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Faz luar e faz frio. A noite espalma
As longas asas pldcidas, de calma...
Neblina...fluido...luz... matéria e alma...

Eduardo Tourinho
(Noturno de Lorenzo Fernandez)



RESUMO

Nesta tese, procuramos investigar as articulacdes entre poesia e musica
nas cancdes de camara brasileiras, pensar sobre sua brasilidade e suas possibilidades
interpretativas. O corpus escolhido consiste em sete cancdes representativas de
Lorenzo Fernandez, considerado um compositor nacionalista. Neste trabalho,
buscamos demonstrar que uma cancdo de camara pode criar imagens, € que as
cangdes de Lorenzo Fernandez constroem certas ideias de brasilidade por meio das
imagens que criam. Para que isso fosse possivel, constituimos, numa abordagem
transdisciplinar, a imagem de caracteristicas sensoriais diversas como conceito
transversal capaz de aproximar as diferentes linguagens da cangdo. Os referenciais
tedricos sobre traducdo nos auxiliaram na ado¢do de atitudes interpretativas que
privilegiaram a criatividade e o método. Para construirmos sentido nos textos
poéticos e musicais, utilizamos as teorias tradutérias em contraponto com a
semiologia da musica e a teoria tripartite de Jean Molino e J. J. Nattiez. Para
construirmos uma estratégia de percepcao das imagens, partimos das ideias do
mosaico e da rede. Valendo-nos dos diferentes niveis signicos distinguidos por
Peirce, verificamos a partir de que elementos do texto poético e musical € possivel
perceber a visualidade, a plasticidade, o movimento, a espacialidade, a
temporalidade, e, por fim, os diferentes sentimentos responsaveis pela criacdo de
imagens ligadas aos nossos véarios sentidos. Por fim, procuramos demonstrar, nas
cancdes de Lorenzo Fernandez, em didlogo com os contextos do autor e do

intérprete, as imagens de brasilidade que, nas cancdes e a partir delas, se constituem.

Palavras-chave: imagem — canc¢do brasileira — semidtica — interpretagcdo

musical — poesia — Lorenzo Fernandez



ABSTRACT

In this thesis we seek to investigate the articulations between poetry and
music in Brazilian art songs, to think about their Brazilianness and about their
interpretive possibilities. The chosen corpus consists of seven representative songs
by Lorenzo Fernandez, who is regarded as a nationalist composer. In this work we
tried to demonstrate that an art song can create images, and that Lorenzo Fernandez’s
songs construct certain ideas of Brazilianness through the images they create. In
order to achieve that, using a transdisciplinary approach, we constituted the image
with multiple sensory characteristics as a transversal concept capable of bringing
together the different languages of the song. The theoretical references on translation
helped us in the adoption of interpretive attitudes that privileged creativity and
method. In order to build sense in the poetic and musical texts we used the
translation theories in counterpoint with the semiology of music and the tripartite
theory of Jean Molino and JJ Nattiez. In order to build a strategy for the perception
of images we set off from the concepts of the mosaic and the network. Making use of
the various signic levels described by Peirce, we examine from which elements of
the poetic and musical text it is possible to perceive the visuality, plasticity,
movement, spatiality, temporality and, finally, the various feelings responsible for
the creation of images related to our various senses. Finally, we tried to demonstrate,
in the songs of Lorenzo Fernandez, in dialogue with the contexts of the author and

performer, the images of Brazilianness which, in songs and from them, are formed.
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Uma das primeiras cancdes que tive oportunidade de cantar, antes mesmo de
entrar para a graduagdo, foi o Noturno de Lorenzo Fernandez, com versos de Eduardo
Tourinho. Seu mundo frio e enluarado, terrivel e belo, imerso em soliddo, me fascinou
imediatamente. E a imagem daquela teia brilhante, tecida com fios de sons e de palavras,
permaneceu em minha memoria desde entdo. Eu imaginava e tentava reproduzir, com
minha propria voz, aquela claridade fluida e gelada, imersa em dilacerada e pungente dor.

Posso dizer que sempre tive um especial apreco pela cancao erudita, ou cangao
de camara, forma breve nascida da unido da musica e da poesia, pequeno universo de uma
ampla gama de significacdes. O que me move como intérprete? O fascinio das pequenas
coisas. Os dramas em miniatura que carregam consigo enorme for¢a dramdtica, a variedade
de personagens que me vejo representando, as multiplas possibilidades expressivas que a
can¢do me oferece. Trata-se também de um gosto muito pessoal pelo detalhe. Amar a
cancdo € amar a poesia, e a poesia é também isso tudo: € poder de concisdo, € a arte de
dizer ndo dizendo, € aquilo que revela e esconde. Tem seus mistérios.

A cang¢do de camara brasileira nos oferece a possibilidade de cantarmos em
portugués, de nos expressarmos em nossa propria lingua. A voz como abrago, como fio,
como faca, enlaca, fere, acaricia. O cantor, mais que qualquer instrumentista, cria vinculos
estreitos com seus ouvintes. Vivenciar a experiéncia da interacdo numa performance € algo
que para mim ndo tem prego.

O repertdrio brasileiro de cangdes de camara € expressivo. O Guia virtual da
cangdo brasileira, mantido pelo atuante grupo de pesquisa da UFMG “Resgate da cangdo
brasileira”, lista 180 compositores e mais de 3000 cancdes. Entretanto, atualmente, as
cancOes de camara brasileiras distanciaram-se enormemente do intérprete contemporaneo e
mais ainda das plateias. Poucos sdo os estudos e a bibliografia, as obras encontram-se
dispersas em edicdes esgotadas ou em manuscritos, politicas de valorizagdo deste
repertorio sdo praticamente inexistentes. Afastadas dos meios académicos e ainda mais dos
diferentes segmentos da populacdo, observa-se a necessidade, ndo apenas de seu estudo e
divulgacdo, mas de sua legitimagdo, tanto nos meios académicos como por parte da
sociedade em geral.

Questdes importantes me motivaram a empreender este trabalho. Como um
intérprete de hoje pode compreender, valorizar, criar lacos e, em ultima instancia, se
apropriar de um repertorio que se encontra distanciado e com o qual seus vinculos foram

quebrados? Que faces de brasilidade o intérprete contemporaneo pode perceber nessas
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cancgdes, de forma que com elas ele possa criar e manter vinculos? E, principalmente, como
esse repertorio pode ser percebido e interpretado em nossa atualidade?

O intérprete volta-se para a pesquisa, buscando encontrar meios para a maior
compreensdo do vasto repertério de cangdes de camara. Durante o seu estudo, entretanto,
depara-se com outro problema fundamental: a questdo das escolhas interpretativas.
Referéncias bibliograficas sobre a cancdo de cimara, seja no exterior, seja no Brasil,
privilegiam aspectos histéricos ou andlises que focalizam as cang¢des como objeto
independente. Sem duvida, essas andlises oferecem ao musico informacdes sobre a obra
das quais ele ndo pode prescindir. Essas abordagens, no entanto, tendem a ignorar os
posicionamentos particulares do intérprete e o artista que analisa e interpreta a obra se
pergunta como e até onde pode e deve realizar a sua interferéncia, a partir de sua prépria
vivéncia historica, cultural e afetiva e de sua elaboracdo e experi€ncias estéticas. Torna-se
necessario, portanto, uma abordagem que considere nao apenas a obra em si € seu contexto
histdérico, mas que inclua o artista/intérprete no campo da exploragcdo da obra, assim como
o compositor dentro de seu contexto histérico e social. Questdes sobre como o intérprete
estabelece interlocugdes com o compositor, sendo mediado pela obra, sdo abordadas nesta
tese, buscando-se apreender como a vis@do de mundo do compositor, sua vivéncia e sua
expressdo dialogam com a nossa propria, para que desta forma abram-se possibilidades
para entendimento e posterior valorizacdo desse repertorio.

Nesta tese, nossa atencdo se volta para as cangdes de Oscar Lorenzo
Fernandez. O compositor escreveu cerca de 46 cancdes para canto e piano ou canto e
orquestra (Corréa, 1992), durante as décadas de 1920, 1930 e 1940. Sua escolha de textos
recai sobre 0s mais variados nomes da poesia brasileira, como Manuel Bandeira, Mério de
Andrade, Menotti del Picchia, Cassiano Ricardo, Adelmar Tavares, Cecilia Meireles,
Castro Alves, Olavo Bilac, Belmiro Braga, Gaspar Coelho e Ribeiro Couto. Lorenzo
Fernandez escreveu uma cangdo em francé€s com texto de Leconte de Lisle e algumas com

. 1 . . . . . . ~
poemas de sua autoria. = Compositor da primeira geracdo nacionalista, contemporaneo de

' A maioria das cangdes para canto e piano foi publicada por editoras atualmente extintas, sem reedi¢io nos
dltimos 50 anos, e encontram-se disponiveis nas Bibliotecas da Escola de Misica da UFMG, na Biblioteca
Nacional ou na Biblioteca do Conservatério Brasileiro de Musica. Algumas cangdes foram publicadas por
duas editoras diferentes. As publica¢des foram realizadas em sua maioria durante a vida do compositor. As
cangdes escritas originalmente para canto e orquestra encontram-se em manuscrito. Apenas uma cangao foi
escrita sobre poema em lingua estrangeira: Toi. Muitas cangdes foram publicadas com tradugdes para o
espanhol, francés, inglés ou italiano, sendo que algumas publicagdes apresentam traducdes para dois idiomas.
A maior parte das cangdes foi estreada durante a vida do compositor e muitas delas foram apresentadas pela
primeira vez no Instituto Nacional de Misica no Rio de Janeiro, com o compositor ao piano. Poucos
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Villa-Lobos e Francisco Mignone, professor, fundador do Conservatério Nacional de
Musica, Lorenzo Fernandez (1897-1948) nasceu no Rio de Janeiro, filho de imigrantes
espanhdis. Escreveu uma das pecas brasileiras para orquestra mais executadas e gravadas
em todo o mundo, o célebre Batuque. Além de obras para orquestra, compOs para vdrias
formagdes de camara, mas ‘“sua obra vocal constitui, talvez, sua contribuicdo mais
meritdria para a musica brasileira” (Mariz, 2002, p 85). Teve sua formacdo musical feita
totalmente no Brasil, desenvolvendo com seus mestres técnicas musicais pos-romanticas e
impressionistas. Com o advento do movimento modernista nas artes, Lorenzo Fernandez
voltou sua atencdo para os elementos musicais do folclore e do cancioneiro popular,
incorporando esses elementos a sua escrita musical, criando assim uma linguagem bastante
particular. Num periodo de afirmacgdo da identidade cultural brasileira, o compositor soube
se apropriar dos dizeres de Mario de Andrade, que entendia o modernismo como um
didlogo e ndo uma ruptura com o passado, quando afirmava em seu Prefdcio
interessantissimo: ‘“a ndés compete esquematizar, metodizar as licdes do passado”
(Andrade, 1987, p. 26).

Ao estudarmos as cangdes de Lorenzo Fernandez, torna-se necessario enfocar a
chamada “musica nacionalista” brasileira. Caracteriza-se geralmente como musica
nacionalista, em oposi¢ao a chamada miusica de cunho “universalista” - termo amplamente
utilizado por autores como Neves (1981), Mariz (2002), Gandelman (1983), entre outros -
ndo apenas aquela composta durante os periodos marcadamente nacionalistas, como o
romantismo ou o modernismo brasileiros, mas toda aquela em que se tornam evidentes

elementos musicais caracteristicamente ‘‘nacionais”, ou seja, em que sdo reconhecidas

manuscritos autégrafos do compositor foram localizados em pesquisas por nds efetuadas na Biblioteca
Nacional de Misica, na Biblioteca do Conservatério Nacional de Miusica no Rio de Janeiro e junto aos
familiares do compositor. Todas as canc¢des publicadas foram localizadas, encontrando-se atualmente em
edicdes esgotadas.

Poucas de suas cangdes foram gravadas. Citamos alguns Cds, os quais contém parte do cancioneiro do
compositor: Montiel (1999), Celine (2002), Felix (1999), Godoy (1993). Referéncias as suas cangdes sdo
encontradas nas obras de Mariz (2002) ou Neves (1981). Publica¢des académicas especificas sobre suas
cancdes sdo inexistentes, embora estudos sobre sua obra pianistica e instrumental de cdmara podem ser
encontrados em Gandelman (1997) ou Baumann (1996).

Lorenzo Fernandez musicou geralmente um tunico poema de cada poeta, a excecdo de Olavo Bilac,
Ronald de Carvalho e dele préprio, de quem musicou trés, quatro e quatro poemas respectivamente. Quase
todos os poetas musicados por ele eram seus contemporaneos. Além do poeta roméntico Castro Alves e dos
parnasianos Olavo Bilac e Leconte de Lisle, Lorenzo Fernandez musicou os seguintes poetas neossimbolistas
e modernistas: Julio Salusse, Cecilia Meireles, Tasso da Silveira, Renato Almeida, Manuel Bandeira, Ronald
de Carvalho, Adelmar Tavares, Ribeiro Couto, Mario de Andrade, Cassiano Ricardo, Menotti del Picchia,
Jorge de Lima, Micio Ledo, Oscar Lopes, Luiz Carlos, Virgilio de S4 Pereira, Paulo Godoy, Belmiro Braga,
Antonio Corréa d’Oliveira, Eurico de Goées, Luiz de Andrade Filho, J. B. Mello e Souza, Honério de
Carvalho, Gaspar Coelho, Eduardo Tourinho, Octavio Kelly, Osério Dutra e Antonio Rangel Bandeira. (Ver
anexo 1 para lista completa de cangdes).
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células melddicas ou ritmicas oriundas de elementos folcldricos ou populares de autoria.
Tanto que, no nosso entender, o nacionalismo ndo se caracteriza por ser um estilo musical,
mas sim por ser um movimento estético-ideoldgico, que do ponto de vista estilistico
compreende técnicas composicionais diversas. Essas técnicas na musica pertencem a
diferentes estilos, como o Romantismo, o Impressionismo ou o Expressionismo musical,
compreendendo diferentes linguagens musicais como as linguagens tonais, politonais,
atonais, seriais ou eletroacusticas.

A producdo brasileira de cangdes de camara teve, durante o movimento
modernista nas artes, um dos seus momentos mais significativos. Durante esse movimento,
buscou-se uma expressdo musical tipicamente brasileira, segundo ideais nacionalistas do
modernismo, defendidos principalmente por Mério de Andrade, que também era musico,
pianista e music6logo, e a quem se devem extensas pesquisas sobre a musica brasileira.
Dentre seus varios trabalhos sobre miusica (Andrade, 1984, 1962, 1980), encontra-se o
Ensaio sobre a miisica brasileira, escrito em 1928, no qual expde principios orientadores
de uma escrita musical brasileira, mediante a “observacdo inteligente do populdrio e
aproveitamento dele” para o desenvolvimento da musica artistica (Andrade, 1962, p. 24).
Nessa época, uma infinidade de cantos populares, rurais e urbanos foram recolhidos de
vdarias partes do pais e utilizados por compositores como Villa-Lobos, Ernani Braga,
Francisco Mignone ou Lorenzo Fernandez, entre varios outros, especialmente na escrita de
cangdes de camara. Mas o que pode ser considerado “nacional” nas cancdes de camara,
particularmente nas can¢des de Lorenzo Fernandez?

Levantamos entdo uma das principais questdes a que nos propomos investigar:
como a cancdo de camara pode traduzir uma certa ideia de brasilidade? Certamente através
de constancias ritmicas e melddicas existentes no populdrio musical brasileiro, nem sempre
tdo simples de serem detectadas por se encontrarem por vezes modificadas a ponto de
praticamente nio serem percebidas. Também através de elementos da poesia que remetem
diretamente a paisagens, objetos ou situagdes que povoam nosso imagindrio € sao
considerados brasileiros, criados por modelos estético-ideoldgicos que visavam a formacao
de uma unidade nacional, ou, de alguma forma, vivenciados por autores e intérpretes. Por
ideias e argumentos que, na época da elaboracdo dessas cangdes, assumiam-se como
nacionais ou por elementos que se assumem como nacionais na nossa contemporaneidade.
Mas, acredito que, também, e acima de tudo, a brasilidade dessas cangdes pode ser

apreendida por meio de outros elementos aos quais podem-se atribuir significacdes, como
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sonoridades, movimentos, climas, ambiéncias, sensacdes, cores, luzes, sentimentos e afetos
que se manifestam nas diversas linguagens contidas na cangao.

Um dos modos de se pensar a can¢do de camara como uma forma que traduz
aspectos de brasilidade seria por meio das imagens que a cangdo pode criar. As imagens se
colocam como veio operador para se pensar a significacdo das cancdes. Podemos
compreender a cancdo como um tecido significante. Nas cancdes, a musica estd ligada a
palavra, o que de certa forma orienta o estabelecimento de cadeias de interpretantes e
permite uma entrada mais objetiva em sua trama de signos-significantes, dirigindo o
intérprete-ouvinte no seu ato de interpretacdo. Entretanto, a sonoridade da poesia aliada a
sonoridade musical aponta para uma significagdo que se estabelece para além do aspecto
discursivo da cangao.

A questdo da significacdo em musica é polémica. Segundo a historiadora e
music6loga Sandra Loureiro de Freitas Reis (2001, p.322), no periodo romantico achava-se
que era possivel transmitir emocdes através da miusica. Reflexdes acerca do sentido em
musica no séc. XIX giraram em torno do conceito de absolute Tonkunst defendido por
Hanslick e das ideias de Gesamtkunstwerk de Wagner ou Programm-Musik de Liszt.
Absolute Tonkunst corresponde ao ideal de “musica absoluta”, sem referente externo, do
qual se afastam todas as formas de composicio ligadas a palavra e a representacdo de
alguma ideia, em oposicdo a musica de programa e a Gesamtkunstwerk, unido das artes,
especialmente da musica, da poesia e do teatro, no drama musical (Cf. Gandelman, p.86).
Sandra Reis (2005, p.241) enfatiza que, segundo os positivistas, a musica pura nao fala:
“ela se remete a si mesma, ndo tem uma relacdo direta com a realidade do mundo das
coisas. E simplesmente musica, uma linguagem abstrata que ndo pode ter um outro
sentido”.

Em nossa percep¢do, a questdo da significacdo estende-se também ao poder
que a miusica tem de evocar no ouvinte imagens sensoriais de modalidades diversas, que
sdo percebidas de acordo com o seu proprio universo simbdlico. No universo de uma
cangdo, essas imagens, percebidas ou evocadas, além de seu aspecto icOnico inicial,
imediato e finito, sdo construcdes mediadas pela elabora¢do poético-musical e implicam
em atos de percep¢ao por parte do intérprete e do ouvinte que delas se aproximam. Deste
modo, € possivel pensar numa significacdo das cang¢des para além do léxico e da sintaxe

musical. A musica evoca e invoca, cria, traduz emocoes e afetos por meio de imagens.
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Como se d4, portanto, a construcdo de sentido nas cancdes? Neste estudo,
minhas reflexdes sugerem que a constru¢do de sentido deve ser apreendida numa leitura
que articule elementos literais da poesia e da musica e aqueles que se encontram além
desta literalidade. Poesia é também som, movimento, visualidade. A materialidade do som
€ significativa, ndo se prende as limitacdes do discurso. Também na musica, nas formas
sonoras discursivas, o som como materialidade, como matéria plastica, pode ser
significativo. Minha hipétese € de que a musica, ao ser compartilhada com o texto poético,
amplia as possibilidades de significacio em ambos os dominios e que, portanto, a can¢ao
pode criar imagens de diferentes modalidades, por meio de seus elementos musicais e
literdrios. Por meio de uma andlise que busque compreender a interlocu¢do que se
estabelece entre os textos literario e musical sob o ponto de vista das imagens criadas, e
que leve em consideracdo os varios aspectos da producdo e da recep¢do da obra,
pretendemos chegar a algumas possibilidades de respostas para esta pergunta.

Para investigar as questdes referentes a brasilidade e a construcdo de sentido
nas cangdes através de imagens, as cancdes de Lorenzo Fernandez mostram-se como
campo fértil. Essas can¢des pintam quadros sonoros de paisagens brasileiras dos sertdes,
das praias, das cidades, de antigas fazendas de escravos, sugerem dedilhados de viola,
serestas, batuques. Sua musica se apropria de muitas vozes brasileiras, pois sdo varios os
personagens que povoam sua obra, como o tropeiro, o caboclo, o seresteiro da cidade, o
violeiro do sertdo, a mae d’agua, a senhora da casa grande e a escrava. Em sua elaboragao
musical, vdrios personagens entram em cena ao mesmo tempo, configurados
simultaneamente pela linha do canto e pelo piano. As imagens evocadas pelos poemas
outras tantas imagens musicais se somam. Essas imagens sdo de modalidades sensoriais
diversas: visuais, auditivas, cinéticas. Nao se atém a um momento especifico. Sdo
espacializadas no tempo e convergem para um “instante ativo presentificado, prenhe de
presente, passado e futuro” (Bachelard, 1988, p.39). As cancdes de Lorenzo Fernandez,
pelo contexto histérico em que se inserem, pela sua riqueza musical e sua diversidade
temdtica, apresentam-se como um corpus relevante para aprofundamento de estudos
relativos a cang¢do de camara e a inter-relacao entre os textos verbal e musical.

