diurno com Osbourne vestindo méiscara e indumenta-
ria que recebeu exagerada aplicagio de penas. Todo o figurino se parece,
na verdade, com a releitura 4ifsch de vestimenta xamanica. A roupa é
rasgada violentamente e Ozzy Osbourne aparece debaixo dela, cantando
“Over The Mountain”. O show segue, o tema nio ¢, porém, retomado,
assim como as agdes seguintes nio tém conexao com a primeira.

A influéncia da cinematografia na obra do Black Sabbath originou
a férmula pela qual o grupo se tornou uma das bandas mais céle-
bres do heavy metal. A dada concepgio, no entanto, sé seria possivel
em um contexto de grande proliferagio de imagens. Assim, pode-se
concluir que o sucesso do cinema ao longo de todo o século XX, pre-
parou solo fértil para o surgimento de tal produ¢io musical.

A cinematografia de horror se dilui ndo apenas na obra do grupo
Black Sabbath, como na produgio solo do vocalista Ozzy Osbourne,
que sempre se baseou nas cangdes e na férmula de seu grupo. Assim
como eles, outras bandas, incluso o grupo Dio, liderado pelo ex-vocal
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do Black Sabbath, Ronnie James Dio, e o sucesso de Alice Cooper na
década de setenta, que é preciso ser mencionado dentre os outros que
os sucederam, tiveram influéncia direta do cinema de horror.

Depois que o cinema inspirou o seavy metal dos anos setenta e oiten-
ta, o prestigio gerado pela fusio entre a arte cinematografica e a musica
na produgio das bandas tornou a inspirar o préprio cinema. Podem ser
mencionados alguns filmes que se valeram de paradigmas formulados
pelas bandas de rock, como a figura do rockeiro descomedido sob influ-
éncia de poderes satinicos, o teor trash e debochado, a ideia de insubor-
dinagdo ao sistema e as referéncias a subcultura das drogas.

A cinematografia que surgiu posteriormente, influenciada pelo Aeavy
metal produziu obras como o musical comico Teénacious D in. Ihe Pick of
Destiny (2006), filme que narra a trajetéria da banda formada pelos atores
e musicos Jack Black e Kyle Gass. Além de contar com a participagio dos
musicos Ronnie James Dio, David Grohl e Meat Loaf, o filme aborda a
relacdo fantdstica entre os poderes do Diabo e as bandas de rock. Outro
exemplo é a producio T#ick or Trear (1986) que narra a histéria de um
adolescente metaleiro trazendo, acidentalmente, seu idolo morto de volta
do inferno. Além da relagio tematica, a produgdo também conta com a
participagdo dos musicos Ozzy Osbourne e Gene Simmons.

A banda Black Sabbath, assim como virios grupos musicais, rece-
beu influéncia direta da industria cinematografica e, como foi visto, tais
bandas também exerceram influéncia posterior sobre o cinema. Diferen-
temente dos grupos heavy metal, ao filme de horror foi atribuido caréter
“fantasioso”, sendo consumido satisfatoriamente por grande parte da po-
pulagio como entretenimento comum. O cinema de horror, no entanto,
encontrou menos problemas em sua livre associagio a figuras como Sat,
morte, ou mengdes a insanidade, do que o rock do mesmo periodo.

Embora o rock tenha sido profundamente influenciado pela in-
dastria cinematogréfica, diferentemente do cinema, sofreu inime-
ras tentativas de censura, sendo acusado publicamente de perverter
a juventude e até mesmo de compactuar com o préprio Diabo. Pro-
positalmente ou nio, as bandas decidiram levar a polémica adiante,
adotando definitivamente visual e atitudes que se chocavam com os
padrdes culturais da sociedade conservadora.

Em meados dos anos oitenta, havia guerra contra o rock, sendo um
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dos episédios mais emblematicos a tentativa da PMRC, organizagio
formada por esposas de influentes politicos de Washington, de censurar
o género musical nos EUA. A organizagio chegou a apontar a dissolu-
¢do da familia tradicional como um dos motivos pelos quais criangas e
adolescentes estariam se “desencaminhando para o rock”. A prepotente
ideia de censura se baseava na inépcia das senhoras, membros da orga-
nizagdo, em interpretar uma lista de cang¢des. Os musicos Frank Zappa,
John Denver e Dee Snider, chegaram a depor contra a arbitrdria tentati-
va da PMRC em censurar o género musical no seu pais de origem.

O rock, ao lado dos movimentos culturais do periodo, conclamou a
rebeldia contra o sistema vigente, atacando sua estrutura, o que incluiu,
logicamente, a religido em vigor. Pregou o gozo pelos prazeres terrenos,
em sentido contrdrio a pregacio das igrejas cristds. A construgio dis-
cursiva de éthos demoniaco e transgressivo foi ato de rebeldia contra o
controle cultural hegemonico exercido por certas estruturas dogmdticas.
O estilo invocou a transgressdo cultural em diferentes niveis, populari-
zando das vestimentas excéntricas, incluindo o incémodo causado pe-

N

los cabelos longos, que aludem & bissexualidade e a0 mundo pagio, a
prépria abordagem #7ash de temas que comumente causariam temor a
moralidade religiosa. Todos esses elementos se tornaram assustadores a

repressdo cultural e intelectual do periodo.

No ocidente cristdo, grande parte da intolerdncia ao novo género
de musica surge em virtude do fundamentalismo de grupos religiosos
pedantes e pais desprovidos de erudi¢do. Em fung¢do da presenca de
elementos trash e de horror, o engenho de 7iffs bem executados e ino-
vagdes cénicas foram menosprezados pelo critério moral de contetdos
estranhos ao decoro padrio normalizado. Desse modo, a deprecia¢io do
género ¢ resultado da limitagdo de criticas moralizantes incapazes de re-
conhecer nio apenas o processo de composi¢do musical, como também
defasadas de conhecimentos prévios que possibilitassem a compreensio
daquilo que tange as temdticas do rock, do heavy metal e dos movimen-
tos culturais em torno dos novos géneros de musica. Pela auséncia de
precisio cientifica e andlise racional dos objetos em questio, essa lingua-
gem, como produto menosprezado da pés-modernidade, ¢ tao vitima do
descaso e da mistificacdo quanto as velhas figuras de suas cangdes.

O rock de horror e o metal trata de figuras relacionadas a morte,
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a insanidade, ao ocultismo e ao satanismo, objetos mistificados pela
cultura popular que se multiplicam ao sabor do imaginario de sujei-
tos diversos em diferentes épocas. Do mesmo modo, modifica-se a
forma de lidar com tais temas e, para que seja possivel analisd-los em
sua aplicagdo ao género musical, é necessdrio levantamento minimo
de seus processos histéricos de seu surgimento e de proliferagio. Da
mesma maneira, é necessaria a observag¢io do contexto sociocultural
do qual as bandas de rock emergiram. Assim, através da andlise dos
temas e figuras macabros e sua contextualizagio, origina-se a possi-
bilidade conhecer e elucidar seus destinos e significados como com-
ponente do rock, importante produto cultural da pés-modernidade.
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O SEMISSIMBOLISMO NAS PERMUTAS
DE A PERMUTA DOS SANTOS

Silvio Moreira

Apresentagdo

Este trabalho pretende demonstrar a unidade semissimbdlica na
cangio “A Permuta dos Santos”, de Edu Lobo e Chico Buarque. Ela
toi gravada pelo primeiro no album Danga da Meia-Lua, de 1988 e,
pelo segundo, no dlbum Chico Buarque, de 1989. Seu semissimbo-
lismo se verifica pela oposi¢io entre as categorias de horizontalidade
e verticalidade, e 0 modo como estas sio “permutadas” em suas ex-
pectativas tanto no plano do conteido narrativo da cangdo quanto
no plano da expressio e da forma musical. As ferramentas relati-
vas & andlise musical' foram emprestadas da pesquisa de William E.
Caplin, e os fundamentos da forma musical sdo considerados a partir
do trabalho de Arnold Schoenberg, enquanto os modelos de aplica-
¢do semidtica, da pesquisa de Antonio Pietroforte. Por esse trabalho

1. Entende-se por andlise musical uma disciplina prépria da formagdo musical e da pes-
P P prop ¢ P

quisa, desde o conservatério até a pés-graduagio. Trata-se de uma disciplina tradicional

ja ha alguns séculos do curso de musica. Para maiores informagdes, veja Maitland, 1904,

p- 81; Caplin, 1998, p. 4 - 13.
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se encontrar em um livro de ciéncia dos discursos, uma introdu¢io
sobre andlise e forma musical é necessdria, ainda que de maneira su-
madria, antes de que a andlise aplicada tenha inicio.

Requisitos e necessidades da forma musical

Para a anélise musical da faixa-titulo do disco Chico Buarque “A Per-
muta dos Santos”, serdo utilizadas inicialmente as ferramentas elaboradas
por Willian E. Caplin em Classical Form: A Theory of Formal Functions

for the Music of Haydn, Mozart, and Beethoven (1998). Apesar de perten-

cer “A Permuta dos Santos” ao 4mbito da musica popular e o trabalho
de Caplin objetivar as formas classicas, sua orientagdo schoenberguiana
permite compreender fins mais abrangentes. A partir da pesquisa sobre
a forma musical de Arnold Schoenberg, que foi continuada por seu alu-
no Erwin Ratz, Caplin amplia ainda mais os conceitos e o nimero de
tunc¢des desse programa de andlise, esforcando-se, assim, “para realizar
ideais implicitos nos escritos de Schoenberg e Ratz, formulando uma
teoria abrangente das fun¢des formais” (Caplin, 1998: 3).

Ainda que Caplin alcance grande precisio a partir da elaboragio de
suas ferramentas, orientagdes gerais e formulagdes de principio serdo
necessirias em momentos que os dados colhidos exijam uma tomada
de decisdo. A andlise nio se reduz a uma mera descri¢io ou taxonomia.
Uma atividade restritamente descritiva ndo pode fornecer por si mesma
os objetivos considerados relevantes para uma andlise. Por essa razdo, a
andlise nao € neutra. Ela se move a partir de horizontes teéricos deter-
minados e se encontra sempre filiada a uma perspectiva em particular.
A anilise aqui empregada ¢ filiada ao programa de Schoenberg, e seus
principios gerais devem ser apresentados.

Nas universidades californianas, em particular nas disciplinas de
andlise e composi¢io do curso de musica, entre 1937 e 1948, Arnold
Schoenberg desenvolveu Fundamentos da Composicio Musical (pos-
tumamente publicado em 1967). Apesar de ser corretamente con-
siderado um trabalho sobre anilise musical, seu autor supde que os
tundamentos da composi¢do musical ndo podem ocorrer sem ela. Por
isso considera o processo criativo da composigio uma atividade 16gi-
ca, cujas decisdes sdo regidas pela razao.
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A fim de orientar jovens estudantes na prética composicional,
Schoenberg prioriza a finalidade da compreensio, sendo que ela de-
pende fundamentalmente da nog¢do de forma. O autor parece supor
ndo apenas a compreensio musical, mas a compreensio em geral nio
ser possivel sem essa nogdo. Ele considera o termo “forma” em vi-
rios sentidos normativos e procedimentais pertinentes a disciplina
da anilise, mas, na abertura de seu trabalho, frisa em separado um
sentido especifico de forma, o da forma estética.

Em um sentido estético, o termo forma significa que a pega é “organizada’,
isto ¢, que ela estd constituida de elementos que funcionam tal como um
organismo vivo. (...) Os requisitos essenciais para a criagio de uma forma
compreensivel sio a 16gica e a coeréncia: a apresentagio, o desenvolvimen-
to e a interconexio das ideias devem estar baseados nas relagbes internas, e
as ideias devem ser diferenciadas de acordo com sua importancia e fungio.
(...) Assim sendo, os requisitos da 16gica, coeréncia e compreensibilidade
devem ser preenchidos de acordo com a necessidade de contraste, variagio

e fluéncia de apresentagio. (Schoenberg, 2012: 27-8)

A coeréncia de uma obra musical se verifica de modo mais evi-
dente na arte. E possivel imaginar musicas que nio satisfacam esse
requisito ou, ao menos, nio o satisfagam de modo excelente. Fins
publicitarios, politicos, de entretenimento massificado, sio exemplos
em que a satisfagdo insuficiente desse requisito tem pouca relevéncia.
Um misico profissional deve saber operd-lo para arbitrar o quanto
dele se valer em cada caso.

A coeréncia talvez seja o requisito musical mais significativo para
a andlise. A partir dela é possivel mostrar como o processo de cons-
trugdo musical é 16gico e elaborado por meio de escolhas e projetos,
além de mensurével em seus alcances. A coeréncia e a légica podem
ser assinaladas na musica porque seu fendémeno é compreensivel. A
compreensdo musical consiste de seu sentido. A 16gica mostra, ao
objetivar a coeréncia musical, que esse sentido € interno.

O sentido musical tem seus requisitos preenchidos por necessi-
dades que Schoenberg enumera por contraste, variagdo e fluéncia de
apresentagdo. A fluéncia é a necessidade pela qual o requisito de co-
eréncia é preenchido, entrando em ato no fenémeno musical. Por
fluéncia, o artifice da dodecafonia nio poderia supor facilidade ou
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simplicidade, nem valora-las em oposi¢do 4 complexidade. Inversa-
mente, contraste e variagio nio priorizam a complexidade em lugar
da simplicidade. Ndo importa se simples ou complexa, dificil ou fécil,
uma pe¢a musical tem fluéncia quando apresenta o cariter de unida-
de, cariter de um todo ordenado. Uma composigio deve possibilitar
ser fruida “em sua totalidade como uma visdo espontinea’, tal qual
a visdo de Michelangelo, “que talhou seu Moisés em médrmore sem
utilizar esbogos, completa em cada detalhe, formando, assim, dire-
tamente, seu material” (Schoenberg, 2012: 28). Variagio e contraste
imprimem no corpo da musica, por sua vez, a atividade l6gica, con-
figurando os usos formais da compreensio musical.

Para Schoenberg, o contraste se observa em muitos aspectos. Ele
enumera diversos tipos pelo seu trabalho, tal a sua importincia. Mas
o contraste somente tem sentido em sua relagdo com a operagio ba-
sica musical da repeti¢do. Ao combinar a identidade promovida pela
repeti¢do com o contraste, a operagio de varia¢io dispoe da condi¢do
de personificar a unidade musical em suas varias porgdes. Apesar de
Schoenberg lecionar sua disciplina de anilise sobre as formas cldssi-
cas, ¢ importante notar que essas orienta¢des gerais parecem ser bem
mais abrangentes, podendo até mesmo compreender outros sistemas
de signos temporais além da musica.

Prioridade da forma musical sobre os seus componentes

Do que foi dito até agora, ¢ possivel concluir que todos os elemen-
tos componentes da musica relativa ao Periodo da Pritica Comum?
estdo submetidos aos critérios da forma, e nio o contririo. Altura, in-
tensidade, duragdo e timbre ndo retinem for¢as para determina-la. Ao
contrario, dela é que retiram seu sentido. Por isso Schoenberg pode
propor uma harmonia alternativa ao tonalismo, e as alturas conti-
nuardo retirando da forma o seu sentido. Por isso a eletroacustica
pode romper com toda classe de altura definida, mas a nova musica
continuari retirando da forma o seu sentido. E evidente que a nova

2. Classificagio de Walter Piston para a musica que compreende os periodos do Barroco
até inicio do século XX, e que trabalham com classe de altura definida, texturas homot6-
nicas e a harmonia tonal conforme teorizada nesse periodo. Cf. Piston, 1959: 1-2.
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musica trata de outras formas, mas se trata de formas sempre. Das
formas que se ordenam em um todo pelas relagdes internas que lhe
conferem unidade, a musica é aquela que promove seu ordenamento
ocupando tdo somente o tempo, cujas porgdes que ordena se men-
suram e consistem das transformacées de seus préprios elementos.
A partir de um determinado periodo da musica ocidental, essa ocu-
pacdo temporal pode — ainda que nio exclusivamente — ser medida
em compassos, a0 passo que suas porgdes, mensuradas por motivos,
ideias, frases®, temas®, sec¢des...

A anilise tem em vista justamente a unidade musical, do modo
como é compreendida por Schoenberg. Somente a forma é capaz des-
sa unidade, enquanto seus elementos componentes nio dispéem do
mesmo recurso quando se encontram dela separados. Vale lembrar
que a pega 4:33 de John Cage ndo conta com nenhum dos compo-
nentes além da durag¢io. A musica tem forma, todavia. Trés movi-
mentos. Na primeira apresentagio, eles se dividiram em 307, 2’23” e
1'40”, e podem ser indicados pelo abrir e fechar da tampa do piano,
por exemplo (Durdo, 2005: 434). Embora sua forma se ordene na
duragio, nio é pela duragio que ela é ordenada, como nio seria por
nenhum outro componente musical. Os componentes musicais ad-
mitem outras formas de existéncia, seja na forma de um ordenamento
pedagégico, seja na forma do estudo da acustica. Mas a existéncia

3. Nio se trata aqui do conceito linguistico de “frase”, mas daquele relativo a andlise mu-
sical, conforme se explicard mais adiante.

4.E importante frisar que o conceito de “tema” aqui nio se refere ao termo funtivo com o
conceito de figura (Fiorin, 2014: 90 ss), funcio através da qual as tematizagdes e figura-
tizagbes podem ser explicitadas e relacionadas. O conceito aqui utilizado se refere ao se-
cular uso empregado pela disciplina da andlise musical. Segundo Caplin, ao se perguntar
aquele que recebeu a instrugio musico-escolar, ele diria que a forma musical se organiza
em padrdes e que, em suas menores partes, se encontram os temas. Estes, por sua vez,
“se dividem em frases e motivos menores” (Caplin, 1998: 9). Preocupado com as formas
Clissicas, Caplin considera tipos bem especificos de temas, pois seu objetivo ¢ estabelecer
uma série de fungdes coordenadas em uma peca erudita para delimitar objetivamente suas
fronteiras. Para este trabalho, basta considerar que o tema organiza, no minimo, frases e
motivos, ao passo que uma frase organiza apenas motivos. O motivo corresponde a mini-
ma porgio do sentido musical. Abaixo dele, nio se opera mais um sentido propriamente
musical, de modo que o motivo sempre se encontra ordenado por outras por¢ées que lhe
superam em extensdo na medida em que o ordena junto a outros motivos e deste ordena-
mento constitui sua unidade.
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de toda forma depende do ordenamento de seu todo; a existéncia
musical depende da consisténcia de sua forma; e seus componentes
somente sio musica enquanto dela participam.

Autonomia de sentido das extensdes musicais e suas porcdes
dependentes

O estudo da andlise musical ndo parte dos elementos componentes
gerais da musica, mas de suas se¢es, por menor que elas sejam, des-
de que ordenadas de alguma maneira. Em musicas bem ordenadas,
nenhuma porgio independe de seu todo, embora possam apresentar
nele graus de autonomia. A autonomia de uma extensio musical ex-
pressa de modo peculiar sua contribuigdo para o ordenamento do
todo, constituindo cardter unitdrio. Tal autonomia somente ¢ possivel
quando nela mesma se encontra a condi¢ido de possibilidade de orde-
nar partes menores. Se ela nio ordena em si partes menores, ela nio
dispoe de qualquer autonomia. Ela serd considerada entdo a menor
unidade de sentido musical, cujo sentido depende das relagées que
essa unidade estabelece com outras para além de si, a partir da posi-
¢do assumida na extensido musical em que se encontra e que a consti-
tui. Para alguns estudiosos da anilise musical da préitica comum, essa
unidade é o “motivo’”. Um motivo ndo possui partes musicais. Ele
opera diretamente os componentes da musica, mas somente 0s or-
dena na medida em que se ordena com outro motivo, compreendido
pela extensdo de uma frase ou um tema®. Um componente somente é
musical quando participa de um motivo e, diferentemente de todas as
outras por¢des musicais, ndo porta qualquer sentido. Por essa razio,
quando passam a existir musicalmente, sua existéncia é puramente
formal. Eles existem tdo somente consolidados na parte do todo em
que atuam, consistindo das relagdes que a forma libera.

5. “Os fatores constitutivos de um motivo sdo intervalares e ritmicos, combinados para
produzir um contorno que possui, normalmente, uma harmonia inerente”. Schoenberg,

2012: 35.

6. Logo mais, os conceitos de “motivo”, “frase” e “tema” receberdo defini¢des técnicas.
Todavia, eles serdo melhor compreendidos pelo uso do que por essas defini¢oes.
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Funcdo musical: operacdo de repeticdo e a consequéncia de
sua variagdo necessaria

Para as partes e se¢coes que compdem a unidade das obras mu-
sicais, Schoenberg adverte seus alunos que “a variedade nio deve
nunca obscurecer a légica ou a compreensibilidade” (Schoenberg,
2012: 47). Adverténcias como esta se assentam nas finalidades mais
pragmadticas da musica, e ndo precisam ter qualquer compromisso
com a arte. Todavia, a compreensibilidade de uma peca ndo pode se
assemelhar aos invaridveis da ciéncia, aos seus universais. Ela nio
depende de conformagdes gerais e de formulag¢oes fixas e imutaveis;
nem se trata, por outro lado, de uma dogmatica. Ela nio faz qual-
quer referéncia a conteidos que a transcendam. A musica é pro-
cesso histérico que, a0 mesmo tempo em que transforma seus ele-
mentos, transforma-se com o tempo sem deixar de ser identificada
como musica. Nio sdo formulagdes fixas que devem ser procuradas
na musica, mas a fun¢io que operam, pela histéria, suas partes. Isso
se dd de tal maneira que, na medida em que se transforma, preserva
a si mesma.

A inteligibilidade musical parece ser algo impossivel de se obter sem o
recurso da repeticdo. Enquanto a repeti¢do sem variagio pode facilmente
engendrar monotonia, a justaposi¢do de elementos com pouca afinidade
pode, com facilidade, resultar em absurdo, especialmente se os elementos

unificadores forem omitidos. (Schoenberg, 2012: 47)

A eficiéncia dessa adverténcia € indiscriminadamente utilitiria para
as atividades musicais dos mais variados fins. Mas, simultaneamente ao
beneficio pragmitico, Schoenberg toca o fundamento da constituicio
do sentido musical nas formas cldssicas’. Nessa publica¢io péstuma,

7. E preciso insistir uma vez mais nesse limite, em razdo dos caminhos seguidos pelas
musicas modernas e contemporineas. Ainda que repeti¢io e variagio parecam compor o
sentido musical em geral, como sugere Schoenberg, isto nido ¢ consenso nem na andlise e
muito menos na estética em geral. As consideracdes fenomenolégicas de Roman Ingarden
sdo exemplo disso. “Mas na musica, especialmente musica antiga e cldssica, a repeti¢io de
certas formas bdsicas é uma caracteristica constante e pertence aos principios da composi-
¢do. Na musica moderna, a repeti¢do das formas basicas ¢ mais uma excec¢do.” Cf. Ingar-
den, 1986: 95-6. Em um trabalho tdo curto nio ¢é o caso de sustentar essa polémica, dado
que ‘A Permuta dos Santos’ permite uma andlise satisfatéria para os objetivos propostos.
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ele procura estabelecer os fundamentos gerais que regem as relagdes
entre as partes e o todo musical. O curso é dividido entre as formas
minimas e gerais que constroem as se¢oes musicais e as formas maiores
e convencionais, pelas quais as segdes sdo ordenadas. Das formas mi-
nimas, ele parte da apresentagio do motivo, de como varid-lo, de como
construir frases musicais, de como se chegar a temas, quais sdo seus
tipos, suas relagdes internas etc. A cada passo do caminho, todavia,
ele reine os recursos para formular os termos da referéncia citada e ela
pode ser compreendida de maneira mais ampla.

Segundo as orientagdes de cunho pragmaitico, Schoenberg opoe
compreensdo a interesse. A compreensio demasiada pode tender
a monotonia e gerar desinteresse, dai a necessidade de variagio.
A variagio demasiada pode, porém, gerar extravagincia, compro-
metendo a compreensio. Para além do dominio pragmatico dessas
oposi¢des, Schoenberg jd advertira sobre as variagdes do motivo
que toca a constituicdo do sentido musical. Embora “variacio sig-
nifique mudanga, (...) mudar cada elemento produz algo estranho,
incoerente e ilégico, destruindo a forma bdsica do motivo” (Scho-
enberg, 2012: 36). Schoenberg mostra no mesmo trecho, todavia,
como o trabalho com o motivo requer variagio. Se, por um lado, a
variagdo destréi a forma do motivo, por outro, nio € possivel traba-
lhi-lo sem ela.

O tempo exige a variagdo como condi¢do de possibilidade dos
fendmenos sob seu dominio. Ao perder seus aspectos por variagio
ou por mudangas mais abruptas, o motivo se determina por novos
aspectos em seu limite, para os quais os anteriores cedem lugar. Ao
tazé-lo, os aspectos anteriores nio sao simplesmente perdidos, mas
marcados. Por meio das diferentes maneiras de se transformar, o
motivo se estabelece em fun¢io as possiveis alteridades que fron-
teira, resultando disso um processo de transformag¢io como condi-
¢do necessdria para se assegurar a forma, caso a forma em questio
seja a forma de um evento temporal. Nio se deve considerar como
determinacgio bdsica de fendmenos temporais a diferenca entre o
que muda e o que permanece. No tempo somente existem trans-
formagoes, das quais até mesmo o prolongamento representa uma
espécie. A repeticdo nio representa a permanéncia em oposi¢do a
mudanc¢a. Conforme se verd, ela tio somente mais bem evidencia
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as condi¢des de possibilidade de transformagdo no préprio proces-
so continuo de mudanca. Por sua vez, a varia¢io nio representa o
primeiro indice de mudang¢a em oposi¢do a permanéncia. Ela tio
somente mais bem evidencia o ato de transformar possibilitado pe-
las condi¢des daquilo que se perde. A fungdo em exercicio se deixa
compreender mais pelos funtivos de perda e renovagdo do que pelos
de mudanga e permanéncia®.

Mas essa concep¢ido de fungio ainda é muito incipiente. Mais
germinal para os processos musicais € a relagio entre repeticio e va-
riagdo. A operagio da repeticio sempre resulta em algum tipo de
variagdo enquanto sua consequéncia necessdria, nem que seja pelo
deslocamento daquilo que se repete no tempo. A repetigio explicita
essa relacdo necessiria, e a auséncia dessa operagio em diversos mo-
mentos ndo a torna menos germinal para o processo musical.

Nio se aborda mais aqui, conforme pode ser constatado, “varia-
¢do” segundo os fins da pritica comum, mas de uma maneira mais
ampla. Diferentemente de Caplin, Schoenberg nio se restringe ao
objeto das formas classicas. Embora ele parta delas como exemplos
de repertério, o inicio do trabalho se dedica a pensar relagbes mais
genéricas a fim de tocar os fundamentos da composi¢do musical, e
nao um sistema taxonémico de classes relativas a um periodo mu-
sical em detrimento de outros. Schoenberg se encontra, com isso,
em um momento de maior generalizagio conceitual em relagio ao
repertério considerado. Enquanto Caplin atende as necessidades de
um recorte objetal bastante especifico, procurando classificar exaus-
tivamente os fenémenos relevantes a disciplina de andlise da pratica
comum, Schoenberg se poe a caminho de investigar as condi¢oes de
possibilidade do sentido musical. Uma das consequéncias disso ¢ a
possibilidade de compreender as transformagoes histéricas pelas mu-
sicais. Os critérios esbogados por Schoenberg atuam tanto nas trans-
formagdes internas das quais consiste uma pe¢a musical, quanto nas
transformacoes histéricas pelas quais as escolas e tendéncias musicais

8. Cabem aqui algumas considera¢ées que trazem o problema de antecipar muito alguns
conteudos que serdo tratados logo a seguir. Este é o lugar, contudo, oportuno para que elas
ocorram. Os conceitos aqui tratados serdo logo mais devidamente apresentados e exempli-
ficados. Por outro lado, eles podem ser sanados de maneira ripida e pedagégica com uma
leitura de poucos minutos entre as pdginas 9 e 13 da introdugio de Caplin.
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sdo legadas e perdidas. O que estd em jogo ndo é apenas o alento do
interesse do ouvinte — em uma perspectiva pragmadtica e psicolégi-
ca — sendo a prépria possibilidade de sentido — em uma perspectiva
epistémica e antropolégica —.