Levanto a hipétese de que Lorenzo Fernandez era um criador de imagens de
diferentes modalidades. Sua escolha de poemas revela uma preocupacdo com imagens
visuais e sonoras que, por sua vez, se remetem a diferentes afetos, diferentes ambientes,

diferentes personagens. Pensar a significacdo via imagem pode nos aproximar das ideias
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que podemos apreender em Lorenzo Fernandez. Pretendo mostrar, sob essa ética, que as
cangdes de Lorenzo Fernandez criam, elaboram e traduzem imagens que em si constroem
uma certa ideia de brasilidade.

Quais as faces de brasilidade essas cangdes revelam? Como a nagdo pode ser
pensada por meio dessas cangdes? Como se inter-relacionam os diversos elementos
constitutivos dos textos literdrio e musical dessas canc¢des? Pretendo demonstrar que
existem relacdes entre a maneira como diferentes poetas manifestaram suas impressoes
sobre o pais e a época histdrica, e que, por sua vez, existem relagdes entre a maneira como
esses poetas se exprimiam e o modo de expressdo de Lorenzo Fernandez.

Interessa-nos também averiguar a particularidade da leitura que esse
compositor realizou de diversos poetas, leitura esta realizada quase sempre
contemporaneamente a escrita dos poemas. Alfredo Bosi (2004, p.12), ao mencionar as
relagdes do poema com os tempos da sociedade, nos diz que “importa trazer a luz da
consciéncia as respostas muitas vezes tensas que a obra poética da as ideologias
dominantes, venham estas do mercado, do poder do Estado ou das vdrias institui¢des
senhoras da palavra”. Uma das questdes levantadas é até que ponto a elaboracdo artistica
do compositor esteve ligada as ideologias dominantes das correntes nacionalistas que
imaginavam uma realidade brasileira integrada e homogénea.

Finalmente, procuro perceber como nossa leitura atual das cang¢des pode se
relacionar com a leitura que o compositor realizou dos diversos poemas, € como essas
cangdes nos falam em nossa contemporaneidade. Pretendo averiguar as possibilidades que
o intérprete encontra de acessar essas interlocucdes. Acredito que, assumindo uma postura
de tradutor’, buscando a compreensdo da génese e das estruturas internas da can¢do como
fundamento interpretativo, e valendo-se do trabalho da memdria, o intérprete de hoje pode
ser capaz de se reaproximar e de se apropriar dessas cangdes.

Dentre o conjunto de cang¢des compostas por Lorenzo Fernandez, foram
escolhidas algumas representativas dos diversos periodos por que passou sua escrita
musical, abrangendo as décadas de 1920, 1930 e 1940. A escolha leva em conta a
diversidade de poetas, alguns de grande representatividade na poesia brasileira, as
diferentes temadticas abordadas e, principalmente, os aspectos imagisticos pronunciados

presentes nessas cancoes. Este corpus oferece a possibilidade de um estudo comparado de

? Utiliza-se aqui o termo “tradutor” no sentido benjaminiano, que serd posteriormente abordado nesta tese.
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diversos autores, entre os quais acredita-se haver um elo comum que se manifesta através
do olhar sensivel do compositor.

As cangdes escolhidas sdo: A saudade (1921), com poema de Luis Carlos da
Fonseca; Berceuse da onda que leva o pequeno ndufrago (1928), com poema de Cecilia
Meireles; Toada p’ra vocé (1928), com poema de Mério de Andrade; Tapera (1929), com
poema de Cassiano Ricardo; Canc¢do do mar (1934), com poema de Manuel Bandeira;
Essa negra Fulé (1934), com poema de Jorge de Lima; Vesperal (1946), com poema de
Ronald de Carvalho.

Nesta tese, ao elaborarmos uma metodologia de andlise e interpretacdao da
cancdo, utilizando-nos da imagem como operador tedrico, devemos levar em conta que a
can¢do de camara brasileira € um objeto de estudo complexo. De constitui¢dao heterogénea,
contaminada pelo contexto social e politico, abordando uma diversidade de sujeitos e
temas, a cancdo de cimara brasileira apresenta-se como espago de articulagdo entre vérias
areas do conhecimento, além da literatura e da musica. Sua complexidade aponta para
abordagens transdisciplinares.

As abordagens transdisciplinares constituem uma alternativa de estudo e
pesquisa, no contexto atual caracterizado pela acumulacdo e expansdo de uma massa
enorme de conhecimento, tornando impossivel ao especialista conhecer todas as
informagdes pertinentes a sua disciplina e especialidade.

O estudioso da cangdo de camara se depara com uma vasta zona de indefini¢ao
de conhecimentos que seriam pertinentes para suas tomadas de decisdes interpretativas. A
propria disciplina musica encontra-se segmentada em seus diversos campos teoricos €
praticos. As dreas relativas a conhecimentos como harmonia e contraponto, composi¢ao e
andlise nem sempre desenvolvem seus estudos de forma comparativa ao campo
primordialmente heuristico relativo a técnica e a performance musical, e vice-versa. A
dificuldade em lidar com os vdrios aspectos referentes ao estudo da cancdo exige o
compartilhamento do conhecimento e o chamado “olhar cruzado” (Domingues, 2005, p.
29), ou olhar transdisciplinar, que permite a interlocucdo de vdrios especialistas de
disciplinas diversas.

A metodologia transdisciplinar, de acordo com Domingues (idem., p. 30),
prevé a proposi¢do de abordagens compartilhadas, assentadas em “conceitos transversais”.

Nao pretende somar metodologias, nem criar uma 4rea nova do conhecimento. Pretende
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alargar os principios das disciplinas, redefinir-lhes os parametros, objetivando gerar
métodos de estudo e de conhecimento que podem ser tanto abrangentes como sintéticos.

As abordagens transdisciplinares exigem uma nova tépica do conhecimento, ou
seja, um novo modo de organizar e dispor o conhecimento, de modo a reunir vérias areas
do saber. A tdpica transdisciplinar toma como modelo a rede. Esta rede ndo € como uma
rede de pescador, trancada e organizada em malhas, mas como uma rede da informética,
dos neur6nios e das telecomunicacdes, organizada em pontos que se agrupam, podendo
estar todos eles conectados ou ndo. Esta tépica permite o agrupamento de vdrias dreas do
saber num sistema aberto e ndo hierarquizado, possibilitando a introdu¢do de referéncias
cruzadas em todos os campos de conhecimento (Cf. Domingues, 2005, p. 34)°

Apoiando-nos no modo de organizar o conhecimento baseado no modelo de
rede, nesta tese pretendemos desenvolver uma metodologia transdisciplinar para o estudo
da cancao de camara, que consiste no estudo integrado de musica e literatura por meio de
uma abordagem intersemiética comum, tendo a imagem como conceito transversal que
perpassa as duas disciplinas. Nossa procura por uma metodologia compartilhada entre as
duas dreas ndo entraria em choque, necessariamente, com a existéncia de técnicas e
instrumentos de pesquisa especificos de cada area.

A canc¢do de camara nacionalista €, acima de tudo, arte, e, como tal, mostra-se
como campo indisciplinado. E trabalho de criacdo artistica e, assim, ao procurar transpor
aspectos de uma realidade brasileira em musica, recria nosso ambiente sociocultural,
reinventa ritos, dangas, ritmos, palavras. Conjuga vdrios sujeitos, varios tempos, varias
temporalidades. Interpreta esta realidade dela se apropriando. No estudo interpretativo da
cancdo de camara, rastrear todas essas manifestacdes culturais e as implicagdes sociais e
politicas desse emaranhado tecido seria tarefa impraticivel. Sem pretensdes de esgotar o
todo, a teoria transdisciplinar pode permitir uma abordagem ampla deste objeto de estudo,
articulando ferramentas analiticas do pensamento e do discurso com a intui¢@o criadora. O
trabalho de interpretacdo na pos-modernidade, ao se voltar para as produ¢des do passado,

detecta areas de indefini¢do, convive com incertezas, e “acolhe, por isso, o irracional e o

? Conquanto o modelo de rede seja uma proposi¢io bastante atual, algumas teorias ao longo do século XX ja
vém utilizando esta tdpica, como, por exemplo, as teorias reticulares de Giles Deleuze e Félix Guattari, ou a
teoria do Hipertexto de Pierre Lévy, que, por sua vez, se apoia nos seis principios do Rizoma formulados por
Deleuze. Alguns escritos tedricos ou ficcionais também se apoiam nesta topica, como a Obra das passagens
de Walter Benjamin, na qual seus diversos trechos ndo necessitam ser acessados, necessariamente, de forma
diacrdnica, ou a Grande Narrativa de Michel Serres, que, conforme Maria Antonieta Pereira (2007, p. 85)
constitui “relato de estrutura modular, cujas partes podem ser deslocadas, reorganizadas ou apreendidas em
sua individualidade”.
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acaso”, conforme nos diz Wander Miranda (1992, p.45). Além disso, esse trabalho pode
aliar-se a logica e a pesquisa com o objetivo de atingir um grau mais aprofundado de
compreensdo dos objetos de estudo.

Nesta tese, para averiguarmos como uma canc¢do pode traduzir uma certa ideia
de brasilidade e como as cancOes de Lorenzo Fernandez constroem essas ideias por meio
de imagens, trabalharemos seguindo dois eixos principais de pesquisa.

No primeiro eixo, de cardter histérico, social, politico, cultural e estético,
procuramos averiguar o sentido do nacional em musica, a formacao de brasilidade na
musica brasileira, as ideologias que dirigiram 0s processos composicionais, a vasta
heterogeneidade interna. Averiguamos também os motivos pelos quais a cancdo veio
progressivamente se distanciando dos intérpretes e do publico e apresentamos estratégias
para sua revalorizagao.

No segundo eixo de pesquisa, de cardter tedrico, enfocamos estratégias
especificas para abordagens interpretativas de um repertério tdo amplo, diversificado e
complexo, e desenvolvemos nossa hipotese de que a cang¢do pode criar imagens. Nossa
proposta € reunir elementos que nos permitam pensar como se constitui o objeto cangdo e
como esse objeto pode ser percebido. O que pretendemos, em suma, € a constru¢do de
sentido na can¢do. Devido a sua heterogeneidade, a sua articulagdo em rede e a
necessidade do aporte transdisciplinar exigido do pesquisador intérprete, optamos por
enfocar a cancdo por meio de algumas abordagens tedrico-metodoldgicas, entre as quais as
teorias tradutdrias, elaboradas inicialmente por artistas escritores para refletir sobre a
tradug¢do de textos poéticos, especialmente as teorias de Walter Benjamin, Paul Valéry,
Haroldo de Campos, Octavio Paz e Humberto Eco; a semiologia musical, adotando para
tanto o modelo tripartite de Jean Molino e Jean Jacques Nattiez', e a distincdo dos
diferentes niveis signicos formulada por Charles Sanders Peirce.

Desta forma, para demonstrarmos que a canc¢do de Lorenzo Fernandez pode
traduzir certas ideias de brasilidade por meio de imagens, tornou-se necessario averiguar as
especificidades de conformagao do intertecido musical brasileiro para entendermos sua

heterogeneidade e para verificarmos o que foi considerado o “nacional” em musica durante

* Nattiez utiliza o termo semiologia com o mesmo sentido do termo semidtica, sendo que a utilizacdo de tal
termo ndo implica em filiacdo a alguma orientacdo epistemoldgica especifica. Em verdade, Nattiez (Cf.
Nattiez, 2002, p. 10) adota a concep¢do tripartite da semiologia proposta por Jean Molino, por sua vez
fundamentada na concepcdo do signo formulada por Charles Sanders Peirce. A opcdo nesta tese pelo termo
semiologia deve-se ao fato de ter sido este o termo adotado por Molino e Nattiez para designar seus estudos
sobre a musica como forma simbdlica.



22

os periodos nacionalistas, compreendendo o contexto histérico também como uma
constru¢do sempre submetida a novas modelagdes. Assim, no Capitulo 1, apresentamos
uma contextualizagdo histérico-estilistica do modernismo nacionalista e questionamos
paradigmas duais como o nacional e o universal, e o erudito e o popular. Pesquisamos a
formacdo de brasilidade na musica brasileira nacionalista, abordando dois pontos
fundamentais: a utilizacdo de procedimentos proprios da escrita musical, abrangendo
questdes estilisticas, e o didlogo entre as classes cultas, detentoras do conhecimento da
escrita musical dita erudita, e as classes populares com suas tradi¢des orais. Apresentamos
o compositor Lorenzo Fernandez inserido no contexto nacionalista e dispomos sobre as
caracteristicas estilisticas de sua escrita. O contexto artistico nacionalista, suas
caracteristicas estilisticas, sociais e politicas nos permitirdio a constru¢do de hipdteses
poiéticas externas’ que nos auxiliem na interpretacdo das cancdes de Lorenzo Fernandez e
na averiguacdo de suas imagens de brasilidade. Por uma questdo metodoldgica, optamos
por colocar nosso foco sobre Lorenzo Fernandez, para podermos abordar um maior
nimero de poetas e composicoes.

Para desenvolvermos nossa tese de que a cang¢do pode criar imagens,
apresentamos, no Capitulo 2, um arcabouco tedrico-instrumental para construir o objeto
cancdo e pensar sobre sua interpretacdo. Propomos a can¢do como uma dupla traducdo,
levando em conta os processos para a sua produgdo e para a sua recepg¢ao, estabelecendo a
cang¢do como um texto multimidia. Discorremos a respeito da atitude criativa e de método
para estabelecer prioridades em sua tradu¢do. Abordamos as possibilidades de construgdo
de sentido em poesia e em musica, valendo-nos das teorias tradutérias, das ideias do
linguista Louis Helmslev e da semiologia musical, e adotamos o modelo tripartite da
semiologia musical de J.J. Nattiez para conectar obra, autor e intérprete. Por fim,
estabelecemos paralelos entre as nocdes de tradugdo e a interpretacdo musical. Com isso,
estabelecemos as bases tedricas para propor a imagem como operador conceitual, um
conceito transversal para pensar a significacdo em poesia € em musica, possibilitando a
conexao dos elementos heterogéneos presentes na cancdo. Partimos das ideias do mosaico
e da rede para pensar como se inter-relacionam as multiplas imagens na cangdo e
propomos uma definicdo de imagem - percebida ou evocada, e considerada por meio de

um processo ativo de percep¢do - que se estende as diversas categorias sensoriais. A

5 . N N . . P . . L.

Fazemos aqui referéncia aos trés niveis do objeto simbdlico: poiético, imanente e estésico, de acordo com o
modelo tripartite da semiologia musical de Jean Molino e J.J. Nattiez, que abordaremos no Capitulo 2 desta
tese.
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seguir, verificamos como pode se dar a percepcdo simbolica das estruturas musicais,
utilizando-nos dos niveis signicos distinguidos por Peirce. Ainda neste capitulo,
demonstramos, por meio do operador imagem, como se traduzem nas can¢des de Lorenzo
Fernandez as ideias de tempo, espago, movimento, cores, luzes, sentimentos e afetos,
elementos comuns as linguagens verbal e musical da cancao.

No Capitulo 3, continuando o trabalho de reflexdo sobre as can¢des de Lorenzo
Fernandez, as can¢des foram agrupadas de acordo com os tipos de imagens percebidas:
imagens da noite, imagens do mar, imagens de paisagens e personagens e imagens da
memoria, a partir das quais pretendeu-se averiguar a ideia de brasilidade que nas cangdes e
a partir delas se constitui.

Na Conclusdo, focamos no trabalho do intérprete na atualidade. Refletimos
sobre como a percep¢do simbdlica das imagens molda a interpretacdo de um intérprete e
como ele é capaz de acessar as interlocu¢des que se estabelecem na cancio. Pensando o
intérprete como um tradutor, verificamos quais elementos ele elegerd para manter o
“efeito” da cang¢do. Finalmente, procuramos avaliar a pertinéncia das can¢des de Lorenzo
Fernandez no contexto atual e buscamos realizar o que Alfredo Bosi (2004, p. 19)
denomina, de forma sensivel e inspirada, como o “encontro dos tempos”.

Inserindo na perspectiva da andlise a figura do compositor e do intérprete,
busca-se reconstruir o conjunto das operagcdes “pelas quais uma obra eleva-se do fundo
opaco do viver, do agir e do sofrer, para ser dada, por um ator, a um leitor que a recebe e
assim muda o seu agir”’ (Ricoeur, 1994, p. 86).

Muito foi pensado quanto as maneiras de montar a estrutura desta tese e de
como organizar seu conteddo. Uma primeira ideia foi cogitada. Consistia em tomar o foco
principal desta tese, ou seja, a formulacdo do conceito de imagem, e ir disseminando-a ao
longo dos capitulos. Teriamos entdo, num paralelo com a musica, uma forma resultante
que se aproximaria de um Rond4. O Rond6 € uma das formas mais antigas da histéria da
musica ocidental, tendo surgido na idade média. Posteriormente, tomou parte das suites de
dangas barrocas e mais tarde foi utilizado em movimentos de sonatas e sinfonias. A forma

resultante pode ser esquematizada da seguinte maneira:

A B ACAD..
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Em um Rondd, um tema musical principal se alterna com temas diferentes.
Esta forma cria uma sensacdo de porto seguro quando da reapresentacdo da melodia
conhecida. Confere um certo bem-estar por nos propiciar uma zona de conforto.

Poderiamos entdo pensar numa forma mais sofisticada, uma forma espiralar,
ainda baseada no Rondd, mas com a diferenca de que, toda vez que a secao A é retomada,
ela j4 vem com uma nova elaboracdo num nivel de complexidade mais elevado. A forma é
mais espacial, como a espiral mesmo nos mostra, mas podemos tentar esquematiza-la da

seguinte maneira:

A B A C A’ D..

Ja tivemos a oportunidade de ler elaboragdes literdrias escritas nesta forma,
como os belos e profundos textos de Leda Maria Martins (2002). Essa forma requer a
perspicéacia e o afinco do leitor, que deverd ter a capacidade de reconstruir o todo da
proposicao principal, baseando-se em todas as suas partes.

A escolha de uma forma € uma questao de estilo, de possibilidade e também do
tipo de material disponivel que se pretende desenvolver. Alguns temas sdo mais propicios a
Fugas, outros a Rondds, outros a Tema e Variagdes, outros a formas que denominamos
“Totalmente Compostas”’, na qual um mesmo material vai sendo desenvolvido
progressivamente.

O foco de minha tese € realmente a imagem, mas posso dizer que tenho duas
questdes principais a abordar: uma de carater histérico e contextual, na qual procuro
elementos para pensar sobre brasilidade, outra em que desenvolvo proposi¢des tedricas, na
qual a imagem se inclui. Poderia chamar esta primeira questdo de A, e a segunda questao
de B. A questdo A sera desenvolvida no primeiro capitulo e a questdio B no segundo
capitulo. Posteriormente, num terceiro capitulo, dedicado as interpretacdes das cangdes,
todos os elementos de A e de B serdo retomados, mas de maneira contextualizada e
reelaborada, sempre em conjung¢do com os textos poéticos e musicais das cangdes de
Lorenzo Fernandez. Na conclusdao, A e B serdo retomados com variacdes, antes das
consideragdes finais.

Nossa escolha talvez ndo tenha sido exatamente proposital. Mas, percebemos
que a forma resultante desta tese assemelha-se a uma Forma Sonata. Podemos

esquematizar esta forma da seguinte maneira:
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1. Introducgdo

A Exposi¢ao do primeiro tema

B Exposi¢do do segundo tema

C Desenvolvimento: Retomada dos dois temas com variagdes diversas de
tonalidade, de melodia e ritmo, gerando certa instabilidade.

D Reexposi¢do do tema e contratema (A e B) com variagdes e preparagao
para o final

E Coda: Secdo conclusiva com reafirmacdo dos temas

Grande parte da musica erudita ocidental tem na Forma Sonata sua estrutura
arquitetdnica solidamente edificada. E uma forma que surgiu no classicismo e foi
consolidada por autores como Haydn, Mozart e Beethoven.

Convidamos, pois, o nosso leitor, a ler nossa tese como uma sonata, € a

adentrar, de forma musical, as imagens presentes nas cangdes de Lorenzo Fernandez.