Definicdo das porcdes formais consideradas nesse trabalho

Ainda que esse trabalho apenas apresente um primeiro esbogo
de generalizagio das ferramentas de andlise musical, ele deve ter
em vista a coeréncia interna de seu esquema. Se alguns aspectos
pudessem ser assinalados como primdrios em rela¢do aos critérios
consagrados pela disciplina de andlise musical, um espectro maior
de conformagdes poderia ser considerado sob os mesmos principios
sem o custo das teorias ji elaboradas. Estas se revelariam especi-
ficagbes instrumentais adequadas a casos particulares, mas com-
preendidas por uma teoria mais geral, cuja tendéncia ¢ ser formal
e, portanto, nio aplicada. Os aspectos envolvidos na construgio
musical podem ser reduzidos, aparentemente, a trés classes: as pro-
por¢des de suas partes, as operagdes envolvidas em sua elabora-
¢do e as qualidades resultantes desse processo. Conforme o tipo
de expressio musical, aspectos bem especificos podem se tornar
mais relevantes para um caso em particular, mas estas trés classes
parecem estar implicadas em todo processo musical, o que as torna
mais relevantes na tentativa de atender as exigéncias de generaliza-
¢do das ferramentas de anilise. Essas trés classes ndo independem
uma da outra; elas atuam em unidade no processo musical e nio
existem separadamente. Isso ndo quer dizer que esses aspectos es-
tdo confundidos na musica. Embora nio independam um do outro,
eles podem ser satisfatoriamente distinguidos entre si. Se, de cada
classe, um membro puder ser considerado primdrio em relagio aos
outros, serd mais ficil acompanhar como essas classes funcionam
e se entrelacam. Como membro primdrio de cada uma delas serd
proposto o motivo, a repeti¢do e o contraste.
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O motivo

O motivo é a minima parte portadora de sentido musical, mas ele
nio ¢é capaz de se ordenar e constituir o préprio sentido por nenhum
meio. Diferentemente do tema, que é composto de partes, o motivo
nao compde parte alguma. Ele é a minima parte. O tema pode estabe-
lecer em si relagdes de igualdade e diferenca; o motivo somente é capaz
de ser diverso ou semelhante a outras entidades que o transcendem.
Incapaz de repetir qualquer parte em si, a repeticdo de si representa o
Unico recurso restante. Segundo Caplin, para a consolidag¢io formal do
sentido de uma obra “a repeti¢do desempenha um papel importante na
demarcacdo dos limites reais” de suas determinadas extensées (Caplin,
1998: 10). Sendo o sentido o que estd em jogo, ¢ preciso perguntar se a
mera repeti¢do engendra apenas monotonia, ou se ela ndo ameaca tam-
bém a constitui¢do do sentido por seu turno. Nao apenas a repetigio do
motivo o delimita, constituindo o seu sentido, mas essa repetigdo deve
contrair uma fungdo com a operagido de variagio, jd que o contraste
estd envolvido. De algum modo, o contraste jd se encontra assinalado
na repeticdo. Talvez a repeti¢do motivica mais famosa da histéria da
musica seja a abertura da 52 Sinfonia (1804-1808) de Beethoven (1770
—1827). Nela é possivel verificar como a repeti¢do do motivo estabelece
suas unidade e caracteristicas.

repeti¢do do 12 motivo
12 motivo em outro grau musical

J\ inicio na nota FA J\
A N\ ~

)
& VAR

inicio na nota SOL

[  L°

Figura 1: Motivos na abertura da 5° Sinfonia

Como se pode ver na figura, ndo se trata de uma repetigdo exata,
mas apenas por um detalhe. O motivo, iniciado pela nota sol, na sua
repeticdo se inicia pela nota fa. Mas mesmo a repeti¢io estrita repre-
sentaria um tipo de variagdo. Uma por¢io musical exatamente repetida
ndo permanece a mesma, ainda nesse caso em que se dd sua maxima
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afirmagcio: a instauragdo de sua existéncia enquanto parte de um todo.
A repeti¢do exata diverge daquilo que repete em razido de o repetido
ser fenomenologicamente incapaz de afirmar algo, guardando em suas
possibilidades existenciais apenas a possibilidade de ser afirmado. A
repeti¢do instaura seus limites: demarca o inicio e o fim de sua exten-
sdo. O repetido ouvido da repeticio é vivenciado como parte. Antes
disso, suas possibilidades existenciais sio outras, seja de abertura do
evento musical, seja de ruptura com o anteriormente estabelecido.

Esta é uma das razdes pela qual a defini¢do de por¢des musicais
depende das relagdes de propor¢io que elas estabelecem entre si, prin-
cipalmente em formas breves como a cangio. Segundo esse quesito, o
motivo representa uma porgio diferente de todas as outras porque ele é
a Unica por¢io que ndo ordena nem compreende outras porgdes meno-
res do que ele. Ordenar por¢des menores do que si mesma é préprio da
frase, e esta seria a disting@o proporcional bésica entre ela e o motivo.

O tema representa um conceito diferente. Ele ndo apenas é mais
extenso e complexo, sendo mais convencional; ele ¢é relevante as for-
mas cldssicas. Entre as extensoes de frase e motivo, Caplin interpola
uma extensdo intermedidria, a ideia, resultante da soma de dois mo-
tivos na maioria dos casos. E justamente o modo como se posicionam
as ideias em uma determinada extensdo o que especifica o tipo de
tema, segundo Caplin.

Desse modo, o par distintivo entre motivo e frase parece atender a
critérios mais gerais e logicamente assinalaveis do que o par distintivo
entre ideia e tema. A diferenciagio da natureza entre esse dois pares
¢ fundamental para um inicio de generaliza¢io da andlise a partir da
prética comum. Se nesta dltima, a autonomia do sentido serd primei-
ramente verificada nos temas tipificados por Caplin, a musica popular
apresentard uma variedade maior. Isso ndo quer dizer que as ferra-
mentas de uma sdo intteis para a outra. O que da musica popular ndo
se orienta pelo par distintivo de ideias e temas, mesmo assim pode se
orientar por motivos e frases. Nao se pode esquecer, contudo, que mui-
to da musica popular corresponde as formas cldssicas de modo estrito.
E o caso de tema de “A Permuta do Santos”. Ela se constréi sobre um
Uunico tema, repetido através das cinco estrofes da cangio.
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O tema

A primeira por¢do de extensdo maior do que a do motivo € a
ideia, mas seu conceito conforme elaborado por Caplin depende
sistematicamente do conceito de tema, ao passo que os conceitos
de motivo e frase sdo independentes dele. Definir o conceito de
tema ndo ¢ uma tarefa simples. Nao hd consenso na pesquisa em
andlise. Alguns autores consideram “tema” qualquer extensdo que
¢ retomada, variada ou operada de alguma forma. Nesse caso,
motivos e frases sdo tipos de tema. Outros autores classificam de
maneira posicional, considerando tema a primeira por¢io conti-
nua de uma parte ou de um trecho mais extenso, e que pode ser
identificada de algum modo.

A defini¢do de Caplin é mais sistemdtica, porque ela é alcancada
pela descrigdo de sua construgio. Essa no¢io de tema ¢ utilizada para
se compreender as menores extensdes musicais portadoras de senti-
do autonomo dentro dos géneros clissicos, frequentemente longos.
O tema consiste de uma forma especifica de construgio a partir de
suas frases e motivos, sustentando como resultado uma autonomia
verificdvel. Nesse ponto, Caplin concorda com Schoenberg. Ha uma
unidade estdvel no tema que nio ¢é sustentada por qualquer extensao
indiscriminadamente. Ela é sustentada pelo ordenamento interno es-
tabelecido pelo tema. O tema representa, por isso, a menor extensio
musical capaz de sustenti-la.

Para as formas populares mais breves, todavia, o tema ndo ¢ a
menor, sendo a por¢do principal, e muitas vezes a maior, comparada
as outras. Em “A Permuta dos Santos”, a can¢do consiste de um unico
tema. O tema compreende no canto a extensio de uma estrofe, con-
forme mostrado na figura 2°.

9. A fim de ndo cortar os compassos na quebra da linha, o Gltimo da linha de cima vem
repetido como primeiro compasso na linha de baixo. Como o inicio do verso nio coincide
com o inicio do compasso, optou-se por esse recurso nesse caso, a fim de graficamente nio
ficar um compasso incompleto na primeira linha, nem um verso pela metade na segunda,
na tentativa de reunir os dois primeiro versos na primeira linha e o restante na segunda.
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Figura 2: Tema de “A Permuta dos Santos”, que compreende toda a
primeira estrofe da cangdo

Na figura 3, cada verso da estrofe pode ser identificado pelo texto
no trecho da partitura que lhe corresponde.

D7 Eb7 D7 Db7 D7 Eb7 D7 Db7

Sdo José de porcelana vai morar

D7 Eb7 D7 Db7 D7 Eb7 D7 Db7

Na matriz da Imaculada Conceicao

Eb7  Ab7 G7 Gb7

O bom José desalojado

G7  Ab7 Abi(®) Ap7(411) Ebm/y), |

Pode agora despertar

F7/0 B/ F7 F/p, |BY7/p Bb7 | Eb(add9)

E acudir os seus fiéis sem terra, sem trabalho e pao

87 07‘ 7 D7 67 D07 D»7 D7 e 0 7 D7 57 DI[ Dy7 67
it /B2 pote 16D

- = — . — = =, ——
é)v("f,o‘t;';"-"-'. == ;’f_'"a"a'c =i
W o por-ce-la-se i me - o N we -t dalome-cu- - da Conod - g
D7  B7 a7 _fz,u @ G A7 AN AT rep B oy o op o w7 (T8
s —__ W __ W I — — — L ] »
6"~(‘." ""’:; g w35 ‘,7:,’.:.1"f'f === $ =

g~ v — —

S0 on wan BB e e e b - e

o deom-bop-de Mo

Figura 3: Correspondéncia entre versos e trechos melédicos

Em razdo de a cangdo ser composta de cinco estrofes, a musica
consiste de cinco repeti¢des do tema. A extensio do tema sempre
compreende toda uma estrofe. Trata-se de uma forma estréfica, por-
tanto, cuja letra coordena seu conteido estroficamente, conforme se
verifica na figura 4.
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Em cada estrofe, uma procissio especifica é narrada no plano do
contetido, nomeando o santo e o templo de destino da peregrinagio.
Na forma musical, frases de menor extensio sio encontradas no ini-
cio da cangdo, no fim e entre as estrofes. Sdo por¢oes musicais se-
cunddrias em relagio ao tema. Essas por¢des secundarias apresentam
extensdo, além de menor, menos articulada do que a da extensdo do
tema, servindo para indicar com isso, entre outras coisas, sua peculiar
distingdo. A consolidagio dessas pequenas por¢oes depende mais da
posi¢do que estabelecem em relagio ao tema do que pela articulagio
das partes que compreendem. Nio reinem, portanto, as proprieda-
des necessdrias para ser um tema, segundo Caplin. Um tema com-
preende uma extensdo que articula frases especificas de uma forma
também especifica, e que serd aprendida nesse trabalho através da
andlise do préprio tema considerado. Pelo fato de o tema se repetir e
da cangdo consistir da repeti¢do desse tema tnico, sua unidade nio
somente pode ser explicitada como é a primeira coisa que se eviden-
cia. As outras frases da musica servem para demarcar seu inicio e seu
fim, além de conectar a breve extensdo entre as repeticoes. Por essa
razdo, a descri¢io e a consequente defini¢io de “tema” serdo mais
bem elaboradas no curso da anilise, apds suas partes componentes, a
ideia e a frase, serem descritas e localizadas na cangio.

A ideia

Se a estrofe da cangio se encontra compreendida pela extensio do
tema, ¢ a partir dele que se deve verificar sua unidade. Sua letra pode
oferecer auxilio inicial na identificagdo das partes que o compdem
musicalmente. Nesse caso, o primeiro verso (Sdo José de porcelana vai
morar) corresponde a ideia. A ideia, cuja extensdo musical inicia um
tema cldssico, Caplin nomeia “ideia basica'®”. Ela sustenta a identida-

10. Em Caplin, isso é muito mais rigido. Todavia, é mais adequado aos seus objetivos na
classificagdo do repertério da pritica comum. Como ele faz a extensdo de motivo coincidir
com a de compasso em uma mensuragio mais “canénica’, ele consegue “contar” as por¢des
do tema; o que em muitas passagens tem o inconveniente de desobrigi-lo a pensar as
razoes sistemdticas do ordenamento do tema. “Assim, falamos de uma ideia de dois com-
passos agrupadas a outra ideia de dois compassos para uma frase de quatro compassos, que
por sua vez pode ser agrupada com outra frase de mesma extensido de oito compassos do

204



O semissimbolismo nas permutas de A Permuta dos Santos

de e a peculiaridade do tema, constituindo sua expressio mais carac-
teristica. E essa por¢do que serd repetida e variada, frisada e perdida,
na medida em que o tema se constréi e configura sua unidade. Por
essa razdo, ndo apenas por meio da conformagio caracteristica da
ideia bésica se estabelece a identidade do tema, mas pelo modo pecu-
liar que essa ideia serd frisada e perdida.

A partir da ideia bésica, um tema cldssico caminha para a cadén-
cia. A cadéncia encerra o tema. Na forma cldssica, a cadéncia é um
tendmeno harmoénico que resolve as tensées da tonalidade pela pre-
paragio do retorno a sua nota fundamental, ou alguma nota relativa
que desempenhe o mesmo papel no momento devido. No tonalismo
estrito, as normas para preparar esse retorno admitem pouca flexibi-
lidade. Tal situagdo restritiva deixa poucas alternativas para o encer-
ramento do tema. Em comparagio com o encerramento nesses ter-
mos, a abertura do tema parece sustentar possibilidades ilimitadas,
ja que nada lhe antecede e a nada deva responder em principio. Por
isso seu papel é apresentar singularidade caracteristica, em oposi¢io
a cadéncia, que termina por ser padronizada.

Em toda a sua extensdo, o tema parece se ordenar pela oposi¢ao
entre a inven¢ao de sua abertura e a convenc¢io de seu encerramento.
Em oposicio a ideia basica, a ideia que fecha um tema Caplin cha-
ma ideia cadencial (Caplin, 1998: 9-11). Ao se estabelecer as nogdes
de invencdo e convengio, é possivel pensar o papel convencional do
encerramento do tema sem necessariamente recorrer a justificativas
oriundas da harmonia. Pensando somente a partir do contorno melé-
dico, a colocagio da ideia basica inaugura uma série de possibilidades
que a ideia cadencial tem o papel de encerrar. Por essa perspectiva, a
ideia cadencial é sempre de algum modo orientada pela ideia bésica,
inclusive pela tarefa de contrasti-la, ao passo que ideia bésica se colo-
ca sem nenhuma tarefa que a anteceda.

O que vem apés a ideia bésica necessariamente estabelece relagdes
de repeticdo, variagdo e contraste com ela. Mas estes aspectos nio

tema, e assim por diante” (cf. Caplin, 1998: 9). A maioria dos temas cldssicos se encontra
realmente compreendida em oito compassos, e suas partes costumam ser mensurdveis pela
unidade de compasso. Nos casos de cangio aqui tratados, os compassos nio submetem a
forma do verso, conforme se vera.
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comparecem separadamente. Mesmo a repeticio exata implica a va-
riagio de deslocamento temporal, assim como o estabelecimento da
ideia em sua unidade implica o contraste entre o inicio e o fim de sua
extensdo. Por outro lado, mesmo a ruptura mais contrastante necessita
da ideia basica estabelecida a fim de significar sua existéncia enquanto
contraste, pressupondo variagio e repeti¢do ndo enquanto sua negagio,
mas enquanto polaridade e gradagio em um mesmo espectro.

Dessa maneira, tudo que se segue a ideia basica se encontra con-
dicionado por ela, ao passo que ela, em principio, nio se vé condicio-
nada por nada. Ela encontra recursos, em razio disso, para assumir a
tarefa inventiva do tema. Por sua vez, as convengbes caem na algada
da ideia cadencial, ndo apenas no sentido harménico, sendo que no
sentido das demandas formais peculiares a cada tema, oriundas do
despontar de sua ideia bésica caracteristica.

O tema pode ser pensado pela fungio entre invengio e conven-
¢do, pela tensdo estabelecida entre a ideia basica e a ideia cadencial.
Acompanhar um tema consiste em acompanhar as transformagdes
possibilitadas pela invencdo, transformagdes que, deformando sua
natureza, terminam por inverté-la na convenc¢do em que se encerra
o tema. Por essa perspectiva, ¢ a varia¢io estimulada pela inventivi-
dade que termina por trair a prépria invencdo. A fungio musical de
repeticdo e variagdo se reformula no tema pela funcio entre inven-
¢do e convengio, tendo esses tltimos funtivos corporificados na ideia
basica e na ideia cadencial. A ideia bdsica corresponde ao primeiro
verso, conforme se verifica na figura 5.

A - —
'I ﬁ"' 'b” =2 =] If e ——— i I i — i

-l 11 1 1 1 . ‘I & i )
| A - - & - =

Sio Jo- sé de por-ce-la-na vai mo - rar

Figura 5: ideia bésica do tema

Nessa cangio, a ideia basica mantém tarefa semelhante aquela de-
sempenhada no tema cldssico: consolidar sua identidade. O primeiro
verso dessa cangdo pode jd ser suficiente para a identificagdo da obra
por grande parte daqueles inseridos no mesmo contexto cultural,
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ainda que entoado por um violeiro sem os recursos e os arranjos de
sua gravagdo original. Embora a letra seja outro aspecto orientador,
essa cangdo permite ser identificada mesmo sem a letra, em razio de
sua conformacdo caracteristica.

-

Mas, para essa identifica¢io, nao basta apenas a ideia bdsica. E
pela conformagio da ideia basica no todo do tema que se construird
sua peculiaridade. Esta sempre depende das operagdes internas do
tema e de seu contraste com a ideia cadencial para consolidar sua
singularidade. Cantarolar a ideia bdsica do primeiro tema da sinfonia
40 de Mozart representa muito bem esse poder evocatério. Nem toda
cangdo ou tema possui essa capacidade evocatéria. O mercado da cul-
tura de massa costuma ser hostil a peculiaridade. O estranhamento
causado por ela é geralmente refratdrio para as vendas, que conta com
a identificagdo macica de seu produto. Segundo essa perspectiva, a
surpresa e a novidade sdo exce¢des a regra, consistindo um negécio
de risco o qual é sempre diluido na massificagio estabelecida do que
outrora fora diferencial. Disso resulta que as cangdes confeccionadas
exclusivamente para o mercado de massa sdo identificadas mais pela
letra do que pelo contorno melédico, quando muito.

A ideia basica nio ¢ identificada, entretanto, pelas suas finalida-
des apenas. Conforme bem indicado por Caplin, ¢ a repeti¢do que
demarca os limites de uma por¢io. No tema cldssico, a primeira re-
peticdo interna que ele porta ¢ a da idéia bédsica. Quando repetida, a
idéia basica ndo apenas ¢ demarcada e sua memorizagio auxiliada,
sendo que adquire existéncia como por¢do compositora, em razio
da natureza do sentido dos fendmenos musicais. Sem isso, ela nio
poderia ser delimitada objetivamente. O recurso do verso sinalizou
suas fronteiras, mas ele ndo é decisivo. A andlise musical permite
atestar a coincidéncia, nesse caso, entre as extensdes do verso e da
ideia bésica. Através do recurso da repeticio, a ideia bdsica determi-
na sua existéncia, constituindo uma entidade que pode ser variada
ou abruptamente abandonada por fenémenos musicais que mantém
com ela unicamente a relagdo de contraste. Na cangdo analisada, a
repeti¢do da ideia basica corresponde ao segundo verso (Na matriz da
imaculada Conceigio), conforme se vé na figura 6.
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Figura 6: repeticéo da ideia bésica no segundo verso da letra

Trata-se de uma repeti¢do quase exata. A Unica exce¢do sio as
silabas “ma-cu” da palavra “imaculada”, no segundo verso. Mesmo
assim, as duas silabas partilham a mesma altura de nota, como as si-
labas respectivas no primeiro. Isso que a repeticio modifica, todavia,
essa pequena variagdo além da prépria repeticio, de apenas um grau
de diferenca de altura melédica entre o primeiro e o segundo verso,
marca algo essencial nessa ideia bdsica em particular. Para compre-
endé-lo, é oportuno que se aborde agora o préprio motivo.

Embora a ideia bésica represente uma extensio pequena compa-
rada a cancio inteira'’, ela ndo é tdo pequena que ndo possa ser di-
vidida em partes menores. A ideia bésica se divide em motivos. Em
um tema cldssico bastante conservador, costuma-se considerar um
motivo uma colegio de notas compreendidas por um compasso. Uma
expectativa restrita como essa encontra frequentemente frustragio,
inclusive na pritica comum. Como se vé na partitura, a extensio da
ideia bésica se inicia pelo final de um compasso e termina no inicio
de outro. Ainda que simplesmente se divida a ideia bésica pela meta-
de, a sua mensuracio nio se di pelos compassos estabelecidos.

As porgdes musicais ndo devem ser delimitadas por critérios exte-
riores a elas. Esses critérios devem ser fornecidos pelas suas relagdes
internas, conforme Schoenberg instrui em citagio feita anteriormen-
te (Schoenberg, 2012: 27-8). Caso seja admitido a ideia bdsica apre-
sentar o primeiro nivel de organizagio de fenémenos musicais, essa
organizacio deve ser fornecida por ela mesma. A primeira coisa que

11. Nessa cangio, a ideia bdsica corresponde a um verso. Embora musicalmente fosse possivel
organizar a letra em estrofes de quatro versos, geralmente ela é escrita em estrofes de cinco.
Portanto, além de ser uma extensio que compreende um verso entre outros vinte e quatro,
ha ainda as pequenas se¢des instrumentais que diminuem proporcionalmente sua extensao.
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se pode observar na ideia basica é que ela porta uma repetigdo inter-
na. Embora nio se saiba ainda exatamente a sua extensio, sabe-se,
todavia, que aquilo repetido nela se trata do motivo. Se a extensdo
agora considerada é de uma ideia, a Unica coisa que pode ser repetida
nela é o motivo. O intervalo repetido ¢ assinalado na figura 7.
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Figura 7: repeti¢éo interna & ideia bésica

Essa repeticio ¢ relevante também porque opera sobre o intervalo
que abre a ideia bédsica. Do mesmo modo que a ideia bésica abre o
tema, este intervalo a abre. Ela comeca e praticamente termina com
ele, salvo a dltima nota, que encerra a por¢do. Esse intervalo ¢ ainda
mais marcado pela distin¢do dos intervalos que se seguem. Sio inter-
valos também repetidos, mas, diferentes dele, sio repetidos sequen-
cialmente, ao passo que ele é retomado, conforme se vé na figura 8.

repeticao
sequencial

Sioplo - s¢é de por-ce -la-na valgmo - rar

repeticao
retomada

Figura 8: diferenca entre repeticdo por retomada e repeticdo sequencial
de infervalos
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A esse traco distintivo se acresce outro, que recai quase sobre os
mesmos grupos. Como as notas representam a mesma figura de tem-
po — com exce¢do da ultima —, a Gnica coisa que as diferencia sdo as
relages intervalares de que suas alturas retiram o seu sentido. Essa
ideia bésica em particular permite dividir seus intervalos em dois
grupos, aqueles que sdo expressos por diferentes regiées na pauta e
aqueles expressos pela mesma regiao®?, conforme a figura 9.

mesma
regido

regioes
diferentes

Figura 9: diferenca de regiées da ideia bésica

Essa diferenca pode servir para dividir toda a ideia em dois con-
juntos de mesma extensdo. Aqui se verifica a anterioridade da relagio
sobre os seus membros. Se as repeti¢des recaissem sobre as notas pri-
mariamente, rela¢des importantes seriam perdidas. Nio sdo as notas
que possuem prioridade. Elas apenas sdo pardmetros estabelecidos
pelos intervalos. Nem tdo pouco os intervalos tém prioridade. Eles
somente se estabelecem pelas relagées mantidas uns com os outros.
Essas relagoes sio chamadas motivos, ideias, frases e temas. Tudo
isso ¢ perdido quando ndo se parte da prioridade da forma musi-
cal sobre os seus componentes. A recusa dessa prioridade é prépria

12. Essa estratégia de exposi¢io tem a vantagem de acolher aqueles absolutamente caren-
tes de qualquer orientagio musical, mas nio se reduz a essa finalidade.
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da influéncia do funcionalismo na musica. Programas funcionalistas
como a semiologia musical aplicada de Jean-Jacques Nattiez e seu
signo tripartite se desenvolvem justamente pela recusa dessa priori-
dade®. Esses programas nio admitem a capacidade fundadora das
relages internas, reconhecida tanto pelas semiologias estruturalistas
quanto por Arnold Schoenberg. Em razio disso, na figura 10 nao so
as notas que sio contadas, mas os intervalos. As notas marcam ape-
nas o limite entre um intervalo e outro. No tempo, as notas somente
existem enquanto participam de um intervalo, e somente o tempo
pode entregar o seu sentido.

mesma
regiao
i Q - -t 2 11' 1""""‘; li-? I e
> = = R
L2
Saoplo - se de por ¢k - la - na vai yho = Trar
regioes
diferentes

Figura 10: regides intervalares em toda a ideia bdsica

Notas repetidas ou tdo somente sustentadas sio estabelecidas
pela relagdo de unissono, ou o intervalo de prima, e sdo grafadas
na pauta na mesma regido. Notas grafadas em regides diferentes
expressam outras relacdes intervalares. Se fosse ignorada a forma

13. O que nio quer dizer ndo serem inestimdveis para outros fins. Jean-Jacques Nattiez
¢ discipulo de Jean Molino, de quem absorveu a nogio triddica do signo de Peirce, do
linguista belga Nicolas Ruwet (1933-2001) e de Georges Mounin (1910-1993), de quem
se influenciou tanto pelo funcionalismo como pelo behaviorismo, ambos assimilados por

este tltimo de André Martinet (1908-1999).
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de cangdo estréfica que ordena essa peca musical, se essa musica
fosse uma musica instrumental, uma sugestdo seria dividir a ideia
em dois motivos, marcados pelo terceiro tempo do compasso. Essa
divisdo possibilita identificar dois motivos cuja sequéncia de tipos
intervalares é a mesma, segundo os tragos estabelecidos. Cada mo-
tivo se determinaria por uma diversidade intervalar seguido de uma
homogeneidade intervalar: o intervalo unissono. Interessante notar
nesse caso que o primeiro motivo apresenta menos diversidade de
intervalos seguido de mais homogeneidade, ao passo que o segun-
do, mais diversidade seguido de menos homogeneidade, conforme
se verifica na figura 11.

12 motivo

homogéneo

heterogéneo

22 motivo

Figura 11: hipétese instrumental dos motivos da ideia bésica

Desse modo, os motivos estabelecem uma rela¢do de equilibrio
dentro da ideia: um excedendo aquilo que no outro é excedido. Em-
bora essa divisdo estabeleca uma extensio de motivo ligeiramente
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maior do que o esperado, ela tem a virtude de manter os motivos
quase com a mesma extensdo. O segundo motivo termina com uma
nota minima, equivalente a quatro colcheias, e ndo a duas, o ne-
cessdrio para que cada motivo compreendesse seis colcheias. Mas
essa extensdo pode ser considerada bastante aproximada. O fato
de a minima estar posicionada enquanto dltima nota permite que
seu excedente possa ser considerado apenas um prolongamento que
serve tanto para pontuar o final da ideia quanto para distingui-la
temporalmente da seguinte.

Por essa perspectiva, o intervalo da abertura — presente no pri-
meiro motivo e retomado™ no segundo tdo préximo ao encerra-
mento da ideia (cf. fig. 8) — auxilia na confeccio de sua unidade em
razdo de sua retomada. E como se a ideia terminasse no ponto em
que comegou, como em uma ciranda de roda. Mas o conteido do
texto musical ndo se refere a uma ciranda: hd outra atividade que
apresenta forma circular, a procissio. Essa forma ¢ ainda reforcada
pelo ponto médio do relevo melédico, representado pela nota Sol,
cuja tessitura da ideia vai da terca grave a terca aguda dessa nota,
mantendo-a sempre no centro e encerrando com ela, conforme se
verifica na figura 12.

ponto médio

: mediedade
D — — dorelevo
melodico

a g
32 grave relevo melédico

Figura 12: ponto médio do relevo melédico

Mas esse intervalo nio se destaca apenas porque é retomado ao
fim da ideia bésica. O modo pelo qual a ideia basica se ordena aten-
de a distingdo entre heterogeneidade e homogeneidade de graus,
conforme ji se verificava na Figura 11. Mesmo do ponto de vista

14. Relembrar das figuras 4 e 5.
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instrumental, essa oposi¢do entre heterogeneidade e homogeneida-
de é mais relevante do que a identificagdo proporcional dos motivos.
Sdo os motivos que deveriam se orientar por essa oposi¢do. A ho-
mogeneidade de graus resulta o intervalo de prima justa ser o mais
abundante na ideia. Hd quatro intervalos de prima justa. Préximo a
ele, o Gnico intervalo que também se repete € o de ter¢a maior: trés
vezes. O restante dos intervalos, de terga menor, segunda maior e
segunda menor, sio representados na ideia por um membro cada,
conforme se verifica na figura 13. A diversidade de graus somente
ultrapassa quantitativamente o intervalo de prima pela soma de to-
dos os outros intervalos.

diversidade

e e

homogeneidade

Figura 13: diversidade e homogeneidade de graus

No caso de “A Permuta dos Santos”, antes da procura pelos
motivos em termos cldssicos, essa diferenca parece ordenar muito
mais a ideia bdsica do que qualquer outra coisa. Ela tem muitas
implicag¢bes, mas relevante é o contraste entre a diversidade de
graus intervalares, indicados sob o pentagrama, da esquerda para
a direita, pelos intervalos de ter¢a maior (32M), ter¢a menor (32m),
segunda maior (22M), segunda menor (22m), ter¢a maior (32M)
e, novamente, ter¢a maior (32M); contra a homogeneidade pela
prima justa (12j) em quatro posi¢des, ou seja, o intervalo de unis-
sono, indicado pela reincidéncia da mesma nota, de mesma altura
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musical. As alturas que se repetem sdo destacadas ao se reunirem
no centro da ideia basica. Elas se determinam em contraste com
aquelas que transitam entre os outros diversos graus, compreen-
dendo virias alturas de notas diferentes. Na série de unissonos
predomina o movimento horizontal, enquanto nos outros casos o
movimento vertical dos graus da escala também ¢é contemplado,
conforme indicado na figura 14.

horizontalidade

verticalidade

Figura 14: horizontalidade vs. presenca da verticalidade no movimento
das alturas

O plano do contetddo do texto narra procissoes que seguem de um
templo a outro. Sdo procissdes para pedir aos santos “acudir os seus
fieis” na terra (embora “sem terra”) e, a partir dela, “ouvir nossa oragdo”.
A procissdo funciona como instrumento para que os clamores — dirigi-
dos da terra aos santos — sejam atendidos e melhorem a vida dos fiéis.
A distingdo entre procissdo e clamor se encontra bem demarcada nas
trés primeiras estrofes. A procissdo vem referida nos dois primeiros
versos, e o clamor, nos dois tltimos, conforme a figura 15.
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A procissio refere uma ag¢io horizontal, a qual percorre de um pon-
to a outro no plano terreno ou retorna a0 mesmo ponto em que teve
inicio. O clamor refere uma agfo vertical, que, embora parta da terra,
visa a alcangar o favor divino pelo intermédio dos santos, e, com ele, a
melhora de vida na medida em que os pedidos sdo atendidos. Embora
essas agoes constituam uma unidade, elas nio se confundem uma com
a outra nem no plano narrativo nem nos versos que as referem. Por essa
razdo, ndo apenas ¢ possivel distinguir uma da outra, sendo que se faz
possivel compreender a forma pela qual uma se determina pela outra.
A estrutura narrativa se articula entre referir uma procissdo em par-
ticular e revelar o clamor especifico que lhe corresponde. Conforme
foi apontado, a0 menos nas primeiras trés estrofes, os dois primeiros
versos referem a procissdo em seu percurso horizontal enquanto os dois
ultimos, o clamor encaminhado verticalmente para os céus, que deve
“ouvir nossas ora¢oes” e acudir os “seus fiéis sem terra”.