Capitulo 1
Sobre o autor e seu contexto
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1. O modernismo nacionalista

1.1 Contexto historico: tradicao e ruptura

O inicio do séc XX foi marcado por diversas e contraditrias faces que
resultaram do estabelecimento do capitalismo e do modo de vida urbano e industrial. A
Europa vivia um periodo de efervescéncia econdmica e cultural, a Belle Epoque,
centralizada em Paris e em Viena. Ao lado das classes sociais beneficiadas pelos setores
industriais em ascensdo, a classe operdria, no entanto, continuava a margem do progresso
material, dando inicio aos movimentos de reivindicacdo trabalhista. A época presencia
movimentacdes sociais crescentes e tensdo internacional que culminardo na Primeira
Guerra Mundial.

Nas artes ocorrem profundas transformacdes. O inicio daquele século
presenciou o afloramento de diversos movimentos modernistas, na Europa e nas Américas,
que buscavam novos tipos de relacdes e combinagdes artisticas. O que marcou o espirito da
arte moderna foi o desejo de libertacdo dos padrdes estéticos do passado e a busca de uma
forma de expressdo artistica nova e sintonizada com a mentalidade do novo século. A
procura por uma liberdade de expressao artistica aconteceu concomitante a contestagao dos
modelos sociais dominantes. De uma forma geral, os movimentos de vanguarda que
surgiram nos principais polos culturais europeus — Paris, Mildo, Viena ou Berlim —
“almejavam contestar as culturas oficiais preservadas pela burguesia e aristocracia, durante
o séc. XIX até a eclosdao da Primeira Guerra Mundial” (Contier, 1992, p.259). Apds o
Impressionismo, estabelecido como corrente artistica nas ultimas décadas do século XIX,
desencadearam-se reacdes consequentes ou paralelas. O Cubismo afirma-se em 1909, em
torno de Picasso. Nesse mesmo ano, foi publicado o primeiro Manifesto Futurista de
Marinetti. Na Alemanha, delineia-se o Expressionismo e, em 1916, nasce o Dadaismo em
Zurich. Em 1918, Apollinaire publica Caligramas. Em 1923, Schoenberg finaliza sua
teoria dodecafbnica e, em 1924, com o Primeiro Manifesto Surrealista de André Breton,
explode a derradeira vanguarda europeia.

Na linguagem musical, observa-se a dissolucao do sistema tonal que havia sido
consolidado ao longo dos trés séculos anteriores. O pensamento musical do periodo

precedente a0 modernismo foi dominado pelo que pode ser chamado de “tonalidade
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funcional™® na qual cada evento musical exerce uma fun¢do que o relaciona com o anterior
ou o subsequente, o que faz com que todas as notas de uma peca se encontrem firmemente
ligadas a cada uma das outras numa relagdo de causa e efeito. Neste contexto em que a
musica se constréi com base numa expectativa de eventos, sdo pertinentes as ideias de
dissonancia e consonancia, instabilidade e repouso, tensdo e relaxamento, que irdo
conformar a sintaxe musical. Por volta da virada do século, a validade inquestionédvel dos
conceitos que regiam o sistema tonal deixa de ser aceita. A musica de Debussy (1862-
1918), Schoenberg (1874-1951) e Stravinsky (1882-1971) nao depende mais da
expectativa de que um evento musical deveria implicar em outro e inicia novos tipos de
relacOes. Novas formas de movimento e repouso sdo estabelecidas com novos meios. Satie
(1866-1925) € o primeiro compositor a usar o som — desconectado, estatico, som objetivo —
de uma forma abstrata, essencialmente divorciada dos principios estruturais e
organizacionais da forma e desenvolvimento tonais.

As vanguardas se debatiam contra a ordem social e artistica estabelecida e
enfrentavam o gosto sacralizado do publico e da critica, chocando as elites culturais e
provocando escandalos. Conforme Arno Mayer (1987, p.189) “o consumo da alta arte e
cultura constituia o simbolo e a consagragdo de posi¢cdes de classe adquiridas ou cobigadas,
prestigio e influéncia em sociedades que se mantinham nitidamente tradicionais”. Os
artistas de vanguarda, ao se colocarem contra a arte cultivada pelas elites, traduzem seu
posicionamento como ruptura ou revoluc¢do, opondo-se ao atraso estético mantido por uma
burguesia considerada retrégrada. H4 que se lembrar que, da segunda metade do século
XIX até a primeira Guerra Mundia, a Europa experimentou um periodo de efervescéncia
cultural, momento em que se acelera a fusdo do gosto da aristocracia e das burguesias
liberais. Intérpretes circulavam por toda a Europa, executando o repertério baseado na
tradicdo cldssico-romantica, sob o mecenato de familias influentes. O passado cldssico

romantico consolidou-se na mentalidade de segmentos sociais consumidores da chamada

® A palavra ‘tonalidade” pode ser definida de uma maneira geral como a representacdo de uma formacio de
uma escala basica na qual certas hierarquias prevalecem — expressadas como pontos de estabilidade e
instabilidade. Certas notas e combinagdes de notas representam objetivos e sugerem estabilidade e repouso,
enquanto outras implicam movimento de ou para estes objetivos. A tonalidade representou um principio de
ordem no pensamento musical que implica que todo agrupamento de notas, horizontais ou verticais (melodia
e harmonia) t€m uma relacdo definivel com qualquer outro agrupamento, isto €, cada evento musical tem
uma funcdo ou papel funcional que o relaciona com o que o antecedeu ou com aquilo que a ele se segue. O
principio psicolégico bdsico da tonalidade € a expectativa; o principio técnico musical é o da dire¢do e do
movimento. A ideia de expectativa sugere o uso de resolugdo e ndo resolucdo; da chamada dissonancia e
consonancia; de intensidade e relaxamento; de cadéncia, acento e articulacio; de frase e pontuagdo; de ritmo
e dindmica e até de tempo e timbre (Cf. SALZMAN, 1988, p.4).
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arte culta. Portanto, se os movimentos de vanguarda, nos seus primordios, eram apoiados
por uma elite intelectual preocupada com a renovagdo das artes, ndo recebiam, como era de
se esperar, recursos financeiros das classes dominantes nem do Estado. Na verdade, a curto
prazo, “os modernistas foram refreados e isolados de forma efetiva, se necessario com
medidas juridicas e administrativas de controle” (Contier, 1992, p.261).

No fogo cruzado em que se encontravam, repudiados pelos partiddrios dos
ideais clédssico-romanticos e entrando em choque e divergéncias com o0s proprios
modernistas, alguns artistas se isolaram ou retomaram técnicas tradicionais neocldssicas ou
neorromanticas, ajustando-se as mentalidades dominantes. Apds a Primeira Guerra
Mundial, como se verd a seguir, os regimes ditatoriais de governo que se instalaram, por
exemplo, na Itdlia, Alemanha, Russia e Brasil, foram responsdveis por apoiar ideias e
segmentos artisticos ajustados a ideologias que correspondiam aos ideais de construgdo de
nacdo hegemoénica. Nesse contexto, torna-se necessdrio verificar como os ideais
nacionalistas estiveram presentes direta ou indiretamente nos movimentos musicais de

vanguarda e nos rumos da musica durante a primeira metade do século XX.

1.2 Nacionalismos, vanguardas, desdobramentos

Em seu estudo sobre o crescimento e a génese da musica nacional na Europa,
Paulo Renato Guerios conclui que a ideia de uma musica nacional surge ao longo de um
intrincado processo histérico. Para Guerios (2003, p.72), “a ideia da existéncia de nacdes
constituidas por um povo com uma cultura que lhe é peculiar e com um espirito que lhe é
proprio surgiu apenas no século XVIII, pela pena de pensadores que aos poucos se
afirmariam, mais e mais, como alemaes”.

As questdes nacionais da Itdlia, Franca e da Alemanha, paises na vanguarda da
cultura europeia ao final do século XIX, apesar das caracteristicas peculiares que
assumiriam em cada pais, diferenciavam-se daquelas observadas nos demais paises
europeus. A Itdlia possuia uma longa tradicao musical, ja inserida no canone ocidental. A
nacao francesa, arrogando-se no papel de pilar da civilizagdao ocidental, buscaria o nacional
na clareza e na razdo, caracteristicos do pensamento iluminista, € ndo em elementos
retirados do folclore. J4 na Alemanha, o universalismo da Kultur ou o chamado

“universalismo do particular”, sintetizado teoricamente pelo pensador Johann Gottfried
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Herder em fins do século XVIII, era buscado nos costumes primitivos dos camponeses,
afastados da influéncia de povos estrangeiros, principalmente dos franceses.

Em vista de sua posicdo hegemodnica no cendrio cultural europeu, padrdes
musicais tidos como “universais” eram ditados pela Franga, Itdlia ou Alemanha, e a ideia
de musica nacional firma-se como alternativa, ndo tanto artistica, quanto social e politica,

para os compositores dos outros paises, ou, na conclusdo de Guerios:

Ao longo do tempo, uma determinada manifestacio estética, chamada pelo nome
englobante de muisica ocidental, impds-se como padrio universal sobre o qual
outras manifestagdes, as musicas dos “paises periféricos”, deveriam se construir
para ser uma expressdo do espirito humano. Com caracteristicas préprias, Itdlia,
Alemanha e Franga, centros da miisica ocidental, tinham a primazia na definicao
das formas vélidas da arte, ou, em seus proprios termos, na definicao das formas
universais de expressdo do ser humano. Inimeros caminhos alternativos teriam
sido possiveis; mas foi a ideia de musica nacional formada paulatinamente ao
longo do século XIX na Europa que adquiriu importincia fundamental e se
espalhou pelo mundo a partir de entdo. (...) Ao se dirigirem para os grandes
centros em busca de formacdo e ao entrarem em contato com tais ideias, os
novos artistas aos poucos se constitufam ndo s6 enquanto artistas, mas enquanto
artistas nacionais. Tomavam para si definicdes, demandas e expectativas
geradas nos grandes centros e construiam sobre elas. A miisica nacional assumia
entdo estatuto ontolégico. Ela passou a ser uma representacdo com eficicia
social, ou seja, uma ideia que possuia para seus nativos uma existéncia concreta
jamais colocada em questdo. Restava a eles apenas reveld-la (...) Em retorno,
essas obras realizadas sob inspiracdo nacional podiam ser apropriadas como
demonstragdo da existéncia da prépria nacdo, que, assim, com o auxilio de seus
artistas, se afirmava igual as outras. Os artistas e suas producdes passavam a
fazer parte de projetos de autoafirmacdo das nacdes, reafirmando sua existéncia e
inspirando suas lutas por soberania (GUERIOS, 2003, p.82, itdlicos do autor).

As correntes musicais que empregavam elementos folcloricos nacionais
continuaram a crescer ao longo do periodo romantico, constituindo-se em uma das
tendéncias verificadas nas primeiras décadas do século XX. Mas pode-se dizer que os
movimentos de vanguarda na Itdlia, Franca ou Alemanha guardaram, por sua vez,
caracteristicas nacionalistas, regidos como foram pela forte afirmagcdo das raizes
identitdrias, culturais ou politicas de seus paises, ocasionando, muitas vezes, reflexos
imediatos na estrutura musical resultante das obras do periodo.

Assim, por exemplo, o futurismo italiano, movimento estético, ideoldgico e
politico de tendéncias totalitarias, aflorou nas décadas de 1910 e 1920, pregando a
libertac@o da Itdlia das culturas oficiais e o rompimento revoluciondrio com o passado ou
com a tradi¢do histérica, fazendo a apologia da guerra como “dnica higiene do mundo”,
elemento de purificagdo da sociedade italiana em face das influéncias do liberalismo, do

comunismo e da arte oficial. Durante a Primeira Guerra Mundial, Marinetti redige o
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programa da fundacdo do Partido Politico Futurista, que visava transformar-se num
movimento em prol da organizacdo das massas. Depois da fundag¢do do Partido Fascista,
em 1922, os ideais futuristas harmonizam-se gradativamente com as préticas fascistas.
Defendia-se uma arte para as massas, grandiloquente, simbolo de um novo regime. Assim,
as Operas romanticas sdo resgatadas em grandes encenagdes: Lucia de Lammermoor, Aida,
La Traviata. As préticas neocldssicas e neorromanticas sdo compativeis com o Estado
Novo de Mussolini.

Na Franca, em 1918, Jean Cocteau langa o manifesto Le Coq et L’Arlequin, em
nome do “Grupo dos Seis”, pregando uma “arte realista, simples, nua”. O espirito
nacionalista exacerbado, caracteristico do pds-guerra , € perceptivel nas reagcdes contra
elementos tipicos da obra de Wagner, nas tentativas de fugir a influéncia russa e na
oposi¢do aos longos desenvolvimentos das sonatas e sinfonias de tradi¢do alema. O
movimento se coloca contra as sutilezas harmonicas do impressionismo de Debussy e
prioriza contrapontos simples de duas ou mais frases bem nitidas, em arquiteturas
composicionais simples e claras, em cores fortes (Cf. Wisnik, 1977, p. 46). Além disso,
cultivavam-se estilos populares urbanos ligeiros, miusica de saldo, de cafés, assim como o
jazz.

A questdo nacionalista torna-se implicita nos ideais dos futuristas italianos e
dos partidarios do Grupo dos Seis. Na Alemanha, em relagdo a escola dodecafdnica de
Schoenberg, Alban Berg e Webern, embora a questao nacional ndo seja evidente em seus
temas e estruturas musicais, sabe-se que Schoenberg pretendia, com o sistema por ele
inventado, manter a hegemonia da tradicio germanica na musica por mais um século.
Segundo Salzman (1988, p. 115), dos mestres do inicio do séc. XX, Schoenberg foi aquele
mais envolvido em redescobrir o significado profundo e universal da grande tradi¢io. Em
1933, depois do advento de Hitler, Schoenberg foi forcado a deixar a Alemanha, tendo
emigrado para os Estados Unidos, onde permaneceu para o resto da vida. Muitos de seus
trabalhos escritos neste pais mostram um retorno pronunciado ou parcial ao idioma tonal,
nao em sentido de rentncia, mas de alargamento das possibilidades de sua técnica.

A depressao econdomica mundial e o fortalecimento do fascismo por volta de
1930 coincidiram com o final de um periodo de rebelido e experimentacao de novos ajustes
em questdes morais, politicas, sociais e econdOmicas. A natureza radicalmente experimental

de muitos trabalhos escritos entre 1910 e 1930 fez com que recebessem a denominagdo de
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“musica nova” (Cf. Grout e Palisca, 1988, p. 807). “Nova”, refletindo uma quase total
rejeicdo dos principios aceitos regulando tonalidade, ritmo e forma.

Entre 1930 e 1950, a distancia entre a musica nova e a antiga diminuiu, com 0s
compositores trabalhando por uma sintese das duas. A censura do governo na Russia e na
Alemanha, depois de 1930, serviu para isolar o publico da “musica nova”, condenada no
primeiro pais como “decadéncia burguesa” e no outro como ‘“bolchevismo cultural”.
Paralelamente, campanhas culturais como a “musica de trabalho” na Alemanha, a “musica
proletaria” nas Republicas Soviéticas, e o “canto orfednico” no Brasil, assim como a
utilizacdo de musicas como “back ground” de filmes, escritas por compositores de primeira
linha, em todos os paises, levavam musica para mais pessoas. Além disso, o advento do
rddio e dos meios de reproducdo, além de permitir o crescimento da musica popular,
propiciou uma disseminagdo sem precedentes do repertério cldssico, de Vivaldi a
Prokovief.

Entretanto, depois de 1950, a distancia entre a musica antiga € a nova se
alargou, pois a musica dos anos de 1950 e 1960 foi mais radicalmente nova do que a de
1920.

Quatro tendéncias principais, ndo excludentes, podem entdo ser tracadas na
musica da primeira metade do séc. XX: as tendéncias que empregaram significativamente
elementos folcloricos nacionais; o surgimento de tendéncias neocldssicas ou neotonais que
incorporaram descobertas do inicio do século a técnicas e formas do passado, seguidas, por
exemplo, por Stravinsky, em sua segunda fase, e Ravel; as tendéncias que empregaram as
técnicas dodecafbnicas e, finalmente, parcialmente em reagdo as grandes mudancas do
inicio do século, uma volta as linguagens simples, neorromanticas, agradaveis ao publico.
Essas quatro tendéncias se sobrepuseram no tempo e comportaram préticas diversas, sendo

que mais de uma delas foram evidentes em um tinico compositor e até numa tnica obra.

1.3 Registro e expressao

O final do século XIX presenciou a desintegracdo do sistema tonal e Debussy
foi um dos compositores que contribuiram diretamente para isso. Sua linguagem recebeu a
denominagdo de impressionista, numa analogia a linguagem dos pintores franceses do final
do século XIX, principalmente Monet, Manet, Renoir e Degas. As técnicas desenvolvidas

por Debussy foram particularmente empregadas por compositores ndo germanicos, em sua
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maioria caracterizados como nacionalistas, entre eles Lorenzo Fernandez e Villa-Lobos,
Manuel de Falla, Vaughan Williams, Barték e Kodaly, Respighi e Puccini, todos de
alguma forma interessados em estabelecer um tipo de estilo tonal/modal baseado numa
tradicao musical local particular ou de uma nova linguagem que quebrasse as fronteiras da
tonalidade classica. Para eles, o novo vocabuldrio oferecia uma série de recursos
expressivos e formais com os quais uma grande variedade de ideias e materiais podiam ser
expandidos, integrados e se tornarem expressivos. As novas técnicas harmonicas livres
combinavam-se com a tradi¢do melddica modal — fato que Debussy também explorou —
sugerindo um tipo natural de utilizar material folclérico sem a necessidade de aperta-lo em
padrdes tonais pré-estabelecidos (Cf. Salzman, 1988, p. 25-26).

A linguagem musical impressionista coloca seu enfoque no som como matéria
plastica, desligado das relacdes de causa e efeito tipicas do sistema tonal. Segundo
Salzman (op. cit. p. 21-23), a ambiguidade das relacdes tonais faz com que ritmo, frase,
dinamica, acento e timbre se libertem da dependéncia do movimento tonal e ganhem
importancia no processo musical semelhante a da melodia ou harmonia. Nas obras de
Debussy, sons e padrdes sonoros se relacionam uns com os outros com critérios arbitrarios
e sensuais, desvencilhados das necessidades de movimento e resolucdo governados pela
légica tonal, criando formas cuja ldgica estrutural independe das antigas convengdes
aceitas. Seu vocabuldario de sons € escolhido por suas qualidades empiricas € 0 movimento
de um padrao sonoro ao outro é construido através de relagdes intervalares e paralelismo
de estruturas.

No ambito da pintura, os artistas impressionistas preocupavam-se com a
natureza da luz e sua percep¢ao, e procuraram representar, dentro de uma diretriz realista,
as variacoes que a luz do sol produzia nas cores da natureza. Atendo-se a impressoes
momentaneas de paisagens, cenas ou poses casuais, pintavam ao ar livre para captar os
fugazes efeitos da luz sobre os objetos em diferentes instantes, utilizando pequenas
pinceladas rapidas de cores puras justapostas, criando efeitos de tom sobre tom. Na rapidez
da pintura, os croquis rigidamente formais sao abandonados, o desenho torna-se impreciso,
os contornos se diluem. Figuras e paisagens sdo sugeridas com borrdes de tinta. A
interpretacdo realista da luz atmosférica importava mais do que o valor simbdlico, literario
ou emotivo do objeto percebido. Se os pintores impressionistas e, mais tarde, os pintores
pontilhistas, mantiveram uma atitude objetiva, ainda dentro das diretrizes realistas e

naturalistas do periodo anterior, ao interpretarem a luz atmosférica, acabaram por se
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posicionar de forma revoluciondria no que diz respeito aos aspectos formais de suas obras,
que se tornaram imprecisos, diluidos, pulverizados.

Vérios procedimentos musicais sugerem analogias com os procedimentos
impressionistas na pintura: padrdes estruturais desvencilhados das tradicionais formas
classicas da musica tonal, diluicdo da linha melddica, tonalidade diluida pela auséncia de
tercas, paralelismo de quartas e quintas, presenca de acordes sem funcdo tonal com énfase
dada ao colorido harménico e uso de escalas de tons inteiros eliminando centros tonais. A
analogia também € sugerida por composi¢des cujos titulos sugerem associagdes pictdricas
remanescentes dos trabalhos dos pintores impressionistas: Nuvens, A catedral submersa,
Reflexos na dgua. Na musica, os acordes podem ser percebidos como borrdes sonoros.
Diluem-se a melodia, a forma e o ritmo, assim como na pintura se dissolvem os contornos
e as cores. Os compositores impressionistas praticam uma arte de nuances, evocando o
mar, as ondas, as nuvens e o vento.

Também no Impressionismo literdrio’, o poeta pretende “registrar a impressio
que a realidade provoca no espirito do artista, no momento mesmo em que se dd a
impressdo” (Coutinho, 1990, p. 223). A reproducdo da realidade de maneira impessoal e
objetiva, que constituia a norma realista, cede lugar ao registro de uma realidade em que
ndo é o objeto, mas as sensagdes e emogdes que ele desperta, num dado instante, em um
observador, que sdo por ele reproduzidas. "Ao invés de retratar o objeto exterior, para o
qual se volta sempre, o poeta identifica-o com o que lhe vai na sensibilidade e na
consciéncia poética, isto €, com o seu mundo interior” (Moisés, 1972, p.218). O poeta
impressionista representa de forma vaga e fragmentdria um objeto como € visto e sentido
num dado momento. A atitude impressionista pode ser sintetizada na ideia de Her4clito de
que o homem nao mergulha duas vezes da mesma maneira no rio da vida em eterno
movimento. O Impressionismo representa o "dominio do momento sobre a continuidade e
a permanéncia, pois a realidade ndo é um estado coerente e estivel, mas um vir-a-ser, um
processo em curso, em crescimento e decadéncia, uma metamorfose” (Coutinho, 1990, p.

224).

7 Nos fins do século XIX e no inicio do século XX, hd um momento na literatura ocidental em que se cruzam
as mais variadas tendéncias. Configura-se uma fase de sincretismo decorrente da interpenetracdo de
elementos realistas e naturalistas, com elementos de reacdo idealista representada pelo Simbolismo. Essa
atitude estética tem sido denominada de Impressionismo. Embora seja uma realidade comum na pintura e nas
outras artes, o Impressionismo s6 hd pouco foi caracterizado e nomeado devidamente por estudiosos como
Charles Bally, Elise Richter, Amado Alonso, Raimundo Lida, W. Falk, B. J. Gibbs, Afranio Coutinho e
outros (Cf. PROENCA FILHO, 1973, p. 272-273).
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O estilo impressionista passou a se caracterizar pela diluicdo dos contornos
métricos do texto, pelo abandono da estrutura regular da frase desprendida das relagcdes
16gico-gramaticais e utilizacdao de frases curtas e acumulativas, pela liberdade expressiva,
pelo jogo metaférico, pela qualidade plastica da forma. Escritores retomam dos pintores
seus temas prediletos: a 4dgua, a luz, as vibracOes, os reflexos, o vento, recriando,
renomeando a realidade, privilegiando a musicalidade dos versos, valorizando a sugestao,
o vago, a nuance. Impressdes causadas pelo presente tornam-se ponte para as
rememoracdes do passado ou para um mergulho num futuro incerto.

A atitude impressionista na pintura, musica e literatura pode ser observada
como a notacao ripida da impressdo fugitiva. Cores, palavras e sons servem ao artista para
traduzir sensacgdes experimentadas pelo homem. O misico e o poeta “pintam” aquilo que
eles experimentam e o pintor sugere a “musica das coisas”. Os artistas serdo como
“espectadores a contemplar a vida e a reveld-la, a seu modo, dissolvendo aspectos da
realidade” (Reis, 2001, p.28).

Em viérios aspectos, o Impressionismo na literatura aproxima-se do
Simbolismo, levando-se em conta os limites das possibilidades de estabelecimento de
categorias estilisticas distintas, sendo que elementos de um e de outro estilo podem estar
presentes na obra de um mesmo escritor.® O Simbolismo como escola poética pode ser
considerado como uma espécie de correspondente literdrio tardio do movimento pictérico
impressionista’, embora os dois movimentos tenham sido norteados por motivacdes
distintas. O Simbolismo surge como oposicao as correntes analiticas dos meados do século,
ou seja, ao Positivismo, ao Realismo e ao Naturalismo, recusando-se a limitar a arte ao
objeto, a técnica de produzi-lo, a seu aspecto palpavel. De natureza idealista, 0 movimento
simbolista almeja a apreensdo direta de “valores transcendentais”, buscando reconquistar o
“sentimento de totalidade” que parecia perdido desde a crise do romantismo. Os poetas
simbolistas reagem a razdo calculista com as armas da “paixdo e do sonho” (Bosi, 1979,
293-294). Negando a representacdo direta das emogdes pela palavra, buscam a sugestdo de
estados de alma e ideias césmicas.

Conforme observa Sandra Reis (2001, p. 357-358), o Simbolismo nem sempre

¢ impressionista. Por sua vez, o Impressionismo pode apresentar conotacdes simbdlicas,

¥Para uma leitura sobre as semelhangas e diferengas entre esses dois estilos literarios remetemos o leitor a
COUTINHO. A literatura no Brasil. Volume IV.

% O Simbolismo como movimento literdrio recebeu esta denominacdo de Jean Moréas, em artigo-manifesto
publicado em Figaro, em 18 de setembro de 1886.
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extrapolando a intencdo do registro momentdneo da impressdo fisica que aponta para o
real. O Impressionismo torna-se uma ponte para a representacdo simbdlica quando se
exprime por meio de formas ambiguas, cada vez mais abstratas, que se afastam do
referente real. J4 o simbolo, este ndo pode mais ser devassado em sua integridade, e
engendra uma rede de interpretantes que serdo percebidos de acordo com cada leitor,
fruidor. Se a atitude impressionista oculta, deixando, porém, entrever os aspectos da
realidade, o Simbolismo abstrato “gera-se no enigma e faz-se através dele” (Reis, 2001,
p.361). O simbolo, na medida estabelecida pelo Simbolismo, € essencialmente indefinivel

e inesgotdvel. Assim, nos dizeres do poeta Mallarmé:

Referir-se a um objeto pelo seu nome € suprimir as trés quartas partes da fruicdo
do poema que consiste na felicidade de adivinhar pouco a pouco; sugeri-lo, eis o
que sonhamos. E o uso perfeito desse mistério que constitui o simbolo; evocar
pouco a pouco um objeto para mostrar um estado de alma, ou, inversamente,
escolher um objeto e desprender dele um estado de alma por uma série de
decifracdes (MALLARME apud MURICY, 1952, p.31).

Na arte de Mallarmé, o poeta deixa-se conduzir pelo fluxo da linguagem, que
apresenta sua razao. Verlaine apregoa a musicalidade do verso. Para Rimbaud, a palavra é
realidade concreta, pintura de vogais movimentadas por consoantes. As relacdes entre as
diferentes esferas dos sentidos invocadas por Baudelaire no soneto Correspondences
corporificam-se na matéria poética. A disposi¢do das palavras no papel, o uso de espacgos
brancos, a forma pléstica do poema, pausas e rupturas sintdticas que se manifestam na
poesia de Mallarmé frutificardo mais tarde nas poéticas de vanguarda do século XX. Poetas
do chamado veio crepuscular do Simbolismo, exilados em atmosfera penumbrosa e
realizando uma poesia intimista, serdo responsdveis pela diluicdo da métrica académica,
levando a prética do verso livre. Segundo Bosi (1979, p. 298) seus ritmos rarefeitos e tons
melancélicos podem ser percebidos nos poemas dos modernistas Mério de Andrade e
Manuel Bandeira.

O trabalho dos poetas simbolistas franceses esteve intimamente associado ao
impressionismo de Debussy, que até em suas dltimas obras preocupou-se com assuntos
expressivos, com programas e textos poéticos que foram importantes para a forma e o
desenvolvimento de suas ideias musicais. Sua Unica 6pera, Pelléas et Mélisande, foi escrita
a partir de texto de Maeterlinck. Muitas de suas composi¢des ligaram-se a representacdo de
cenas ou paisagens, a exemplo de La Mer, Clair de Lune, do Prélude a I’aprés-midi d’un

faune, sobre texto de Mallarmé, e de suas inimeras cangdes de camara.
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Segundo Salzman (1988, p.25), ndo houve propriamente o que poderiamos
chamar de uma “escola” impressionista na musica. O préprio Debussy mal poderia ser
chamado de ‘“debussista” em suas dltimas obras. Alids, o termo impressionismo nao foi
bem-aceito pelo préprio Debussy e o fato de o compositor ter evitado formas tradicionais
ndo implicard em auséncia de claridade formal em suas obras (Cf. Randel, 1978, p. 235).
Elementos do chamado estilo impressionista podem ser encontrados nos primeiros
trabalhos de Ravel e em obras de poucos compositores fora da Franca.

No Brasil, Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez e Francisco Mignone,
compositores da chamada primeira gera¢do nacionalista, empregaram recursos técnicos do
impressionismo em suas obras como meio de expressio € como um caminho para se
libertarem das tendéncias pds-romanticas dominantes. Conforme José Maria Neves (1981,
p. 60), a estruturacdo harmonica complexa e a sonoridade impressionista presente nas
primeiras obras de Lorenzo Fernandez revelam o compositor que “tentava libertar-se da
tendéncia pds-romantica, a que estava condicionado por sua formacao, através de algo que
beira a consciente e sistemdtica transgressdo das normas composicionais, sobretudo
harmonicas, aceitas”. Os elementos impressionistas, trabalhados com os recursos préprios
de cada compositor, tornaram-se um meio expressivo para esses compositores, que 0s
transformaram e lhes deram novas configuragdes.

Pode-se dizer que os estilos que se seguiram ao Impressionismo perderam o
carater da imprecisdo e da ambiguidade. No Expressionismo, no Futurismo, no Cubismo e
no Dadaismo, a ruptura com as antigas praticas artisticas foi clara, evidente e radical, como
as revolucdes que se concretizaram no inicio do século XX. Se no Impressionismo a ideia
de modernidade se concretizou como a captagdo fugaz e instantanea da substincia do agora
em mutagdo, e sua atitude revoluciondria pode ser percebida mais em sua forma de
manifestacdo do que propriamente na tematica enfocada, os movimentos que se seguem,
por sua vez, assumirdo o cardter de denincia expressa de um contexto, de uma situacao ou
de um sentimento que se perpetuam, € que, por sua vez, podem ser percebidos tanto nos
temas como nas formas de expressdo caracteristicas dos estilos que sucederam o
Impressionismo.

No movimento expressionista, as pinceladas sdo marcadas, encharcadas de
tinta, as cores sdo vivas e as formas contorcidas e dramaticas. A pintura rompe com a
ilusdo de tridimensionalidade e resgata as artes primitivas. E comum o retrato de seres

humanos solitdrios e sofredores. Com a inten¢do de captar estados mentais, varios quadros
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exibem personagens deformados. Ao universo em transformagdo da arte impressionista
contrapdem-se imagens paralisadas em cores uniformes e em formas pesadas e aplainadas
que as tornam quase intemporais. O termo expressionismo surge nas artes visuais e foi
aplicado particularmente (mas ndo exclusivamente) a um grupo de pintores - Nolde,
Kirchner, Kokoschka, Kandinsky - que trabalhavam na Alemanha, no periodo de 1905 a
1912, de certa forma como reacdo a objetividade do estilo impressionista. Distor¢ao,
exagero, formas simboélicas e abstratas eram utilizados pelos pintores como meio de
enfatizar seus proprios estados subjetivos e suas interpretagdes dos assuntos, e de
transmitir esses estados e interpretagdes para o observador.

Na musica, a partir de 1908, o termo € usado para caracterizar a criacdo dos
compositores Arnold Schoenberg, Berg ¢ Webern, contemporaneos do movimento na
pintura alema. Embora o termo tenha uso limitado no que diz respeito a descri¢do de
técnicas musicais especificas (Cf. Randel, 1978, 162), algumas analogias com
procedimentos pictoricos podem ser feitas, como a utilizagdo da atonalidade ou da
deformacdo de tonalidades definidas através de dissonancias e notas estranhas a
tonalidade; o uso de fun¢des harmdnicas definidas e presenga de impulsos e pontos de fuga
através do direcionamento tonal, tensdo e resolucdo; modulacdes stbitas, contornos
melddicos definidos, porém angulosos ou fragmentados.

Na América Latina, o expressionismo € principalmente uma via de protesto
politico. No Brasil, a arte mergulha fundo no tenso panorama ideolégico da época,
buscando analisar as contradi¢des vividas pelo pais e representd-las pela linguagem
estética. Ao artista cabia a dentincia das desigualdades da sociedade brasileira e as
consequéncias desse desequilibrio. Desenhos angulosos e cores fortes foram utilizados por
Lazar Segal, Portinari e Anita Malfatti.

Impressionismo e Expressionismo s@o duas faces opostas das tendéncias que se
verificaram durante o modernismo brasileiro. Segundo Alfredo Bosi (1979, p.378-383),
duas linhas vanguardeiras conviveram durante o modernismo: a linha impressionista-
cubista-abstracionista, que caminhou para a construcdo do objeto poético autdbnomo e a
linha primitivista-expressionista-surrealista, que significava, antes de mais nada, a
“projecdo de tensdes inconscientes do sujeito”. E ainda o autor que afirma que a critica
académica e os préoprios modernistas da fase herdica ainda ndo sabiam discernir essas
linhas. Normalmente, o “eu” como instrumento nao deveria aparecer na constru¢ao formal

objetiva, caracteristica da primeira linha. Percebe-se, com isso, que o universo
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impressionista torna-se contemplativo e simbdlico, distanciado daquele que o contempla,
em oposi¢do a0 momento em que o “‘eu’” projetard seus proprios sentimentos de maneira
clara e explicita. Entretanto, entre essas duas linhas podem ocorrer interse¢des e fronteiras
fluidas, como ocorre com os estilos de uma maneira geral, que dificilmente se enquadram
em classificacdes rigidas e definitivas. No Capitulo 3 desta tese, veremos como elementos
impressionistas e expressionistas, revelados nas cancdes de Lorenzo Fernandez,
principalmente por meio de multiplas imagens sensoriais, podem se constituir como faces

multiplas de um compositor e dar forma a paisagens, sentimentos e personagens.

2. O Modernismo no Brasil

2.1 Vanguarda e tradicao

z

No Brasil, o contexto do inicio do modernismo é o contexto pds Primeira
Guerra Mundial, conturbado politicamente, com embate de forcas entre as velhas
oligarquias rurais e a burguesia industrial, ainda sem representatividade junto ao poder
oficial.

A Primeira Guerra Mundial ird influir no crescimento econdmico e industrial
brasileiro e causar reflexos nos costumes e nas relagdes politicas. A legitimidade do
sistema politico dominado pelas oligarquias rurais comeca a ser questionado. Em 1922,
ano em que se oficializa o movimento modernista, eclode o movimento denominado
Tenentismo - primeiro dos levantes politico-militares que acabariam por triunfar com a
Revolucao de Outubro de 1930 - e € fundado o Partido Comunista Brasileiro.

Em 1930, o Brasil sofria os efeitos da grande crise econdmica mundial iniciada
em 1929, nos Estados Unidos, que vai abalar as exportagcdes do café brasileiro. As
oligarquias dirigentes, apoiadas na economia rural, sofrem um impacto que permitird a
vitdria dos liberais na Revolucdo de 1930. A era Vargas que se inicia representa uma
mudanca de orientag¢do na vida politica e econdmica do pais. A burguesia industrial, agora
no poder, define uma politica econdmica voltada para a inddstria. Apds 1930, as mudangas
no quadro social e politico brasileiro alteram de certa forma os rumos do movimento
modernista. A arte e a literatura modernas, até entdo marginalizadas, serdo reconhecidas e

legitimadas e surge o interesse pelo conhecimento da realidade social do pais, vide, por
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exemplo, o romance de 1930, de autores como Graciliano Ramos, Raquel de Queirds ou
José Lins do Rego.

Assim como na Europa, o gosto musical das camadas sociais dominantes
brasileiras circunscrevia-se a um repertdrio calcado na tradicao cldssico-romantica, que era
apresentado em concertos, saraus das sociedades artisticas, teatros de dpera, conservatorios
e academias. Observa-se no periodo a circulagdo, sem precedentes historicos, de partituras
de obras cldssicas, particularmente para piano ou canto, em ambientes publicos como 0s
teatros e cafés, assim como nas residéncias burguesas dos principais nicleos urbanos, ou
em sedes de fazendas de café abastadas.

Segmentos de uma elite intelectual, conhecedores dos movimentos modernistas
na Europa, iniciam um movimento pela renovag¢do das artes e educacdo. Oswald de
Andrade retorna da Europa totalmente conquistado pelo futurismo. Em 1917, a exposi¢ao
da pintora Anita Malfatti, com técnicas e ideias ligadas ao cubismo, chocariam o publico e
despertariam a indignacdo da critica especializada. Pouco antes dessa exposicdo,
encontram-se pela primeira vez Oswald e Mario de Andrade, figuras essenciais dentro do
modernismo brasileiro. A atualizacdo dos recursos técnicos e revisdo dos conceitos
estéticos eram os grandes temas de debates por volta de 1920, travados principalmente por
jovens escritores.

Alguns dos dogmas futuristas eram pontos fundamentais a serem enfocados
pelos modernistas: abandono do estudo académico, a libertacdo de toda a influéncia do
passado e o combate ao sentimentalismo facil. Sem, entretanto, filiarem-se ao futurismo
italiano, recusando-se mesmo a serem categorizados como tais, a designagdo de “futurista”
implicava na atitude revoluciondria dos militantes brasileiros, defensores da causa do
modernismo. E, realmente, o cariter de choque encontrado no futurismo europeu esteve
presente no movimento brasileiro, principalmente na area literdria, como era de se esperar,
devido ao fato de o grupo modernista constituir-se principalmente de escritores.

Se, por um lado, os modernistas rebelavam-se contra o nacionalismo
romantico, contestando a exacerbacdo do “nativismo” e a énfase em personagens
indigenas, entdao tomados como o simbolo do povo brasileiro — o mesmo acontecendo com
a obra de Carlos Gomes — por outro lado, a preocupacdo em encontrar “verdadeiros”
simbolos de brasilidade e em construir obra que refletisse o povo e a terra brasileira
continuou presente e fez com que o modernismo nao apenas enfatizasse, como se tornasse

um dos grandes sustentdculos do nacionalismo brasileiro.
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A Semana de Arte Moderna, propositalmente marcada para acontecer no
mesmo ano do centendrio da Independéncia do Brasil - agendada apds a “bandeira
futurista” dos artistas de Sao Paulo até o Rio de Janeiro com a finalidade de conquistar
outros intelectuais brasileiros ao movimento modernista, entre eles Villa-Lobos, - tornava
publicos os ideais modernistas de independéncia nas artes em varios sentidos, que podem
ser bem sintetizados pelo lider do grupo, Mario de Andrade: direito permanente a pesquisa
estética, atualizacdo da inteligéncia brasileira, estabelecimento de uma inteligéncia
criadora nacional, pela unanime vontade de cantar a natureza, a alma e as tradigdes
brasileiras, e dai, banir para sempre os postiches (sic) da arte europeia (Cf. Neves, 1981,
p.37).

A Semana de Arte Moderna vai inaugurar a chamada primeira fase do
modernismo brasileiro que durou aproximadamente até 1930, com o inicio da era Vargas.
Nesta primeira fase, o movimento adota primeiramente uma atitude combativa, contréria as
técnicas de expressdo consideradas obsoletas. Falava-se no atraso do meio artistico e
criticava-se o “passadismo”, representado, em linhas gerais, pelo romantismo, na musica e
pelo parnasianismo, na poesia. Os modernistas criticavam duramente a sujei¢do da musica
a intencdes descritivas, a grandiloquéncia e o sentimentalismo. Com relagdo a poesia,
combatia-se o rigor das regras de metrificacdo e rima, além dos temas e vocabulario
anacrOnicos encontrados no parnasianismo, responsaveis por tolher a liberdade e o poder
inventivo dos poetas. O modernismo toma, ainda que nunca tenha se filiado diretamente,
como modelos que poderiam legitimar as propostas locais, os movimentos artisticos
europeus, como o “futurismo” italiano ou as propostas do Grupo dos Seis em Paris, que
criticavam irreverentemente o romantismo.

Posteriormente, o tema da nacao € introduzido nos debates culturais e estéticos.
De um modo geral, apesar da diversidade de correntes e ideias, defendia-se a reconstrucao
da cultura brasileira sobre bases nacionais, a promog¢ao de uma revisao critica do passado
histérico e das tradi¢des culturais e a eliminacdo do apego aos valores estrangeiros. A
temdtica nacionalista gera uma mudanga de tom no movimento. Fala-se, portanto, em
momentos de destrui¢do e constru¢do, de rompimento com velhos padrdes e da edificacao
de uma arte apropriada aos novos tempos, alicercada num passado e numa tradi¢do ainda

desconhecidos dos artistas brasileiros (Cf. Travassos, 2000, p. 19-21).
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2.2 Em busca da cultura popular

Se o objetivo que unia todas as artes era a construcdo de uma linguagem
artistica essencialmente brasileira, na musica essa brasilidade sera buscada na cultura
popular, por meio de pesquisas temadticas e técnicas de suas linguagens. A preocupacdo
com a atualizacdo técnico-estética do Brasil no campo musical coincidird com a construcao
de um projeto em prol da criacdo de uma musica brasileira nacionalista.