A oposigio entre horizontalidade e verticalidade é assinalada na for-
ma musical pelas por¢des em que a presenca da verticalidade se contrasta
com aquelas cuja horizontalidade é predominante, conforme j indicado
na figura 14. Tal contraste se apresenta na medida em que sucedem um
ao outro. Toda a semidtica da cangio pode ser assim considerada uma
semidtica em sequéncia, dado que tanto a lingua da letra quanto a mu-
sica acontecem no tempo (Pietroforte, 2008: 104). Além disso, como as
“formas do conteddo sio relacionadas a formas da expressio, ocorre o
que a semidtica chama semissimbolismo” (Pietroforte, 2008: 111). As
categorias musicais e as categorias semanticas se deixam compreender
pela oposi¢do entre horizontalidade e verticalidade, resultando em se-
missimbolismo suas diferentes linguagens se ordenarem pelo mesmo
principio, conforme se verifica na figura 16.

estrofe
12 verso

horizontalidage —_, Procissao

22 verso
& :)E ;(j)\ 32 verso

42 verso
—— Clamor

rticalidade

Figura 16: horizontal vs. vertical ordenando categorias musicais e semdnticas
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As categorias de homogeneidade e heterogeneidade se tornam
relevantes em razdo do semissimbolismo identificado na forma can-
¢do, mas elas ndo necessitam ser o guia exclusivo da identifica¢io dos
motivos, conforme sugerido na figura 11. A diferenca entre a ideia
basica e sua repeti¢io — apresentada na figura 6 — pode indicar uma
demarcag¢io de fronteira motivica, oferecendo outra divisio interna a
ideia bésica. O que decidira entre essa nova hipétese e a anterior serd
a corroboragido dos préprios elementos internos ao tema, além do se-
missimbolismo recém identificado. Levando isso em conta, a métrica
do verso corrobora com a segunda hipétese, com a quebra indicada
na diferenca da figura 6. A partir do semissimbolismo, o plano da
expressdo da letra da cangdo é convocado a esclarecer legitimamente
questdes relativas a4 forma musical”®. Ao se admitir o texto colaborar
na forma, os motivos passam a indicar a prosédia da cangdo®. Se-
guindo a prosédia, os motivos sdo indicados na Figura 17.

fronteiramotivica

12 motivo 22 motivo

Figura 17: motivos da ideia bésica

Os motivos compreendidos por uma ideia ou por uma frase apre-
sentam a mesma extensdo, na maioria das vezes. Embora o terceiro
motivo registre por Gltima nota uma minima, o argumento da nota
final prolongada — pouco antes da figura 12 — agora se faz mais re-

15. Por essa razio, nio se deve abstrair a letra de sua can¢io, do mesmo modo como ¢é pre-
ciso indicar quando seu plano de expressdo nio estabelece uma relagio consequente com
a forma musical. A letra também colabora para a forma de seu fenémeno. E claro que isso
ndo exclui a possibilidade de interpretar uma can¢do de maneira instrumental, desde que
se admita nfo se tratar mais de uma forma cangfo, nesse caso.

16. Essa é mais uma razio pela qual a musica nio se reduz a seus elementos componentes.
A musica nio consiste de notas. No tempo musical, somente existem intervalos, ainda que
de unissonos. As notas musicais sdo abstragdes posteriores aos intervalos.
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levante. Nao se trata apenas da ultima nota, mas da ultima silaba
tonica do verso, geralmente frisada por um prolongamento quando
o verso seguinte nio lhe vem emendado. Por essa razio, a diferenga
de tempo e o consequente prolongamento da extensio do motivo nio
sdo relevantes. Aqui, se compensa em extensio o que se perde em nu-
mero de silabas. Enquanto cada motivo conta com quatro, o ultimo
apresenta apenas trés.

Mais relevante ¢ a repeti¢do das duas tercas maiores na mesma
posi¢do. Embora a terga maior acontega trés vezes na ideia (cf. fig.
13), elas ndo sdo idénticas. A ter¢a maior compreendida entre os
tonemas “-la-na”, da palavra “porcelana”, configura-se por movi-
mento descendente. Idénticas sdo as ter¢as maiores compreendi-
das entre as silabas “Sdo Jo-", de “Sdo José”, e “vai mo-", de “vai
morar”. S0 muitas as coincidéncias entre elas. Conforme jé dito,
ambas sfo tercas ascendentes. Elas se encontram na mesma regiao
ritmica do compasso: o quarto tempo. Além disso, ambas sido es-
tabelecidas pelo mesmo salto frequencial entre mi bemol e sol, o
que possibilita alcangarem pelo mesmo intervalo o ponto médio
do relevo melddico. Por fim, ambas sdo iniciadas por um ditongo,
conforme ilustra a figura 18.

tempos do
401 ot 20t 30t 401 12t
L S — —
compasso fr. for. fr. for. fr. for.
notas mi sol mi sol
h I [—
- T 1 I e — —
G =Si===—o—===c=
. 3"’M ]—l e 3aM
. Sao Jo - vai mo -
movimento

ascendente W

Figura 18: coincidéncia de aspectos entre tercas

Tal correspondéncia sugere a segunda 32M ascendente desem-
penhar um papel similar ao papel da primeira, considerando esse
contexto relacional. Se a primeira 32M ascendente marca o inicio de
um motivo, a segunda também marcard, enquanto alternativa a 22m
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descendente, que marcava o inicio do motivo na primeira hipétese,
conforme indicado na figura 11. Na divisio agora considerada, ao
invés de dois, a ideia bdsica compreende trés motivos, cada qual com-
preendendo dois tempos do compasso, caminhando do tempo mais
fraco (4°t ou 2°t) ao seu relativo mais forte (1°t ou 3°t). Além disso,
na repeticdo da ideia bésica, a pequena diferenca com relagio a ideia
original recai sobre o inicio do segundo motivo, cuja varia¢io pode
servir de trago distintivo para a sua unidade. A divisdo apresentada
¢ logicamente mais bem ordenada e demarcada, com cada motivo
demarcado por um critério especifico.

A demarcagio do primeiro motivo se dé pelo inicio da ideia. Ele se
tronteira com o segundo pela diferenca identificada na repetigio da
idéia basica. O segundo se fronteira com o terceiro, por sua vez, pela
retomada do intervalo do primeiro, voltando ao intervalo do motivo
no qual a extensdo teve inicio e reforcando o semissimbolismo da
cangio, pela identificagdo com o aspecto ciclico da procissio. Por essa
razdo ¢ relevante identificar o ponto médio do contorno melédico
nessa cangio em particular. A partir desses critérios, os motivos vio
indicados na figura 19.

12motivo 22motivo 32motivo
P Wes =
Hap o=t [ 1o o o & 4 J [ 1| ideia basica
| s -1 - 11 1 1 1 kY - 1
=
Sio Jo- sé de\por-ces la-na vai mo - rar| 4. % -
me- Onica diferencga
—F (] .‘e{-‘:"' 1? 1l — o e
[ g o o/ ) J | & - repaticdo daideia
b — hd
Na ma - triz dalyma-cu/”la-da Con-cei - ¢io
12 motive 22molivo 32 motive
variado

Figura 19: os trés motivos da ideia bésica

A frase

Apesar de a ideia bdsica compreender trés, ao invés de dois moti-
vos, o restante segue mais em conformidade com as formas cldssicas.
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A ideia bésica compreende e ordena os seus motivos. No caso desse
tema, a ideia bésica é repetida. Duas ideias correspondem a extensdo
de uma frase, conforme a figura 20. Nessa forma cangio, uma frase
compreende dois versos da estrofe.

| Repeti¢do da Ideia Basica ‘

/ 12motivo 22motivo 3% molivo ( 12 motivo 22 motivo variado 3°molivo
5 fj\ /-JS /_/h
= e +— - —
T = + = + = t
— ey o —

Sdo Jo- s¢ de por-ce-la-na vai mo - rar Na ma - triz dal-ma-cu-la-da Con-cei - 50

<

’ L2
Figura 20: frase, compreendendo a ideia bésica e sua repeticéo

Conforme especificado na figura 6, a repeti¢ao da ideia apresenta
uma sutil varia¢io em relagdo a primeira, configurando uma repeticao
quase estrita. Mas ainda que ela fosse uma repeti¢io quase estrita, toda
repeticio representa jd um indice de variagio: a variagdo mais préxima
do modelo, cujo contraste estabelece as nogdes de comeco e fim da
ideia musical. A varia¢io mais sutil e o contraste mais brando so sufi-
cientes para elaborar seu sentido. Nio fosse isso verdade, o minimalis-
mo nio seria uma escola da musica erudita contemporinea. Quando a
idéia basica ¢ imediatamente repetida, isso condiciona um tipo peculiar
de frase: a frase de apresentagio, segundo Caplin (1998: 10). A frase
de apresentagio ¢ a primeira frase de um tema cujo tipo ¢ a sentenga
(Caplin, 1998: 35-48). Ela ¢ determinada pela repeti¢do imediata da
ideia basica. Condicionalmente, a frase seguinte a de apresentagio ¢ a
de continuagdo. A frase de continuagio representa um contraste com
relagdo a tarefa da apresentagdo. Enquanto uma das tarefas da frase de
apresentacio ¢ estabelecer a existéncia da ideia basica pelo processo de
repeticio, a tarefa da frase de continuagio ¢ diluir o que fora estabele-
cido. A seguir, na figura 21, a frase de continuagio no tema sentenca
serd considerada segundo esse critério.
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A frase de continuagio estd liberada para descaracterizar a ideia
basica da forma que achar conveniente. Por essa razdo, ela nio co-
mega com uma ideia, mas jogando livremente com os motivos. As
formas cldssicas apresentam algumas frases de continuagdo que nido
guardam qualquer rela¢do com a frase de apresentagdo, optando por
uma ruptura abrupta com tudo o que se estabeleceu anteriormente.
No limite do espectro da variagdo, a necessiria relagio entre esta e a
repeticdo é ofuscada pelo contraste de uma ruptura abrupta. Mesmo
assim, a ruptura abrupta rompe com algo que foi estabelecido. Ela
nio pode romper sem essa determinagdo. Desse modo, a relagio for-
mal entre as condigdes possibilitadas pela repeti¢io e as consequén-
cias necessarias de seus atos de variagdo continua presente pela marca
daquilo que se perde de maneira inconcilidvel.

A opgio por uma ruptura abrupta deve ser contemplada em cada
obra particular. De qualquer forma, quanto mais clara for estabele-
cida a determina¢do de um fendmeno musical ao inicio de sua ex-
tensdo, mais alternativas de desenvolvimento e variagio sdo garan-
tidas. Uma vantagem de ndo se optar pela ruptura abrupta na frase
de continuagdo é o de reservar o rompimento final para a cadéncia,
coincidindo este com o término do tema classico e contribuindo para
sua delimita¢do. Ao mesmo tempo, diluir o que foi estabelecido por
graus de varia¢do pode elaborar desenvolvimentos cujos elementos
sdo retomados na medida em que se perdem, conforme o bom uso
da varia¢do. Na figura 22, a comparagio entre inicios das frases de
apresentagio e de continuagio ¢ um exemplo disso.
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Ideia Basica Re

nota anterior

exedente > ilan: & E

\ > . .
abertura mengao d)q'tdm
pardal do 3%motivo, a0 _-do3%motivoem

comintervalo egrau ™ 22mot. 33m
12 motivo mais 2°motivo diferente '\ 3
intensamente mais variado {
fus3o dos motivos

Figura 22: comparacéo entre inicios das frases de apresentacéo e
continuagdo

Ao se observar na figura 22, a frase de continuagio sugere abrir com
o primeiro motivo, mas ele vem intensamente variado. Enquanto os
primeiros dois tracos continuos indicam notas e intervalos idénticos,
isso se modifica no que ¢ indicado pelos dois tragos descontinuos que
se seguem. Ao invés de duas notas si, a cangio entoa duas 14, um grau
mais baixo que na mesma posi¢io da ideia basica. Além disso, embora
o intervalo de terga maior inicial do motivo se encontre no mesmo lugar
do compasso, todo o motivo se vé deslocado por iniciar uma colcheia
antes, entoada pelo artigo “O” do verso “O bom José desalojado...”.

Em resumo, além de nio corresponder aos mesmos intervalos de an-
tes, o motivo inicial da frase de continuagio traz uma nota a mais. Ainda
assim, o inicio da frase de continuagio é reconhecido enquanto variagio
da ideia basica porque seu relevo melédico geral ndo foi suficientemente
alterado para no mencionar o original. Segue o segundo motivo ainda
mais variado que o anterior, com nenhuma nota correspondente, mas
também mantendo o relevo melédico original da ideia basica.

Em seguida, no lugar do terceiro motivo se apresenta uma fusio
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dos motivos anteriores. Tal fusio se atualiza no verso “Pode agora des-
pertar”. O inicio desse verso (Po-dea-go-) cumpre o papel de variar
o terceiro motivo da ideia basica a0 mesmo tempo em que funciona
como variagdo novamente do primeiro, abrindo a porgdo da “fusio dos
motivos” na frase de apresentacdo, conforme indicado na figura 22.
Resulta esse motivo ir intercalado entre as duas extensdes: entre a pri-
meira, que encerra, e a segunda, que inicia. Isso mostra como o critério
de contraste no inicio da frase de continuagio parte de varia¢des mais
intensas, em comparagio a repeti¢do da ideia bésica, para a predomi-
nancia do recurso da intercalagio, conforme indicado na figura 23.

ideia bdsica
aoinido da frase de apresentacio intercalagio intercalacio
= - : ENTRE INTERNA
ideia basica e fuso dos motivos. afusdo dos motivos
~ H
N

N
~
~
&
~
a N
12motivo 22motivo 1 i T
+inkvar. +var. Gl Ve
o2 .
: 12moti 2®°motivo
ObomJo - i de-sa-bo-ja-do Poudes « po-in dek-per - tas +int.var. +var. |
kY J ¥ e S, 30 J 12 0 :
variagio daideia basica fusodos variac3o daideia bdsica fusdo dos
aoinido da frase de continuagdo  motivos aoinido da frase de continuagio molivos

Figura 23: A ideia bésica é variada desde o inicio da frase de continuagédo;
mas tdo logo alcanga a variacdo do terceiro motivo, esse se vé intercalado
pelo papel do primeiro, assim como o primeiro, pelo segundo, e este, pelo
terceiro, em mais uma variagéo da ideia bésica apresentada pela fusdo dos
motivos. Além disso, a intercalagdo entre a variagéo da ideia bésica e a
fus@o dos motivos (uma intercalagéo na esfera das ideias) é também operada
infernamente & fusdo dos motivos (uma intercalacéo na esfera dos motivos).
O mesmo critério reproduzido entre essas duas esferas no inicio da frase de
continuagdo reforca a sua unidade.

Ao inicio da “fusdo dos motivos”, o intervalo que compreende as
notas das silabas “Po-dea-" confunde-se com o final da extensdo an-
terior. Isso é possivel pelo fato de o terceiro motivo na ideia bésica,
aquele assinalado pelo trecho “vai morar” no primeiro verso “Sio
José de porcelana vai morar”, repete o primeiro intervalo expresso em
“Sao Jo-". No caso de uma repeti¢do imediata da idéia, o contorno
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melédico do fim permite ser sobreposto ao do inicio do seguinte. E
justamente o que ocorre na sequencia da frase de continuagio, apesar
da diferenc¢a de notas e intervalos.

A abertura do terceiro motivo, bastante alterada, menciona as re-
peticoes relativas ao primeiro, conforme se di na ideia bdsica, mas
nem notas nem intervalos correspondem, levando o contorno melé-
dico compreender uma quarta abaixo de seu desenho original. As re-
peticoes peculiares ao final do primeiro motivo, no “go-ra” do “Pode
agora despertar”, ji se confundem com as iniciais do segundo. Esse
¢ um traco peculiar entre o primeiro e o segundo motivo. Enquanto
o primeiro termina no intervalo de prima, o segundo comega com
ele. Essa aparente inversdo que estabelecia entre o final do primeiro
motivo e do inicio do segundo trés intervalos de prima, agora os re-
duz a dois, engatando o fim de um motivo ao inicio do outro por um
de seus intervalos comuns. O mesmo ¢ feito agora entre o segundo
e o terceiro motivo, especificamente sobre o “per-” de “despertar”. A
abertura do terceiro motivo parte da dltima nota do segundo, exe-
cutando um intervalo de ter¢a menor ao invés de terca maior. Em
outras palavras, o final de um motivo ¢ intercalado no inicio de outro,
de modo que o contorno melédico resultante — ao manter o contorno
da ideia basica, mas reduzindo sua extensio — funciona como sintese
dos motivos anteriores, conforme pode ser observado na figura 24.
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Figura 24: comparacéo entre os contornos melddicos da ideia bésica e
da fusdo dos motivos
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A realizagdo dessa leitura ¢é facilitada pela divisdo da ideia basica
em trés motivos em vez de dois, o que corrobora a segunda hipétese
de divisdo sugerida. A leitura permite ver a maneira peculiar com que
a frase de continuagio varia a ideia bésica, identificando seus motivos
pelo processo de misturar uns aos outros. Trata-se de um processo
racional, possibilitado pela forma peculiar da ideia bésica, através do
qual a unidade do tema ¢é consolidada.

Como a varia¢io dos motivos ndo altera os quatro vértices do con-
torno melédico, ele continua sendo reconhecido até na fusio dos moti-
vos, em que se observa o aumento da presenca de verticalidade em face
da reducio da horizontalidade, predominante no relevo melédico da
ideia bésica. Se o primeiro motivo da frase de continuagio aumenta a
extensdo anterior pelo acréscimo de uma nota, conforme foi mostrado
na figura 22, em seguida esse acréscimo ¢ compensado pela intercala-
¢do dos motivos uns nos outros. Aquilo que foi expandido inicialmente
logo encontra seu recolhimento, como se pode verificar na figura 25.
Apesar de manter os vértices do contorno melédico, a ideia bésica vai
perdendo pouco a pouco, de variagio em variagio, outras caracteristi-
cas que outrora foram consolidadas na frase de apresentagio.

12 motivo 22 molivo fus3odos
+int.var. +var. . molivos
3°m.interc.

P e s ’5: == ,;-,,;“;
0 bom Jo  de-ma In-n-d--Edn ;’ ra  des-per fal’_}
i, SN
maior que aideia bdsica menor que aideia bdsica
S
T

— ey —
S80 Jo- 8¢ de por-ce-la-na vai mo - rir

Figura 25: comparagéo entre as extensées dos motivos da frase de
continuacéo e da idéia bésica

Diferentemente do inicio da frase de continuagio, a teoria da

pritica comum orienta a ideia cadencial ndo corresponder as mar-
cas anteriores. Seus motivos estio a servico da cadéncia, nio da
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ideia basica e de sua configuragio caracteristica. Na ideia cadencial,
a dilui¢do que a ideia bésica viu intensificada a partir da frase de
continuagdo encontra seu ponto maximo junto ao fim do tema, en-
cerrando ndo apenas suas possibilidades, mas toda a extensdo que
lhe conferia sentido. O tema senten¢a pode ser compreendido en-
quanto um percurso linear da invengio, o qual instaura o tema em
sua forma peculiar, até a conveng¢io, em que esta peculiaridade ¢é
diluida. A ideia cadencial nas formas cldssicas frequentemente é
convencional. As cadéncias costumam ser similares entre si. O que
deve ser estabelecido com peculiaridade é a ideia bésica. Por esse
raciocinio, é possivel compreender idéia bésica e cadencial como o
par opositor préprio aos temas clissicos, quando bem formados'.
A ideia cadencial contrasta com a idéia bésica pelo fato de aquela
ser convencional, ao passo que, esta, inventiva. Formalmente, esse
contraste é suficiente para coordeni-las por oposigao.

Sem romper com esse tipo de contraste relativo ao tema das for-
mas cldssicas, “A Permuta dos Santos” estabelece um contraste que
é préprio ao seu semissimbolismo. Seu tema corporifica o contraste
do tema cldssico de uma maneira relevante a sua prépria forma.
E possivel considerar que as variagdes tomam distancia da ideia
basica pelo aumento da presenca de verticalidade sobre a da hori-
zontalidade, representando a ideia cadencial aquela porgdo em que
se verifica o maior predominio de tragos verticais no tema. O tema
termina, por esse meio, uma oitava acima da nota inicial da ideia
basica, em uma ideia cadencial que compreende a nota mais aguda
da extensdo. Sua diferenca é de quase duas oitavas para com a nota
mais grave, aquela que inicia a fusdo dos motivos, conforme apre-
sentado na figura 26.

17. Em seu trabalho, Caplin propée distinguir temas bem formados, que ele chama de
tight-knit themes, de extensbes organizadas de maneira mais frouxa, que ele chama /oose
(Caplin, 1998: 3; 20; 33 ss). Um par opositor entre ideia e cadéncia é pertinente somente
a0 primeiro tipo.
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Seguindo essa perspectiva, e particularmente no tema de “A Per-
muta dos Santos”, a repeti¢do da ideia bdsica assume a tarefa de afir-
mar os tracos horizontais da extensio. Essa tarefa nido pertence a
qualquer tema sentenca. Ela é peculiar ao modo como o tema de “A
Permuta dos Santos” ordena suas partes, segundo o semissimbolismo
que articula. Da maneira conforme a ideia bésica foi construida, a
repeti¢do da frase de apresentagio acentua os tragos horizontais do
tema em oposi¢do a frase de continuagio. Esta tltima acentua os tra-
cos verticais. A varia¢io dos motivos produz intervalos mais amplos
com relagio ao ponto médio do contorno meldédico da ideia bésica.
Com isso, a frase de continuagdo compreende a nota mais grave e a
nota mais aguda do tema.

Ao mesmo tempo, o plano do contetido dos dois primeiros versos
)
designa o trajeto horizontal da permuta do santo de um templo para
o outro™, coincidindo com a forma da extensdo musical em que a
horizontalidade é estabelecida pela ideia bdsica e sua repeti¢do, em
)
contraste com a frase de continuagdo. Nesta, o plano do contetido dos
dois versos finais" destaca outra permuta: a permuta vertical em que
o santo deve acudir seus fiéis, caso queira retornar a sua sede de ori-
o e e . «“Q~ »
gem. A nota inicial que o retira de sua sede ocorre na palavra “Sio”,
no verso “Sio José de porcelana vai morar”. A nota final do tema rima
com essa, sobre a palavra “pao”, no verso “E acudir os seus fiéis sem
terra, sem trabalho e pdo”.

Naio se trata de uma rima funcional. Ela se dé entre a primeira e
a ultima nota do tema, entre a primeira e a Gltima silaba da estrofe.
Entretanto, nesse mais distante, ela pode sugerir uma proximidade,
como se o percurso poético houvesse retornado ao seu ponto de ori-
gem, lembrando com isso o itinerdrio da procissdo. A forma musical
parece corroborar essa sugestdo pelo fato de o tema se iniciar e se
encerrar na nota de mi bemol, justamente a nota das silabas da rima.
Nio se trata da mesma nota, todavia. A ultima nota estd distante
uma oitava da primeira. De fato, embora aparente harmonicamente,

18. “Sdo José de porcelana vai morar / Na matriz da Imaculada Conceigio”.

19. Os quais coincidem respectivamente com a variagio dos motivos, sua fusio e a ideia
cadencial: “O bom José desalojado / pode agora despertar. / E acudir os seus fieis sem
terra, sem trabalho e pdo.”
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ela ndo se dd no mesmo lugar. O intervalo nio ¢ o de unissono, o da
prima justa, pelo qual os tragos horizontais se expressavam na forma
musical do contorno melédico, mas o da oitava justa, em que os mo-
tivos verticais predominam.

Considerando também sua distdncia no plano do contetido, o
“Sao0” é muito diferente do “pao”. Relativo a Sao José, “Sao” designa
a santidade, mas, no contexto da estrofe, ele designa o sanado, aque-
le a quem nada falta em seus atributos e que nada necessita. Ele se
estabelece, dessa forma, em oposi¢do ao “pao”, o objeto central das
necessidades imediatas dos fieis.

O piao ¢é emergencial. Ele € necessirio a cada dia. O seu tempo ¢é
breve, urgente, e por isso marca o instante da falta pela concretude
da fome. Sua falta é consequéncia de outra: a falta de trabalho.
O trabalho se opera por um tempo mais cotidiano e largo, mais
estdvel e constante se comparado ao tempo da fome, marcado pela
falta do pao. O tempo da fome nio pode ser longo, porque ele
leva rapidamente a morte. Mesmo o estado de fome “constante”
¢ interditado por pequenas saciedades, ainda que parciais e muito
insatisfatérias. O trabalho, por sua vez, é preciso ser encontra-
do frequentemente. Na falta de sua presenca estdvel, sua auséncia
taz sua procura ser cotidiana a fim de acumular renda suficiente a
aquisi¢do do pao didrio.

A razdo pela qual ndo ha trabalho ¢é a falta de terra. A falta de
terra representa uma auséncia mais antiga e duradoura. Essa falta é
ancestral. Ela funda a cultura que da sentido a ladainha da cangio,
e por essa razao seu tempo nio apenas é mais largo, sendo que com-
preende todas as possibilidades do mundo que criou, como se esse
tempo se transformasse no espago circundante da realidade.

A auséncia fundadora da terra foi outrora criadora do mundo da
cangio “A Permuta dos Santos”. Em sua auséncia, o trabalho é ra-
refeito. Ele ndo ¢é suficiente para garantir o pdo. Mas se o pao falta,
conforme a maneira de faltar, o fiel pode morrer e, com ele, todo esse
mundo agora considerado e suas condi¢ées. O plano do contetido
indica pelo menos trés formas existenciais e intercaladas de tempo:
a emergéncia do pdo, o cotidiano da busca pelo trabalho e a condi-
¢do fundadora da falta de terra. Tal gradagio pode ser compreendida
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entre as polaridades de um tempo sequencial, emergencial e momen-
tineo, com um tempo enquanto condi¢io do mundo que funda e
do qual configura a trdgica causa. O primeiro tempo é associado ao
tempo do fiel, que busca e deve a cada instante garantir sua sobrevi-
véncia. O segundo tempo ¢ associado ao divino, ndo sujeito as con-
di¢bes sequenciais do tempo, mas associado aos seus fundamentos e,
por isso, capaz de operar milagres.

Na forma do plano do contetdo, a peregrinacio do fiel nio se
explicita horizontalmente apenas no espaco, mas também no tempo,
enquanto tempo da urgéncia, um tempo que se guia pelas necessi-
dades a frente sempre determinado pelas trigicas condi¢es que lhe
antecedem. O clamor enderecado ao divino por intermédio dos san-
tos ndo é vertical apenas no espago, sendo que também no tempo, em
razdo da possibilidade do milagre residir na capacidade de transfigu-
rar as condi¢bes danosas em que esse mundo foi gerado.

A oposigdo orientadora entre tragos horizontais e verticais orde-
nam igualmente a forma do tema de “A Permuta dos Santos”. Em
particular, a forma do contetdo narrativo deixa ver sua imbricagio
com a forma musical pelo aspecto da verticalidade. A nota mais gra-
ve parte da possibilidade de a¢do do santo — da silaba “Po”, do verso
“Pode agora despertar” — e caminha até a nota mais aguda — quase
duas oitavas acima dela, sobre a silaba “tra”, da palavra “trabalho” —,
em que assinala a a¢do do fiel almejada, desejada, caso a providéncia
divina, por intermédio da a¢do do santo, decida atender ao clamor da
procissdo. Essas duas notas divisam as agbes por quase duas oitavas
de diferenca: a agdo do santo e a agdo dos fiéis, o “poder despertar”
e o “trabalho”. Por sua vez, as notas do inicio e do fim — separadas
por uma oitava de diferenca — conectam pela rima a auséncia de ne-
cessidade do divino (“S30”) com a auséncia de recursos dos mortais
(“pao”), aqueles que tudo necessitam. Resulta disso no tema de “A
Permuta dos Santos”, a frase de apresentagio expressar mais os tragos
horizontais do que a frase de continua¢io, com maior presenca dos
tragos verticais, conforme mostra a figura 27.
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Ao acumular progressivamente mais tragos verticais, o tema vai
ascendendo pelos graus musicais até terminar uma oitava acima de
onde havia iniciado. O cariter formalmente ascensional do tema mu-
sical estd em conformidade com o plano do contetdo, que encaminha
para os céus o clamor operado pela procissio. Entretanto, tanto no
ponto mais alto do tema quanto ao final de sua ascensdo, os ele-
mentos humanos do “trabalho” e do “pao” sdo encontrados em vez
das referéncias aos santos, localizados nos graus mais graves. Ocorre
assim uma espécie de permuta em que os elementos humanos do
plano do contetdo, atores do itinerdrio terreno horizontal, sio verti-
calizados pela forma musical. Embora o plano do contetddo almeje o
favor divino, a forma ascensional musical alcang¢a nio o divino, mas
os elementos humanos.