O programa nacionalista coincide com uma época de pluralidade de estilos
musicais (Impressionismo, Expressionismo, Neoclassicismo, Neorromantismo) e de
linguagens (atonalismo, dodecafonismo, modalismos, politonalidade), além de
procedimentos musicais como a polirritmia e a introducdo de ruidos na miusica. As
tendéncias musicais internacionais eram do conhecimento de musicos brasileiros (Villa-
Lobos, Luciano Gallet, Lorenzo Fernandez, Francisco Mignone) e ja haviam sido
colocadas em prética por Villa-Lobos em obras escritas antes mesmo da Semana de 1922,
a exemplo de seu Uirapuru, no qual utiliza novas combinacdes sonoras de instrumentos
como o reco-reco, o tamborim e o violinofone.

A possibilidade de utilizacdo do folclore juntamente com as linguagens
musicais contemporaneas implicou numa série de questionamentos sobre a identidade
nacional, sobre a concepc¢do do folclore como elemento verdadeiramente brasileiro e
sintese da fala do povo, além de levantar as questdes sobre a descoberta de uma
metodologia prépria de escrita musical emancipada das correntes plurais da musica
europeia.

Os modernistas consideravam a fase nacionalista como o apogeu de toda a
histéria da musica brasileira, justificando assim o retorno as tradi¢des populares. Desta
forma, a internalizacdo do popular no nacional, ou seja, na musica erudita nacional, foi
considerada pelos teéricos do modernismo como uma atitude de modernizagao e progresso.
Por esta razdo, o modernismo, “transfigurou-se no indice propulsor da criacdo de um
projeto hegemonico (arte culta/folclore), associado, sob alguns matizes, a forga da tradicdo:
Neoclassicismo e Neorromantismo” (Contier, 1992, p. 272).

Os intelectuais consideravam que o “povo brasileiro” era ainda inexistente,
devido a impossibilidade que ocorrera, até entdo, de uma integracdo de valores intelectuais
ou artisticos entre as trés “racas”: brancos, indios e negros. Na abertura de seu Ensaio

sobre a Misica Brasileira, Mario de Andrade (1972, p.13) diria: “a nagdo brasileira é
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anterior a nossa raca”. O Estado Brasileiro, instituido com a Independéncia, nascera antes
do surgimento de um povo propriamente dito. Esta era a causa de um “internacionalismo”
que imperava nas artes de uma maneira geral. Aquele era 0o momento de integrar as massas
ao processo cultural e politico mantido pelas elites e iniciar um programa nacionalista.
Essa integracdo, afirmada na realidade social, vinha ao encontro dos ideais de progresso,
conseguido com a consolida¢do do conceito histdrico de “nag¢do” e cultura nacional. Nas

palavras de Contier:

Esses literatos folcloristas acreditavam na existéncia de “realidade histdrica e
cultural” concretas, durante as décadas de 1920 e 1930, capazes de impulsionar
uma cruzada em prol de um “segundo descobrimento do Brasil”, definido por
uma conjuntura histdrica especifica, em que o artista culto (intelectual), inspirado
na cultura popular, poderia escrever uma obra autdbnoma como uma metifora de
toda a na¢@o ou do povo brasileiro (CONTIER, 1992, p. 237).

Nesse contexto, a cultura popular foi estudada e decodificada em propostas
estéticas que pressupunham a busca de uma linguagem musical nacional, “pura” e livre.
Essas propostas envolviam a elaboragcdo de critérios metodoldgicos de composicao que
tivessem a finalidade de estabelecer uma media¢do entre o imagindrio popular e sua
transformag¢ao por meio dos recursos técnicos e estéticos do compositor erudito.

Com a intensificagdo do populismo, a partir da Revoluc¢do de 1930, a musica
brasileira seria explicada a partir de pressupostos ideolégicos e histéricos diversos,
principalmente por meio das ideias de Mdrio de Andrade. Segundo José Maria Neves
(1981, p. 47), o posicionamento ideoldgico de Mdrio “é antielitista por exceléncia, apesar
de parecer uma revolucao de intelectuais, pois assenta-se sobre as manifestacdes artisticas
das comunidades majoritarias, que ele quer preservar e valorizar”. Se para Mdrio de
Andrade o Brasil vivia, na década de 1920, um periodo de atraso em todos os campos:
econOmico, filoséfico, cultural e musical, o progresso e o aperfeicoamento almejados
seriam conseguidos mediante a pesquisa folclérica e técnico-estética, na procura de uma

linguagem musical nacional.

2.3 Mario de Andrade: ideologia e processos composicionais

A descoberta das verdadeiras raizes nacionais, da entidade ‘“racial”, ndo era

tarefa facil. Mdrio de Andrade, como musico, pesquisador incansdvel dos assuntos
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brasileiros e folclorista, via-se no dever de auxiliar os jovens compositores, além de situar
os problemas do nacionalismo musical. Oito dos vinte volumes que compdem sua obra
completa estdo relacionados com a musica. Certo da necessidade de dar caréter social a
criacdo musical, Mdrio torna-se o mentor intelectual do nacionalismo modernista. Para ele,
a fixagdo das caracteristicas €étnicas brasileiras era caminho inda ndo totalmente percorrido
e dependia em parte dos compositores que esta fixacdo se fizesse com maior rapidez.
Mirio de Andrade (1963, p. 115) pregava uma arte interessada, comprometida com o
social: “o artista ndo precisard abandonar a pesquisa estética, mas tem de voltar a Arte que
ele abandonou. Ele tem de se aproximar o mais possivel das coletividades”. Ao artista
cabia a tarefa de equilibrar interesse e desinteresse na realizacdo de uma obra artistica e
atender a necessidade da época de estabelecer uma conformagdo entre a produgdo
individual e a realidade nacional. Era necessario fazer coincidir expressao individual com
expressdo coletiva. Para tanto, convinha o sacrificio da expressividade pura e do
individualismo, inadmissiveis em um periodo de construcdo como aquele. Neste sentido,
Mirio condenava tanto as manifestacdoes de cardter exclusivamente étnico, criticando o
exotismo tomado como vdlido em si, quanto as tentativas de compor obras que nada
tivessem de “racial”, e que, ao contrdrio, se ligassem a estruturas de outras culturas, como,
por exemplo, aquelas que utilizassem de forma indiscriminada as férmulas europeias.

A pesquisa folclérica foi uma preocupacdo de todos os nacionalismos,
europeus e americanos, diante da conscientizacdo de que a cultura popular poderia
desaparecer devido ao modo de vida urbano. As fontes originais corriam o risco de se
perderem em razdo da grande renovacgdo pela qual passavam, estando sujeitas as modas
ligadas ao mercado cultural que surgia nos centros urbanos. Mario de Andrade ndo se
limitou a pregar a necessidade do estudo das fontes folcléricas como foi ele proprio um
folclorista incansdvel, embora admitisse nao ter o rigor ortodoxo que a ciéncia estabelecia.
O intelectual reuniu enorme quantidade de documentos colhidos em todos os cantos do
pais, estudando-os, organizando e disponibilizando seus arquivos aos interessados,
divulgando resultados de pesquisas e orientando pesquisas de outros folcloristas
brasileiros. Em seu Ensaio sobre a musica brasileira, escrito em 1928, Mario de Andrade
esboca os principios norteadores de uma escrita musical brasileira. Segundo o autor, o

compositor deveria fundamentar suas obras na musica folclorica brasileira, argumentando:

(...) por mais distintos que sejam os documentos regionais, eles manifestam
aquele imperativo étnico pelo qual sdo facilmente reconhecidos por nés. Isso me
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comove bem. Além de possuirem pois a originalidade que os diferencia dos
estranhos, possuem a totalidade racial e s@o todos patricios. A musica popular
brasileira ¢ a mais completa, mais totalmente nacional, mais forte criacdo da
nossa raca até agora. Pois é com a observacdo inteligente do populdrio e
aproveitamento dele que a musica artistica se desenvolverd. Mas o artista que se
mete num trabalho desses carece alargar as ideias estéticas sindo a obra dele serd
ineficaz ou até prejudicial. Nada pior que um preconceito. Nada melhor que um
preconceito. Tudo depende da eficicia do preconceito (ANDRADE, 1962, p. 24-
25).

Para Mario de Andrade, as musicas folcldricas revelavam os anseios do povo,
pois ilustravam as reais necessidades humanas, inconscientes e de conotacdo
essencialmente coletivistas. E assim que seu ensaio apresenta uma série de critérios
metodoldgicos para que esse inconsciente coletivo seja manifestado através das
composi¢des musicais. Os processos de composi¢do preconizados pelo autor podem ser
descritos resumidamente: o compositor deveria empregar integralmente melodias
folcléricas em suas obras, modificar um ou outro trecho de uma musica folclérica ou,
numa etapa posterior, inventar uma melodia folclérica propria. Com relagdo a técnica de
composi¢do, o compositor deveria empregar o contraponto, pois, na opinido do tedrico
nacionalista, ao contrario da harmonizagdo, “a polifonia se aproxima do inconsciente
coletivo do povo brasileiro”. Além disto, o compositor deveria incluir em suas pecas
alguns instrumentos folcléricos e procurar adaptar as formas de composicdo aquelas
existentes no folclore brasileiro. O processo de composicao deveria ser feito em etapas, nas
quais, primeiramente, os elementos populares seriam aproveitados de forma metddica e
consciente, na chamada “fase da tese nacional”, para que depois fosse atingida uma dltima
fase de composi¢do, denominada por Mério de Andrade como a “fase de inconsci€ncia
nacional”, quando o compositor passaria a elaborar finalmente suas proprias melodias de
carater nitidamente nacionalista, pois, “sé nesta ultima, a arte culta e o individuo sentem a
necessidade do hébito e a sinceridade da conviccao coincidirem”, e acrescenta: “ndo € o
nosso ainda” (Andrade, 1962, p. 43). O ponto de chegada do artista seria a escrita de obras
autdnomas, independentes e esteticamente livres, desvencilhadas do contexto histérico e
universais em sua esséncia.

Mirio de Andrade criticava a formacao precdria dos musicos e intelectuais da
época, denunciando, a cada momento, a falta de visdo de seus contemporaneos que viviam

totalmente desvinculados da realidade sociocultural brasileira.'” Com o objetivo de

19 Mdrio de Andrade faz referéncia & musicalidade dos brasileiros, mas reitera: “Essa musicalidade € real;
porém, até agora deu melhores frutos no seio do povo inculto que na musica erudita. Muito mal nos esta
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desvincular-se de uma tradicdo europeia era necessdria a pesquisa das manifestagcoes
populares a fim de que os compositores escrevessem pegas que refletissem, de uma
maneira imediata, uma realidade social brasileira, ou o chamado “inconsciente” nacional
brasileiro. Era preciso indicar uma tradi¢ao musical, dentro dos cédigos da misica erudita,
ainda inexistente no Brasil para, desta forma, concretizar o ideal de uma musica nacional.

Do exposto acima, observa-se que muitas das justificativas que Maério de
Andrade oferece para a utilizacdo de procedimentos composicionais nas obras escapam as
especificidades da linguagem musical propriamente dita — o emprego do contraponto, por
exemplo, ou das formas musicais encontradas nas composi¢des populares — e prendem-se a
uma idealiza¢do fundamentalmente estético-ideoldgica, na medida em que o referido autor
procura conciliar técnica de composicdo com conceitos de povo brasileiro e musica
nacional.

Os intelectuais também ignoravam uma nova musica que surgia nos centros
urbanos: a mdusica popular urbana, muitas vezes com autoria reconhecida, que se
manifestava de forma cada vez mais incisiva nas manifestacdes populares do dia a dia e
através dos meios de comunicacdo de massa como as radios. Segundo José Miguel Wisnik
e Enio Squeff (2001, p. 133), o nacionalismo musical modernista toma a autenticidade das
manifestagdes folcloricas como base de sua representacdo ‘“em detrimento das
manifestacdes da vida popular urbana porque ndo pode suportar a incorporacdo desta
ultima, que desorganizaria a visdo centralizada homogénea e paternalista da cultura
nacional”. Idealizava-se uma realidade brasileira homogénea, integrada, apesar de seus
conflitos internos. Segundo Contier (1985, p. 32), nas obras de Mario de Andrade “o
conceito de ‘povo’ abrangia a nocdo de ‘Nacdo Soberana’, sem nunca identificar a

folcmusica (sic) em relagdo a sociedade de classes”.

2.4 O nacional e o universal

Ao estabelecer o principio da “injustica justa”, Mdrio ndo julga os artistas pelo
valor absoluto de suas obras, mas condena as obras que ndao tenham func¢do social. O

momento histérico requeria dos compositores determinados posicionamentos estéticos.

fazendo a falta de cultura tradicional, a preguica em estudar, a petuldncia mestica com que os brasileiros,
quer filhos d’algo, filhos de bandeirantes ou de senhores de engenhos, quer vindos proximamente de
italianos, de espanhdis, de alemaes, de judeus russos, se consideram logo génios insoliiveis, por qualquer
habilidade de candrio que a terra do Brasil lhes deu” (ANDRADE, 1980. p. 190).
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Entretanto, compreende que o “brasileiro” € aquilo produzido no Brasil, por compositores
brasileiros, num processo antropofdgico, a partir da assimilacdo e digestdo de processos
composicionais de outras culturas. Para o autor, além das culturas indigenas, africanas,
portuguesas, espanholas e hispano-americanas, ja digeridas, somam-se as americanas do
jazz e do tango argentino. O artista ndo deveria cair num ‘“exclusivismo reaciondrio (...) a
reacdo contra o que € estrangeiro deve ser feita espertalhonamente pela deformacio e
adaptacdo dele. Nao pela repulsa” (Andrade, 1972/1, p.26). Para Mario, importa o “carater
nacional” e ndo o cardter étnico que poderia ser reconhecido imediatamente.

Assim sendo, Mdrio sabia que nio podia recusar a Europa, nem sob o ponto de
vista da técnica composicional nem no que se refere a sua influéncia sobre o folclore
brasileiro. O “tupi tangendo um alaide”, expressdo com a qual se autodenomina em seu
Prefdcio interessantissimo, denota o ser brasileiro conhecedor dos processos culturais e
artisticos mundiais. Os elementos composicionais sugeridos por Mério de Andrade em seu
Ensaio sobre a Miisica Brasileira ndo representavam, portanto, uma contradi¢do a musica
europeia da época.

E bem verdade que Mdrio de Andrade via com profundo desgosto as centenas
de composi¢Oes que realizavam verdadeiros pastiches dos cantos folcléricos, que nao
conseguiam realizar a passagem do tema popular para “uma nova ordem artistica”, na qual
a elaboracdo do popular justificaria sua inclusdo num novo plano de vivéncia musical. O
intelectual manifesta seu desgosto em texto de revisdo do nacionalismo escrito em 1941,
quando declara a auséncia total de compositores comprometidos com a busca da linguagem
musical brasileira.

O projeto de obtencdo de obras esteticamente livres traz desafios: conciliar os
limites técnicos, propostos ideologicamente, com a utilizacdo de novos processos
composicionais e com a pesquisa de novas sonoridades, utilizando critérios de composicao
compativeis com a brasilidade. Essa cruzada mostra os niveis de criatividade, de busca,
inquietacdo, tentativas e erros, motivagdes legitimas pelas quais passariam os compositores
nacionalistas brasileiros. E um momento que chega a ser dramético, como bem admitird

Mario de Andrade, ao se referir a fase da “tese nacional”:

O compositor brasileiro € um sacrificado, e isso ainda aumenta o valor dramdtico
empolgante do periodo que atravessamos. O compositor diante da obra a
construir ainda nao é um ser livre, ainda ndo € um ser estético, esquecido em
consciéncia de seus deveres e obrigacdes. Ele tem uma tarefa a realizar, um
destino prefixado a cumprir, e serve-se obrigadamente, e ndo ja livre e
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espontaneamente, de elementos que o levem ao cumprimento do seu designio
pragmdtico” (ANDRADE, 1972/2, p. 153).

Esses compositores estariam convencidos de que compreendiam o sentimento
nacional, se autocompreendiam como imbuidos, portadores, representantes da cultura
nacional. Em uma perspectiva historica, seria possivel pensar que seus horizontes seriam
ainda muito estreitos para compreender e captar a diversidade, complexidade e
contradi¢des da cultura brasileira?

Os nacionalistas pressupunham um projeto coletivo hegemdnico que pode nao
ter permitido a introducdo, no Brasil, de elementos da musica moderna considerados
incompativeis com o “perfil” do retrato sonoro do Brasil a ser esbocado pelo artista, a
exemplo do dodecafonismo ou da miusica concreta, considerados mais ‘“radicais” e que
poderiam comprometer os resultados pretendidos pelo projeto nacionalista. Pode-se dizer
que a volta as tradi¢des populares implicou na permanéncia de tragos romanticos nas obras
dos compositores modernistas, ou num retorno ao Neorromantismo ou Neoclassicismo.
Mas, para autores como Lorenzo Fernandez, Villa-lobos ou Mignone, conhecedores das
tendéncias modernas mundiais, tendo experimentado elementos como a politonalidade ou a
polirritmia em suas primeiras composicoes € dominado elementos do Impressionismo
musical, particularmente as questdes harmonicas, o retorno as praticas classico-romanticas
poderd implicar numa reelaboracdo das praticas tonais, independentes das funcdes
tradicionais.

A partir do lema de Mario de Andrade (1972/1, p.26) de “tratar com técnica
europeia uma mentalidade barbara”, restaria aos compositores brasileiros a atitude indefesa
de utilitarios das manifestacdes técnicas das “modernidades” europeias? Pode-se dizer que
existe, dessa forma, um certo ar de desapontamento nos dizeres histéricos sobre o
insucesso dos modernistas brasileiros na busca da “utopia do som nacional”.

Numa época de pluralidade estilistica, 0 modernismo brasileiro abarcou um
grande nimero de tendéncias. Entretanto, o contexto brasileiro no qual essas tendéncias se
verificaram possui particularidades. Se na Europa verificou-se a constatacao das incertezas
e o ruir de uma €época, no Brasil modernista pretendeu-se a construg¢io de certezas, a busca
de uma unidade, a procura de uma identidade num pais desconhecido dos brasileiros,
inserido num mundo que expressava sua indignacdo de forma contundente nos
movimentos expressionistas, no Surrealismo ou no Dadaismo. A tudo isso, acrescenta-se a

enorme diversidade do povo brasileiro que deveria servir de base e inspiragdo para a nova
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miusica que era buscada, as contradi¢des entre os conceitos de povo ingénuo e povo
barbaro, os conflitos entre 0 moderno e o arcaico e as oposi¢des entre o estrangeiro € o
nacional.

Seria dificil, portanto, pensar que os compositores brasileiros simplesmente
utilizaram as técnicas de composi¢do europeias, reduzidas a meros procedimentos
estilisticos, mesmo que as tenham transformado, num processo antropofédgico, e mesclado
com procedimentos composicionais diversos. Ainda que no Brasil o contexto apresentasse
suas peculiaridades, uma atmosfera mundial de mudancas perpassava os paises do ocidente
e motivacoes semelhantes moviam artistas de diferentes localidades. Evitando a ideia da
simples importagdo de modelos estrangeiros, consideramos que as particularidades dos
estilos musicais no Brasil, notadamente do Impressionismo, do Expressionismo ou do
Neoclassicismo, podem se constituir como resposta e proposta a um momento regido por
uma sensibilidade mundial que encontra em cada localidade suas especificidades. A arte
ocidental ainda mergulhava nas incertezas de um mundo cujos alicerces comegavam a ruir
paulatinamente. Mudancas fisicas, sociais e politicas, assim como estéticas, podiam ser
percebidas em vdrias localidades ocidentais. As mudangas no espaco fisico, as
modernizacdes pelas quais passou Paris e outras tantas cidades europeias também
encontraram sua contrapartida no Brasil, com as grandes reformas, por exemplo, realizadas
na cidade do Rio de Janeiro. As diferencas sociais crescentes percebidas na Europa
também podiam ser vistas no Brasil e nos demais paises americanos, assim como o0s
conflitos politicos. Aos grandes momentos de reacdo aos padrdes instituidos, ocorridos no
inicio do século XX, em escala global no mundo ocidental, sobrevieram as reacdes
contrérias contidas nas ideologias nacionalistas encontradas em diversos paises. Condi¢des
histéricas, politicas, sociais e estéticas semelhantes pressupdem uma criac@o artistica que
se constitui como rede de trocas e tradugdes, como entrecruzamento de tradicoes distintas
que se encontrardo em formas de manifestacio semelhantes, complementares ou
contraditdrias, em diferentes paises, mas, de alguma maneira, ligadas entre si. A esse
respeito manifesta-se brilhantemente o escritor Octdvio Paz, que utiliza as teorias de

tradugdo poética para pensar a criacdo artistica ocidental. Para Paz:

Os criticos estudam as “influéncias”, mas esse termo € equivocado. Mais correto
seria considerar a literatura do Ocidente como um todo unitdrio, no qual os
personagens centrais ndo sdo as tradigdes nacionais — a poesia inglesa, a
francesa, a portuguesa, a alemid — mas os estilos e as tendéncias. Nenhuma
tendéncia e nenhum estilo foram nacionais, nem sequer o chamado



50

“nacionalismo artistico”. Todos os estilos s@o translinguisticos (...). Os estilos
sdo coletivos e passam de uma lingua a outra; as obras, todas arraigadas ao seu
solo verbal, sdo dnicas... Unicas, mas ndo isoladas: cada uma delas nasce e vive
em relagdo a outras obras de linguas distintas. Assim, nem a pluralidade das
linguas nem a singularidade das obras significa heterogeneidade irredutivel ou
confusdo sendo o contrario: um mundo de relagdes feito de contradigdes e
correspondéncias, unides e separacdes (PAZ, 1981, p.17. Grifos do autor.
Tradugdo nossa).