A posigio protagonista que assume os elementos humanos ¢ refor-
cada por outro aspecto da forma musical. As duas ascensdes indica-
das na figura 27, entre o inicio e o final do tema, da tessitura de uma
oitava, e entre a sua nota mais grave e a mais aguda, de quase duas
oitavas, cruzam-se entre si na silaba tonica de “fiéis”, que encerra o
quarto verso “E acudir os seus fiéis”, como mostra a figura 28.
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Essa permuta entre os tragos horizontais e verticais, inicialmen-
te associados respectivamente aos mortais e ao divino, e que a pro-
gressdo formal do tema inverte, atende de maneira ampla a ideia
de permuta indicada no titulo da cang¢do. A cang¢do nio indica em
seu plano do contetdo procissdes costumeiras. Os dois primeiros
versos das trés primeiras estrofes indicam permutas, ndo simples
procissdes. “Sdo José de porcelana vai morar na matriz da Imacu-
lada Concei¢do”, enquanto esta “vai (...) na charola para a igreja do
Bonfim”, e este, “pra capela de Sdo Carlos Borromeu”. Essa permu-
ta dos santos ¢ uma agio poderosa dos fiéis a fim de torturd-los. Os
santos sio desalojados de suas residéncias para serem compelidos
a atender pedidos anteriores. Os fiéis ndo clamam nem suplicam
a partir de sua impoténcia. Ao contririo, exigem e obrigam. T7o
estranho ¢ esse procedimento com os santos que Chico Buarque
sentiu a necessidade de se explicar no encarde do disco, anteceden-
do a letra pelo verbete do Diciondrio do Folclore Brasileiro de Cimara
Cascudo, donde tirou sua inspiragio.

[...] Outro recurso muito eficaz, o mais eficaz de todos eles, consiste em
“contrariar” os santos [..]. Em 1779 as imagens de Nossa Senhora da
Conceigio do Apodi e Nossa Senhora dos Impossiveis foram permutadas,
vindo as duas em procissio, num percurso onde houve sermio e cinticos.
Caiu uma chuva tio forte que o padre vigirio fez voltar a procissido para
suas respectivas sedes, ¢ ainda brotou uma fonte de dgua onde os dois an-
dores defrontaram. [...] A permuta de imagens nio é privativa da rogagio
pela chuva. Separar o santo de sua igreja, obrigando-o a fazer um milagre,
¢ velha férmula usual por onde o catolicismo mantém as formas mais do-

ces e mais primitivas no espirito popular. (Cascudo apud Buarque, 1989).

Incomodar e contrariar o santo representa justamente o papel do
terceiro verso das trés primeiras estrofes, pelo qual se revela a fina-
lidade da procissao — de fato, permuta — expressa nas duas primeiras
estrofes. Isso faz também com que o clamor se torne uma exigéncia,
permutando, ao se ouvir a cangio, sua expectativa inicial, conforme
se verifica na figura 29.
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A estrutura é rompida na quarta estrofe. Nela, todos os versos
indicam permutas, acelerando o ritmo das trocas. Considerando o
todo das permutas, na primeira estrofe, Sao José ¢ levado 4 matriz da
Imaculada Conceigdo; esta é levada a igreja do Bonfim na segunda
estrofe; e o Bonfim é levado, por sua vez, a capela de Sio Carlos
Borromeu na terceira. Na quarta estrofe, esse tltimo é conduzido ao
altar da estrela-mie de Nazaré em dois versos; esta, ao mosteiro de
Sdo Bento nos dois seguintes; e este, para o mosteiro de Sdo Jodo em
que tudo comegou, com o recurso apenas do tltimo verso.

Tanto o verso relativo ao incomodo quanto os versos relativos a
exigéncia sdo suprimidos da quarta estrofe. Em troca, ela realiza trés
permutas na extensio de uma tnica estrofe, o que havia requerido a
extensdo das trés anteriormente para a mesma quantidade. Observa-
se aqui a intercala¢do narrativa pela supressio do verso do incomodo
e dos versos relativos a exigéncia, enquanto um processo semelhante
ao utilizado na fusio dos motivos da frase de continuag¢io do tema
na forma musical, conforme ji apresentado da figura 20 a figura 24.
Se aqui o nimero de permutas realizadas pelas procissdes se cumpre
em um tempo mais reduzido, na forma musical a fusdo dos motivos
também possibilita que a ideia basica se cumpra em menor tempo.

O tema também caminha pelos graus musicais de uma estrofe
para outra na cang¢do. Na primeira e na segunda estrofe, o tema se
inicia em mi bemol, na tonalidade de mi bemol maior; mas, na ter-
ceira, o verso “Bom Jesus de luz neon sai do Bonfim” parte do {3,
um tom acima, na tonalidade de fi maior; e, na estrofe seguinte, o
verso “Borromeu pedra-sabdo vai pro altar”, mais um tom, em sol,
na tonalidade de sol maior, somente retornando para o mi bemol
original, em sua tonalidade de direito, na dltima estrofe, em que
a aflicdo impingida aos santos se revela, com a ameaca de que se
os pedidos nio forem atendidos, “santo que quiser voltar pra casa
s6 se for a pé”. Se os clamores encaminhados ao divino nio forem
ouvidos pelos santos, estes estardo condenados as condigdes hori-
zontais dos fiéis, e obrigados a retornarem as casas pelos préprios
meios. As permutas fecham assim o seu circulo narrativo, junta-
mente com essa circularidade impressa na harmonia e na forma
musical do tema, conforme ji indicado na figura 12. A permuta
se apresenta tanto na matéria do plano do conteido quanto no se-
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missimbolismo entre os tragos verticais e horizontais, permutados
frequentemente nas relagdes entre o contetido narrado pela cangio
e a forma musical que o articula.
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CONSIDERACOES SOBRE A
PERFORMANCE ART

Maria Vitoria Siviero

A Performance Art: breve panorama histérico

A linguagem artistica que hoje é compreendida popularmente
como performance art é caracterizada como uma manifestagio hibri-
da, que une elementos tipicos de outras linguagens como a poesia,
a musica, o teatro, a pintura, etc. A performance surgiu inicialmente
como um meio no qual os vanguardistas testavam suas ideias. Dada
a abertura da Europa para as culturas do Oriente no inicio do século
XIX, a arte performdtica também recebeu certa influéncia dos rituais
tribais, do teatro e da danga oriental. Tamanho fluxo intenso de ex-
perimentos, envolvendo diferentes linguagens e elementos culturais
diversificados, apontou novas dire¢des para a arte do século.

No ano de 2016, completaram-se cem anos desde a recitagdo do
poema fonético de Hugo Ball no Cabaré Voltaire, em Zurique. A
apresentacgio de Ball resultou no primeiro registro fotografico daquilo
que mais tarde veio a ser concebido como performance art. Desde os
primeiros experimentos performaticos das vanguardas artisticas, até
conquistar sua autonomia enquanto linguagem, o caminho percorrido
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pela performance taz lembrar que o terreno de seu surgimento foi soli-
dificado por uma pluralidade de discursos e pela transposi¢o de uma
tradi¢do ocidental imperante para outra de “ruptura”.

No livro Os filhos do barro (Paz, 1974), Octévio Paz reflete sobre a
necessidade da arte moderna de “romper com a tradi¢do” e ressaltar
as diferencas entre o passado e o presente. O autor explica que a rela-
¢do entre passado-presente-futuro é distinta em cada civiliza¢do, de
maneira que bastaria comparar a ideia de tempo do homem moderno
com a de um antigo cristdo do século XII para notar como tal con-
ceito é mutdvel. A modernidade, no caso, se difere de outras épocas e
sociedades pela imagem que o homem faz do transcorrer do tempo,
da ideia de tradi¢do e de sua consciéncia histérica.

Para ele, o movimento moderno teria come¢ado com o préprio
romantismo. A partir do imagindrio mitico resgatado pelos romanti-
cos, o Ocidente reconhece a tradi¢io, mas ndo uma tradi¢o Gnica, e
sim, uma pluralidade de tradi¢des. A modernidade trouxe o choque
entre diferentes civilizagdes e uma diversidade de culturas, histérias,
religides e artes. A ideia de uma tradigdo multipla rompeu com cen-
tralidade da tradi¢do ocidental. Diante da pluralidade de discursos,
percebe-se, inclusive, os diferentes ideais de beleza. Assim, o mo-
derno é caracterizado pela sua heterogeneidade. A multiplicidade de
textos subentende que ndo hd um texto original, de maneira que a
modernidade estd condenada a pluralidade.

A consciéncia de pertencer a uma tradi¢do ji torna o ser humano
diferente dela e a diferenga ha de fazé-lo questionar e criticar a tradi-
¢do. Assim, a época moderna trouxe uma série de revolu¢des. Enquan-
to as antigas tradigoes postulam a unidade entre o passado e o “hoje”, a
modernidade ressalta a diferenca entre ambos e ainda afirma que este
passado ndo ¢ Unico, e sim, plural. Para os modernos, a perfeicio seria
alcancada pela mudanca e ndo mais pelo ciclo incessante de repeticoes.
Mudar deixava de ser um problema e se tornava sinénimo de progres-
so e melhoria. Por isso, a modernidade criticou a tradi¢do e almejou
romper com ela fundando — paradoxalmente — a tradi¢io da ruptura.

A performance art teve seus primeiros contornos desenhados pe-
los movimentos de vanguarda durante o Modernismo. Produto da
“tradigdo da ruptura” que se instaurava na virada para o século XX,
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a linguagem performatica é fruto da reformulagio dos padrdes tra-
dicionais de se fazer e mostrar arte. A performance também reflete
os multiplos discursos de onde emergiu como género artistico. Ao
longo do século, se tornou conhecida por chocar suas plateias com
apresentacdes espontineas e transgressoras, colocando em cheque a
concepgio daquilo que era compreendido como arte.

As origens da performance estio intimamente ligadas aos movi-
mentos vanguardistas. Pode-se comecar pelo futurismo, que resga-
tou a poesia declamada na primeira década do século XX. A partir
dai, uma diversificada produgio de arte performitica emergiu sob
as diferentes proposi¢oes das vanguardas em sua busca pela ruptura
com a arte tradicional. A fim de compreender as multiplas origens da
performance, os préximos pardgrafos descrevem um breve panorama
histérico do surgimento da performance.

A agressividade do movimento futurista, vanguarda tragada inicial-
mente pelos jovens italianos Russolo, Carra, Marinetti, Boccioni e Se-
verini, dentre outros, por volta do ano 1909, havia penetrado desde a
poesia até a culindria, passando pelo balé, pelo radio, pela musica, pelo
cinema e por outras linguagens. As violentas seratas futuristas, organi-
zadas por esses artistas, haviam dado destaque a declamagio de poesia.
Tamanha foi a agitagio causada por estes eventos que chegou a gerar
tumultos histéricos e, ndo raramente, precediam intervencgao policial.

No mesmo ano em que o manifesto futurista foi publicado por
Marinetti na cidade de Paris, circulou também na Russia, onde eco-
ava a reacdo dos artistas contra o regime czarista e os estilos impor-
tados de pintura. Em 1912, Burliuk, Maiakovski, Livshits e Chleb-
nikov, jovens poetas e pintores, publicaram também um manifesto,
intitulado Um tapa na cara do gosto do publico. Essa nova geragio
discursava e lia poesia futurista, propondo uma “arte do futuro”.

Outras linguagens, como a pintura e o teatro russo também se opu-
seram as preferéncias do pablico em geral. Diante da ndo necessidade
de reproduzir no palco as cenas cotidianas, o teatro passou a desen-
volver métodos de interpretagio que estilizavam e transformavam os

. « ) . . « » .~
gestos ditos “naturais”. Essas novas ideias “romperam” com tradigoes
cléssicas e libertaram o corpo do compromisso de imitar o regime
referencial, tido como veridico até entéo, possibilitando a exploragio

243



Maria Vitoria Siviero

das agbes corporais. Os construtivistas russos passaram a organizar
exposi¢oes e debates com suas ideias e suas declaragdes provocadoras
resultavam em violentos tumultos de multidoes raivosas, semelhantes
aquelas que tumultuavam os encontros futuristas. Em uma oposi¢io
veemente a0 czarismo, os artistas russos investiram cada vez mais em
performances de cunho social e politico, chegando a organizar enormes
desfiles de rua que envolviam de orquestras a coros de bailarinos.

Ja na Alemanha, a renovagio artistica seria logo interditada pelo
regime nazista, que proibiu toda a produgio de arte moderna no pais.
Muitos artistas e escritores, em sua maioria judeus e desertores do
servico militar, j4 haviam fugido para a Suica, onde o poeta Hugo
Ball e a dangarina Emmy Hennings abriram o célebre “Cabaré Vol-
taire”. Ali, um grupo muito jovem de refugiados do nazismo, se reu-
niu para criar um centro artistico que mais tarde viria ser lembrado
pela histéria da arte como o ber¢o do dadaismo.

O dadaismo nascia de uma revolta que era comum aos jovens da-
quela época. Diante da violéncia da guerra, revelava-se a insubordi-
nacdo aos valores culturalmente estabelecidos como Honra, Pitria,
Familia, Religido e todas as demais estruturas que, diante da moral
comum, sobrevivem esqueléticas e dispersas de seu contetddo inicial
(cf. Tzara, 1948:17). O dadd almejava ser a medida extrema contra
tudo aquilo que, de alguma maneira, estava relacionado as tradi¢oes
e costumes da sociedade, inclusive a prépria arte.

O movimento tinha de ser antiartistico e antipoético, procurando
se opor a todas as tendéncias que haviam se firmado até entdo. As-
sim, a revolta passou a ser conduzida pelo “gesto”, mais do que pela
obra pronta. Desde que fossem provocativos, os gestos poderiam ser
investidos em qualquer dire¢do. Desta maneira, os artistas descobri-
ram no escandalo, um forma de chocar a sociedade anestesiada.

Em oposi¢do a seriedade do romantismo, o artista moderno
convida o espectador a contemplar uma “piada”, um escirnio da
prépria arte. Em vez de rir de algo determinado, a arte ri dela
propria. Ao fazer da arte um chiste, as obras modernas a ridicu-
larizam. No livro 4 desumanizagio da arte Ortega y Gasset (2001:
75-8) relembra a ironia de tal gesto, uma vez que é nesse ataque
contra si prépria que a arte mostra seus dons. Pois ao tentar se
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aniquilar, ela continua sendo arte e, assim, por tal dialética, sua
negacio ¢ seu triunfo.

O problema da “sistematiza¢do do dada”, querela que dissolveu o
circulo dadaista em Paris, ndo poderia ser mais frivola e disparatada.
Longe das aspira¢ées roménticas dos vanguardistas, toda e qualquer
comunica¢do humana produz signos, ja que a linguagem humana é
estruturada em sistemas de signos. Dentro desses sistemas, os signos
sdo incapazes de se definir sendo em relagio aos demais: s6 hd quente
porque hd frio, masculino porque héd feminino, consoantes sonoras
porque hd surdas, etc. No momento em que a primeira a¢do dadaista
toi produzida, ela ja se definia pela simples contraposi¢do a uma agio
realista, ou expressionista. Ou seja, é dadd porque ndo é futurista,
como nio é naturalista, ou cubista e nem surrealista.

Todos estes experimentos artisticos prepararam o terreno para o
surgimento da linguagem que, mais tarde, viria a ser compreendida
popularmente sob a designacio de performance art. A fotografia a
seguir, ¢ datada de 1916 e mostra Hugo Ball, vestido como um “bis-
po miégico”, em um cilindro de papeldo brilhante enquanto declama
para o publico do Cabaré Voltaire um estilo de poesia que chamou
“poema fonético”, uma nova forma de versos que ele havia descoberto
e no qual o equilibrio entre as vogais é determinado e distribuido de
acordo com o critério da ordenagio.

Fig. 1: Hugo Ball lendo seu primeiro
poema fonético
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Os experimentos da vanguarda europeia foram reafirmados pela
utépica Bauhaus, escola fundada por Walter Gropious, que clamava
pela unificagdo de todas as artes em uma cédtedra socialista (Gol-
dberg, 2006: 87). Na Bauhaus, a performance serviu como um meio
de colaboragio entre diferentes disciplinas até que a implantagio do
governo hitlerista colocou um fim as atividades da escola. Exilados
em uma pequena comunidade rural dos EUA, um grupo de estu-
dantes e docentes da antiga Bauhaus fundaram o Black Mountain
College, mantendo-se unidos para escapar do regime nazista e levar
consigo os principios da arte da performance. Em seu novo espago,
encontraram as ideias que John Cage desenvolvia na musica e as ex-
plora¢des de Merce Cunningham na danga.

Da mesma maneira que Cage via musica nos sons cotidianos, Cun-
ningham propunha a possibilidade de se considerar como danca os ges-
tos ditos comuns. Ambos colaboraram junto da comunidade do Black
Mountain College, em um experimento performatico heterogéneo com
preparativos minimos e diferentes linguagens. Inspirado por estes de-
senvolvimentos, quatro anos mais tarde, Cage relataria sobre as ideias
vanguardistas a sua turma de alunos do curso de composi¢io da musica
experimental na New School for Social Research em Nova York. Den-
tre os estudantes, cineastas, musicos e poetas, estavam Allan Kaprow,
Jackson McLow, George Brecht, Al Hansen e Dick Higgins, (cf. Gol-
dberg, 2006: 117). Cada um, a sua maneira, acabou incorporando o
conceito de “acaso” e “agbes ndo intencionais” as suas préprias obras.

O pintor Jackson Pollock, referéncia no movimento do expressio-
nismo abstrato nos EUA, também foi influenciado por tais ideias.
Inspirada nos surrealistas, a arte de Pollock afirma o fluxo de consci-
éncia. Ele desenvolveu uma técnica de pintura chamada “dripping”,
que havia sido utilizada anteriormente por artistas como Francis Pi-
cabia, André Masson e Max Ernst (Lanchner, 2009:25-33). Em vez
de representar figuras em seus quadros, Pollock respingava a tinta
sobre as telas imensas, permitindo que o acaso ordenasse as manchas
e os rabiscos. Conforme Pietroforte explica em seu estudo sobre a
bodyart!, diferentemente da pintura cldssica, barroca, cubista ou de
grande parte das tendéncias desenvolvidas na pintura, com a pre-

1. http://pararraioscomics.com.br/body-art-i-parte-2/
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tensdo de representar corpos através de cores, formas e posicdes no
espago da tela, na obra de Pollock o corpo nio aparece como uma
representa¢do. Em vez disso, deixa vestigios no ato de pintar.

Assim como a poesia fonética de Hugo Ball, a pintura de Pollock
torna-se um bom exemplo de obra performitica. Diferentemente de
um soneto escrito em papel, o poema sonoro traz a récita como parte
inerente da obra. Da mesma maneira que para a obra de Ball a recita
determina o poema, na action painting de Jackson Pollock, o ato de
pintar é tdo determinante quanto a pintura em si.

RS

Fig. 2: Jackson Pollock trabalhando

g

Fig. 3: Nevoa Lavanda, 1950
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Posteriormente, a atitude de Pollock recebe desenvolvimentos na.
Enquanto sua pintura ainda se vale dos pinceis como forma de media-
¢do entre o corpo e a tela, o artista Yves Klein usard a prépria modelo
como instrumento de pintura em As onomatopeias do periodo azul (1958).
O mesmo se deu com outros artistas, como Shigeko Kubota, que em
uma afirmagfo feminista, pinta usando sua genitalia em Vagina Painting
(1965), ou Nam June Paik, que pinta usando a cabeca em sentido literal
na obra Zen for head (1961). Ainda na década de sessenta o corpo se tor-
na completamente presente, explorando outras formas de expressao além
da pura exposi¢io como, por exemplo, a performance Eye body, da artista
plastica Carolee Schneemann, que pinta sobre a prépria pele. O corpo
deixa de ser um meio de pintura e torna-se o préprio suporte?.

Além dos desenvolvimentos na body art, artistas como Alan
Kaprow viram nas instalagbes a representacio espacial de uma atitu-
de plurivalente diante da pintura. Observando os visitantes de suas
exposicoes, Kaprow imaginou que deveria aumentar a responsabili-
dade do publico. Assim, os espectadores passaram a interagir com as
instala¢ées junto de outros performers.

Ao longo das décadas de sessenta e setenta, o espirito coletivo era de
uma crescente irritagdo diante dos valores e das estruturas predominantes.
A galeria foi atacada como uma institui¢io de comercialismo e os artistas
recorriam a novas formas de se comunicar com publico. A performance,
como uma obra impossivel de ser comercializada, tornou-se uma exten-
sa0 do desdém pelo mercado de arte, uma forma de afrontar as estruturas
econdmicas as quais a obra de arte se submetia. As novas performances
implicavam também em uma nova relagio com o espago. Oldenburg ob-
serva que “o lugar onde a obra acontece, esse grande objeto, ¢ a parte do
efeito, e, em geral, pode-se vé-lo como o primeiro e mais importante dos
fatores a determinar os acontecimentos (o segundo eram os materiais e o

terceiro, os atores)” (Oldenburg, 1973 apud Roselee, 2006, p.124).

A performance art, portanto se tornava independente da pintura ou da
poesia, definindo-se como uma linguagem auténoma, que se vale de uma
vasta gama de objetos e espagos. Performers da Austria, Holanda, Cuba,
Alemanha, Quénia, México, Brasil, Chipre, Japao, Roménia, Esloviquia

2. http://pararraioscomics.com.br/body-art-i-parte-2/
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e outras tantas diferentes localidades, trouxeram reconhecimento inter-
nacional a essa linguagem artistica. O passar dos anos ndo desgastou o
género, mas incorporou novos espagos e novos materiais. Com o avango
tecnolégico, tais recursos também passaram a ser cada vez mais utiliza-
dos, incluindo desde recursos audiovisuais, construgio de equipamentos
robéticos agregados ao corpo, até performances via internet. Dessa manei-
ra, manifestacdes de arte performdtica, longe de se esgotarem, aumentam
a cada dia, dando vida a novas e diversas manifestagdes artisticas.

Ainda no livro Os filhos do Barro, ao tratar da pluralidade de dis-
cursos, Paz vai além da tradi¢do que difere culturas e povos, quando
se refere a0 poema como uma leitura cifrada do universo: para o au-
tor, o poema ¢ uma tradugio do universo produzida pelo poeta, mas
que em contato com o leitor, ha de ser traduzida como uma nova obra
do préprio leitor. Tem-se, portanto, a criago literdria concebida como
uma tradugdo multipla que apresenta uma pluralidade de autores e esta
mesma analogia cabe as demais linguagens artisticas, como a prépria
performance art. Diante da pluralidade de discursos, o verdadeiro autor
nio ¢ o artista, nem o espectador, mas a linguagem. Autor e espectador
sdo apenas dois momentos existenciais da linguagem.

A dificuldade em compreender as caracteristicas da performance en-
quanto linguagem, se deve, em parte, ao fato de que estas reflexdes se
multiplicam quase sempre situadas na instdncia do autor ou do espec-
tador e raramente se empenham em compreender as caracteristicas da
linguagem performatica em si. Incutidas por paixdes, as reflexoes se
confundem, diversas vezes, com o processo de producio e de apreciagio
da obra performitica, como se pode observar através do depoimento de
celebres artistas e estudiosos, tais como a performer Marina Abramovic:

Para ser um artista de performance, vocé tem que odiar teatro (...). O teatro
¢ falso ...a faca nfo é real, o sangue ndo é real e as emogdes ndo sio reais.
A performance é exatamente o oposto: a faca é real, o sangue ¢ real e as

emogdes sio reais®

3. “To be a performance artist, you have to hate theatre," she replied. "Theatre is fake... The
knife is not real, the blood is not real, and the emotions are not real. Performance is just
the opposite: the knife is real, the blood is real, and the emotions are real.". Disponivel
em: https://www.theguardian.com/artanddesign/2010/oct/03/interview-marina-abra-
movic-performance-artist — acesso em dezembro de 2016
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No que diz respeito a performance enquanto linguagem, acontece
algo muito diferente do que foi dito pela artista em seu depoimento,
uma vez que nao hd uma pretensa “realidade de fato”, capaz de se opor
a dita “artificialidade do teatro”. Ambas as midias, como ocorre em
qualquer tipo de linguagem, constroem seus discursos a partir da arti-
culagio deliberada de temas e figuras. A performance nao escapa disso,
pois fazé-lo seria se desvencilhar do bdsico estatuto da comunicagio
humana: a rede de significagdes a partir da qual um mundo de sentido
pode ser construido. Ainda que, em muitas manifestagées performa-
ticas, se faca uso de objetos e a¢des ditos “reais”, estes, ao vislumbre do
espectador, sio mitificados e convertidos em seus sentidos especificos,
conforme articulados pela obra. A defini¢io de Abramovic passa ao
largo da questdo da frui¢do e da produgio da obra de arte, e se foca,
egoisticamente, numa leitura romantizada do préprio performer.

Embora cada artista consiga definir a performance a partir do ponto
de vista subjetivo, que diz respeito a sua experiéncia e a singularida-
de de sua relagdo com o trabalho performaitico, ao situar o fenéme-
no artistico apenas na esfera do artista é como se este produzisse sua
obra em cisma com o publico espectador, ignora-se o paradigma de
comunicagio, caracteristica inerente a existéncia de qualquer discurso.
A performance, assim como a musica, a poesia e a pintura, diz algo a
alguém, e, ao fazé-lo, estabelece um modo especifico de atuagio, que
por consequéncia insere as manifestagoes individuais num género es-
pecifico de produgio artistica (literatura, teatro, cinema, etc).

Como visto anteriormente, a linguagem da performance é produto
de uma pluralidade de discursos e este mesmo contexto fez floresce-
ram as mais diversas consideragdes a respeito do tema. Imbuidas de
romantismo, as vanguardas artisticas da modernidade ansiavam a “in-
defini¢do”, como forma de ruptura com a tradigio artistica vigente e
paradoxalmente, definiram-se como uma nova tradi¢do. Movimentos
artisticos como o dadaismo, idealizavam a “nio sistematiza¢io”, e no
entanto, jd estava sistematizado desde sua primeira performance, afinal,
toda e qualquer agdo humana ¢ passivel de definicio, simplesmente
porque ji é parte de um sistema de signos. Embora a performance te-
nha se consolidado mais tardiamente, passou pelo mesmo processo,
em que o discurso das teorias sobre estes novos fenémenos muitas ve-
zes se identifica com o discurso dos préprios movimentos. Privadas
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de abstracio, estas manifestacoes prosseguiram idealizadas como uma
¢ao, ¢OES p g
linguagem “ilimitada” e “indefinivel”, capaz de “fundir arte e vida”.

O estudo que segue, portanto, ¢ uma tentativa de observar o fe-
nomeno da performance de ponto de vista externo ao seu contexto
histérico. Reconhece-se aqui a existéncia de uma histéria, porém
esta investigacdo almeja transcender os aspectos sociais e politicos
em torno desta linguagem artistica. Intenta-se, portanto, abstrair al-
gumas relagcdes fundamentais, a fim de distanciar o fenémeno do
fluxo de sua histéria e compreender quaisquer caracteristicas préprias
a performance enquanto linguagem auténoma com sua capacidade de
criagdo e transformagio.

Por uma tipologia dos regimes de manifestacdo da Performance Art

Dado que o paradigma de comunicagio ¢ inerente a qualquer dis-
curso, a performance, assim como as demais linguagens artisticas, diz
algo a alguém, e ao fazé-lo estabelece um modo especifico de atuagio
que permite inserir determinadas manifesta¢es artisticas na catego-
ria performance art. Ao propor uma organizagio geral para o fenéme-
no da performance é possivel levantar dispositivos discursivos comuns
dentro da diversidade dos atos performiticos.

Da mesma maneira que uma pintura trabalha com a relagio entre
as categorias eidéticas, cromadticas e topoldgicas, a performance traba-
lha com a relagdo entre a agdo e o espago. Certos mecanismos pelos
quais a performance opera, podem ser identificados ao observar a rela-
¢do que ¢ estabelecida no contexto do ato, entre a a¢do executada por
performer e publico e o espago de sua manifestagio.

A fim de examinar tais parimetros, tomaremos como primeiro
exemplo a performance Rhythm 0*, de Marina Abramovic. A perfor-
mance foi realizada dentro de uma galeria de arte contemporinea na
Itilia (1974). Durante esta a¢do, Abramovic permaneceu comple-
tamente passiva ao lado de uma mesa com 72 objetos variados, ao
longo de seis horas. Seu publico estava autorizado a fazer o que bem
desejasse com seu corpo utilizando os objetos sobre a mesa.

4. https://vimeo.com/71952791
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Fig. 5: Publico da galeria de arte em Rhythm O

Segundo a prépria Abramovic, a performance empurrou seu
corpo até o limite™. Suas roupas foram rasgadas com navalhas,
sua pele foi lacerada, enfiaram-lhe espinhos na barriga, infligi-
ram-lhe vérios tipos de agressoes, incluindo uma tentativa de es-
tupro e o revélver carregado foi apontado para sua cabega, criando
uma atmosfera agressiva. Isto culminou em uma disputa entre os
visitantes da galeria, alguns decididos a preservar a integridade
fisica da artista, enquanto outros desejavam seguir com o ato até
esgotar as consequéncias.

A artista e seu publico permaneceram na mesma sala ao longo
de toda a performance. Quando foi anunciado o término da agdo, a
performer que estava nua e sagrando, encarou os individuos ali pre-

5. (00:04) https://vimeo.com/71952791
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sentes, os quais desviaram seus olhos da cena. Abramovic, entdo, ca-
minhou na dire¢do do publico e todos os presentes sairam correndo,
segundo a artista, fugindo para evitar um confronto real.