O pensamento de Octavio Paz, dirigido a criacdo literdria, pode ser estendido a
todas as artes de uma maneira geral, notadamente a producdo musical brasileira durante o
modernismo. As obras brasileiras se estabelecem dialogicamente com relagdo a producgdo
mundial, apresentando proximidades e guardando sua singularidade, respondendo ao
momento histérico em que se inserem, levantando questionamentos e propondo mudancas.

Abordar a estilistica do nacionalismo brasileiro traz consigo, portanto, o
problema de enquadrar, dentro de classificacdes rigidas, um artista, pois, em cada obra, o
mesmo artista, inserido num contexto multifacetado e contraditorio, revelara diferentes
faces de sua sensibilidade. E o caso, por exemplo, de Lorenzo Fernandez, compositor
classificado como impressionista em sua primeira fase composicional, mas cujo estilo
guarda suas peculiaridades, e a compreensao de sua obra se dard com o estudo separado de
Ccasos.

Perguntemo-nos entdo: concretizou-se o ideal nacionalista de ingressar na
modernidade? Como modernidade, ha que se considerar uma série de fatores e elementos.
Se modernidade for sindnimo de técnicas dodecafonicas ou concretismo, presumivelmente
ndo. Para compreender a realizacdo da modernidade na miusica nacionalista como
adequacdo ao momento histérico e como reflexo de uma época, é relevante o estudo dos
aspectos técnicos, estéticos e estilisticos que cada compositor utiliza. Acima de tudo, é
importante saber o que a linguagem empregada pelos compositores nacionalistas tem a
dizer por meio dos efeitos de suas relacdes intertextuais.

Dessa forma, torna-se necessario pensar além do bindmio ao qual a mdsica
brasileira nacionalista normalmente se resume: elementos populares orais somados a
elementos escritos europeus mastigados e digeridos. Dentro desta visdo, o “brasileiro”
torna-se uma 1impossibilidade e o nacional vincula-se irremediavalmente ao
reconhecimento de células melddicas e ritmicas caracteristicas de manifestacdes populares,
perpetuando as ideias duais de “universalismo” e “nacionalismo” presentes nas divisdes

em fases distintas encontradas nas biografias dos compositores brasileiros.
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2.5 Classes populares e classes cultas: sintese, segregacao e conflito

Se, por um lado, a nocdo de “povo” — metdfora da unidade nacional — era
idealizada, ligada as ideias de rusticidade, bondade e ingenuidade, por outro lado, também,
prendia-se a visdo preconceituosa das classes conservadoras que o via como bdrbaro,
desordeiro ou preguicoso. A mediagdo entre classes populares e classes cultas por meio da
escrita erudita implicava, de antemao, um posicionamento ideoldgico que trazia em si
contradicoes.

A segregacdo entre as classes populares e as classes sociais da elite e da
burguesia era evidente no comeco do século XX. Como bem aponta Elizabeth Travassos
(2000, p.35), o Brasil da primeira republica, visto pelas lentes racistas e evolucionistas
precisava apagar a nddoa das ragas consideradas inferiores e dos povos tidos como
culturalmente atrasados instalados no territério nacional. E importante observar que o
inicio do periodo republicano viveu uma onda de progresso e modernizacdo que tinha a
Europa como referencial. As elites negavam, segundo o historiador Nicolau Sevcenko
(apud Travassos, 2000, p. 35), “todo e qualquer elemento de cultura popular que pudesse
macular a imagem civilizada da sociedade dominante”. Intervenc¢des urbanisticas na capital
expulsaram pobres e portadores de herangas culturais tradicionais dos centros. Havia
policiamento das festas religiosas e carnavalescas, além de tentativas de erradicacdo de
religides afro-brasileiras. E neste ambiente sociocultural que a orientacio modernista, ao
tomar como meta a libertacdo da musica dos modelos culturais europeus, propde a
retomada do contato com a musica popular, considerada a verdadeira musica brasileira
pelos teéricos do modernismo.

A tradi¢do nacional ndo era assim, entretanto, tdo simples de ser detectada e
Mirio de Andrade tentava distinguir as “fontes originais” daquelas nas quais poderia haver
distorcdes devido ao seu contato com os centros urbanos. Entretanto, no Brasil de entdo, a
divisdo entre o rural e o urbano nao podia ser tomada a rigor, pois muitas cidades
mantinham o estilo de vida e os costumes do campo, o que dificultava sobremaneira a sua
tarefa. Além do mais, ndo raro, eram as alteragdes encontradas em documentos coletados
por folcloristas, como modificagdes em letras e em elementos musicais, de acordo com
critérios pessoais de adequacdo da escrita. Em suas pesquisas sobre o folclore, que seriam
sintetizadas em seu inacabado livro Na pancada do Ganzd, por vezes Mdrio se deparava

com melodias “folcléricas” recém-inventadas. Ainda assim, o tedrico registrava, no
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universo da musica popular, aqueles que considerava verdadeiros exemplos da “tradicdo
nacional”, exemplos que inclufam choros e modinhas da musica urbana. Mario (1962,
pp.163-167) afirmava ser possivel encontrar, nas grandes cidades do pais, nicleos
legitimos de miusica popular em que “a influéncia deletéria do urbanismo nao penetra”, e
que era preciso ao estudioso “discernir no folclore urbano, o que € virtualmente autdctone,
o que ¢ tradicionalmente nacional, o que € essencialmente popular, enfim, do que é
popularesco, feito a feicao do popular, ou influenciado pelas modas internacionais”.

Entretanto, a no¢ao de musica popular, na época, foi uma construgao realizada
pelo proprio movimento modernista, que pretendia a elaboracdo da musica nacional a
partir de manifestacdes populares musicais auténticas, que, segundo suas prerrogativas,
podiam ser encontradas em documentos rurais. As manifestacdes urbanas, ligadas ao
mercado cultural, eram olhadas com suspeita, pois se mostravam mais vulnerdveis a
influéncias internacionais que poderiam interferir no processo de nacionalizagdo. Havia
também uma grande confusdo a respeito da musica produzida nos centros urbanos. Na
observacao de Elizabeth Travassos (2000, p. 52) , nem toda musica popular parecia ser
uma criacao estritamente popular, soando como uma versao facilitada da musica culta. Por
outro lado, muito da musica popular urbana soava como musica folcldrica, a exemplo das
cancdes de Catulo da Paixdo Cearense. Termos como “popular”, “popularesco”,
“semiculto” ou “popularizado” podem dar margem a diferentes interpretagdes, que, por sua
vez, desestabilizam a cldssica divisdo da musica em duas vertentes: populares e eruditas.

Em sintese, as tradi¢des instdveis se reinventavam constantemente. As fontes
folcldricas rurais se interligavam com as fontes urbanas, dificultando sua catalogacdo. As
fontes eram encruzilhadas de vérias tradi¢des: populares, cultas, estrangeiras, num mosaico
intertextual complexo e heterogéneo.

Pode-se dizer que a orientacdo nacionalista abre as portas para um didlogo
entre as diferentes classes sociais via musica, flexibilizando as fronteiras entre o mundo
culto e o mundo das camadas populares. Porém, ndo se pode deixar de pensar que tal
orientagdo enquanto ampara, por um lado, por outro segrega os movimentos populares da
cultura de massas, os quais, por sua vez, integrardo novas camadas excluidas da sociedade
ao mercado e a participagao politica.

A “mistura de racas” preconizada pelo modernismo nacionalista, a0 mesmo
tempo em que aproximava musicos das diferentes manifestacdes musicais da cidade,

poderia certamente ser capaz de causar nestes mesmos musicos O impacto e o
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estranhamento, principalmente a uma populacdo de jovens formados em conservatorios,
que viviam uma realidade musical muito especifica, restrita ao seu proprio universo. No
entanto, o contato com a musica popular urbana nao pode ser ignorado numa sociedade em
que o radio, a partir da década de 1930, passa a ser ouvido nos quatro cantos do pais. Nao é
possivel, nesse sentido, pensar no isolamento do compositor dos meios de comunicagdo de
massas, ainda que sua postura tenha sido a de evitar, em textos retoricos, a sua presenca.

A politica cultural do governo Vargas objetivava atingir as massas e o radio
constituiu um dos principais veiculos de propaganda politica. Em 1928, Getilio Vargas,
ainda senador, cria a Lei dos Direitos Autorais. Logo que se torna presidente, Getulio cria a
comercializacdo do rddio — utilizado originalmente apenas para fins culturais e
educacionais — o que dard grande impulso a musica popular. A presenca do presidente nos
programas de auditérios ou ao lado de cantores populares como Francisco Alves e Silvio
Caldas, contratados como solistas de eventos organizados pelo governo, cultivou a imagem
de homem préximo do povo, quebrando a imagem austera do ditador. A Radio Nacional
foi encampada pelo governo e, em 1942, era ouvida por todo o Brasil, de norte a sul,
posicionando-se como uma das cinco maiores radios do mundo.

O samba passa a ser consumido por camadas mais altas da sociedade. O
carnaval € institucionalizado nos anos 1930 e o governo passa a apoiar as escolas de samba
mediante incentivo. Se o samba foi utilizado para a afirmagdo da identidade e unidade
nacionais, nao se pode esquecer da censura a que foi submetido durante o Estado Novo,
quando os temas que exaltavam a malandragem nos anos 1920 foram substituidos por
motivos ufanistas e de culto ao pais, ao trabalho e a disciplina.

Nesse periodo, a musica erudita encontrou, na Radio Nacional, o veiculo para
sua divulgacdo, no pais e no exterior. Paralelamente, buscava-se a educacdo cultural e
civica dos estudantes através do programa do Canto Orfednico, organizado e mantido por
Villa-Lobos. Composi¢cdes baseadas no folclore e harmonizagdes de Villa-lobos, em
arranjos de pronunciada elaboracdo musical, a duas, trés ou quatro vozes, tinham a
finalidade multipla de educar para a musica culta e instituir ideais de civismo e
patriotismo.

A presenca maci¢a da musica popular nas radios, entretanto, passa a incomodar
os artistas eruditos. Em 1930, Luciano Gallet, em artigo intitulado “Reagir”, aponta razdes
para a crise da musica culta no Brasil: as rddios — sociedades que “entram pelas portas do

Brasil inteiro, e espalham misica ruim”; os editores de musica que “lancaram os artistas
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populares” e o editor de disco, que “s6 vé que o Samba — tal garante uma tiragem imediata
de 70 mil discos” . Alguns anos depois, o critico Luis Heitor diria que achava perigosa a
confusdo que se fazia no Brasil de englobar sob o rétulo de musica popular “ndo o fundo
musical anonimo, de que a musica artistica se utiliza, para tonificar-se, mas a muisica sem
classificacdo, baixa e comercial, que prolifera em todos os paises do mundo, sem que por
isso tenha direito a ocupar um lugar na histéria da arte”'?.

A recusa dos nacionalistas em aceitar a cultura popular urbana pode refletir,
por um lado, o temor diante das transformagdes sociais. A cultura erudita, ligada a classe
dominante, branca, letrada, se sente ameacada pelas manifestacdes da classe popular que
inicia um processo de ascensdo social através dos meios de comunicacdo de massa. Por
outro lado, essa recusa pode, a partir dos ideais iluministas da musica culta — musica
elevada, realizada para edificagdo pessoal ou exaltacdo da sensibilidade e o belo musical
como justificativa social, recreativa e utilitaria — aliar-se a critica aos processos de
mercantilizacdo das produgdes culturais humanas. A intensificacdo e A diversificacdo dos
setores de diversdo urbana, resultando numa reproducdo massificada da arte, colocam em
xeque crengas que fazem parte do idedrio da musica séria.

A realidade homogénea pregada pelos regimes autoritdrios contrastava com as
desigualdades internas que apenas comecavam a ser percebidas num pais até entdo
desconhecido dos brasileiros. Se na literatura essas discrepancias sdo explicitadas
claramente nos romances regionalistas, por exemplo, no entanto, fica o questionamento:
como na musica isto se di? Como os conflitos entre a realidade homogénea imaginada e a
heterogeneidade interna se revelam na literatura musical da época, particularmente nas
can¢des de Lorenzo Fernandez? Por sua vez, os conflitos sociais das dreas urbanas podiam
ser facilmente observados e vivenciados. Nesse ambiente paradoxal e contraditorio,
contrapde-se o fervor patritico genuino que direcionou as atividades de um Villa-Lobos
ou de um Lorenzo Fernandez durante o Estado Novo com o desprendimento de artistas de
vérias facgdes — os compositores supracitados, inclusive — que se encontravam na zona
boémia dos grandes centros.

O nacionalismo ganhou sustentacdo em programas politico-culturais

homogeneizadores cujo propdsito foi criar lacos afetivos entre sujeitos separados por

1 GALLET, Luciano. Reagir. In:.Rev. WECO n 3-4, Rio de Janeiro: mar. 1930, apud CONTIER, 1992,
p-280.

"2 LUIZ HEITOR. O Brasil e a misica. In: Miisica e miisicos do Brasil. Rio de janeiro: Casa do Estudante do
Brasil, 1950, apud WISNIK e SQUEFF, 2001, p. 132.
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classe social, etnia, religido e lingua. Nesse cendrio, a ideia de uma musica mesti¢a vem ao
encontro dos ideais nacionalistas, particularmente de Mario de Andrade, que precavia os
compositores contra o exotismo na musica, ou seja, contra a utilizacdo de elementos
puramente étnicos, e incentivava o reforco dos tracos “brasileiros”.

O resultado foi uma literatura musical que, em suas variadas formas de
manifestacdo, se estabelecia dialogicamente em relagdo aos repertdrios das tradi¢des
europeias, africanas e indigenas, no movimento intertextual da sua linguagem, linguagem
esta que, em ultima instancia, pode desmentir o conteido homogeneizador desse programa,
particularmente nas cangdes de Lorenzo Fernandez, como veremos no Capitulo 3,
dedicado as suas cancoes.

O modernismo nas artes e, em particular, 0 modernismo brasileiro, foi um
periodo de contradicdes que tanto podem estar refletidas nas linguagens artisticas, quanto
serem resultados dos rumos que tomaram as artes do periodo. No Brasil, a atitude
paternalista com relacdo a populacdo rural contrasta com a atitude de afastamento das
manifestacdes populares urbanas; a modernizacdo nas artes convive com O retorno as
formas arcaicas do folclore e com a retomada das tradi¢des cldssicas musicais. Por sua vez,
as camadas mais altas da sociedade, a saber, a elite intelectual, segmentos da burguesia e
representantes da inddstria, se aproximam das classes populares por meio das
manifestacdes artisticas. Conflito, discrepancia e desordem, resultados da convivéncia
pouco amistosa entre segmentos dispares da sociedade, contrastam com a unido em torno
de objetivos comuns, verificada ndo apenas nos meios da arte culta, como também nos
democraticos ambientes do teatro de revistas e, posteriormente, das rddios, nos quais as
finalidades artisticas, aliadas aos objetivos capitalistas visando ao lucro, seriam mais fortes
que os preconceitos. Unido, ordenacdo e sintese também nao podem deixar de existir nos
momentos em que os intertextos musicais, formados a partir das encruzilhadas diversas, se
constituem como amalgamento de tradicdes arruinadas, perdidas, modificadas,
transformadas.

Os textos modernistas desvendam uma polifonia de vozes que se revelam num
pais desconhecido e misterioso. Mundos ignotos reinventados, forcas autdctones
pungentes. Povo, natureza, imensiddao de espagos retratados. Imagens brasileiras de uma
época, de um momento, de um sujeito. Imersas em sons, cores, luzes. Retratos noturnos.

Serestas e batuques.
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3. Lorenzo Fernandez e o Modernismo

3.1 Um compositor multifacetado

Neste contexto de mudancas do inicio do modernismo nacionalista, Oscar
Lorenzo Fernandez insere-se como figura peculiar, pois alia uma sélida formag¢do musical
a observacdo cuidadosa das tradicdes populares brasileiras e ao contato com as praticas
musicais urbanas e com os cantos familiares espanhdis. Além disto, reine um
temperamento algo introspectivo a uma personalidade forte, capaz de congregar pessoas
em torno das causas nacionalistas, firmando-se também como tedérico e homem publico
ligado aos assuntos culturais do Estado. Era um homem multifacetado: compositor,
regente, instrumentista, professor e poeta.

Filho de imigrantes espanhdis, comerciantes de finas iguarias ibéricas,
Lorenzo Fernandez conviveu com a musica desde muito cedo. Seus pais frequentemente
organizavam saraus musicais em casa, ao som do piano, violdo, bandolins e cantos. Sua
mae entoava zarzuelas e cangdes tipicas flamengas com sua irmd Amadlia ao piano.
Lorenzo Fernandez aprendeu a tocar piano de ouvido. Passava horas improvisando ao
piano e a familia logo percebeu seu talento de harmonizador. Passou entdo a estudar teoria
musical com sua irma, entdo aluna de piano de Henrique Oswald e que, mais tarde, seria
aluna premiada no curso de canto no Instituto Nacional de Miusica. Segundo Renato
Almeida (apud Correa, 1992, p.20), Lorenzo chegou a compor ‘“alguns tangos e sambas”.
Escreveu certa vez, por volta de 1917, um samba carnavalesco com ritmo de marcha no
qual a letra, escrita por seu irmao, apresentava charge contra as “reformas de empréstimos”
preconizadas pelo entao presidente Wenceslau Brés.

O contato com a musica fez-se de forma natural e despretensiosa, diletante
mesmo. O objetivo do jovem Lorenzo era cursar Faculdade Nacional de Medicina.
Entretanto, um distirbio nervoso o impede de prosseguir em seus planos € uma “terapia
musical” lhe € entdo receitada. Em 1917, matricula-se oficialmente no Instituto Nacional
de Musica, ao mesmo tempo em que frequenta o curso do pianista e compositor Henrique
Oswald, considerado, segundo o historiador Eurico Nogueira Franca (1950, p.17) o maior
técnico daquela geracgdo.

Nessa instituicdo, Lorenzo Fernandez tem a oportunidade de obter primorosa

formacdo musical em contato com Frederico Nascimento, portugués que desde 1880 se
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radicara no Brasil, mestre de larga erudi¢do, catedratico de harmonia, fisico, matemético e
violoncelista, e com Francisco Braga, compositor que, apds ser escolhido como um dos
finalistas do concurso para escolha do Hino Nacional Brasileiro, recebera uma bolsa de
estudos para completar sua formacao musical na Francga, onde foi aluno de Jules Massenet,
e cujo dominio das questdes harmoOnicas e formais da escrita pds-romantica pode ser
percebido em suas obras. Poucos anos depois de ingressar no Instituto Nacional de Musica,
em 1923, Lorenzo Fernandez ja assume a céitedra de harmonia nesta instituicdo,
substituindo seu mestre Frederico Nascimento.

Lorenzo Fernandez também conviveu com o compositor Alberto Nepomuceno
(1864-1920) que, em seus ultimos anos de vida, ja adoentado, hospeda-se em casa do
amigo Frederico Nascimento. Lorenzo Fernandez frequenta assiduamente os dois mestres,
juntamente com o amigo Luciano Gallet. Alberto Nepomuceno, além de familiariza-lo com
a harmonia de Schoenberg, certamente contribuiu para a construcdo de sua estética
nacionalista. Nepomuceno defendia a utilizacdo do folclore pelos musicos de formacdo
musical tradicional e colecionava melodias populares coletadas em varias partes do pais.
Lutou pela afirmacdo do canto em portugués, escrevendo as primeiras cangdes em
verndculo sobre poemas de poetas brasileiros.

A convite de Graga Aranha, idealizador da Semana de Arte Moderna de 22,
Lorenzo Fernandez acompanhou como assistente e ouvinte os eventos da semana. Nessa
época, aos 25 anos, jd havia apresentado publicamente suas composi¢des Arabesca e
Miragem, para piano, e as cangdes para orquestra Velas ao Mar, A Samaritana e Um beijo.
Com Cisnes, para canto e piano, € suas pecas para piano Noturno e Arabesca, obteve 0s
trés primeiros lugares do Concurso Nacional de Composicao promovido pela Sociedade
Cultura Musical do Rio de Janeiro. Lorenzo Fernandez trava sélida amizade com Graga
Aranha, cuja casa, desde entdo, passa a frequentar. Sdo desta época os primeiros esbocos
realizados pelo escritor do libreto da Opera Malazarte, que s6 estrearia duas décadas
depois.