Esta performance nao se define apenas pela agio do publico sobre
o corpo de Abramovic, mas o incidente ao final é também parte da
obra. O ato se inicia no momento em que tanto Abramovic quanto os
visitantes sdo estabelecidos como performer e espectador, e s6 termi-
na quando essa relagdo chega ao fim. No caso, quando ji pertencem
a espagos distintos.

O publico da performance nao percebeu que ao aceitar o con-
vite da performer para atuar sobre seu corpo, passaram de es-
pectadores de arte a sujeitos actantes de uma narrativa, protago-
nizada nio mais por Abramovic, mas por eles préprios em um
percurso transformador. Portanto, o ato é atribuido ao publico e
nao a artista.

No nivel fundamental deste discurso, aparece a categoria semén-
tica identidade x alteridade. Ao longo da noite, o sujeito (ptblico)
realiza um percurso alteridade => ndo alteridade => identidade. Pois
ao aceitar participar da performance, os visitantes, sem saber, negam
a alteridade antes afirmada. Ao final de seis horas, quando Abramo-
vic finalmente abandona o estado de apatia, ela encara os presentes
e caminha na diregdo deles. Nesse momento, os visitantes a perce-
bem novamente como seres humanos, e por consequéncia percebem
a si mesmos como torturadores, abusadores, possiveis estupradores
e assassinos, comportamentos condendveis pela moral e pela lei da
civilizagdo. Ao identificar o desfecho de suas paixdes e desmesuras, o
publico se vé diante das dimensdes de sua condi¢io humana, entran-
do em conjung¢io com o valor de identidade.

O principal fator que motiva as agdes dos visitantes é a maneira
como esta ac¢do se relaciona com o espago, no caso, a galeria de
arte. Uma vez que as galerias sio comumente conhecidas como
espagos destinados a exposicdo de obras de arte, entende-se que
o que é exposto dentro delas, ao publico, faz parte de seu acervo.
Assim, a artista se relaciona com o espago por meio da identi-
ficagdo. Ao identificar-se com o cendrio da galeria, a performer
converte-se na prépria obra de arte. Dessa maneira, permite que
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o publico atue sobre seu corpo experienciando uma sucessio de
paixdes que culminam em uma catarse precisamente correspon-
dente a descri¢do de Aristételes, em sua Arte Poética (Aristételes,

2005: 30-01).

A performance Rhythm O se vale da identificagio com o espaco
como um dispositivo discursivo por meio do qual a artista se desu-
maniza e se converte em objeto diante publico; é sua reumanizagio,
figurativizada no movimento brusco em dire¢do a saida ao término
do ato, que permite a entrada em conjungdo do espectador/actante
com os valores da identidade.

Na performance Rhythm 0, ha um sujeito performer que é con-
firmado pelo espaco. A data e horario da performance foram esta-
belecidos previamente, o publico foi até 14 consciente de que apre-
ciaria arte, portanto o quer que acontecesse no espago “‘galeria de
arte” tem-se por consenso que se trata de uma obra em exposi¢io
e como ja foi dito aqui. E precisamente essa identificagio com o
espago que destaca ou borra nele a humanidade da performer.

Assim como Rhythm 0, as demais performances realizadas em
galerias, reunidas normalmente sob a égide da Body Art, podem
ser consideradas atos que se pautam pelo regime da identificacio.
O corpo de performer, tal e qual a tela estd na galeria de arte
como suporte para a pintura, serve como suporte da obra de arte
em si. E o artista, e ndo simplesmente seu trabalho, que se expoe
para o publico.

Dentre inimeras performances de galeria dos séculos XX e
XXI, vale a pena mencionar duas: a primeira, Meat Joy (1964), de
Carolee Schneemann, e a segunda, Judas Cradle (2006), por Ron
Athey. Em Meat Joy, Carolee Schneemann e um grupo de artistas
se divertiram, dangaram e se refestelaram com pedacos sangui-
nolentos de carne numa galeria de Paris. O objetivo da autora era
realizar uma celebragdo dos prazeres da carne e da transgressio
de tabus. Ao fazé-lo, a artista emprega a carne, em seu sentido
literal, por seu sentido metaférico. Ela borra os limites da cultura,
representada aqui pela galeria de arte, e instaura um ambiente
dominado visceralmente pela natureza, com aromas e imagens
que remetem ao lado animalesco da humanidade. O publico nio
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participava, aqui, mas assistia a celebragio a distincia, com plena
consciéncia do ato que se desenrolava perante seus olhos.

Fig. 6: Meat Joy, de Carolee Schneemann

Em Judas Cradle, Ron Athey, artista soropositivo, toma parte
voluntariamente na tortura medieval homonima (o Berco de Ju-
das): ele introduz seu dnus em uma pirdmide de madeira e paira
sobre ele sem poder tocar os pés no chdo. A performance tem por
objetivo questionar a vida do préprio artista, e revelar, de maneira
chocante, sua condi¢io enquanto portador do virus da AIDS. A
figura do 4nus, como zona erégena principal da relagdo homos-
sexual masculina, é subvertida e revertida por valores da negagio
da vida; ela se torna a causa mortis, para o autor, que se reconhece
em sua prépria mortalidade. O papel do publico, aqui, é similar
aos dois casos estudados anteriormente: ele assiste perplexo a au-
to-tortura de Athey, consciente de que o performer faz, de seus
dilemas mais radicais, obra de arte.

255



Maria Vitoria Siviero

Fig. 7: Judas Cradle,
instrumento de tortura
medieval

T i

S

Fig. 8: Judas Cradle,
performance de Ron Athey
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Todas as trés performances mencionadas foram originalmente apresen-
tadas em galerias de arte, de modo que a figura do performer se confun-
disse com aquela da obra exposta. O publico que as vislumbra, embora
nio conhecendo de anteméo o contetido dos atos desempenhados pelos
performers, espera encontrar aquilo que se pode definir por obra de arte
dentro do espago da galeria. O espectador sabe que verd um ato perfor-
mitico de Marina Abramovic, de Ron Athey, ou de Carolee Schneeman.
Ele se encontra fenomenicamente engajado na contemplacio de algo, e
espera e anseia por ser arrebatado por manifestagoes artisticas.

O performer, nesse caso, independentemente do quido chocante
ou revoluciondrio, ndo abandona seu papel tematico de artista, tam-
pouco é confundido com algo outro que nio sua condi¢io basica de-
limitada pelo espago da galeria de arte. Pode-se dizer, portanto, que
nesses casos o performer se identifica com o espago de realizagio de
sua performance: tanto ele quanto seu puiblico identificam-se, referen-
cialmente, como artista e espectadores de obras arte.

Em sentido oposto, em atos como, Barbed Hula (2000) da artista
israclense Singalit Landau, existe um claro cisma entre o artista e o
espago de realizacdo da performance. Barbed Hula foi uma agio per-
formatica que aconteceu ao nascer do sol, em uma praia de Tel-Aviv.
A artista nua, de costas para o mar, gira, ao redor de sua cintura, um
bambolé de arame farpado. Seus movimentos sao acompanhados ape-
nas pelos sons das ondas do mar, criando um fluxo continuo, tal qual
o bambolé farpado, que gira enquanto, pouco a pouco, lacera sua pele.

Figura 9: Singalit Landau em Barbed Hula
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A agio de Landau, foi realizada em uma praia ao sul de Tel-Aviv,
uma fronteira natural de Israel. Assim, para melhor compreender o es-
pago qual estd inserida a agdo de Barbed Hula, é necessério fazer algu-
mas observagdes sobre contexto politico e geografico no qual a perfor-
mance estd inserida. O Estado de Israel foi criado logo apés a segunda
guerra, em 1948, como uma decisio da ONU, perante o holocausto e
as atrocidades cometidas contra o povo judeu durante o regime nazista,
na Alemanha. Desde entéo, Israel vive um conflito geopolitico com
seus vizinhos drabes e ao longo de todos esses anos, diversos acordos e
tentativas de paz fracassaram. De um lado, grupos judaicos extremis-
tas se recusam a aceitar um estado palestino livre e, de outro, segmen-
tos drabes ndo reconhecem a existéncia do Estado de Isracl. Enquanto
os judeus vivem sobre ameaca de atentado e sofrem ataques terroristas
de militantes palestinos radicais, os palestinos convivem com as a¢des
do exército israclense que segrega a populagio e restringe a liberdade.

Ao longo das disputas por territério, Israel comegou a construir
barreiras fisicas para separar-se de seus vizinhos. Longe das regides
sitiadas e zonas de conflito, a praia € a Unica fronteira natural e calma
que Israel possui. Entre cercas sofisticadas, arames e muros, a praia é
uma fronteira conhecida por sua placidez em relagdo a estas demais.
Segundo Landau, é um ambiente de lazer, as atividades ali realiza-
das tem o intuito de promover saide e bem-estar a comunidade local,
especialmente aos idosos que frequentam a praia pela manha. Nesse
mesmo ambiente, os pescadores estdo se preparando para partir a fim
de trazer alimento para populacio. Todos esses elementos caracteri-
zam as manhds a orla do mar de Tel-Aviv como um cendrio comumen-
te pacifico, onde /vida/ se difunde como um sema cotidiano.

Fig.10: Fronteira do
Estado de Israel
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Fig. 11: Cidade de
Gaza sitiada

Certa manha, essa praia se viu perturbada pela agio de uma ar-
tista que, nua diante do mar, flagelava o préprio corpo com um brin-
quedo. O hula-hoop ou bambolé, como ¢ conhecido em portugués, é
um brinquedo moderno utilizado para recreagio e atividade fisica.
Landau transformou a popular brincadeira saudével em flagelagio,
rompendo a placidez local, evocando figuras relativas a morte, como
a dor e o sangue. Dessa maneira, a agio buscou diferenciar-se do es-
paco onde foi realizada, desestabilizando o cotidiano local por meio
de uma reprodugio delicada da violéncia imposta as cidades sitiadas
em estado calamitoso.

Em termos semiéticos, no nivel fundamental, a performance gera
um objeto complexo de /vida/ x /morte/. Estas categorias, por sua vez,
sdo revestidas por elementos do plano figurativo: a praia de Tel-Aviv
¢ considerada uma das dez melhores praias do mundo, associada a
tranquilidade, é lembrada como um excelente destino para viagens.
Portanto, o espago ¢é caracterizado por figuras associadas a paz.

Enquanto isso, o arame farpado circundante junto dos ferimen-
tos e do sangue sdo figuras relacionadas ao conflito entre fronteiras.
A performance diferencia a agio do espaco onde ela se sucede, ir-
rompendo a Unica fonteira natural e pacifica com figuras associadas
a guerra, figuras culturalmente impostas as demais fronteiras. Por
meio da diferenciagdo, a agdo provoca uma reflexdo sobre as fron-
teiras antinaturais e sobre a incapacidade do corpo humano de se
ajustar a violéncia imposta por elas. O arame farpado do bambolé
¢ o mesmo arame que cerceia a populagio de Gaza e das demais
regides sitiadas do Oriente Médio.
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A artista converte uma brincadeira e prética relacionada a satde
em uma ag¢do de mortificagio, trazendo ao espago plicido da orla ma-
ritima, figuras caracteristicas da guerra, como o arame farpado, co-
mumente associado a separagdo de fronteiras. Ainda que a praia seja
vendida como um espago pacifico, a a¢do de Landau, denuncia que
ela é também parte da zona do conflito que assola o oriente médio. O
ferimento causando pela “brincadeira” mostra o quéo fragil é o corpo
diante da agressividade do arame, e alude ao horror da guerra, coti-
diano vivenciado pela populagio do oriente médio. Assim, o jogo do
bambolé farpado, torna-se metonimia da violéncia que as fronteiras
impdem sobre o corpo humano. O sangue muitas vezes é o preco a
ser pago pela demarcagio circundante.

Na performance Rhythm O, analisada anteriormente, Marina
Abramovic se identifica com o espaco da galeria, e por meio dele,
converte-se em obra de arte. Em sentido oposto, Barbed Hula opera
pela diferencia¢do do espago, ou seja, sua a¢do central procura se dis-
tanciar do local onde ¢ realizada. A performance irrompe um espago
caracterizado por figuras de paz, com figuras associadas a guerra.

Fig. 12: Giinther Brus em Kunst Revolution
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Como visto anteriormente, os atos performdticos inseridos no re-
gime da diferenciagio, uma vez que se instauram de maneira abrupta
e transgridem os papéis temdticos esperados em determinado espago,
tém o choque e a surpresa como elementos-chave em sua relagio com o
publico. As performances de diferenciagao explodem como uma bomba
de sentido: o publico é tomado de assalto por sua manifestagdo, uma
vez que este tipo de agdo performdtica vai radicalmente de encontro em
relagdo aos papéis temdticos esperados dentro de seu espago.

Nesse sentido, podemos lembrar de diversas outras performances,
que operam pela diferenciacio do espago. Dentre elas, Kunst Re-
volution, dos vienenses Gunther Brus, Otto Muehl, Peter Weibel e
Oswald Wiener, é exemplar: os artistas, convidados a palestrar numa
universidade sobre seu modo de composi¢do artistica, demonstram-
no de maneira empirica, com Brus defecando e bebendo a prépria
urina perante a plateia. O artista aniquila o decoro que impde a uni-
versidade, e subverte o formato esperado de apresentacio exigido por
ela, em nome da arte.

Enquanto Singalit traz a praia, espago de lazer e descontragio, o
horror da guerra e da mutilagdo, Giinter Brus e os artistas vienen-
ses trazem a universidade, espago de pesquisa académica e sisudez,
a transgressdo, o animal e o grotesco. Nos dois casos, o ptblico ndo
espera engajar-se na performance, ele se surpreende com ela; os es-
pagos para a realizagio de tal sorte de performance sio impréprios, e
o artista subverte os papéis temadticos e figurativos assumidos nestes
pelos sujeitos que os frequentam.

Num polo, a espera do enunciatirio e a conformidade com o es-
paco, no outro, a surpresa do enunciatirio e a desconformidade com
o espago: abstraindo estas relagdes em categorias semanticas abran-
gentes, pode-se dizer que atos performidticos se ddo ou em relagio
de identificagdo, ou de diferencia¢io em relagdo a enunciag¢io e ao
espago de sua manifestagio, perfazendo o seguinte par minimo se-
mantico: Identificagio vs. Diferenciagio

Conforme nos orienta Pietroforte (2008, 2012 e 2015), os pares se-
manticos, unidades minimas do sentido, dado seu poder de abstragio,
podem ser utilizados para a cria¢io de tipologias de regimes semié-
ticos do comportamento de determinado sistema de signos. O autor
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também nos demonstra que, por decorréncia l6gica do estabelecimento
de qualquer categoria fundamental de oposi¢do, hd que se levar em
conta os polos intermedidrios representados pela negagio da primeira
categoria em relagdo ao processo de afirmagio da segunda: para cada
sentido do vetor da afirmagio, ou seja, quer partamos da identificagio
em dire¢do a diferencia¢io, ou o contririo, haverd uma instincia em
que a categoria assume ndo seu valor oposto, mas negativo.

Ao negarmos a identificacio, portanto, afirmariamos logicamente
o valor da singularizagdo, em que a relagio entre o performer, o pi-
blico e o espago ndo corresponderia em sua completude, mas elegeria
determinado aspecto contextual e o particularizaria em detrimento
de outros. Nesse sentido, a performance coletiva de Aleksandra Mir,
First Woman on the Moon é exemplar. A performance foi um projeto
concebido pela artista sueca Aleksandra Mir para celebrar o 30° ani-
versirio do pouso da nave espacial Apollo 11, comandada por Neil
Amstrong na superficie lunar em 20 de julho de 1969.

Neil Amstrong, junto de Buzz Aldrin tornou-se conhecido por
ser o primeiro homem a fincar no solo lunar a bandeira americana
e uma placa com a inscri¢io “Here, men from planet Earth first set
foot upon the moon. July, 1969. A. D. We Came In Peace for All
Mankind™. Uma estimativa de 530 milhées de pessoas assistiram
pela televisdo o momento no qual um homem pisou pela primeira vez
a superficie da Lua; e escutaram a voz de Armstrong dizer a frase que
se tornaria mundialmente famosa: “one small step for man, one giant
leap for mankind™”. A imagem da dguia, simbolo dos EUA, pousan-
do na Lua enquanto segura um ramo de oliveira, foi desenhada por
Collins e ganhou prestigio ao se tornar conhecida no mundo todo
como simbolo da Missdo Apollo 11. Durante a Guerra Fria, essa nio
era apenas uma vitéria na corrida espacial, mas também era simbolo
do triunfo do capitalismo. Depois disso, Apollos 12, 14, 15, 16 e 17,

seguiram aterrissando homens na Lua.

Trés anos antes, a russa Valentina Tereshkova® realizou um voo

6. http://history.nasa.gov/apollo/apol1.html acesso em 07/2016
7. https://www.youtube.com/watch?v=csO9V Ttrg5A — acesso em 07/2016

8. http://www.space.com/21571-valentina-tereshkova.html acesso em 07/2016
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solo pelo espaco, dando a Unido Soviética o mérito de colocar a pri-
meira mulher no espago. Depois dela, a Russia teria rejeitado durante
muito tempo a inclusdo de mulheres em missdes espaciais, segundo o
editor-chefe da revista Novosti Kosminavtiki (“Noticias do Espago”),
Igor Marinin: “No espago, ¢ trabalho de homens,” ele disse “a lide-
ranga entdo era militar, eles decidiram nio mais levar mulheres como
cosmonautas”’.

Inspirada pela promessa de John F. Kennedy, de levar um homem
a Lua até o final da década de sessenta', a artista plastica Aleksan-
dra Mir se desafiou a colocar uma mulher na Lua antes do final do
milénio. O projeto economicamente ousado, teria um or¢amento de
apenas dois mil euros e apoio da comunidade local, moradores dos
municipios de Belsen e Beverwijk, no Norte da Holanda. Os volun-
tarios do projeto trabalharam durante todo o verdo, fornecendo hos-
pedagem a “tripula¢do” e uma banda, cujas batidas que faria a trilha
sonora para o “pouso histérico”.

Fig. 13

9. "In space, it's men's work (...) the leadership then were military, they decided not to
take women as cosmonauts any more".

10. https://www.youtube.com/watch?v=9WrU10Ay7C8 — acesso em 07/2016
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Ao longo de dez horas, o publico interagiu com o cendrio lunar,
trabalhando para sua elaboragio e brincando entre as escavagdes. Ao
por do sol, a tripula¢do espacial dirigiu-se ao ponto mais alto, onde
fincaram a bandeira americana e estouraram champanhe em celebra-
¢do ao feito histérico.

O projeto foi elaborado pela artista a partir de uma estrutura co-
munitdria dentro da qual a populagdo local se organizou para a ela-
boragdo da performance. O grande aparato tecnolégico usado pelos
programas espaciais foi substituido por tratores dirigidos por tra-
balhadores voluntdrios que improvisaram na praia o cendrio Lunar.
A “tripulagio” completa consistia em criangas, banhistas, turistas e
moradores locais que trabalharam e brincaram na praia durante as 10
horas; além de 50 voluntdrios que se dedicaram ao projeto ao longo
do verdo. Todos contribuiram na constru¢io da paisagem lunar, com
um objetivo em comum: colocar a primeira mulher na Lua.

A performance buscou reproduzir um evento histérico, mundial-
mente reconhecido como simbolo da vitéria do capitalismo, em cir-
cunstincias totalmente opostas as daquele. Foi criada uma oposicao
clara /individual/ x /coletivo/ em rela¢do ao pouso lunar original, fi-
gurativizada na performance por uma genuina manifestagao socialista
resistindo ao sistema no qual estd inserida: ao passo que o pouso ori-
ginal foi realizado por um Gnico homem, em projeto pela supremacia
de uma ideologia e de um sistema econémico, o pouso de Aleksandra
Mir foi construido em conjunto, por uma micro sociedade, com a
finalidade de integra-la ludicamente.

Quando agio se inicia, o espago amplo de 300m? comega a ganhar
um novo significado, mas nio se trata de uma simulag¢do do cendrio
lunar, e sim da praia sendo convertida em Lua pelo préprio publico.
Nio hd nenhuma tentativa de “esconder” a praia, pelo contrério, ela
¢ admitida enquanto parte da obra. Dessa maneira, pode-se assumir
que a sua remodelagem e transformagio sdo artificiais, e que a Lua,
na qual a praia foi transformada, faz parte de um discurso artistico
e, portanto, “irreal”.

Ao admitir a irrealidade do cendrio lunar, admite-se também que
o pouso de uma mulher na Lua nunca aconteceu, e que todos os
participantes da performance nao participavam do feito que marca-
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ria a histéria mundial, mas de uma atividade lidica. Dessa forma,
a obra desencadeia a ironia, causando um alargamento semantico,
uma inversdo de um significado, que faz com que ele abarque tam-
bém o seu sentido oposto (Fiorin, 2014:69). Assumir a artificialidade
do cendrio lunar é assumir também que as mulheres jamais pisaram
na Lua. Por simples preceitos morais do discurso patriarcal, foram
restringidas a elas fun¢des secunddrias, 4 margem do protagonismo
masculino na histéria do mundo.

A critica social nessa obra foi gerada pela relagio entre a agio ¢ o
espago onde a agdo foi realizada. Essa obra opera por um processo
de singularizagio do espago, a agdo foi realizada em uma praia, pois,
devido a sua drea extensa e recoberta por areia, possibilitaria sua re-
modelagem e transformagio. A obra singulariza o espago dentro do
qual se desenvolve, enfatizando detalhes seménticos da superficie da
Lua, como a areia monocromadtica e a amplitude uniforme, para que
através deles seja construido o cendrio da performance.

Nessa performance, o espago é convertido em metafora particula-
rizando suas isotopias figurativas. Operando por mecanismos simi-
lares, a performance City Scale, de Ken Dewey (1963) (cf. Goldberg,
2006:125), levou um grupo de pessoas a pontos especificos da cidade
de Nova York, em que se desenrolavam cenas pitorescas e curiosas:
uma modelo se trocando, um cantor num restaurante, um ballet de
automoveis, etc. A cidade, em City Scale, é convertida em cendrio de
cinema, e o publico se transforma em seu figurante. Nova York deixa
de ser a Nova York em sentido referencial, mas converte-se em seu
sentido mitico: torna-se a Big Apple dos filmes de Hollywood.

Em sentido contririo, ao partir da diferenciagdo em direcio a iden-
tificagdo, produzimos também seu valor negativo: a assimilagdo. Nesse
regime, o publico e o espago seriam incorporados ao ato performatico,
que produziria seu sentido a partir destes; diferentemente do regime
da singularizagio, no entanto, o publico assimilado nio seria capaz
de se reconhecer prontamente enquanto tal nesse quarto regime: ele
nio ¢ surpreendido por e tampouco conhece de fato os eventos que
se desenrolam, mas acredita ser algo outro, quando na verdade estd
diante de uma obra de arte, na condigdo de espectador ou participe.

Nesse sentido, a performance The Couple in a Cage: A Guatinaui Odyssey,
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realizada em museus da América e da Europa por Coco Fusco e Guil-
ermo Gomez-Pefa, ¢ muito elucidadora. O casal se instalou numa
1 G Penia, to elucidadora. O casal tal

jaula dourada dentro dos museus, vestindo aderegos estereotipados de
povos indigenas e a0 mesmo tempo brincando com laptops e dangando
break, fingindo ser membros da tribo ficticia Guatinaui, recém-desco-
berta em uma ilha do golfo do México.

Fig. 14: Visitantes posam com Coco Fusco e Guillermo Gomez-Pefia
durante performance

A performance em questdo trabalha com estere6tipos que o Oci-
dente construiu ao longo dos anos. Para o pensamento colonialista,
o zooldgico humano se justifica pelas caracteristicas “primitivas” e
“estranhas” de seus exemplares. O visitante ocidental tem a oportu-
nidade de interagir com uma cultura ancestral e exdtica, que aparece
engaiolada no museu (justamente por sua estranheza), mas, ao fazé
-lo, estd diante de um “show” de agdes comuns a sua prépria cultura.

A obra revisita 0 zoo humano, uma institui¢do hoje repudiada
pela humanidade, para trazé-la a tona de forma critica, valendo-se de
uma figura retdrica: a ironia, dispositivo no qual admite-se uma tese
oposta para que, por meio de suas incompatibilidades, possa chegar a
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tese que se defende (Fiorin, 2004:69). O espectador ocidental ¢é dis-
tanciado de sua prépria cultura quando se depara com suas atividades
didrias realizadas por “aborigenes” de uma terra recém-tocada pela
civilizagdo ocidental.

A performance aborda de maneira ir6nica o olhar eurocéntrico que é
langado sobre as culturas indigenas e africanas, resquicio da ideia colo-
nialista que, incapaz de compreender que outras culturas se desenvol-
vem sob estruturas de pensamento distintas, presumiu que era preciso
levar o “progresso” aos povos ditos barbaros e primitivos e empregar
violéncia, na medida em que oferecessem resisténcia 4 dominagio.

Tanto os performers quanto o publico fazem parte da agio per-
formitica. Os espectadores procuravam informar-se sobre os indios
guatinauis como faziam com os demais objetos em exposi¢io, além
de tirarem fotos e poderem pagar por uma danga, interagindo direta-
mente com a obra. Mesmo diante de uma narrativa preestabelecida,
o desenrolar das agoes era decisdo direta do publico, que junto da
gaiola, havia se tornado a metonimia do colonizador. A performance
nio constréi um universo “irreal”, mas consegue inserir-se em um
cendrio cotidiano. Dada a arbitrariedade do signo, conforme definida
pelo linguista Ferdinand de Saussure (1995:101), ela se aproveita de
elementos do discurso dado como “real”.

A obra nio construiu um novo universo, mas assumiu o0 museu
enquanto parte da performance. Assim, procede por assimilagio; rea-
proveitando elementos de um discurso dado como “realidade”. Utili-
za-se do ethos de autoridade e educatividade que é préprio desse tipo
de museu e, por meio desse dispositivo retdrico, os artistas constroem
uma imagem literal da maneira como a prépria etnia foi inserida na
histéria do mundo.

Operando no mesmo regime que Zhe Couple in a Cage, Ana Men-
dieta compde sua performance intitulada Rape Scene (1973), em seu
dormitério universitirio na cidade de Iowa, EUA. A performer re-
virou seu apartamento, quebrou utensilios e méveis, e se deitou com
os bragos amarrados na mesa da cozinha, com as pernas e genitais
cobertos de sangue falso. Chamara, de antemio, seus colegas para
um encontro, que deram com a figura finebre e inquietante de Ana
como recém-vitima de violéncia sexual. A artista objetivava, com sua
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performance, chamar a atengio para os casos de abuso serial em sua
universidade, encarados levianamente pela administragio desta. Ela
converte seu dormitério em cena do crime, aproveitando da verossi-
milhanca e redobrando a gravidade de seu sentido a partir do con-
texto de crimes de abuso sexual que assolava o campus universitario.
O publico, como na performance de Pefia e Fusco, é arrebatado pela
cena e a toma em sentido referencial: testemunhas de um crime, num
caso, e visitantes de uma exposi¢do de museu, no outro, o publico cré
pertencer a tal papel temdtico quando sdo, de fato, espectadores de
um trabalho artistico e profundamente critico.

Durante as duas performances, o publico ¢ iludido pelos artistas e
chega a acreditar, que estd diante de uma cena referencial. Nesse caso,
espago confere aos artistas o ethos necessirio para a construgio veros-
simil de sua farsa. Diferentemente da performance que converte um
espago em outro, a da singularizagio, a performance assimiladora usa o
espago em seu proveito; uma opera por metifora, a outra, por ironia.

Concluida esta breve investigacio sobre a performance art e as co-
er¢oes de género que caracterizam o fendmeno encontra-se a relagio
performdtica estabelecida entre uma ag¢do e um espago — como vis-
to anteriormente, ¢ nessa relacdo que a obra performitica gera seu
significado —. Tais rela¢des, porém, podem ser organizadas a partir
das oposi¢oes fundamentais identificagdo vs diferencia¢do, como no
exemplo da performance de Abramovic, onde a artista se identifica
com o espaco da galeria e na a¢do de Landau, onde a artista transgri-
de o espago da praia, se diferenciando dele.

Uma vez que nenhum fenémeno procede apenas por extremos, hd
categorias intermedidrias capazes de negar tanto diferenciagdo quanto
a identifica¢do, chamadas de assimilagdo, onde a ag¢do recorre ao espa-
¢o como parte da obra, como na performance de Fusco e Gomez-Pena,
onde os artistas se valem do museu para compor um zoolégico huma-
no moderno, ¢ a singularizag¢io, como na performance de Mir, onde a
praia é singularizada e transformada em Lua pela a¢do performitica.

As categorias sdo indicadas pela utilizagdo do espago no texto
performitico observadas a partir da oposi¢do ou negagdo umas das
outras. Apresentadas de tal maneira, podem ser estruturas na base
aristotélica do quadrado semidtico, conforme o esquema a seguir.
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Interagées entre performance e o espaco de sua realizagéo:

(conformidade com o espago) (transgressdo do espaco)
Identificacio Diferenciacdo
Assimilagdo Singularizagcdo

(aproveitamento do espago) (transformagio do espago)
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A POESIA DE MARCELO TAPIA E O
ADENSAMENTO DA LITERATURA

Rodrigo Bravo e Josuel Santos

Movimentos literdrios, tal como concebidos na histéria da litera-
tura, ndo podem ser estudados como categorias estanques, perfeitas,
imutdveis e circunscritas ao tempo de sua idealizagdo. Malgrado os
discursos de militincia poética, que se valem de borddes e frases de
efeito, cujo valor pritico se restringe meramente ao da autoafirmagio
e das coercdes semidticas do género do manifesto (por exemplo: é
declarada a morte do versol; é o fim da poesia do ontem!), as van-
guardas, apds seu primeiro folego, subsistem como acréscimos a tec-
nologia da arte do verbo. Tornam-se tendéncias outras do pensamen-
to humano e das regras do jogo do pensar. Adicionam, portanto, ao
idioma em que sdo concebidos, formas inéditas de articular as ideias
antigas, além das novas que introduzem.

Nada obsta o impeto criativo do poeta, sendo tendéncias e modismos
que pouco interessam a esséncia da poesia, de tecer epopeias ao modo de
Homero em pleno terceiro milénio da era comum, ou quadrados mégi-
cos 2 moda barroca medieval. Os berros de criticos que acusam eximios
artistas de “beletrismo desnecessario”, “pedantismo” ou “anacronismo”
soam cochichos quando confrontados com a inabaldvel natureza livre
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dos caminhos do pensar; pode-se, consciente dos limites do intelecto
humano e do projeto estético de cada um, cantar sobre qualquer assun-
to de qualquer forma possivel. Tampouco sdo os inventores dos modos
de composicio poética proprietirios destes ou seus tiranos absolutistas:
uma vez lancados a0 mundo, os sonetos de Shakespeare e Petrarca ou
os haikai de Chiyo-ni sdo de propriedade de toda a espécie humana;
podem ser traduzidos, reinterpretados, aumentados e, até mesmo, sub-
vertidos e transformados em seus opostos absolutos. Autores e leitores,
portanto, emprestando o arrazoado a Roland Barthes (2012: 29), in-
terpelam-se uns aos outros, negam-se, afirmam-se e transfiguram-se
imersos em “uma forma simbélica que [os] constitui antes de [seu] nas-
cimento, em suma, [n]esse imenso espago cultural de que [a] pessoa (de
autor, de leitor) nio é mais do que uma passagem”.

A ideia contemporanea de Autor esconde muito de seu verdadeiro
significado. Esquece-se ser ela irrevogavelmente fundida & ideia mer-
cantilista introduzida no Renascimento europeu, acrescida de seus sabo-
res capitalistas na era hodierna, de propriedade intelectual (cf. Barthes,
2012: 71-2). Consome-se literatura (locugdo que ji denuncia muito da
postura do leitor médio contemporineo), destarte, nio porque esta aten-
de 4 necessidade religiosa ou social x ou y, como era na Grécia Arcaica
(cf. Torrano, 2011), por exemplo, mas, sobretudo, porque é provenien-
te de autores referendados por canones literdrios que mais atendem aos
designios do mercado editorial que os da prépria arte poética. Gera-se,
desse modo, cendrio nocivo em que o poetizar — faculdade livre da men-
te racional que deveria ser incentivada em todo ser pensante e autocons-
ciente —, guiado agora pela supremacia do ego, torna-se coisa misteriosa
de poucos eleitos inspirados pela “voz das Musas”, pela “conjuntura poli-
tica de resisténcia”, ou por qualquer outro dogma que o valha. Naoselé e
se desautoriza a poesia do préximo em favor de poemas de drummonds,
gilkas, hildas, oswalds e augustos ja hd muito distorcidos por cursos de
ensino médio de lingua portuguesa e listas de livros obrigatérios de con-
cursos vestibulares, s6 porque receberam, a moda dos “selos de qualidade
padrio ISO 9000” a chancela dos tais. O conceito de autoria — do qual
depende essencialmente a literatura, concebida aqui como jogo entre um
compositor e um fruidor que se misturam entre si no espago do texto —,
confunde-se com a banalidade da rubrica.

Ao questionar-se 0 conceito contemporaneo de autoria e denun-
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ciar-se sua historicidade inerente, faz-se necessario confronti-lo com
suas outras enformagdes delineadas pelas sociedades humanas ao
longo do tempo. Objetiva-se, com isso, ndo apenas propor paradig-
mas outros de interpretagio dele préprio e, consequentemente, da
poesia, mas evidencid-lo, por meio da precisa ferramenta do contraste
filolégico, em sua conformagio atual. Como parimetros de compa-
ragdo, portanto, serdo analisados dois casos aparentemente dispares e
desconexos entre si, mas que se espera revelarem-se suficientemente
ilustrativos para este trabalho: o do epigrama grego da Antiguidade
tardia e o da pratica Medieval japonesa de haikai no renga.

Pouco conhecida hoje fora dos circulos de estudos da filologia la-
tina e helénica, a poesia epigramdtica encontra sua génese no periodo
classico da sociedade grega Antiga (sécs. V e IV a.e.c.). Nascido das
inscriges tumulares (em louvor da honra do falecido) ou votivas (na
forma de contrapartida e agradecimento a prece atendida), o género se
modifica radicalmente com o advento do periodo helenistico (sécs. 11
e IT a.e.c) e da escola de poesia dos fildlogos da biblioteca de Alexan-
dria. Transportados das ldpides e dos objetos religiosos de outrora aos
rolos de papiro, o epigrama rapidamente conquistou novas tematicas e
subgéneros, podendo entdo trabalhar com matérias sapienciais, jocosas
e erdticas e, até mesmo, mescld-las em poemas hibridos. Sendo, por-
tanto, molde de composi¢io guiado sobretudo por seu caréter conciso e
engenhoso (cf. Laurens, 1989; Bravo, 2018), de extensio brevissima (hd
epigramas de somente um verso!), os poetas que nele moldavam seus
dizeres precisavam dispor de todos os meios possiveis para dotd-los de
multiplas camadas de significado: trocadilhos, sintaxe coagida, parono-
mdsias, homofonias, etimologias poéticas e duplos sentidos; todos com-
parecem em peso nesta modalidade de arte verbal predominantemente
metalinguistica que é a epigramatica. Os exemplos que se seguem, am-
bos retirados da Antologia Grega (cf. Oliva Neto, 2018), porém, se valem
de ferramenta ainda mais arrojada para perfazerem-se.

[Antologia Grega 5.80 — Platio]

Magi sou: quem te ama me lan¢a. Consinta,
Xantipa: tanto tu quanto eu murchamos.
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[Antologia Grega 9.577 — Claudio Ptolomeu]

Sei ser efémero e mortal, mas se procuro

a 6rbita precisa das estrelas,

nio piso mais a terra e, par do préprio Zeus,
os deuses me saciam de ambrosia.

(trad. Rodrigo Bravo)

Ambos os poemas acima podem levar o leitor a feliz surpresa da
descoberta da face poética do filésofo e do astronomo, respectivamen-
te. Mal sabe, porém, que tal surpresa se manifesta nas regras ditadas
pelo limitado conceito de autoria enquanto chancela e propriedade in-
telectual. Platio e Claudio Ptolomeu até podem ter composto poemas
que nunca nos alcangaram ou que nunca foram publicados, mas muito
provavelmente ndo os expostos. O recurso da autoria, aqui, serve ao
poema como um de seus elementos significantes. Ao atribuir os po-
emas aos renomados autores, o(s) poeta(s) que os escreveu(-ram), des-
pojado(s) de ego, gera(m) dois resultados interessantissimos. No caso
do poema de Cliudio, o ato de atribui-lo ao famoso astronomo faz
dele personagem principal da cena de sua prépria elevagio aos céus por
meio da ciéncia: o epigrama torna-se a fala de um drama-minuto que
concentra, em suas poucas linhas, a consagracio heroica do cientista.
No caso do suposto poema de Platao, a atribui¢do tem como objetivo
tazer o leitor espiar, ludicamente, o que bem poderia ser uma conversa
de alcova perdida nas voltas da histéria: a amada do filésofo, no poe-
ma, a que recebe a magi como convite aos amores, ¢ Xantipa, nome
atribuido a esposa de Sécrates, seu mestre; o humor advém do absurdo
da relagio entre os dois (Xantipa era muito mais velha que Platio, ca-
sada — ou seja, traem, discipulo e conjuge, o pobre Sécrates — e sabida
ser de génio forte, caracteristicas comicas para a época) e € destinado a
publico erudito versado nos temas que articula.

Duas questdes se levantam a partir das conclusdes anteriores: a do
porqué, de fato, da elei¢io desses “autores” para esses poemas; e a da
existéncia de provas filolégicas que possam justificar as atribuicoes au-
torais serem dispositivos do discurso e ndo mero indicador de filia-
¢do. Para a primeira, se ainda resta davidas, sio sanadas quando se
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considera a cronologia da pratica epigramatica: escritos entre o quarto
século antes da era comum até meados da Renascenga, os epigramas
compreendem um milénio de produgio ativa; Platio e Cldudio Pto-
lomeu sdo figuras famosas em sua e nas épocas subsequentes; té-los,
portanto, como figuras conhecidissimas pela consciéncia coletiva do
mundo Ocidental é mais do que indicio para que poetas se valham de
seus nomes como signos, articulados aos poemas, para completar seu
sentido. Para a segunda, considerar as peculiaridades do formato de
veiculagdo do epigrama, a antologia, em termos Antigos, pode ser de
valia no aclard-la: antologias de poemas, palavra que significa, em tra-
dugdo audaz do grego Antigo, “falar de flores”, ndo eram meras cole-
¢des temdticas ou cronoldgicas, eram objetos poéticos; um novo poema
que despontava a partir do arranjo deliberado de cada epigrama indi-
vidual. A primeira registrada pela histéria, datando provavelmente do
séc. I a.e.c., chama-se ndo acidentalmente Guirlanda, composta pelo
poeta Meléagro de Gadara, e traz em seu preficio a metafora dos epi-
gramas individuais como flores e da antologia como buqué composto
destes; uma beleza maior, portanto, nascida do entrelagar sistematico
de belezas singulares. Poema-objeto avant la lettre, tudo vale, destarte,
como elemento significante no texto complexo da guirlanda: epigra-
mas sequenciais sio dispostos em intervalos regulares, como se estes
simulassem o passar do tempo entre aqueles (cf. Oliva Neto, 2018:
27-8), bem como hd aqueles que introduzem uma ideia para depois
desenvolvé-la, conclui-la ou subverté-la no seguinte (cf. Bravo, 2018:
72-3); elementos grificos da pdgina, como o espago negativo do papiro
ou as préprias letras que compdem o poema, sdo também empregados
consciente e significativamente em alguns epigramas.

Espera-se, com tais dados, ter-se sustentado de maneira suficiente, de
um ponto de vista linguistico e filolégico, ndo apenas a relatividade his-
térica do conceito de autoria contemporineo postulado acima, reduzido
a chancela e rubrica e fazendo do poeta mero proprietirio do discurso,
mas também a possibilidade da atribui¢do de autoria de manifestar-se
como ato poético, como parte constante e insepardvel do texto; de trans-
formar o nome do autor, engenhosamente, no primeiro verso do poema.

Diferentemente do epigrama, o haikai é género de poesia que,
embora pertencente a outra tradi¢do diferente da Ocidental, é mais
reconhecido entre o publico brasileiro. O que nao significa que seja
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compreendido por ele, necessariamente: tdo conciso quanto comple-
xo e dotado de légica prépria, o verdadeiro Aaikai vai muito além de
“[poesia de] trés versos curtos, com vaga inspiragio esotérica” (Pie-
troforte, 2017: 92). O objetivo aqui, no entanto, ndo é o de conduzir
andlise detalhada sobre os elementos essenciais do género — tal tarefa
ja foi realizada em outro estudo deste volume —, mas o de demonstrar
de que maneira o conceito de autoria foi redimensionado por ele ao
longo de seus anos formativos, durante o periodo da histéria japonesa

conhecida como Shogunato Tokugawa (1542-1616).

O haikai tem sua origem na corte feudal japonesa, mais especifica-
mente como individualiza¢io da pritica coletiva conhecida por haikai
no renga. Similar aos embates trovadorescos da Idade Média Ocidental,
ou ao repentismo do nordeste brasileiro, o Aaikai no renga consistia na
composicdo alternada de poemas, que se desenvolviam, completavam e
contradiziam, até que um dos dois poetas combatentes nio conseguisse
mais apresentar continuagfo satisfatoria a ultima linha entoada. As re-
gras e prescri¢des do jogo, ou seja, as coergdes genéricas bésicas do pré-
prio haikai, foram fixadas, malgrado normativa e dogmaticamente, pelo
poeta Teitoku (1571-1654), fundador da escola Teimon (predominante
no inicio do século XVII). A época, o haikai precisava, dentre suas va-
rias prescrigdes, obrigatoriamente possuir dezessete silabas, dispostas
em linhas de cinco, sete e cinco linhas, empregar o kigo (“palavra da
esta¢do”, em tradugdo livre, frase que situava o periodo do ano em que
se desenrolava a cena do poema por meio de elementos da natureza) e
possuir somente palavras de origem estritamente japonesa.

A dogmatizagio cega e o normativismo, porém, sdo convite a sua
prépria destruicdo. Em resposta a fixidez imposta pela escola Tei-
mon, Nishiyama Soin (1605-1682) e seus aprendizes fundaram a
escola Danrin de Aaikai. Guiados pela “espontaneidade e liberdade
das formas e do movimento” (Shirane, 1998: 58), “em vez de colocar
amarras na linguagem do Aaikai (...) [os] poetas da escola Danrin,
incluindo Basho, exploraram a mirfade de aspectos de [sua] cultu-
ra contemporanea” (idem). Thara Saikaku (1642-1693), por exemplo,
compunha versos tdo desconectados da tradi¢io que seu estilo foi
apelidado Oranda-ryu (estilo holandés), ou seja, identificado com o
estrangeiro e com o exético (Keene, 1999:47). Expulsos dos circulos
nobres, Soin e seus aprendizes se isolaram em suas escolas, de modo
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que o haikai s6 voltaria a gozar de prestigio com a reforma de suas co-
er¢des e programa poético empreendida pelo célebre Matsuo Basho
(1644-1694). Os motivos que levaram os poetas Danrin — os, grosso
modo, dadaistas do Aaikai —, 4 infimia, busca-se demonstrar pelo
exemplo abaixo, composto por Takamasa:

shiroi ame
noki no kadoya ni
tama nashite

kaze ni oto aru
inu no shouben

Chuva esbranquigada,
no alpendre de uma casa
caindo em gotinhas...

héd um barulho no vento:
¢ um cachorro que mija.

(trad. Rodrigo Bravo)

De saida, o haikai de Takamasa chama a atencdo por sua forma
nio convencional: cinco versos divididos em duas se¢des, a primei-
ra com trés versos, obedecendo a métrica e as convengbes do haikai
Teimon, e a segunda com dois, possuindo sete silabas cada (asseme-
lhando-se a um zanka). A segunda se¢do conclui o poema de manei-
ra bem-humorada, porquanto rasteira, no que tange tanto conted-
do quanto expressdo: a cena idilica e melancélica de um observador
distante contemplando o gotejar da garoa das calhas do telhado é
retorcida e subvertida, torna-se metdfora para descrever a micgio de
um cachorro; a isso soma-se o fato de que o dltimo verso do poema,
o que contém o elemento desestabilizador do sentido, é hipérmetro
— fossem seguidas as regras de progressdo ritmica estabelecidas por
Teimon, dever-se-ia interpor outro verso de cinco ao de sete, e assim
sucessivamente —; a violéncia da quebra com os moldes anteriores e
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o desrespeito para com o normativismo Teimon, representada pelo
desfecho bufo ao poema inicialmente sério, é intensificada pela que-
bra, estranha ao ouvido do espectador da época, do ritmo padrio
esperado nas disputas de haikai no renga.

Ainda que interessantes por seu proprio mérito, as particularidades
do poema de Takamasa expostas até aqui ndo se relacionam direta-
mente com o objetivo de sua escolha como exemplo de relativizagio
do conceito de autoria, mas preparam o terreno para sua compreensio.
Takamasa, muito provavelmente, poeta da escola Danrin, ndo ¢ autor,
em termos Contemporineos, da primeira secio do Aaikai apresenta-
do: roubou-o de outro poeta, famoso em sua época mas esquecido nos
dias hoje; se nao o roubou de maneira propriamente dita, “respeitou” as
prescri¢des formais e conteudisticas da escola Teimon, compondo a sua
moda e, finalmente, subverteu-as. Considerando as duas possibilidades,
Takamasa ou se apropria, no nomear-se autor do Aaikai desconjuntado,
de um poema alheio e faz dele seu, ou de uma escola de composi¢io
inteira, a qual acaba por demolir a despeito dos reclames de seus antigos
“donos”. O poeta Danrin nio faz simplesmente Aaikai de deboche, ele
acena para um futuro em que o Aaikai ndo se prenderd mais a cartilhas
fixas e imutdveis, mas a légicas particulares e plurais de invencio.

Tal e qual no epigrama, o conceito de autoria no programa estético
da escola Danrin, exemplificado pelo poema de Takamasa, perfaz-se
também enquanto ato poético. Age, no entanto, no sentido contra-
rio de sua contraparte grega: ao passo que no epigrama a autoria é
atribuida a uma voz respeitada do passado, outorgando ao poema
autoridade e intensificando seu sentido, no Aaikai o poeta se apropria
de uma obra ou de pritica de uma voz adversiria, subvertendo-lhe
o sentido e silenciando-a. A autoria, destarte, em ambos os casos,
longe de indicar o “genitor” do poema, é estratégia de composicio,
terramenta de transtextualidade; ora apaga o “escritor” propriamente
dito em prol da tradi¢do, evidenciando a face recursiva e perene da
poesia, ora a tradi¢do em prol do escritor (o qual, necessariamente,
se reconhece como um dentre muitos outros), evidenciando a arte do
verso sua face mutdvel e incapturavel.

A partir da andlise dos exemplos anteriores e perante sua demons-
travel pluralidade de manifestagdes, parece mais seguro avangar o
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argumento da relatividade do conceito de autoria e da fragilidade de
seu sentido hodierno. Nio apenas isso: nota-se também que a com-
preensdo do significado assumido pela autoria em cada configuragio
cultural humana vai além dos interesses da ciéncia filolégica pro-
priamente dita, no que tange a tarefa de situar dado texto em seu
momento histérico; é essencial também para a critica literdria e para
a semiologia, uma vez que revela dimensdes mais profundas do sen-
tido de ambos texto e sua frui¢do, permitindo, para além do ponto
de vista sincronico do estudo de sua expressio e de seu contetdo, o
encaminhamento de uma perspectiva diacronica capaz de contrastar
seu contexto de produg¢do com seus multiplos contextos de recepgio,
ao concebé-lo ndo como obra estanque da qual se suspeita de maneira
vaga ter influenciado estas ou aquelas outras, mas como um dos mui-
tos elos da rede de significados em constante expansio de determina-
da linguagem verbal e sua respectiva arte poética, elo no qual ambas
se ddo, enquanto estrutura latente, em sua totalidade.

Haver multiplas concepgdes de autoria dentro de uma mesma tra-
di¢do literdria implica, por decorréncia légica, a relagio que existe
entre estas. Uma se define em relagio a outra, quer seja por comple-
mentagdo ou ruptura; o didlogo resultante desses movimentos suces-
sivos, tanto sincronico quanto diacrénico, permite que o conceito e,
por consequéncia, o préprio sistema em que se insere, seja depurado
e complexificado. Disso decorre também nio apenas a autoria gozar
de multiplas formas de manifestar-se, mas também a recepgio, os
préprios enunciados e, portanto, a enuncia¢io em si. Ao propor no-
vos paradigmas de composi¢io e autoria, quer rompendo com os an-
teriores ou complementando-os, o escritor se confunde com o leitor:
recebe, interpreta e reorganiza signos, (re)produzindo-os em nova
articulagdo das regras do jogo. O que diz, — seu texto, aquilo que cria
—, ndo é nédoa fechada em si mesma, cindida do continuo da lingua-
gem, mas ponto em sua trama, perfazendo-se a enuncia¢io sempre
o espago do didlogo, de vozes ocultas e explicitas que se chocam, e
intercruzam no seio da cultura.

Do final do séc. XIX ao comego do XXI, na época atual, esforcos
foram empreendidos nas artes poéticas para questionar a concepgao de
autoria como mera expressio de uma subjetividade e reforcar sua his-
toricidade, ainda que nem sempre de maneira programaticamente ex-
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plicita: Fernando Pessoa, com sua centena de heteronimos, esfacela as
amarras do ego e faz da consciéncia humana ato poético; James Joyce,
valendo-se da emulagdo Antiga em moldes Modernos, furta a Odisseia
de Homero e faz dela seu Ulysses, conjuga miriade de vozes, idiomas e
textos na composicio de Finnegan’s Wake; e os irmaos Haroldo e Au-
gusto de Campos, idealizadores do Concretismo brasileiro, dio a tra-
dugdo de poesia lugar de destaque dentre as artes da palavra, recriando
as obras de virios autores estrangeiros em lingua portuguesa. A litera-
tura Moderna explicita a natureza dialégica da lingua e do texto e de-
nuncia sua perenidade; faz ruir a ilusdo da originalidade, dando lugar
a l6gica da rearticulagdo. Mesmo as vanguardas poéticas — reiterando
o primeiro pardgrafo deste estudo —, com seu discurso de ruptura e
novidade, falham em abolir a continuidade perene do didlogo: na sin-
taxe dos desdobramentos literarios ao longo da histéria, funcionam de
oragio adversativa as afirmagdes anteriores (Barroco, mas Arcadismo;
Parnasianismo, porém Modernismo...); podem até negar, semantica-
mente, o enunciado anterior, mas o fazem somente ao reconhecé-lo
como unidade do cédigo com a qual devem contrair relagio, ainda
que de oposi¢io; pertencem e se reconhecem pertencentes, portanto,
ao mesmo c6digo. O autor Moderno e Contemporineo reencontra-se,
destarte, gragas as contribui¢bes da arte poética, das ciéncias da lin-
guagem e da filosofia do pluralismo l6gico (cf. Cassirer, 1972), com sua
face mais origindria: deixa de se esconder atréds da ilusdo do partejador
de novas ideias, revela-se e aceita-se como imitador e reordenador; nio
se imagina mais como préximo portador da tocha na escada linear do
progresso, apresentador de novas ideias, mas vé-se articulador de mais
um ponto de vista na malha em expansio do discurso, cujo cresci-
mento nio pressupde mais um unico sentido. Centro da encruzilhada,
atravessado por multiplas vias que se prolongam em dire¢bes opostas,
esse conceito de autoria, ciente de sua natureza dialégica, reconhece a
lingua como sistema cuja transformagio por diferencia¢io implica seu
desenvolvimento. Esse ato de diferir, ou seja, de produzir mais discur-
so (uma vez que ¢ impensével logicamente subtrair atos de linguagem
com mais atos de linguagem), é o que Vilém Flusser chamou de aden-
samento (Gedichtung) da linguagem (cf. Flusser, 2009): ao produzir
mais discurso, i.e., reorganizar as possibilidades associativas do c6digo,
o enunciador expande, consequentemente, seus meios e dispositivos de
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significagdo. Adensador (tradugio do performativo alemao “dichter”, do
verbo dichten, que significa adensar) da linguagem, o conceito de autor
se aproxima de sua raiz etimolégica: torna-se auctor, performativo do
verbo latino augere (aumentar); aumentador, portanto. Filologiza-se,
assim, o addgio: quem conta um conto, aumenta um ponto.

Como se pode depreender dos exemplos fornecidos ao longo des-
ta introdugdo, ainda que a natureza dialégica da enunciagio tenha
sido tematizada e evidenciada de maneira contundente pela literatura
apenas a partir da Modernidade, ela, por ser da natureza do préprio
signo, configura-se, em realidade, mais como tendéncia de compo-
si¢do, manifesta a seu modo a cada itera¢do no paradigma cultural,
que trago definidor de uma tnica escola e/ou movimento. Desde a
concepgio da parédia no mundo grego, passando pela literatura he-
lenistica, augustana, barroca... 8 PO:EX portuguesa, fez-se poesia
que apontasse, por meio da reorganizagio poética de seus préprios
dispositivos e fungdes textuais, a sua inevitvel artificialidade. Con-
clui-se, portanto, que o discurso da arte verbal se manifesta em fun-
¢do da oposi¢io entre seu referente e seu sistema: ele ora aponta para
o conotativo da linguagem (seu aspecto referencial), esquece-se de
sua natureza ficta, e abundam romantismos, poéticas politicamente
engajadas e o teatro brechtiano, por exemplo; ora aponta para o de-
notativo, evidenciando o cédigo e suas regras (seu aspecto sistemd-
tico), e vicejam a poesia calimaquiana, o haikai da escola de Basho,
e o Concretismo brasileiro. Um, porém, nio existe sem o outro; a
oposi¢io referente v. sistema nio é categoria fixa, na qual se encai-
xam os exemplos citados acima de maneira completa e inequivoca,
mas fun¢io, em termos jakobsonianos, em que os objetos analisados,
embora predominantemente regidos pelos aspectos de um dos polos
do par, incorporam e atualizam os do outro em segunda instincia:
ainda que declarem a necessidade da simplifica¢io da linguagem em
prol da mensagem politica, cada um a seu modo, Ferreira Gullar e
Bertold Brecht criam, por meio de sua infusio da prosa na linguagem
poética e da concepgido da quebra dramatica, respectivamente, novos
modos de composi¢do — relativizam, portanto, as regras do sistema
— jd no caso do haikai de Basho e do Concretismo brasileiro, por
sua vez, embora chamassem a atengio primeiramente para uma nova
sistematizag¢do do cédigo, fixando novas regras de composi¢io poéti-
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ca, também foram capazes de dar nova dimensio de significado aos
referentes imediatos de seu universo cultural.

Nio ¢ de interesse deste estudo declarar-se pioneiro ao levantar o
problema da relativizagio dos conceitos de autoria, recep¢io e texto,
bem como da literatura dita “experimental” ser tendéncia de compo-
si¢do e ndo pratica circunscrita a uma Unica escola literaria, dotada
de suas préprias ferramentas de sentido. Outros autores, ainda que
por vias metodolégicas distintas, também tangenciaram a questdo
em seus estudos (Roland Barthes, citado neste préprio trabalho,
principalmente). Um destes, cujos dispositivos tedricos se revelardo
de muita eficicia adiante, ¢ Gérard Genette, que se langou, em sua
obra Palimpsestos (1982), ao estudo disto que chamou de /izeratura de
segunda mao (esta que aqui se caracterizou por sua reorganizagio do
codigo literdrio) e definiu alguns de seus procedimentos composicio-
nais, permitindo maior compreensio de seus dispositivos discursivos.
Para Genette, hd no minimo cinco procedimentos distintos de trans-
textualidade (segundo o autor, “tudo que coloca [o texto] em relagio,
manifesta ou secreta, com outros textos”, i.e., 0 que se chamou aqui
de aspecto dialégico dos textos) (cf. Genette, 2010: 13) que podem
ser identificados nessa sorte de literatura (bem como em outras, em
funcio latente), sendo estes: (1) a intertextualidade, a presencga efetiva,
integral ou parcial, de um texto em outro, como a citagdo a alusio
e o plagio; (2) a paratextualidade, aparato que ancora o sentido con-
textual do texto, expresso em dispositivos como a nota de rodapé, o
titulo e a declaragio de autoria, por exemplo; (3) a metatextualidade,
a relagdo que une um texto a outro sem mengio explicita, melhor
traduzido, como se verd adiante, na forma da critica; (4) a hipertextu-
alidade, o “brotamento” de um texto a partir de outro que lhe serve,
por sua vez, de hipotexto; e (5) a arquitextualidade, relagio de perten-
¢a de determinado texto a um determinado género textual, marcada
pela presenca e pela auséncia de coer¢oes de sentido especificas a
cada sistema. Retomando alguns dos exemplos dados anteriormente,
pode-se dizer que o haikai de Takamasa poetiza a propria intertex-
tualidade: rouba o Aaikai Teimon cldssico e modifica seu sentido; os
epigramas de “Claudio Ptolomeu” e de “Platio” transformam a pa-
ratextualidade em artificio: fazem do nome do autor, como ja dito,
o primeiro verso do poema; o Ulysses, de James Joyce, brota como
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variagdo a partir da Odisseia de Homero, exemplo perfeito de hiper-
textualidade; a Argondutica, de Apolénio de Rodes, por fim, faz arte
arquitextual quando subverte as conven¢des da épica homérica em
seu narrar dos feitos de Jasio a bordo da nau homoénima.

O leitor atento deve ter notado a falta de um exemplo que con-
templasse a metatextualidade, bem como os termos abstratos com
que o conceito fora definido. O préprio Genette afirma nio acreditar
que “se tenha considerado com toda a atengio que merece o fato em
si e o estatuto da rela¢io metatextual” (2010: 17). Pouco diz além da
natureza critica do dispositivo transtextual, citando como exemplo a
presenca implicita e silenciosa dO Sobrinkho de Rameau na Fenomeno-
logia do Espirito de Hegel (ibid.), mas ndo a justifica. Aliada, porém,
a no¢io de autor como aumentador (auctor) desenvolvida em detalhe
na primeira se¢io deste trabalho, a metatextualidade pode ser ferra-
menta eficaz, cumprindo dois papeis distintos: ora se definird melhor
ao ser ilustrada por um texto concreto, ora revelard novas perspecti-
vas de andlise e leituras para o objeto sobre o qual é aplicada. Nesse
sentido — e ¢ este o objetivo principal deste estudo —, busca-se am-
pliar o conceito introduzido por Genette e justificar a pertinéncia da
abordagem metodoldgica aqui defendida por meio da anilise e da in-
terpretacdo de duas composi¢oes concretistas do poeta Contempora-
neo Marcelo Tapia, “Come-lume” e “Cacos”, de Primitipo (1982), em
relagdo ao género literdrio a que pertencem e ao didlogo que realizam
com tanto com seus Contemporineos quanto com o cinone da litera-
tura ocidental. Pretende-se, com isso, ndo apenas demonstrar a apli-
cabilidade dos dispositivos desenvolvidos pelas ciéncias do discurso
a critica literdria e a andlise filolégica e sua eficicia na abertura de
novas perspectivas de pesquisa, mas também dedicar a devida aten-
¢do a critica da poesia brasileira Contemporinea que, embora repleta
de vozes distintamente engenhosas, carece do comentario académico
apropriado de que ¢, sem duvidas, merecedora.