Durante a Semana de Arte Moderna, travou relagdes com Mario de Andrade,
Manuel Bandeira, Di Cavalcanti, Francisco Mignone e, naturalmente, Villa-lobos. Tornou-
se amigo de Portinari, filho de imigrantes igual a ele, muito pobre entdo, e que mais tarde
lhe pintou dois retratos a 6leo.

Em 1924, obteve o primeiro lugar em concurso de composicao da Sociedade de

Cultura Musical com o Trio Brasileiro. Entre suas obras, destacam-se a Suite Sinfonica, a
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Suite para quinteto de sopro, o bailado Imbapara, seu poema coreografico Amaya e a suite
Reisado do pastoreio, cujo “Batuque” final foi gravado pela Sinfénica de Washington, com
grande éxito comercial, apresentado por orquestras como a Orquestra de Boston ou a
Orquestra do Augusteo de Roma, executado por regentes famosos como Arturo Toscanini
e premiado em vdrias ocasides. Além de suas muitas cancoes, escritas ao longo de toda a
sua carreira, Lorenzo Fernandez escreveu também um concerto para violino e orquestra e
duas sinfonias.

Uma de suas maiores realizagdes foi a fundagdo, em 1936, do Conservatorio
Nacional do Rio de Janeiro, do qual foi diretor e grande incentivador de uma moderna
pedagogia musical.

Lorenzo Fernandez conseguiu o respeito por seu trabalho como compositor,
regente e conferencista no Brasil e também no exterior. Empreendeu turnés por varios
paises da América Latina, divulgando, além de suas obras, as de autores brasileiros, como
Villa-Lobos, Alberto Nepomuceno e Henrique Oswald. Seu cinquentendrio foi
comemorado em vdrios circulos musicais do pais e concertos de suas obras foram
realizados em cidades como Curitiba, Recife e Jodo Pessoa.

Lorenzo Fernandez falece em 27 de agosto de 1948, em pleno sono, na noite
ap6s ser ovacionado de pé por uma plateia que lotava o Saldo Leopoldo Miguez, em

concerto comemorativo do primeiro centendrio da Escola Nacional de Musica.

3.2 O nacionalismo em Lorenzo Fernandez

Seus historiadores o colocam como um compositor fortemente imbuido da
questdo nacionalista. Nas palavras do critico Luis Heitor, Lorenzo Fernandez marca “o
z€nite da tendéncia nacionalista da evolu¢cdo musical brasileira, a par de Villa-Lobos (apud
Ismael, 1998, p. 7). Pode-se dizer que Lorenzo Fernandez foi o verdadeiro mentor do
programa de canto orfednico, levado adiante por Villa-Lobos, seu autor pragmatico (Cf.
Correa, 1992, p. 26). Em seus dois artigos em forma de estatutos, publicados na revista
llustracdo Musical, respectivamente intitulados Bases para a organizagcdo da miisica no
Brasil e O canto coral nas escolas, o compositor sugere as autoridades culturais do novo
governo um vasto plano de mudancas e de incremento para um melhor aproveitamento do
ensino musical no Brasil, além de apresentar uma série de requisitos para a implantagdo do

canto coral nos educandérios. No artigo sobre a importancia do canto coral nas escolas, o



59

compositor se refere ao canto como a “forma mais profundamente humana” da mudsica. A
miusica, no seu entender, é, de todas as artes, “a que mais profundamente irmana os
homens”, por isso dava especial valor ao canto coletivo, como fator tanto de progresso
como de afirmacdo da nacionalidade. Lorenzo Fernandez se incomodava com o fato de os
brasileiros “ndo saberem cantar em conjunto, tornando-se melancélicos e pessimistas”.
Segundo o compositor os brasileiros s6 cantavam coletivamente durante o carnaval.

Para Lorenzo Fernandez, como vemos no trecho a seguir, o sentido do nacional
deveria também, de algum modo, tomar como base os cantos populares do folclore.
Percebe-se que o compositor distingue os cantos populares do folclore dos cantos urbanos

entoados na época do carnaval. Para Lorenzo Fernandez:

O verdadeiro sentido da nacionalidade, porém, ndo reside nem nos cantos
patridticos, na maior parte das vezes com poesias exageradamente bombdsticas e
com musicas marciais banalissimas, nem nos cantos em que a natureza entra, as
vezes, s6 como pretexto para a poesia.

O verdadeiro sentido nacional deve, a meu ver, assentar as bases nos cantos do
folk-lore.

E cantando as lendas e tradi¢des de nossa raca que melhor a amamos e
compreendemos.

Aqui torna-se novamente necessdria a cultura estética bem orientada do
professor. No folk-lore o terreno € delicado e escorregadio, pois muita gente
confunde o canto popular, ingénuo e profundo pela sua expressdo, simples e rico
pela sua beleza, com umas cancdes plebéias que uns quantos mestres de assobio,
fazedores de miisica, arranjam quase sempre nas vésperas do Carnaval.

As cangdes populares, desde os romances e xdcaras, até as chegancas e
reisados, podiam constituir um excelente meio de divulgacdo das nossa lendas e
tradi¢des, quer de cardter mitolégico, quer de carater popular, hoje, infelizmente,
tao esquecidas.

E necessério também despertar no aluno o sentimento, sempre artistico puro e
elevado, mas de acentuado cunho nacional.

Nacional pelo fundo e pela forma (folk-lore), e ndo somente pelas palavras, as
vezes vazias de emog¢do, (cantos patriotiqueiros).

E necessirio também despertar no aluno o sentimento sempre nobre, mas
nunca o sentimentalismo, sempre ridiculo (FERNANDEZ, 1931, p.69).

Tomando por base esse excerto de um de seus artigos, estariamos inclinados a
pensar que as inclinagdes nacionalistas de Lorenzo Fernandez o impediam de se aproximar
da musica popular urbana. Existe, na realidade, uma contradicio no pensamento dos
primeiros compositores nacionalistas. Mesmo Villa-Lobos propagava a superioridade do
folclore sobre a musica popular, ndo obstante sua forma¢ao musical também ter-se dado no
meio dos chordes, seresteiros e sambistas do Rio de Janeiro (Cf. Wisnik e Squeff, 2001,
p.136). Em 1929, em entrevista ao jornal O Globo, Villa-Lobos diria: “o Rio estd

gramofonizado, horrivelmente gramofonizado...(...) o mal, alids, ndo estard no nimero e na
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difusdo dessa musica mecanizada do século, mas na sua qualidade” (apud Wisnik e Squeff,
2001, p. 149).

Pode-se pensar que a “aura” em torno da musica culta, de elevados propdsitos,
impedia que compositores, cuja musica se destinava ao mundo dos concertos, assumissem
suas ligacdes com a musica destinada a um mercado de consumo que ora se iniciava e se
expandia com a demanda crescente por entretenimento originada dos segmentos mais
populares da sociedade. Como nos dizeres de Mignone, “naquelas priscas eras do comego
do século, escrever musica popular era coisa defesa e desqualificante mesmo” (apud
Kiefer, 1977, p 92).

Mesmo antes da eclos@do do movimento modernista, no entanto, compositores
como Mignone, Villa-Lobos ou Luciano Gallet, jovens estudantes que necessitavam
trabalhar, atuavam em circulos de musica popular. Mignone, antes de se graduar pelo
Conservatério Dramético Musical de Sdo Paulo, onde foi colega de Mério de Andrade,
tocava flauta em choros e orquestras de cinema mudo. Com o pseudéonimo de Chico
Bororé escreveu maxixes, tangos e valsas. Villa-Lobos também tocava em orquestras de
teatros e convivia com chordes. Luciano Gallet tocava piano em ambientes populares.
Lorenzo Fernandez, embora seus bidgrafos ndo atestem que tenha trabalhado em ambientes
de musicos populares, provavelmente devido a situacdo financeira estivel da familia,
aliada ao emprego conceituado que adquirira como professor de harmonia no Instituto
Nacional de Misica, teve desde cedo contato de forma diletante com a musica popular.

A orienta¢do nacionalista preconizava a ida direta as “fontes” populares, mas
ndo se pode escapar ao fato de que a paisagem musical urbana entrava, nos dizeres de
Mario, “pelo ouvido da janela” e fazia-se ouvir no cotidiano dos intelectuais cariocas e
paulistas. As discussdes modernistas ocorriam concomitantemente ao crescimento da
inddstria fonografica que aglomerava, num mesmo espaco, musicos de diferentes partes do
pais, ligados a manifestacdes musicais distintas, que iam dos choros e serestas aos ranchos
carnavalescos, das dancas como o maxixe, a polca e o tango ao samba, novo género que
pouco a pouco dava-se a conhecer. A modinha ja se instalara em todas as classes sociais e
as arias de Operas deixavam os teatros para adentrarem as camadas populares urbanas.
Trechos de dperas tornavam-se amplamente conhecidos da mesma forma como os nimeros
musicais e de danga das produgdes teatrais e do teatro de revistas.

A exposicdo a musica popular urbana certamente moldara a feicdo das cancodes

de Lorenzo Fernandez. A compositora Helza Cameu, aluna de Lorenzo Fernandez, relata,
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em texto escrito em 1961, que “Lorenzo Fernandez comecou tocando de ouvido, fei¢ao
popular, com isso, o povo foi o seu primeiro mestre”. Segundo a compositora, Lorenzo
Fernandez, “quando decidiu-se a incorporar a corrente nacionalista, ndo procedeu como
um inexperiente, pois agiu por imposi¢des de tendéncias antes reveladas” (apud Baumann,
1996, p.4-5). Também José Maria Neves observa que o compositor escolheu
predominantemente motivos de “gosto popular, mais que os temas folcldricos auténticos”
(1981, p.60). Lorenzo Fernandez conheceu os miusicos populares da época, que tinham
realizado sua formacdo musical longe dos conservatérios, mas que traziam em sua
bagagem uma inegével cultura musical, perpassada ndo apenas pela tradi¢do oral, mas
também pelas tradicdes da escrita musical que muitos deles dominavam, a exemplo de
Ernesto Nazaré ou Chiquinha Gonzaga. No Café Nice, refigio de musicos de diferentes
tendéncias, Lorenzo Fernandez dividiu a mesa com Sinh0, Francisco Alves, Paulo da
Portela, Cartola da Mangueira, Noel Rosa e Catulo da Paixdo Cearence, além de Villa-
Lobos (Cf. Ismael, 1998, p. 55). Lorenzo nos deixou um grande nimero de cangdes por ele
denominadas modinhas, além de canc¢des de linha melddica seresteira, nas quais se observa
o uso do baixo utilizado como no bordao do violdo, e linhas contrapontisticas encontradas
nos choros, como por exemplo, nas can¢des Meu coragcdo e Meu pensamento.

N3ao obstante seu conhecimento dos textos folcldricos, visto por sua atuacao na
organizagdo do canto orfednico nas escolas, em suas can¢des ndo sdo observadas citacdes

diretas'® de cangdes folcldricas, com uma tdnica excegdo na cancdo Noite de Junho, na qual

13 Utilizamos as formas de discurso citado, estudadas por Bakhtin (1990, p.146-196): discurso direto;
discurso indireto; discurso indireto livre. Segundo Bakhtin (1990, p. 146), o discurso citado é visto pelo
falante como a enunciacdo de uma outra pessoa, independente na origem, dotada de uma construcio
completa, e situada fora do contexto narrativo, no entanto, esse discurso € trazido para o contexto narrativo
no todo ou em parte. O discurso direto € aquele que utiliza uma citacio textual de um discurso de outrem; o
indireto, ao contrario, faz um tipo de parafrase do discurso de outrem. J4 o discurso indireto livre, é resultado
da inter-relacdo completamente nova entre o discurso narrativo e o discurso citado. Nao ha marcas formais
que atestem o discurso outro; para tornar evidente essa presenga de muitas vozes, € preciso desdobrar o
enunciado. Desprovido de marcas linguisticas claras, apresenta-se como pertencendo apenas ao locutor, mas,
na verdade, sua constru¢do é formada por dois enunciados que se juntam sem deixar marcas linguisticas, sem
nenhuma fronteira formal a separa-los.

Numa transposicdo da linguagem verbal para a linguagem musical, em se considerando as melodias
folcléricas ou populares como discurso de outrem trazidas para o contexto de um discurso de um compositor,
ou seja, de uma obra musical, consideraremos como cita¢do direta aquela em que as melodias ndo sofrem
alteragdes em sua estrututa original, ou seja, suas marcas formais continuam presentes. Como exemplo,
citaremos a cangdo Noite de Junho, de Lorenzo Fernandez, na qual a melodia da canc¢do O anel que tu me
destes permanece inalterada. Com relacdo ao discurso indireto, uma versdo interpretativa é realizada pelo
compositor, alteracdes serdo realizadas, mas a presenca formal das melodias folcldricas continua perceptivel,
como, por exemplo, na cancdo Essa Negra Fulo, de Lorenzo Fernandez, na qual a melodia folclérica
nordestina aparece modificada. J4 no discurso indireto livre, as marcas formais de melodias folcléricas ou
populares de autoria de outrem deixam de estar evidentes, o que ocorre no restante das can¢des de Lorenzo
Fernandez.
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aparece a ciranda o anel que tu me deste, por sua vez também citada diretamente no poema
de Ronald de Carvalho. O compositor tampouco realizou harmonizagdes de cangdes
folcléricas como seus contemporaneos Villa-Lobos, Luciano Gallet ou Ernani Braga, ou
textos de rituais religiosos africanos ou indigenas. Sua orientagdo nacionalista, em relacdo
as suas cangdes, compactua com as proposi¢coes de Mario de Andrade no que diz respeito
ao tipo de intertextualidade desejada pelo tedrico, para quem citagdes diretas da musica
popular nas composi¢des eruditas eram indesejadas. Mario de Andrade advertia que o
musico deveria ter uma intimidade tal com a musica brasileira que em suas composi¢des 0s
elementos étnicos deixariam de estar evidentes em melodias e células ritmicas, mas, sim,
absorvidos no tecido das obras. Nota-se o entusiasmo do critico quando da apresentacao,

em 1924, do Trio Brasileiro:

O nacionalismo de Lorenzo Fernandez ndo é uma escolha mais ou menos
displicente de nacionalismo, como no, alids, admirdvel “Estudo” para piano de
Oswald, nem fruto de uma apenas conviccdo estética, como na obra de
Nepomuceno; é uma fatalidade subconsciente, uma racialidade instintiva, que
comove e exalta poderosamente. Esse o maior mérito do Trio Brasileiro
(ANDRADE, apud FRANCA, 1957, p.122).

Esse cardter do nacional como “fatalidade subconsciente” que Mario de
Andrade encontra na obra de Lorenzo Fernandez aproxima o compositor da tdo
preconizada fase da “inconsciéncia nacional”, meta que deveria caber a todo musico que
procurasse escrever numa linguagem musical verdadeiramente brasileira. E possivel pensar
que o compositor partilhava das ideias de Mario e quisesse com sua musica algo que fosse
além da compilagdo e arranjo de temas populares. Assim, a respeito da épera Malazarte
que estreou em 1941, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, inspirada em texto de Graca

Aranha, Lorenzo Fernandez se manifesta:

Em nossa opinido, Mdrio de Andrade opunha-se as citagdes diretas e indiretas, pois estas evidenciariam com
clareza os tracos étnicos nas obras nacionalistas, confirmando o “exotismo” por ele indesejado. A sua
preconizada fase da “inconsciéncia nacional” pode bem referir-se ao caso do discurso indireto livre, no qual o
compositor, ap6s estudo e assimilagdo dos cantos populares, os integrasse em suas composi¢des de tal forma
que ndo se tornassem evidentes, apresentando-se como pertencentes apenas a0 compositor.

Ainda assim, para Bakhtin, a ideia de um discurso monolégico € uma ilusdo. “Aquele que apreende a
enunciacdo de outrem também € um ser carregado de palavras interiores — a palavra vai a palavra”. Para
Bakhtin toda atividade verbal consiste em distribuir a “palavra de outrem”. A ideia da existéncia de um
discurso monoldgico mascara o dialogismo subjacente, pois o discurso € sempre um discurso citado e o texto
se constréi como um mosaico de citagdes, repleto de vozes sociais e recoberto de valores, estabelecendo um
jogo polifénico de vozes. Nesse sentido, ao transpor a ideia de Bakhtin para as composi¢des brasileiras,
percebemos que estas se constituem como mosaicos de citagdes diretas, indiretas ou indiretas livres, que irdo
depender da vivéncia musical do compositor, seus estudos técnicos formais, seus estudos do folclore, sua
proximidade com quaisquer tipos de manifestagdes musicais escritas ou orais, sua memoria musical oral e a
sua receptividade para com a memoria musical de sua coletividade.
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Pretendi fazer uma coisa bem diferente do que se fez até hoje por aqui. Coisa
brasileira, brasileirissima. Mas de um brasileirismo bem compreendido, € claro.
Nao chamo de brasileirismo as tentativas vulgares de explorar a corda desafinada
dos nacionalistas baratos. Para mim, brasileirismo é o sentido intimo que toda
obra nossa deve ter, essa qualidade de nascer da nossa terra (FERNANDEZ,
apud AQUARONE, 1944, p. 49).

Muitas sdo as vozes que pulsam nas composi¢des de Lorenzo Fernandez,
particularmente em suas cangdes. Textos dentro de textos, musicais e verbais, refletindo o
universo heterogéneo das paisagens brasileiras daquela época. Cabe-nos entender, ao
analisarmos e interpretarmos suas cangdes utilizando-nos de nosso conceito de imagens, a
maneira como o compositor lida com esse didlogo, polido, elegante, tenso, em estado de
friccao.

Em nosso entender, Lorenzo Fernandez, a0 mesmo tempo em que empresta sua
voz polifdnica perpassada pelas “vozes do outro” na composi¢do de suas cangdes,
conseguird uma visao distanciada que o impedird de retratar, sem tensdes € impunemente,
o universo musical brasileiro. Talvez pelo fato de ser filho de imigrantes, possuia o que
chamamos de olhar “obliquo”, resvalando entre o ser brasileiro, perfeitamente inserido em
seu contexto urbano no bairro da Gléria no Rio de Janeiro e o estrangeiro, observador
curioso, atonito, angustiado, encantado, como nos demonstra esse excerto poético de Maria

Idalina Ismael (1998, p.57), num misto de realidade e fic¢do:

Naquele dia marcamos, eu, Villa, Pixinguinha,
Catulo, Sinhd, Donga, Mignone e

Hilario Jovino, na casa da Tia Ciata.

Praca Onze.

De 14 fomos a um candomblé do pai-de-santo
Jodo Alaba, na Saude.

Naquele tempo, candomblé (religido de origem
africana), roda de samba, rancho, ternos ou
qualquer ajuntamento de negros, mulatos e
brancos a policia vinha dar uma olhada.

Por isso todo mundo andava perto de todo
mundo.

Tia Ciata, uma das fundadoras do rancho Rosa
Branca.

Promovia festas até o amanhecer em sua casa.
Homenagem a Nossa Senhora da Conceigdo e a
Cosme e Damido.

Baiana, bonita que s6 ela, dangava miudinho que
s0, fazia doce que so, era filha de Oxum. (...)
Foi a cerimdnia mais bonita a que assisti nesses
ultimos tempos.

Quando chegamos.

Sentamos.



64

Mulheres de um lado e os homens de outro.
Cada toque de Orixd era um tremor no coragao.
O encanto, a dogura, a leveza, a entrega, o gesto
e o siléncio de todos e o canto de todos me
Deixaram fora da terra.

O som dos atabaques.

As diferencas ritmicas. Cada nuance. Uma
Oscilagdo no ar.

Contemplacio.

Um espago inatingivel.

Voltei mudo.

Os olhos distantes.

Pixinguinha falava da festa de Iad.

Passavam no meu ouvido lundus, batucadas,
afoxés, ranchos, frevos, sambas...

Mas nada igual a justeza do ritmo que ouvi.
Reescrevi trechos da 2* Sinfonia em mi maior,
O cagador de esmeraldas, e o terceiro
movimento, lamentoso, ressoava tdo intrépido,
tao ardente, tdo silencioso, com uma variagdo de
instrumentos que fiquei uma eternidade até chegar
a forma primitiva do meu pensamento sonoro.
Mestigo.

Quando acabei, parecia lavado de suor.

Dormi (ISMAEL, 1998, p.57).