A Poesia de Marcelo Tapia e o Concretismo

O ano de 2017 foi de muita importancia para a literatura brasileira.
Foi publicada, pela editora Perspectiva, a “obra até entio” de Marcelo

285



Rodrigo Bravo e Josuel Santos

Tiépia, em antologia chamada Refusdes, acrescida de seu mais novo vo-
lume, o inédito Expirais (2017). Além do texto integral dos livros do
autor, o volume também conta com estudos criticos e comentarios a
sua obra. Motivo de contentamento no meio literdrio, a edi¢io possibi-
litou ao leitor contemporineo novo contato com a poesia de Tapia, que
ha muito s6 se encontrava em volumes de tiragem limitadissima, até
entdo nunca reeditados. Autor e tradutor versatil, Tédpia compos tanto
poesia verbal quanto concreta, nio somente dando nova leitura a te-
mas cldssicos da literatura, mas também explorando novos paradigmas
de escritura poética ao aplicar, por exemplo, padrdes de versificagdo
baseados na métrica grega Antiga e no Serialismo musical ao verso
portugués. Consciente do lugar que ocupa no eixo da tradigdo literaria
ocidental, sua arte se declara explicitamente em débito com ela, além
de se engajar ativamente com as demais vozes que lhe foram e sdo con-
temporaneas, sendo mais do que propicio, portanto, analisi-la a partir
de perspectivas que lhe evidenciem seu cardter transtextual e dialégico,
como se almeja neste estudo. As andlises seguintes, do contexto de
publicagdo de seu primeiro livro, Primitipo (1982), e de dois de seus
poemas, intentam cumprir esse procedimento.

Publicado no inicio da década de oitenta, Primitipo é obra que se in-
sere na continuidade do programa poético criado pelos irmaos Campos
e por Décio Pignatari (grupo Noigandres) ha trinta anos (1952), a épo-
ca, o da Poesia Concreta. Desde sua concepgio, o movimento nio foi
mero ensaio ou proposta de vanguardismo passageira, contando com
volume constante de produgdes e vérios autores a acrescentar-lhe novas
dimensées de sentido, estendendo-se até os dias de hoje e totalizando
mais de sessenta anos de vida. A titulo de exemplificagio, consideran-
do o periodo entre a fundagdo do grupo e a publica¢io de Primitipo,
pode-se citar as seguintes obras importantes, em ordem cronolégica e
de autor, sem esgotar o nimero de titulos: de Augusto de Campos, Po-
etamenos (1955), Ovonovelo (1954-1960), Greve (1961), Poemdbiles (com
Julio Plaza) (1968) e Viva-Vaia (antologia poética de 1949 a 1979); de
Pedro Xisto, Haikais e Concretos (1960), e Caminho (1978); de Haroldo
de Campos, seus poemas concretos nos volumes da revista Noigandres
(1952-1962) e Xadrez de Estrelas (1976); e de Décio Pignatari, a célebre
plaquete Organismo (1960) e sua coletinea Poesia Pois E Poesia (poe-
mas de 1950 a 1975). Nio se estd diante, destarte, de produto do acaso
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ou obra isolada, mas de parte do desenvolvimento de uma escola poéti-
ca especifica; além disso, emulando os ja citados Poemdbiles de Campos
e Plaza (reeditados em 1978, préximos, portanto, do livro de Tépia),
o livro se insere em outra tradigdo literdria significativa, que remonta
sua origem a Guirlanda de Meléagro, a do poema-objeto ou livro-objeto:
Primitipo ndo é um livro de poemas propriamente dito, mas uma pasta
em cor preta de tamanho A4 que abriga vinte e duas laminas de papel,
cada uma com um dnico poema. Os poemas, desse modo, podem ser
mantidos dentro da caixa original, ou, dada sua natureza concreta, (se
se atrever o leitor a corromper a integridade da obra e a diminuir seu
valor no mercado de raridades literdrias), emoldurados e reapresenta-
dos em novas configurages, como se pecas de uma galeria portatil.

marcelo tapia

PRIMI
TIPO

Ha, também, um terceiro nivel de didlogo estabelecido pela obra:
além de constituir sentido poético ja no préprio suporte material da
publicagio, ao perfazer-se poema-objeto, Primitipo se reconhece en-
quanto obra de arte editorial, evidencia-se como momento da histé-
ria do livro, artefato da cultura humana, e adiciona novos paradigmas
de composi¢io 4 sua linguagem particular (esta a da editoragdo). Tal
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afirmagio nio decorre de interpretagdes ou dedugdes, mas podem ser
corroboradas a partir de, pelo menos, dois elementos constantes da
obra: (1) seu préprio titulo, neologismo cunhado pelo autor, que faz
ressoar em si a palavra primitivo (de origindrio, primeiro; trata-se do
livro inaugural da carreira poética de Tépia), evoca etimologicamen-
te premo (do latim, apertar, dai palavras como comprimir, deprimir e
reprimir em portugués) e #ypos (do grego, palavra derivada do verbo
typto — golpear, que significa marca ou impressio); o livro, portanto,
faz-se reconhecer por sua natureza mais bdsica, a de suporte em que se
imprime (premit) marcas (¢ypoi) dotadas de significado; e (2) a folha de
rosto que serve de protecio a resma de poemas, em que se vé gravura
que retrata dois garotos operando uma prensa editorial antiga; os me-
ninos, aqui, brincando de editores, sdo metédforas para o préprio poeta,
alusdo ao /udus (jogo) poético, que em Primitipo se estende para além
da composi¢do da poesia em si e atinge a técnica editorial.

il

(dcs dizerres que ¢ pcete aprendiz:)
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Os poemas de Primitipo, particularmente, merecem estudo pré-
prio, que os examine em detalhe; neste trabalho, porém, em que se
objetiva observar de maneira especifica dois fenémenos da literatura
(a metatextualidade e a dialogia) através das ciéncias do discurso,
concentrar-se-4 apenas em duas composi¢des, os ja mencionados
“Come-lume” e “Cacos”, uma vez que se revelaram, em pesquisa
preliminar, instancias de manifestagdo dos tais. Passa-se, portanto, a
andlise de “Come-lume”, em que se tentard demonstrar, por meio de
comparag¢io com outro poema contemporineo, o Quasar de Augusto
dos Anjos, como estes estabelecem entre si a rela¢do critica de meta-
textualidade avangada por Genette.

“Come-lume” e a poesia sapiencial Contemporénea

Em tempos Antigos, ndo dominados pelo subjetivismo Moderno,
pelo positivismo das ciéncias naturais e pelo “neonominalismo” das ci-
éncias humanas contemporéneas, o papel de instru¢io de uma socieda-
de e de seus membros, bem como o de produzir novos saberes (produzir
a realidade), era legado ao poeta. Era o inspirado pela voz das Musas
que detinha a tarefa de introduzir mulheres e homens nos caminhos
de conhecimentos importantes que concerniam a vida na tribo ou na
cidade-estado, seu desenvolvimento posterior. Para citar alguns exem-
plos, Pitdgoras e Xenéfanes (séc VI a.e.c), estudados hoje pela drea da
filosofia pré-socritica, eram antes poetas; Hesiodo (sec. VII a.e.c.), se-
gundo poeta registrado da tradi¢io grega, é autor de dois poemas dessa
natureza: a T¢ogonia, em que narra a origem dos deuses e seu papel na
estruturacao do mundo, e Os Trabalhos e os Dias, em que ensina, dentre
outros, os fundamentos da agricultura e da justica, aspectos basilares da
vida na pélis; no mundo romano, do lado latino, Lucrécio (séc. I a.e.c),
com seu poema De Rerum Natura (Sobre a natureza das coisas), expli-
ca filosofia epicurista aos cidaddos da urbe de César e Manilio (séc. I
e.c.), por sua vez, em sua Astronomica, dedica cinco livros a poetizagio
diddtica dos fendémenos celestes; do lado grego do império, por fim,
Nono de Alexandria (séc. IV-V e.c.), ainda que ndo declaradamente
obra didética, compde sua épica Dionisiaca, em que explora as multi-
plas origens do deus do vinho e da loucura, compilando-as a0 mundo
bizantino. O mundo Renascentista, ao fim da Idade Média, reavivou,
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como parte de sua recuperagio dos valores da Antiguidade, o interesse
pela poesia didética/sapiencial. Guiado, porém, por ideias que se torna-
riam, posteriormente, 0s empirismos € positivismos contemporaneos, o
movimento intelectual deu a essa sorte de poética valor subsididrio: o
discurso poético tornou-se a joia da coroa da razdo, passando a servir-
lhe de adereco e perdendo seu status de veiculo de aquisi¢do de novos
conhecimentos; se antes era a partir da poetiza¢io de dispositivos da
lingua natural que se produzia desenvolvimento auténtico dos saberes,
agora a poesia tinha a fun¢io de tornar belo, elogiar e explicar, em
termos alheios aos da metalinguagem técnica da ciéncia, os novos co-
nhecimentos articulados por ela. Dessa época, pode-se citar o poema
Daghwerck (O Trabalho do Dia — a relagio com Hesiodo e a tradigio
da poesia didatica nio é mera coincidéncia —), de Constantijn Huygens
(1596-1687) composto durante a efervescéncia do Renascimento Ho-
landés (1630), que traduz em termos poéticos os avangos das ciéncias de

sua época (cf. Alpers, 1999: 61-2).

Consolidada, na época Contemporinea, a hegemonia das ciéncias
naturais como produtoras de conhecimento e, consequentemente, da
prépria realidade, a poesia muda novamente de fun¢io e perde o pos-
to que conquistara com o Renascimento: ora se volta para o sujeito
egoico da Modernidade, repleto de culpa e angustia, e sua pequena
circunstincia burguesa, desembocando nas poéticas sentimentais e
panfletdrias, escravas de dogmas politicos e do amdlgama de m4-
goas de um “cora¢do” que postularam como oposto da vila “razao”
(concebida aqui como forga castradora da “liberdade do pensamento”,
representada frequentemente pelo avatar medonho da dita “poesia
metrificada”); ora se volta para si mesma, discute seu préprio estatuto
como arte e seu papel nas transformagdes da linguagem, sua matéria
-prima, e disso resultam as poéticas experimentais e de vanguarda.
A funcio didética e epiditica do discurso cientifico passa a se cum-
prir por meio de midias alternativas, sobretudo a prosa e o drama,
reunidos sob o género do sci-fi, como as séries Star Trek (1966), de
Gene Roddenberry, Michael Piller e Rick Berman, a trilogia Fun-
dacio (1942) de Issac Asimov € Duna (1965), de Frank Herbert, e
o variety-show da televisdo, como o aclamado programa educativo
Cosmos (1980), de Carl Sagan, reprisado nesta década pelo fisico e
divulgador cientifico Neil DeGrasse Tyson.
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Retomando a questdo dos caminhos da poesia Contemporanea
introduzida anteriormente, nio se deseja somente apontar os pro-
blemas concernentes as poéticas sentimentais e panfletdrias, como
se as vanguardas, por conscientizarem-se da artificialidade do signo
verbal e de sua recursividade quase infinita, fossem isentas de in-
correr em imprecisdes e reducdes indevidas. Muito pelo contririo.
A separagio radical entre poesia, ciéncias naturais e novas tecnolo-
gias, acrescida a violenta compartimentagio dos conhecimentos na
época atual, também levou a poesia experimental e de vanguarda
a trilhar guia perigosa: degradou-se na sopa de letrinhas do Sur-
realismo, vanguarda que aposta no mero delirio figurativo do nivel
lexical, ignorando as multiplas camadas de sentido da linguagem;
entregou-se irrestritamente a esoterismos e misticismos, sem discutir
as implicacdes histéricas e politicas de seus postulados, como se viu,
conforme assinalado por outro estudo deste mesmo volume, no trato
do género haikai desde sua introdugio no Brasil; e deu abrigo sem
criticas a poetas concretistas desconhecedores das convengdes e dos
avancos introduzidos pelo design e pelas artes visuais, permitindo o
uso de ferramentas rudimentares e amadoras em sua confec¢io (sem
que estas fossem discutidas ou ironizadas pela obra, 4 maneira dos
Poemas Conceptovisuais (2017), de E M de Melo e Castro), como o
MS Paint ou o WordArt. Nio se pode deixar de dar crédito, porém,
a poesia de vanguarda e experimental, dado seu cariter metalinguis-
tico e autoconsciente, por seu papel no reatar gradativo do didlogo
entre os discursos cientifico e poético. Tal processo pode ser eviden-
ciado em obras contemporaneas como A4 Mdiguina do Mundo Repen-
sada (2000), de Haroldo de Campos, em que tece 2 moda de Dante
um poema cosmoldgico a incluir os novos conhecimentos da fisica
contemporénea e confronti-los com a tradigdo literaria; Eu Indice N
(2012), também de E M de Melo e Castro, livro experimental que
explora a possibilidade de uma inteligéncia artificial compor poesia
a partir de seu cérebro positronico, fundindo poesia a engenharia
robética e a computagio; e Divino Gibi — Critica da Razdo Sapiencial
(2017), de Jaa Torrano, que aplica o modo de pensar da Antiguidade
a questdes sociais, teoldgicas e filoséficas do mundo Contemporineo,
expondo-as em poemas breves e concisos, semelhantes a epigramas,
em que o discurso dos Antigos se mistura ao dos Contemporaneos.
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Dentre as obras mais importantes da poesia em que se pode cons-
tatar o didlogo em nivel profundo com as novas teorias da fisica e das
ciéncias naturais, sem duvidas, encontra-se o célebre poema concreto
O Quasar (1975), de Augusto de Campos, reeditado pela editora Ate-
lié em 2014 em sua edi¢do mais recente de Viva Vaia (1979):
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Composto por um verso alexandrino perfeito (doze silabas poéticas
com acentuagio na sexta e na décima segunda silabas — pen/sa/no/qua/
sea/ MAR/do/qua/sar/qua/sehu/MA/no —), O Quasar compara a alma
humana, em sua busca por sentido em meio ao absurdo, com o brilhar
intenso do fenémeno espacial homénimo. Quasares, descobertos em
1963 pelo astrénomo Maarten Schmidt, sdo nucleos galéticos ativos
de altissima luminosidade, abundantes nos periodos mais antigos da
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expansio do universo, cujas propor¢oes giginticas ofuscam até mesmo
o brilho das maiores galdxias ja identificadas. A titulo de exemplo,
o malior quasar jd registrado, nomeado SDSS J1106+1939, situado a
onze bilhées de anos-luz (aproximadamente 104 sextilhdes de quilo-
metros) na dire¢io da constelagdo de Ledo, brilha trilhdes (sim, a cifra
nio é exagero) de vezes mais intensamente que o Sol local.

Ao fazer o leitor refletir (o poema se abre com o imperativo pensa)
sobre sua prépria grandeza em relagdo a do quasar — o qual, embora
brilhe monstruosamente, nio alcanca o paradoxal “lampejo infinito”
da criatividade —, Augusto faz engenhoso elogio a racionalidade e seu
impeto poético humano de seguir expandindo a complexidade do real.
Se o quasar é quase estrela por predati-las na linha do tempo da evolu-
¢ao do cosmo, o quasar ¢ quase humano porque o brilho monumental
que lanca sobre o universo se mantém estivel desde seu principio e
finalmente desaparecerd com a evaporagio inevitivel dos corpos ce-
lestes (cf. Hawking, 1974), ao passo que o esfor¢o humano de superar
suas limita¢Ges e continuar a langar luz sobre o incompreensivel por
meio da arte e da ciéncia (o amar o saber — da philosophia —, como nos
ensina Diotima, nO Banguete de Platio) aumentard indefinidamente,
tendendo ao infinito. Ao ser capaz de enxergar o préprio quasar com
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seus telescopios e racionalizd-lo por meio das ciéncias e da poesia, bem
como todo o universo que a circunda, a humanidade, malgrado mini-
ma no panorama césmico, supera-os em complexidade.

A andlise do plano de expressio dO Quasar, em decorréncia de sua
natureza concreta, faz-se de extrema importincia, pois permite eviden-
ciar outros elementos de sentido importantes que somam 2 andlise do
plano de contetdo e corroboram seus argumentos. No nivel fonolégico,
oito das doze silabas do poema incluem a abertura vocilica [a], sendo
quatro destas tonicas: a boca do leitor pulsa, portanto, na maior abertu-
ra vocélica quando articula as silabas do poema, imitando a amplitude
da pulsagdo do brilho estelar. Esticologicamente, o verso alexandrino
de Augusto nio é tio perfeito quanto parece depois de andlise detida:
embora acentue corretamente a sexta e a décima segunda silabas, que-
bra o ritmo ascendente da primeira metade do verso na exata posicio
em que a palavra “quasar” encontra o advérbio “quase”, fazendo com que
duas silabas tonicas se choquem; separa-os, destarte, na récita, simboli-
zando a inatingibilidade do humano pelo quasar no plano de contetdo.
No que tange a sintaxe, o enunciador abre o poema por meio de um
imperativo, pressupondo o didlogo com seu enunciatirio; o quasar é
capturado como objeto da conversa entre dois humanos. Visualmente,
o poema desenha, a partir do tipo empregado e da disposi¢io das letras,
a figura do proprio quasar (cf. Pietroforte, 2012: 80): cada ponto indivi-
dual representa uma estrela, cada letra uma constelagio ou galixia, e o
conjunto total do poema o préprio quasar, cujo brilho supera o de seus
constituintes menores; a primeira palavra do poema, “pensa’, e a Gltima,
“humano”, situam a espécie e sua faculdade cognitiva como horizontes
do quasar, que existe somente porque observado pelo olho do homo
sapiens. O nimero de letras do poema, por fim, revela outra camada de
sentido, cuja sutileza esconde engenhosissima referéncia a filosofia An-
tiga: o verso dO Quasar é disposto em 36 espagos, perfazendo quadrado
de 6x6; o nimero 6 ¢ considerado pela tradicio biblica como nimero do
homem (Addo e Eva sio criados por Deus no sexto dia, segundo o texto
da Génese); o quadrado de seis unidades de lado se faz, portanto, espa-
¢o da humanidade, o qual o quasar, representado por seu verso disposto
na pigina, nio consegue ocupar completamente sem cortar ao meio
uma de suas letras (ndo coincidentemente, o “H” de humano), por s6
possuir 35 destas; ele nio alcanga, por mais que se alongue, a totalidade
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do Homem. A quase humanidade do quasar, como se pode ver, pulsa
ndo s6 no contetido do poema, mas transborda para praticamente todos
os niveis que constituem seu sentido.

E inegavel a posicio de destaque dO Quasar ndo apenas na tradicio
do Concretismo, mas também na da literatura brasileira em geral. Do-
minada antes quase que exclusivamente por regionalismos e naciona-
lismos paternalistas, que teimam em perdurar até hoje como cabrestos
a cultura, a literatura brasileira Moderna iniciou, a partir dO Quasar (e
também com O Pulsar, do mesmo autor), seu didlogo com as estrelas
e com o espago sideral. O poema, no entanto, simplesmente porque
tematiza conceito descoberto pelas ciéncias, nio pode ser classificado
como parte do género sapiencial propriamente dito: nele, o quasar é
metifora; o conhecimento sobre sua natureza nio é exposto e ensina-
do, mas referenciado e requisitado de seu leitor para sua compreensio.
A arte da poesia sapiencial reside no manipular engenhoso da retdrica
didética; sua beleza advém da eficicia da exposi¢do e da apreensio dos
conceitos complexos que encaminha. Augusto, de maneira contriria,
coloca, em seu poema, mais uma camada de mistério sobre o quasar;
dé-lhe trato poético qual o dos romanticos a Lua, diferindo destes, nes-
se quesito, somente no alcance dos telescépios. O poema de Marcelo
Tépia, “Come-lume”, como se verd adiante, embora evoque a presenca
dO Quasar, canta sua beleza ndo por meio de sua parecéncia euférica
com o impeto evolutivo da humanidade, mas do paradoxo assombroso
que se encerra em seu Amago; poetiza as descri¢oes da fisica e adverte
ao leitor para o enorme potencial destrutivo das trevas que se ocultam
no mar de luminosidade absoluta do titdnico corpo celeste.

Estrelas, quasares e galdxias, bem como qualquer outro corpo lu-
minoso do universo, no produzem seu brilho ex nihilo; a cosmologia
Moderna nos mostra que toda luz estelar é, na verdade, resultado da
enorme quantidade de energia produzida pelo atrito de particulas, que
se dirigem em dire¢do a um tnico centro gravitacional. Quanto maior
uma estrela, portanto, mais densamente compactada estd a matéria em
seu nucleo, e maior é seu consumo e dispersdo de energia — estrelas
como a UY Scuti (trigésima oitava da constelacio de Escudo), cinco
bilhoes de vezes maior do que o Sol, gastam em poucos minutos mais
energia que o Astro-Rei gastard em toda sua vida —. Quando o com-
bustivel nuclear de uma estrela acaba, as forcas gravitacionais — gigan-
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tescas, dada sua quantidade de matéria — comprimem a estrela, fazen-
do com que imploda violenta e rapidamente; se a estrela extinta possuir
vinte ou mais massas solares (ou seja, o peso do Sol local), hd chance
que se transforme, apés sua “morte”, em um buraco negro. Buracos
negros sao regies do continuo espagotemporal em que a gravidade o
distorce com forgas praticamente infinitas, de modo que nem mesmo
particulas de luz (fétons) podem escapar  sua atragio. Diferentemente
do que se pode inferir de seu nome, buracos negros, observados do
espago, nio sio abismos de escuriddo absoluta, mas, paradoxalmente,
os objetos mais luminosos de todo o universo. Além dos buracos ne-
gros estelares (os produzidos a partir do processo acima), ha também
os chamados buracos negros supermassivos, formados na génese do
cosmo, que habitam o nidcleo de galdxias e quasares, ainda maiores
que os primeiros; no centro da Via Lactea, o buraco negro Sagittarius
A, é quatro milhdes de vezes maior do que o Sol; o maior de todos os
buracos negros ji descobertos, o nicleo da galixia NGC 4889, possui
21 bilhdes de massas solares. Na imagem abaixo, a titulo de exem-
plo, capturada pelo telescépio Hubble Ultra-Deep Field, cada ponto
luminoso é uma galaxia inteira ou quasar; no centro de cada ponto,
produzindo-lhe grande parte da luminosidade, jaz um buraco negro
supermassivo a devorar quantidades absurdas de matéria.
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A luminosidade do buraco negro é proveniente de sua quase absur-
da forga gravitacional. As particulas de matéria e de luz a circundar o
horizonte do evento (regido de fato escura do corpo celeste, de onde a
matéria nio pode mais escapar, uma vez atravessada) sio submetidas a
atrito descomunal, o que resulta em aumento de temperatura e subse-
quente ignicdo destas particulas. O filme Inzerestelar (2014), de Chris-
topher Nolan, ao retratar o buraco negro ficcional Gargantua, oferece
uma boa representag¢io de como seria o vislumbre do fenémeno.

O buraco negro tem por motor sua regido de trevas infinitas, seu
ponto central em que espaco e tempo se misturam e a gravidade tem
poder quase ilimitado, chamado singularidade pela Fisica. Seu brilho
é produto da destrui¢do e da fragmentagio violenta de particulas que
se perdem para sempre quando sdo finalmente tragadas pelas Carib-
des do cosmo. Destruidores em tltima instancia, os buracos negros e
quasares se revelam, invertendo a metifora de Augusto, anti-huma-
nos: a direcio de seu brilho € interna, tende para o desaparecimento
ao contato com o horizonte do evento, ao passo que o “brilho” da
humanidade ¢ expansivo, resultante do acréscimo de conhecimentos
e de novas camadas de realidade. Consciente dessa outra perspectiva
possivel para o corpo celeste, Tépia conduz o leitor, em “Come-lu-
me”, a penetrar a superficie luminosa dO Quasar e observar, a partir
de dentro, seu horizonte intransponivel.

297



Rodrigo Bravo e Josuel Santos

298



A poesia de Marcelo Tépia e o adensamento da literatura

Uma leitura atenta de elementos significativos de “Come-lume”,
tanto provenientes do plano de expressio quanto do de contetdo,
permite evidenciar que o poema de T4dpia nio faz a inversio dO Qua-
sar de Augusto apenas em nivel conceitual, mas também em sua pré-
pria enunciag¢do e em seus significantes. Considerando-os, portanto,
em relagdo a inversdo que fazem das mesmas categorias do poema
origindrio, pode-se elencar os seguintes niveis de construgio do sen-
tido e seus respectivos efeitos na composi¢io de “Come-lume”

(1) Diferentemente dO Quasar, em que enunciador estabelece di-
dlogo com o enunciatirio, por meio do imperativo pensa, o verso
de “Come-lume” é uma oragdo descritiva em periodo simples, em
terceira pessoa, o que lhe aumenta a objetividade e a afasta dos
sujeitos da enuncia¢do. “O gume do negrume traga todo lume”
é orac¢do de concisdo e engenho admirdveis para descrever o fun-
cionamento do buraco negro, funcionando-lhe como sintese: o
misterioso corpo celeste, antes de considerado em qualquer outro
nivel de sentido, define-se (em seu préprio nome!) por sua oposi-
¢do destrutiva & luminosidade e, portanto, em termos da Fisica, da
realidade apreensivel pelos sentidos. O gume a tragar todo o lume
aqui nomeado é o préprio elemento do buraco negro cuja porgao
visual do poema busca representar graficamente, seu horizonte do
evento; limite (qual o finissimo gume de uma faca), a apartar o
universo de sua intocdvel singularidade quintica (regidio em que
tempo e espago convergem, devido 2 for¢a gravitacional extrema),
em diregdo a qual toda matéria é arrastada sem escape.

(2) O tragar do lume, caracteristica principal dos buracos negros,
nio ¢ descrito somente no plano do contetido do poema. Em “Co-
me-lume”, o verso alexandrino dO Quasar é repetido, mas com
andamento diferente: onde se via, no poema de Augusto, a que-
bra do andamento ascendente com a interposi¢do da paroxitona
‘quase” apds a oxitona ‘quasar”’, vé-se aqui sequéncia inquebravel
da mesma célula ritmica: 0/GU/me/DO/ne/GRU/me/TRA/ga/
TO/do/LU/me (considerando o peso particular do monossilabo
“do”, naturalmente dtono, para a esticologia) perfaz alexandrino
hexdmetro jambico, ou seja, composto por seis unidades de pés
jambicos, de uma silaba dtona seguida por uma silaba tonica. O
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movimento alternado de silabas dtonas e tonicas, qual o abrir e
fechar de uma boca, simula, desse modo, o buraco negro tragando
o lume. Da fonologia do poema depreende-se outra oposigdo em
relacdo aO Quasar: onde se via, neste, sequéncia de silabas abertas
a imitar o pulsar da luminosidade, vé-se, em “Come-lume”, trés
iteragdes da vogal mais fechada e grave da lingua portuguesa, [u],
em posi¢do tonica, além de [e]s e [o]s, também em silabas fecha-
das, evocando a natureza escura e enigmatica do fenémeno cos-
molGgico; a vogal aberta do poema, o [a], aparece em contrastante
posi¢do tonica na sexta silaba do verso, sua cesura, e coincide com
a palavra “traga”, composta por clusters consonantais surdos e pela
gutural [g], simbolizando a violéncia e a voracidade do processo
de degluti¢do da luz pelo buraco negro; os dois nicleos nominais
do poema, por fim, “o gume do negrume” e “o lume”, perfazem
malha de rimas internas ao longo do verso, o que acaba por irma-
nar, pelo plano da expressio, palavras cujo contetdo é semanti-
camente oposto; atravessado o horizonte de evento, portanto, ji
tragado o lume, torna-se ele parte do negrume.

(3) No plano visual do poema, hd oposigoes significativas em re-
lagdo aO Quasar que reforcam os efeitos de sentido desencadeados
por sua leitura: “Come-lume” deve ser lido, tendo em mente o
layout original da publica¢io de Primitipo, de maneira circular, seu
leitor deve segurar a folha de papel nas maos e gird-la conforme
chega ao término do verso e centro da pagina; ele se movimenta,
dessa maneira, acompanhando o movimento centripeto da maté-
ria engolida pela singularidade do buraco negro, como se também
tosse engolido por ele ao término da leitura do poema; O Quasar,
por sua vez, malgrado a prescri¢io Concretista de subversao dos
padrdes convencionais de leitura, acompanha a clissica disposi¢do
“da esquerda para a direita, de cima para baixo” em sua compo-
si¢do; no que tange o tipo empregado, ao passo que O Quasar faz
uso de fonte fragmentada, com o objetivo de gerar o efeito do bri-
lho das estrelas (conforme se observou acima), “Come-lume” usa
fonte macica e inteiri¢a, buscando representar a homogeneidade
das trevas absolutas do horizonte do evento; além disso, o esque-
ma de cores de ambos os poemas ¢ também igualmente invertido,
possuindo O Quasar tipos brancos impressos sobre fundo negro,
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enquanto “Come-lume” dispde tipos negros sobre a pigina bran-
ca; essa alvura, por sua vez, ndo carece de significado, uma vez que
representa a prépria luz agrupada em torno do limite final antes
da singularidade; a zona mais escura do poema, finalmente, seu
centro, é na verdade composta pelo amédlgama das letras da pala-
vra “lume”, aludindo ao préprio despedagar e aniquilar da luz no
centro do corpo celeste; assim como no vislumbre de um buraco
negro real, portanto, ¢ impossivel identificar a luz que se perdeu
em seu nucleo.

Diante da andlise conduzida, pode-se afirmar com mais seguranca
que o poema de Tépia constréi, a partir da articulagio de elementos
das linguagens verbal e visual, para seu enunciatirio, a experiéncia
de ser tragado para as entranhas de um buraco negro, cujo vislumbre,
dada sua natureza toda oposta e diferente, tanto fascina a huma-
nidade desde sua descoberta. Diferentemente dO Quasar, destarte,
poema em que se viu igualmente engenhoso e interessante processo
de metaforiza¢do do fendmeno césmico, “Come-lume” é composicio
cuja arte reside na transformagido poética dos conceitos desenvolvi-
dos pela ciéncia, com o objetivo de concretizd-los e expliciti-los. Ao
aproximar conceito difuso e complexo do leitor e descrever seus me-
canismos e propriedades por meio da poesia, “Come-lume” se vincu-
la arquitextualmente, valendo-se dos termos de Genette, da poesia
do género diditico/sapiencial. Essa vincula¢do a uma tradi¢io poé-
tica, por sua vez, ndo ocorre, como visto, sem que o poeta se engaje
em didlogo com seus contemporineos: na inversdo critica do poema
de Augusto, Tépia nio o elege como hipertexto de “Come-lume”,
mas como metatexto, colocando-os lado a lado, em relagio de espe-
lhamento, qual fossem perspectivas diferentes do mesmo fendémeno;
complementando-o com sua antitese, portanto, “Come-lume” inten-
sifica os significados dO Quasar, seu metatexto, enquanto tem os seus
intensificados por ele.

Interessante notar, a titulo de conclusio, ainda outra consequén-
cia das andlises anteriores, dessa vez para a ciéncia do discurso: o
fendmeno descrito entre os dois poemas estudados corresponde com
a definicdo proposta de Genette de metatextualidade — unido de um
texto a outro, sem que haja necessariamente citagio explicita deste;
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relagio critica —, permitindo a compreensdo mais profunda de con-
ceito que, nas palavras do préprio Genette, ainda ndo se considerou
com a devida aten¢do. Por meio do estudo conduzido pode-se per-
ceber que os textos, quando organizados sob a égide da metatextu-
alidade, ndo permitem que se lhes atribua cariter de mera comple-
mentac¢io de um pensamento, mas o de resposta ou oposi¢do. Essa
oposigio, por sua vez, nio pode ser lida com os olhares desneces-
sariamente belicosos da contemporaneidade, é calimaquiana, antes
de tudo, experimentalismo com a linguagem, e forma de expandir
as fronteiras do pensamento por meio do didlogo; ao inverter O
Quasar, camada por camada, “Come-lume” lhe acrescenta outra ca-
mada de sentido, seu espelhamento, adensando a complexidade dos
sistemas que os compdem. O autor, destarte, revela-se novamente
aumentador tanto da linguagem quanto da realidade: constréi aos
leitores, a cada vez que lhes oferta nova perspectiva de perceber
fenémenos do mundo e da mente, peca a pega, o mosaico sempre
fragmentar da significagio.

A poética da concisdo em “Cacos”

A comparagio dos diferentes modos de composicio da arte poé-
tica ao longo das voltas da Histéria permite dividi-los entre aqueles
que sdo extensos e grandiloquos, como a épica, a elegia ¢ a ode, e
aqueles que sdo breves e concisos, como o soneto, o epigrama e o Aai-
kai. Divisao por vezes ampla e abstrata demais, mas que se revelard,
para os objetivos visados, de grande valia (tal como em Bravo (2018),
em que se desenvolveu parte das consideragbes aqui encaminhadas),
pois permite tragar caracteristicas gerais que regem os géneros dessa
natureza, dentre os quais nio se exclui a poesia Concreta. As poé-
ticas concisas, além de se irmanarem por sua brevidade, igualam-
se também pelo peso do conteddo que encerram: ciente, talvez, do
poder da natureza de conter a arvore inteira na infima semente, a
humanidade se deixou encantar pela busca de fazer caber muito em
muito pouco, criando estéticas complexas regidas pela recursividade
e tendo o poder de sintese sempre por virtude.

A afirmagio anterior, ainda que contraditéria (como poderia uma
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poética da brevidade ser densa?), pode ser corroborada sem muitos
percalcos, a partir da leitura de escritores como Matsuo Basho, cujos
haikai podem ser tidos por “simples” somente se o leitor se detiver em
seu nivel mais superficial de anélise (reproduzido nas famigeradas
traducdes do poeta as quais se tem acesso no Brasil, que apagam sua
complexidade). Tecendo relagdes significativas em todos os niveis da
lingua japonesa, Basho compde, em seus haikai, verdadeiros monu-
mentos a forma que encaminham, por sua vez, o zen e o satori budis-
tas. E por meio do labor ascético do poeta, que lapida seus escritos a
perfeicio, que se atinge a verdadeira elevagdo religiosa; seu trabalho
nio é o de simplesmente capturar a natureza com suas palavras, mas
de fazer com que o fendémeno descrito vibre também na estrutura que
o manifesta. No seguinte poema de Basho, por exemplo, 1é-se:

samazama no
koto omoidasu
sakura kana

Ah! Mas quantas, tantas,
coisas que me faz lembrar,
flor de cerejeira...

(trad. Rodrigo Bravo)

Ha, no haikai, tendéncia para que se componha sentengas para-
taticas, independentes entre si, mas que podem ser também lidas
em conjunto. Tal prescri¢do tem por objetivo a afixagio do kigo
na primeira ou na ultima frase do poema, sentenca formulaica que
indica a estagdo do ano em que a cena descrita se passa, o que sig-
nifica, em termos de Aaikai, seu tema. O poema de Basho, acima,
como se pode ver (e como tentou se reproduzir na tradugio), rompe
esta prescri¢do, mas com o objetivo de dar novo significado a um
dos 4igo mais célebres da tradigdo haikaista, “sakura kana” (a locu-
¢do “flor de cerejeira’, seguida de um expletivo de maravilhamento
extdtico — traduzido pelo “ah!”, no inicio do poema, dada a posi¢io
de palavras dessa sorte na sintaxe do portugués —). Ao narrar o
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momento em que revé a cerejeira, no inicio de uma nova primavera,
e pensa sobre as jd passadas, lembra-se o poeta dos eventos que se
sucederam ao longo de sua vida, em intervalos que agora se marcam
pela singela iteragdo dos ciclos de florescimento da arvore; as coisas
de que se lembra, “samazama no koto” (lit. muitas, muitas coisas),
sdo cortadas pelo verso, escapam para a frase seguinte, concluida
somente com a interposi¢io do kigo “sakura kana” como sujeito da
oragdo ou vocativo: a liberdade sintitica aqui, ao encaminhar lon-
ga ora¢do fragmentada somente pelo ritmo, repete, no plano da
expressdo, o discurso do pequeno tornar-se continente do grande;
a frase enunciada, porquanto extensa, cabe nos limites do Aaikai,
tal como a totalidade do ciclo da vida cabe nas flores da cerejeira.
O autor ainda junta as “coisas lembradas” (metifora despojada que
constroi para a prépria existéncia) a flor de cerejeira em outra ins-
tincia da linguagem, a fonolégica, quando faz predominar a vogal
aberta [a] na primeira e na ultima frase do Aaikai e na tonica de
“omoidasu”, e opor-se ela aos [o]s fechados da frase intermedidria:
as palavras marcadas pela vogal em questio, samazama (espécie
de advérbio com valor de “muitos”), “sakura” (a flor de cerejeira),
“omoidasu” (verbo “lembrar-se”, literalmente composto dos verbos
“sentir”, “pensar” — omou — e “sair” — dasu —) e “kana” (como ji dito,
expletivo de maravilhamento), apontam, respectivamente, na di-
recdo das reflexdes do poeta, do objeto vislumbrado e do préprio
enunciador e suas reagoes, perfazendo todas engenhosa malha de
rimas internas. Diante de tais recorréncias, que nio se esgotam
aqui, é seguro dizer nio somente que a poética do Aaikai vai muito
além do aprecgo pelo simplério, mas que se define, tal como outras
estéticas da brevidade, exatamente no sentido oposto: ocupa-se, na
verdade, de construir multiplos niveis de leitura ocultos por detris
da aparente singeleza dos objetos que descreve.

Regida pelo impeto de sempre se superar em sua busca de fazer
caber universos de conteddo em migalhas de matéria, a poética da
concisdo, muitas vezes caso de experimentalismo com a linguagem,
quase sempre é acompanhada pelo tema do desafio, que se desdobra
em outra interessante modalidade de prélio nos jogos poéticos, o da
poesia competitiva. Na época augustana, por exemplo, motivados pe-
los experimentos poéticos da arte helenistica, os poetas compunham
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tendo em vista a superagio de seus pares e modelos; é possivel ainda
sentir o calor das fagulhas produzidas pelo conflito de autores em
poemas como o 16, de Catulo, em que injuria vulgarmente seus cri-
ticos, e 0 36, do mesmo autor, em que chama os extensos poemas de
um tal Volasio de “papéis cagados” (“caccata carta” — v.1); do mesmo
modo, vé-se também, ao modo de Calimaco no Prdlogo aos Telquines,
poetas a declarar seu programa poético com metdforas intricadas,
oriundas da rearticulagio de férmulas e estruturas antigas; esse é o
caso de poemas como o 4, também do livro de Catulo, em que o au-
tor compara sua poesia a um pequeno barco (phasellus ille—v.1), leve e
lépido, rasgando o mar do incerto, e a Ode 3.30, Exegi Monumentum,
de Horicio, em que diz sua poesia ser “[monumento] mais perene que
o bronze, mais alto que as nobres piramides” (“aere perennius, regali-
que situ pyramidum altius” — vv. 1-2) e se gaba de ter sido o primeiro
a ter traduzido o verso Edlio (grego) aos metros italianos (“princeps
Aeolium carmen ad Italos deduxisse modos” — vv. 13-4). Mais de um
milénio apés a queda de Roma, divertiam-se os poetas barrocos com
joguetes como o proposto por D. Francisco Manoel, em seu Soneto
Truncado a Academia (cf. Hansen, 2002: 158), em que pedia a seus
pares que completassem-lhe as lacunas de um poema dedicado as 14-
grimas, por nio ter conseguido termind-lo; a graca do jogo consistia
na necessidade de corresponder as quantidades sildbicas e ritmicas
definidas pelo autor original em cada verso, bem como de superar
os desafios rimicos langados por ele. Na época Contemporinea, por
fim, Ana Hatherly, compondo trinta e uma variagdes sobre o famoso
vilancete em que Camoes canta a amada Leonor, escreve Leonorana
(1970), em que realiza exercicios de rearticulagio do contetdo e das
coer¢des formais do poema original, ora condensando-o, ora diluin-
do-o; nas variagbes em que reduz a extensio do vilancete (dignas de
estudo préprio), Hatherly realiza procedimento similar ao de Basho:
a pouca matéria que emprega sempre acessa rede muito mais ampla
de significado. A titulo de ilustragdo, a variagdo XVIII, traduzindo
Camoes em poesia concreta, representa a inseguranga e o caminhar
vacilante de Leonor, descrito em detalhe no original (vai formosa
e ndo segura...), por meio da figura do labirinto, tecido a partir das
letras que compdem seu nome:
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VARIACAO XVIII
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Como se pode ver a partir do exemplo de Ana Hatherly, e indireta-
mente a partir do exemplo de Augusto de Campos citado na se¢do an-
terior deste estudo, a poesia Concreta e a PO:EX portuguesa também
tendem a ser regidas pelos mesmos motores que movem as poéticas
da concisdo. Ao valer-se de todos os aspectos relativos a escritura e a
editoragdo para criar arte, ou seja, ao dispor de mais mecanismos da
ordem da expressdo para a construgio do sentido, os poetas da PO:EX
e do concretismo foram capazes de dizer mais conteido com menos
palavras. Nesse sentido, os poemas Almaminka, de E M de Melo e
Castro, que resume todo o erotismo latente de Camées ao dispor a
locugdo que abre seu soneto mais famoso no formato de seios, e Rever,
de Augusto de Campos, em que o poeta adverte o leitor 4 necessidade
da releitura da poesia e da tradi¢do em apenas uma tnica palavra, in-
vertendo-lhe as letras, sdo exemplos suficientes.

/,
"’a
’7),")
oh>
(6\
REVIA | o/, aimd
Q Ib/.o
h>

&

al ™

Consciente dos desafios langados pela estética da concisdo no pa-
radigma das poéticas experimentais, e de seu papel, enquanto poeta,
de mais um dentre os participantes desse jogo milenar, Tépia compde
o poema “Cacos”, em que opera, como se verd adiante, a sintese da
cultura em relagdo a natureza. A andlise que se segue busca demons-
trar como o poeta traduz, em poesia concreta, o conceito de ruptura,
elemento em comum da cena da criagdo do cosmo para diversos sis-
temas miticos e religiosos, bem como para as teorias mais recentes da
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Fisica cosmoldgica, denunciando nio somente a tensa proximidade
entre ambos, aparentemente inconcilidveis, mas também a origem
comum que a humanidade, separada em milhares de feudos, pode
encontrar na poesia, na arte e na linguagem, poténcias criadoras da
razdo e da consciéncia.

A primeira leitura, “Cacos” parece apenas representar a cena que
descreve: a palavra que dd nome ao poema, desorganizada sobre a pé-
gina, jaz sobre duas por¢des rompidas de uma forma irregular, com-
posta de um retingulo branco e outro, na cor preta. Seu estudo em

etalhe, no entanto, revela-lhe engenhosissimas camadas de significa-
detalhe, tanto, la-1h h das d fi

o. Dada a complexidade do poema, em vez de se guiarem as andlises
do. Dad lexidade d , d 1
pelos niveis de manifestagdo do sentido, como se empreendeu até aqui,
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serd necessirio priorizar, nesse caso, descrever os multiplos desdobra-
mentos interpretativos desencadeados pelo poema a partir de quatro
possibilidades de leitura distintas para os elementos que o constituem.

(1) Suprimida a segunda letra C, no canto superior direito da pé-
gina, e relido o poema imitando o leitor com os olhos o formato
estilizado de uma rachadura, vé-se ecoar, dos “cacos”, a palavra
“caos”. O poeta invoca, nesse movimento, a divindade homénima
do pantedo helénico, mencionada na 7eéogonia de Hesiodo como
primeiro dentre todos os imortais (v. 116). Caos, em grego, como
nos aponta Jaa Torrano (2011:42), “estd para o verbo Zhaino ou
sua variante Zhdsko (‘abrir-se, entreabrir-se’ e ainda: ‘abrir a boca,
as fauces ou o bico’) (...), é a poténcia que preside a procriagio
por cissiparidade”. Ao presenciar a condi¢do de rebento dos seres
engendrados, tanto do reino animal quanto vegetal (o feto rompe
a bolsa uterina, tal como o broto rompe a semente), conceberam
os gregos Antigos, portanto, o inicio do universo como ruptu-
ra primordial, da qual emana, como seu desdobramento direto,
a forga atrativa que gera a procriacio por acasalamento, Eros. E
nessa matriz erética, da hierogamia dos deuses, que se concebe
os préximos desdobramentos do caos primordial, Céu (Urano)
e Terra (Gaia), que se unem em matrimonio, rompidos somente
pelo ceifar de Crono. A partir dessa chave de leitura, o poema de
Tépia se torna a representagdo grifica, a0 mesmo tempo, destes
dois episédios da mitologia grega: significa tanto o primeiro abrir
da boca, o grito surdo de Caos que dé inicio ao desenvolvimen-
to do cosmo, representado pela figura irregular rachada, quanto
o momento da ruptura da hierogamia entre Céu e Terra, pelas
mios de Crono. Em ambos os casos, os retingulos, como jé dito,
representam a totalidade do cosmo; a oposigio de cores tem por
objetivo abstrair a fun¢do de dualidade que rege a 16gica mitica:
derivam-se dela, além do par céu x terra, os pares masculino x fe-
minino, vida x morte, dia x noite; nesse sentido, a presenga da letra
a, dentro do retingulo branco, e da letra o, no retangulo preto, é
também significativa, pois marca novamente o tema da dualidade:
sdo, respectivamente, o indicador de género feminino e masculi-
no, na lingua portuguesa.
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(2) Considerando, agora, somente a por¢io central do poema, ou
seja, excluindo-lhe as consoantes, e aproveitando o significado dos
morfemas indicadores de género que suas vogais passaram a as-
sumir dentro da figura, ¢ possivel redimensiona-lo em perspectiva
Taoista/Budista: convertida agora em andlogo do Yin-Yang, cujo
objetivo enquanto simbolo é também significar a totalidade do
cosmo sob a égide da dualidade, a imagem fraturada passa a ser
a representacdo do momento em que a alma purificada, livre do
ruido das discordincias do mundo profano, estragalha o samsara
em cacos e atinge, finalmente, o nirvana, demarcado pela alvura
impassivel do espago negativo da pdgina.

(3) Retomando o poema integralmente, e de posse das andlises an-
teriores, depreende-se da palavra “cacos”, espalhada sobre a figu-
ra estilhagada, seu didlogo com o texto da Tord e com a mistica
judaica. De acordo com a Cabala de Isaac Luria, rabino sefardita
do século XVI, Deus, no momento da Génese, concentrou-se em
nove emanagdes distintas, contidas cada uma por um recepticu-
lo préprio; incapazes de reter a for¢a da luz divina, esses vasos se
romperam e o produto de seu estilhacamento passou a ser o plano
que a humanidade habita no complexo da Criagdo. Essa nova in-
terpretagdo do texto biblico alargou o conceito concebido na era
Mishnaica (10 a 220 d.e.c.) de tikkun olam (“reparar o mundo”, em
hebraico), que evoluiu da simples busca pela purgagio da idolatria,
conforme prescrita na oragio Aleinu, e passou a significar a res-
tauragdo do estado perfeito da Criagdo por meio do cumprimento
integral das seiscentas e treze mitzvot (mandamentos) da lei judaica
e da condugio de uma vida guiada pela ética. Langada em meio aos
tragmentos da presenga divina, portanto, a humanidade deve, para
os cabalistas, se empenhar em recolar a Criagdo caco a caco, até que
seja, finalmente, restabelecida. Hd, ainda, outra célebre ruptura na
literatura judaica que é evocada pelo poema: no primeiro livro da
Tora, o Be'reshit (Génese), apds a criagdo do céu e da terra (Gen. 1:1)
e o imperativo “seja luz” (yehi or, em hebraico) (Gen. 1:3), sdo se-
paragbes os préximos atos empreendidos pelo Divino; primeiro Ele
crava os limites entre dia e noite, separando a luz recém-criada das
trevas sobre as quais Se movia (Gen. 1:5), depois causa expansio
entre as dguas inferiores e superiores, dando origem a oposi¢ao con-
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traida pelo mar em relagio ao par céu e terra. Antes da interposi¢io
das expansoes (ragia, em hebraico), ou seja, das rupturas primor-
diais, destarte, era a Criagdo mistura difusa, remodelada agora no
todo césmico, cujas partes sdo divisiveis e discerniveis. Nesse eixo
de interpretagdo, “Cacos” captura os momentos iniciais da Génese e
os traduz em poesia concreta: o todo de sentido composto pela figu-
ra e pelas letras passa a significar, aqui, a emanagio do Uno outrora
indiscernivel se repartindo e se desdobrando nas primeiras parcelas
da totalidade do sistema césmico.

(4) Similarmente a “Come-lume”, “Cacos” também possui di-
mensdo diddtica/sapiencial de leitura e dialoga com as teorias
Contemporineas da Fisica cosmoldgica, desta vez como demons-
tragdo, 4 rainha das ciéncias naturais, que esta ¢, ainda que se
considere sua eficicia e poder de explicagdo e sintese, mais um
dentre outros mitos, outro discurso sudito no reino da linguagem.
O modelo cosmolégico aceito como consenso pela Fisica atual
postula o inicio do universo como a expansio violenta e massiva
de uma singularidade quéntica, a “semente do cosmo”, donde di-
terenciaram-se e desenvolveram as estruturas reconhecidas hoje
no tecido do espago-tempo (galdxias, estrelas, planetas,...), guia-
das por forgas (gravidade, eletromagnetismo, forcas nucleares do
dtomo...) que ditam sua coreografia hd bilhées de anos; decorre da
andlise e do estudo de seus movimentos, portanto, conceber a “li-
nha do tempo” da expansdo césmica, desde o Big-Bang até os dias
de hoje, como recortada por “fases”distintas de desenvolvimento:
tal como, com o passar dos segundos, a temperatura do gelo, em
local ameno, iguala-se a do ambiente e ele de sélido passa a dgua
liquida, o universo também mudou a configuracio de seu estado,
conforme se expandia e esfriava. Até 10"-43 segundos depois do
momento da explosdo inicial, o intervalo da abertura do bico de
Caos, chamado pela cosmologia de Epoca Planck, espaco, tempo,
matéria e energia se confundiam com uma unica for¢a organiza-
dora; desse todo indiscernivel, dando inicio a Epoca da Grande
Unificagdo, a gravidade, forga de atracio, o Eros da 7eogonia he-
siédica, destaca-se, primeiro caco de um novo sistema incapaz de
reter sua singularidade diante da for¢a avassaladora da expansao;
ap6s 107-32 segundos, as for¢as nucleares e o eletromagnetismo
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se distinguem, e se inicia o periodo da inflagdo césmica, em que
o universo aumentou rapidamente de tamanho e sua temperatura
diminuiu, permitindo que os primeiros 4tomos de matéria pudes-
sem se formar; assemelha-se esse movimento ao da terra, princi-
pio fixo e material, a se separar dos céus, principio etéreo e incap-
turdvel, na génese judaica, ou Gaia de Urano, na mitologia grega;
ap6s aproximadamente 377.000 anos de continuas separagdes e de
resfriamento do universo, as particulas subatémicas que se forma-
ram, guiadas pela gravidade, voltaram a se reagrupar, dando ini-
cio a Epoca da Recombinagio; é nessa época que o cosmo, outrora
puro plasma homogéneo, distingue, por meio dos agrupamentos
de matéria e energia recém formados, zonas quentes — ou seja, re-
pletas de particulas em constante agita¢io, emissoras de luminosi-
dade — de zonas frias — esvaziadas de matéria e, portanto, escuras
—, apartando, desse modo, a futura luz das galixias e das estrelas
das trevas totais do vazio do espago; a fotografia deste fendome-
no, o momento do “yehi or”, foi captada por telescépios humanos
na forma da radiagio césmica de fundo: frequéncia traduzida em
imagem em que se registra, em escala cromdtica, as zonas quentes
que dariam, no futuro, origem aos clusters galacticos contempori-
neos, e as zonas frias, resultantes hoje em grandes vazios espaciais.
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Como se depreende do percurso descrito acima, a Fisica classifica
as etapas iniciais do desenvolvimento do universo por meio de uma
légica de cisbes ou diferenciagoes. O poema, portanto, aproveitando
as andlises ji conduzidas do campo semintico e das narrativas in-
vocadas pelos signos que dispoe na pdgina, pode ser lido como eixo
de intersec¢do entre a cosmologia Antiga, regida pelo Mito e pela
Religido, e a cosmologia Contemporinea, regida pela Fisica e pelas
Matematicas: ao indicar, valendo-se de elementos provenientes dos
signos verbais e visuais, que é a mesma fun¢io de cesura que rege a
légica de ambos os discursos, “Cacos” reconcilia, em singela imagem
poética que metaforiza cada fragmentar do constante processo de de-
senvolvimento do universo, os mundos da Ciéncia e da Arte.

Emprestando, ainda, um dltimo conceito a Fisica, com o objeti-
vo de concluir a presente andlise, chama-se a aten¢do ao tamanho
infinitesimal da medida conhecida por Distancia Planck. Quando
calculadas em intervalos espaciais menores que 1.6x107-35 (0.000
000000000000000000000000000000016) metros, as leis da Fi-
sica tal como conhecidas cessam de funcionar; os resultados que se
apresentam nessas condi¢des reputam-se absurdos matematicos. E
a partir destes mesmos pardmetros absurdos que emana o préprio
conceito da singularidade quéntica: os centros dos buracos negros,
uma vez que carece a ciéncia natural de descri¢do das for¢as da gra-
vidade em niveis quanticos infinitesimais, sio incomodamente des-
critos pelos fisicos como zona de densidade infinita, cujo adjetivo
pomposo ¢ a saida pela tangente dada pelos cientistas para nomear
o incalculdvel (inadmissivel para a empiria!). A Distancia Planck,
portanto, primeira distincia compreensivel do universo para a men-
te humana, estima-se ser o tamanho deste naquela que se chamou,
no quarto tépico desta andlise, de Epoca Planck, momento em que
todos os elementos que compdem o cosmo se amalgamavam in-
discriminadamente; representa, nesse sentido, o primeiro grau da
abertura do bico de Caos, a primeira ragia da Génese judaica, fra-
me imortalizado na engenhosa rachadura de “Cacos”. Diante disso,
ousa-se dizer que Marcelo Tépia, ao retratar a primeira cesura do
universo e fazer caber nela os pontos de intersec¢io entre as culturas
que a tematizaram, reunindo em uma nica composi¢do verbivoco-
visual (poética, portanto) as teorias da Fisica e dos sistemas mitico
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-religiosos das tradi¢bes europeia, semitica e asidtica (metonimias
para o todo da cultura humana), coloca em maus lengois todos os
outros poetas que tentaram e tentardo ensaiar um lance na acirrada
e milenar disputa pela concisdo. Haveria maneira mais sucinta que
a apresentada por “Cacos” de dar conta de tamanho contetido? Que
se dé por langado o desafio as mentes criativas...

Ao participar deliberadamente da competigio pela concisdo de
maneira declarada, por meio da rearticula¢do intencional das tra-
di¢oes literdrias e dos elementos de sentido analisados, o poeta se
mostra consciente da natureza essencialmente dialégica dos signos
e das linguagens. Nio se vé como autor, portanto, nos termos com-
preendidos pelo mundo Moderno e capitalista, individuo escravi-
zado pela ficcdo da originalidade que expressa tola e parcialmente
seu sujeito e sua circunstincia, mas como um dentre muitos outros
como ele, leitor e intérprete de uma tradi¢io e de um cédigo, os
quais rearticula e adensa com objetivo de dar mais camadas 2 rea-
lidade. Adquirindo a compreensio de seu papel na extensa malha
entrelacada de textos que compde a cultura humana, tanto em seu
aspecto sincronico quanto diacronico, finalmente, pode-se dizer que
a ampliagio da linguagem realizada por Tépia em “Cacos” se dd em
duas dimensoes distintas: a de seu sistema, uma vez que apresenta
novas possibilidades 16gicas dentro de uma estética de composi¢io
particular, o da poesia Concreta, expandindo-a para além das fron-
teiras tragadas por seus idealizadores; e a de sua histéria, uma vez
que coloca em evidéncia o pertencimento dessa mesma estética de
composi¢do a uma tradi¢io maior que a engloba, a das artes conci-
sas, a0 adotd-la como ferramenta capaz de elevar o longevo projeto
da concisdo a seu mdximo potencial.

Conclus&o: por uma critica integral do discurso literrio

Em seus textos A morte do Autor € Da Obra ao Texto, constantes
da segunda parte da coletinea O Rumor da Lingua, Roland Barthes
desenha a situa¢do da pesquisa de critica literaria e de ciéncias do
discurso no contexto da Franca dos anos 60 e 70. Quilometros e
décadas depois, nao parece ela ter se alterado muito: departamentos
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se dobram dogmaticamente 4 modelos tedricos bastante criticaveis,
postulando ficgdes retdricas como leituras aparentemente mate-
maticas e empiricas de fendmenos da linguagem e alegando serem
capazes de vislumbrar a face imanente das “coisas em si” quando
na verdade retrocedem, no médximo, a sombra de uma espécie pa-
radoxal de “psicologismo pré-kantiano”; o discurso sobre as artes
se torna, portanto, ferramenta de reducio do fendmeno estético as
perspectivas encaminhadas pelas diversas linhas de pesquisa e fren-
tes metodoldgicas: a poesia, nesse sentido, reduz-se, por exemplo,
ao discurso parcial tecido sobre ela em cada feudo da critica literaria
e das ciéncias dos discurso, ignorando-se seu aspecto material — a
linguagem em que se expressa — e histérico — seu didlogo interno ao
longo das eras —. Tendo isso em vista, apenas a partir de uma abor-
dagem eclética, que inclua o outrora negligenciado por cada ponto
de vista particular ao combind-los adequadamente, ou seja, ao per-
mitir-se o critico ser interpelado de ouvidos abertos pelo discurso
que analisa em vez de atacd-lo com navalhas dogmiticas e reconhe-
cer-se enquanto leitor de um texto, a critica literdria podera oferecer
nio somente comentdrio relevante sobre a arte verbal do passado,
mas também sobre a nova literatura da contemporaneidade, cada
vez mais consciente de seu papel todo diverso em relagdo ao do in-
dividualismo Moderno: construir uma rede cada vez mais densa de
referéncias de sentido e explicitar a func¢do dialégica que opera os
inimeros cédigos do intelecto humano em seu nivel mais essencial.

Com este breve estudo dos procedimentos composicionais de
dois poemas de Marcelo Tdpia, escritor, como se viu, consciente da
crise contemporinea dos discursos cientificos e artisticos, tentou-se
dar mais um passo na dire¢io desta nova concep¢io de linguagem
e, consequentemente, de literatura. Jamais esgotados, no entanto,
os desdobramentos possiveis das andlises e interpretacdes encami-
nhadas, pede-se ao leitor e critico que reflita sobre suas implica¢oes
para que possam ser desenvolvidas em estudos posteriores ou, caso
se verifique sua improcedéncia, abandonadas enquanto perspectiva
vilida de pesquisa.
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