3.3 Universalismo e brasileirismo: impressoes e expressoes

A obra de Lorenzo Fernandez costuma ser classicamente dividida por
historiadores brasileiros, como Vasco Mariz ou José Maria Neves, em trés periodos
distintos. Mariz observa nesses periodos o seguinte desenvolvimento estilistico:
“universalismo”, “brasileirismo” e ‘“universalismo”. Segundo Mariz (2002, p.84), o
primeiro periodo, que vai de 1918 a 1922, € caracterizado pela “influéncia do
impressionismo, pela auséncia de brasilidade, pela harmonia complexa e pela
bitonalidade”. O segundo periodo, de 1922 a 1938, caracteriza-se pelo aproveitamento
sistematico do folclore, por poucas harmonizagdes de temas populares e pela preferéncia
pela utilizacdo de constantes melddicas contrapontisticas, ritmicas e harmonicas
encontradas no populdrio brasileiro. Apds alguns anos, nos quais 0 compositor permanece
sem compor, o terceiro periodo inicia-se em 1942 e vai até a 1948. Nessa época, Mariz
observa a reacdo do compositor contra a “eterna preocupagao do brasileirismo” e contra a
“excessiva singeleza em que seu estilo vinha paulatinamente mergulhando”. Neste periodo,
de acordo com Mariz, o compositor inicia um ciclo universalista. Essa fase de sua escrita
caracteriza-se pela “unidade tematica, exclusdo de ornamentos, universalismo e, de quando

em vez, politonalidade e polirritmia”. Mariz, entretanto, diz tratar-se de um “universalismo
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ndo rigoroso”. J4 o musicologo José Maria Neves (1981, p. 60-62), considera como
caracteristicas da primeira fase composicional de Lorenzo Fernandez a estruturacio
harmodnica complexa e a sonoridade impressionista enriquecida por superposi¢oes
politonais. Neves caracteriza uma segunda fase do compositor, a partir de 1922, como
nacionalista “a nivel dos assuntos e a nivel (sic) propriamente musical” e, com relagcdo a
sua ultima fase composicional, iniciada em 1938, afirma que Lorenzo Fernandez se orienta
para o que foi muitas vezes chamado de “nacionalismo essencial, muito universalista, sem
perder as caracteristicas nacionais”. De acordo com Neves, a temdtica musical usada nessa
fase tem todo o sabor do folclore brasileiro, sem citid-lo diretamente, com emprego de
estruturas musicais mais ricas, sobretudo no plano harmoénico (emprego de politonalismo)
e ritmico (emprego da polirritmia). Comentando os Trés estudos em forma de sonatina, de
1938, Neves afirma que Lorenzo Fernandez cria “clima essencialmente brasileiro sem
prender-se a manipulacdo de temas folcldricos auténticos, filtrando em sua linguagem
pessoal as caracteristicas assimiladas da musica brasileira”.

A classica divisao “universalismo”, ‘“brasileirismo” ou ‘“nacionalismo” e
“universalismo” ou “nacionalismo essencial universalista” se justifica se levarmos em
conta 0 marco do modernismo brasileiro, que foi a Semana de 1922, a partir da qual a
utilizacdo de temas folcléricos comega a ser realizada de forma sistematizada por
compositores ligados as tendéncias modernistas. O termo “nacionalismo” € pertinente para
caracterizar um momento da escrita do compositor que se liga as correntes ideoldgicas do
modernismo nacionalista, em oposi¢do ao termo ‘“universalismo”. Observa-se, entretanto,
que caracteristicas estilisticas como harmonia, ritmo e forma, que sdo apontadas pelos dois
autores como elementos das fases composicionais iniciais e finais de Lorenzo Fernandez,
nao sao explicitadas com relacdo a sua fase “brasileira”. O “brasileirismo” a que se refere
Mariz liga-se a utilizacdo exclusiva de motivos populares, e a ndo utilizagdo desses
motivos implica em “auséncia de brasilidade”. Nao obstante, o “universalismo ndo
rigoroso” ou o “nacionalismo essencial” apontado por José Maria Neves estariam
relacionados a um ‘“‘sabor” do folclore, presencga sugerida e ndo explicitada.

O préprio Lorenzo Fernandez confirma, de certa forma, essa divisdo. Em

entrevista concedida a Radio Ministério da Educacdo, em 1947, declara:

Na infincia meu idolo foi Beethoven e na juventude entusiasmei-me por
Wagner. Ao concluir os estudos, na Escola Nacional de Musica, era Debussy que
me fascinava com a sua nova mensagem misteriosa e sutil. Depois comecei a
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sentir dentro de mim as cang¢des de nossa terra, os seus anseios bdrbaros, por
vezes, o seu lirismo nostdlgico. Creio que foi nessa época que me encontrei, ao
procurar fixar no pentagrama a minha integracdo com a terra € como meio
ambiente. Agora, amadurecido, vird, naturalmente, a supera¢do. Meus
pensamentos procuram expandir-se, universalizando-se e a imensa figura de
Johann Sebastian Bach surge no horizonte, como um farol, guiando o meu fragil
barco veleiro no tempestuoso mar da arte moderna (FERNANDEZ apud
BIBLIOTECA NACIONAL, 1993).

Referindo-se as suas composi¢des mais recentes, Lorenzo continua:

Ao compor as invencdes seresteiras (...) pareco despedir-me dessa fase de intensa
fixagdo dos elementos nacionais, para iniciar um novo ciclo em que procuro
cristalizar esses elementos, conduzindo a minha musica para um plano mais
universal, sem perder, contudo, essa esséncia de brasilidade da qual ndo posso
desprender-me, de tal modo me sinto integrado a terra em que nasci. Tanto no 2°.
Quarteto como nas duas sinfonias e na Sonata Breve procuro, dentro da légica e
da clareza tdo necessdrias a0 meu espirito, libertar-me inteiramente de modas e
escolas e de qualquer sistematizagdo de processos melddicos, ritmicos ou
harmdnicos (FERNANDEZ apud. BIBLIOTECA NACIONAL, 1993).

E interessante observar esse contraponto entre autores internacionais e temas
nacionais, tecido pelo proprio Lorenzo Fernandez, ao comentar sua escrita musical, como
se af existissem duas vertentes que seguissem paralelas. Nas proposicoes dos tedricos
Mariz e Neves, e do proprio compositor, o nacionalismo, como orientacdo estética,
desvincula-se de procedimentos composicionais estilisticos que pertencem a orientagdes
internacionais.

Lorenzo admite sua admiracdo por compositores como Beethoven, Wagner e
Debussy, e confessa, nessa mesma entrevista, que estudava com entusiasmo as obras dos
compositores que admirava. A utilizacdo de harmonias impressionistas de Debussy,
bastante evidentes em sua primeira fase composicional, continuaram, entretanto, uma
constante na obra do compositor, significativa ao longo de toda sua escrita, notadamente

em suas cangOes de camara (Frigeri, Borghoff, Pedrosa, 2006)14. Nao obstante a utilizacio

' Procedimentos da escola francesa utilizados por L. Fernandez em suas cancdes:

. conducgdo de 4as. paralelas, 2as. M (dissondncias brandas), 4as. justas (dissondncias agudas), dissondncias
agudas usadas de forma branda (Dois Epigramas: A vida)

. oscilagdo de técnicas composicionais dentro de uma mesma pega: heranca da escola francesa encontrada em
Debussy: Peleas e Melisande — Prelidio (Dois Epigramas: A vida)

. sonoridade francesa pelo uso de 7as., 9as., 11as., 13as. e 6as. agregadas aos acordes (Dois Epigramas)

. emprego recorrente de 6 acrescentada as funcdes T, S e Sr (O vida de minha vida)

. emprego recorrente de 2as., 7as. e 9as. (influéncia francesa Milhaud, Ravel) (O vida de minha vida)

. utilizac¢@o da escritura francesa: dissonancia utilizada como cor (9as.M, 7as. m e 2as. M brandas); trabalha
com a ressondncia através de notas pedais no grave, que funcionam como fundamentais que impdem seus
harmdnicos superiores absorvendo as dissonancias do registro médio, ndo necessitando resolucdo (Mdos

frias)
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de temas nacionais, Lorenzo mantém procedimentos harmonicos utilizados em sua fase
impressionista e fixa sua tendéncia neocldssica. Essa tendéncia € comentada pelo
historiador Eurico Nogueira Franca (1950, p. 18), quando afirma que, diversamente de
Villa-Lobos, “desdenhoso” das formas cldssicas, “Lorenzo Fernandez, passando através de
um curso de raro brilhantismo, pelo Instituto Nacional de Musica (...) tinha mesmo que
buscar o compromisso entre a forma pré-estabelecida e a significacio expressiva da musica
nacional”. Mdrio de Andrade, ao compard-lo com Villa-Lobos e Luciano Gallet, afirma
que Lorenzo possui, mais do que os outros compositores, “o lado conhecimento técnico, o
lado por assim dizer “académico” (apud Baumann, 1996, p. 56). Também José Maria
Neves destaca, em seu periodo nacionalista, a escolha cuidadosa de temas, o fino trabalho
de desenvolvimento temético e o notavel rigor na estruturacdo de suas obras (Neves, 1981,
p. 60). A orientacdo neocldssica que se observa mundialmente apés a Primeira Guerra esta
particularmente presente na inclinagdo do compositor em abordar formas cléssicas,
principalmente em suas ultimas obras, a exemplo das duas sinfonias, da Sonata Breve e dos
Estudos em Forma de Sonatina. Nas cancdes observam-se formas paradigméticas como a
forma Lied, em suas dltimas cangdes Trovas de Amor, Dentro da Noite e Elegia da Manha.

O compositor que “ndo desdenha das formas cléssicas”, cujo nacionalismo
possui tendéncia neocléssica, que combina rico vocabuldrio harmo6nico impressionista com
formas simples, estruturas bem definidas e linhas melddicas claramente delineadas,
apresentard em suas obras de todos os periodos pelos quais passou sua escrita, um sentido
préprio de brasilidade que nos cabe averiguar, pertinente a um local e a uma época

histdrica, que ndo se restringird a sua fase marcadamente nacionalista.

Neste capitulo, em nosso estudo sobre o modernismo e sobre Lorenzo
Fernandez, nos concentramos em dois pontos fundamentais: o primeiro, dizendo respeito

as técnicas ou recursos materiais de conformacdo da escrita musical, particularmente da

. uso de intervalos de 5as. no baixo do acompanhamento com finalidade de explorag@o de ressonancias, tipico
da escola francesa (Debussy, Ravel, Messiaen, Jolivet) (Mdos frias)

. trifades com 6as. acrescentadas (Mdos frias)

. tonalidade matizada c/ procedimento impressionista (rebaixamento do sétimo grau, presenca de sensiveis do
terceiro e quinto graus (A saudade)

. predominio da harmonia por sistema de 4as. (superposicdo de 4as. aumentadas e diminutas) (A saudade)

. acordes em vdrias inversdes, jamais no estado fundamental (A saudade)

. auséncia de sensivel no sétimo grau, aparecendo porém no terceiro e quinto graus (procedimento
impressionista) (A saudade)

. refuncionalizacdo de acordes: pequeno repertério de acordes em processo constante de refuncionalizacio e
exploracdo de timbres (Cangdo da fonte)



68

nova escrita brasileira, delineando um panorama estilistico; o segundo, abordando o
didlogo estabelecido entre classes “cultas” e classes “populares”. Um grande esforco foi
realizado no sentido de verificar, a partir da condi¢ao sine qua non da heterogeneidade do
intertecido musical brasileiro, as especificidades de conformacdo desse intertecido, os
processos de sua configuracdo e as maneiras pelas quais as diversas tradicdes se
encontraram. Neste trabalho, as fronteiras entre os estilos artisticos, entre o particular e o
universal, entre o nacional e o estrangeiro, e entre o popular e o erudito revelaram-se
extremamente fluidas e intercambidveis, alimentando-se mutuamente, € em muitos
aspectos indistinguiveis. Pode-se afirmar que paradigmas duais, tais como universalismo e
brasileirismo, assim como o erudito e popular devem ser repensados em termos de
categorias amplas, ndo excludentes, que se mesclam e se encontram interligadas numa
grande rede heterogénea.

Conectando-se com as muitas vertentes musicais, literdrias e pictéricas em
vérias partes do mundo, a singularidade de nossas praticas, técnicas, materiais sonoros,
ritmos, sonoridades, temas e ainda afetos e sentimentos diz respeito a uma convergéncia de
ocorréncias que tomaram forma em um espaco/tempo especifico. O momento que se criou
favoreceu a elaboragdo de produtos artisticos singulares, os quais s6 poderiam ter ocorrido
ali e naquele agora, engendrados por outros tantos sujeitos pertencentes a0 momento
particular. Esses produtos serdo consumidos e interpretados por outros tantos sujeitos de
diferentes épocas e locais, em espacos e tempos distintos. Concretizou-se a “utopia do som
nacional”? Certamente que sim. Um ‘“‘som nacional”, som brasileirissimo, por ter sido aqui
criado e por ndo haver no mundo o seu duplo, coloca-se como o som de uma época
especifica, motivado por um contexto particular, entrecruzamento de tradicdes diversas,
mistura de muitas tendéncias, trazendo como caracteristicas fundamentais a complexidade
e a heterogeneidade. O som de um compositor e de muitos. Compositores polifénicos,
sensiveis ao ambiente, porta-vozes, desbravadores irrequietos.

Nesta tese, imagens de caracteristicas sensoriais diversas, construidas a partir
de processos de semiotizacdo dos elementos constitutivos da cangdo, constituem-se como
alternativa e abertura para se pensar o som nacional, de uma forma que ultrapasse a
observacdo de suas caracteristicas estruturais. Questdes sobre suas particularidades
estilisticas como resposta e proposta de um momento historico, os conflitos entre as classes
cultas e as classes populares, a realidade homogénea pregada pelos nacionalistas

contrastante com as desigualdades internas, as ideias de universalismo e brasileirismo, a
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intrincada rede dialdgica de sua constituicao, sua heterogeneidade, as contradicdes do
periodo modernista e a convivéncia entre 0 moderno e o arcaico podem nos ser reveladas

de variadas formas por meio das imagens nas can¢des de Lorenzo Fernandez.



Capitulo 2
Cancao de camara: a imagem movel
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A cancdo de camara pode criar imagens e essas imagens, nas cancdes de
Lorenzo Fernandez, podem transmitir certas ideias de brasilidade.

E necessério, antes de tudo, imaginar, para seguirmos em frente com esta
hipétese. Mas a imaginacdo é um processo praticamente sem fronteiras. A imaginacdo
percorre amplos espacos. Quando ouvimos uma musica, lemos uma poesia ou escutamos
uma cang¢do, nos € permitido acionar nossos universos interiores, nossas vivéncias afetivas,
nossos sentidos, a nossa percep¢ao do mundo a nossa volta, as paisagens que conhecemos,
0s objetos que tocamos, as pessoas com as quais convivemos ou das quais ouvimos falar,
os personagens sobre os quais ja lemos, vivéncias antigas e planos de futuro. Tudo isso
pode acontecer de forma indiscriminada, exatamente porque a imagina¢cdo de cada um é
livre, pessoal, secreta, silenciosa e misteriosa.

Ao ouvirmos as cangdes de Lorenzo Fernandez, podemos experimentar
sentimentos prazerosos de calma e contentamento e sentimentos dilacerados de dor.
Sentimos instabilidade, tensdo, dramaticidade, desconforto, estranheza. Imaginamos
paisagens de um Brasil distante, podemos visualizar ambientes escuros e misteriosos,
sentimos movimentos de grande for¢a dinamogénica, impulsos circulares, movimentos
deslizantes. Imaginamos faces desconhecidas de um poeta sem nome, de uma escrava, de
uma senhora da fazenda, de um caboclo, de Iemanjd. Convivemos com personagens
inanimados que adquirem alma nas personificagdes, como o vento, a noite, 0 mar € 0s
atabaques.

Mas quais sdo os processos que realizamos para percebermos esses elementos,
sentimentos, sensacoes, imagens nas cancdes de Lorenzo Fernandez? Como discorrer sobre
a cancao sem que estejamos simplesmente comentando nossas impressoes pessoais? Como
adquirir consisténcia em nossas interpretagdes?

Assim, por exemplo, na cancdo Essa negra Fuldo, com poema de Jorge de
Lima, procuraremos verificar a partir de que elementos percebemos a tensdo e o drama da
senhora da casa grande que grita seu O6dio e frustracdo em notas agudas e
contundentemente sustentadas ao mesmo tempo em que a ritmica de sua prépria linha
melddica a remete ao ritmo dos escravos. O ostinato surdo € vigoroso em tom menor na
parte do piano assemelha-se a um batuque, ininterrupto e incisivo, que circunda a
personagem ao longo de toda a peca, levando-a a um transe insuportdvel. Entdo, como
falar de transe, de tensdo, de 6dio e frustracdo a partir dos elementos poéticos e musicais

desta can¢do? E como poderemos explicar o canto de linhas sinuosas de Iemanj4, a “mae
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d’4gua encantada” de Cecilia Meireles, que recebe, atrai, protege o pequeno ndufrago no
fundo do mar? Negra, india, loura, flutuando na instabilidade dos compassos alternados, da
escala pentatonica empregada e do baixo em quintas paralelas, que diluem o
direcionamento tonal, empregados por Lorenzo Fernandez na Berceuse da onda. E ainda ,
qual seria a maneira de enfocar a instigante inter-relacdo entre o texto poético e o texto
musical em A Cangdo do mar, na qual o sujeito calmamente integrado ao ritual afro-
brasileiro no poema de Manuel Bandeira, desponta dramdtico e incerto, numa percepcao
paralela, individual e distinta?

Como ainda abordar a dogura intimista, o lirismo quase sem arestas em Toada
p’ra vocé, com versos de Mario de Andrade, a estranheza da paisagem em Tapera, com
versos de Cassiano Ricardo, a extraordindria transformacdo da noite escura em noite de
luar na cancdo A saudade, com versos de Luiz Carlos, ou falar sobre leveza, instabilidade e
siléncio numa can¢do como Vesperal, com versos de Ronald de Carvalho?

Essas abordagens supracitadas constituem interpretacdes, e ndo descri¢des. Em
verdade, uma descricdo musical se atém a tonalidades empregadas, tipos de acordes,
modulacdes, desenhos melddicos, pontos de articulagdes, forma resultante. Ainda assim, a
descricdo musical implica em atitude interpretativa no momento da escolha de elementos,
no momento de discernir, por exemplo, se determinado acorde constitui um primeiro grau
ou uma dominante em determinada passagem musical, ou mesmo se acumula as duas
fungdes, se a passagem for modulante.

A descri¢do musical puramente de pouco resultaria nesta tese, em que nosso
objetivo final € encontrar aspectos de brasilidade para além do reconhecimento e descri¢do
das estruturas musicais e poéticas de uma cancao.

A cancdo de camara é nosso objeto de estudo. Nosso corpus especifico, as
cangdes de Lorenzo Fernandez. Discorrer sobre essas cancdes numa atitude interpretativa,
entretanto, € tarefa complexa e necessitamos de meios para isto. Neste capitulo
pretendemos desenvolver aspectos tedricos que nos propiciem um percurso ha observagao
das imagens que uma cang¢do pode criar. Esse percurso foge da observacao simplesmente
indiscriminada e pessoal das cangdes, apoia-se em suportes tedricos e propde um método
de entrada no tecido significante da cang@o por meio de uma abordagem que tem a imagem
como operacdo de leitura.

Observar e discriminar imagens, sejam elas quais forem, entre elas as imagens

visuais, auditivas, téteis, cinéticas ou proprioceptivas, € uma tarefa semidtica. A imagem
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nos aparece num lapso, num segundo. Apds uma apreensdo geral de seu todo por meio de
nossos vdarios sentidos, ocorrem vérias etapas de discriminagdo e compreensdo de seus
elementos. Isso veremos tomando por base os ensinamentos de Peirce.

Mas, as primeiras perguntas que procuramos responder neste capitulo sdo: a
partir de que elementos de uma can¢io poderemos observar imagens? O que é, na verdade,
uma cang¢do de camara? Quais os seus elementos constitutivos?

O objeto cancdo é formado da unido de poesia e musica. Temos ai dois
sistemas semioticos distintos que pretendemos abordar pormenorizadamente. Como esta
tese se propde transdisciplinar, uma primeira palavra sobre a musica deve ser dita. Fora dos
meios musicais, € mesmo dentro deles, a musica é, por vezes, vista como apenas musica,
um todo amplo e indissocidvel, e ligado somente a seu aspecto performético, artistico ou
sensivel. Lidamos com opinides como a de Luiz Henrique Barbosa (2008, p.31) que, ao
comentar o cuidado com a forma na produg¢do de cangdes por parte de compositores
populares brasileiros, diz que “isto faz com que a canc¢do seja valorizada ndo apenas por
seu aspecto performdtico, mas por sua letra, seu aspecto intelectual”. Ou seja, a elaboracao
poética € ligada ao intelecto. J4 a musica pertence a uma categoria performdtica sem
classificacdo, ligada talvez a intuicdo, a uma iluminacdo, e depois, a performance desse
“algo 1inexplicdvel” pertencente a alma e ndo ao intelecto. Esses comentérios
provavelmente acontecem pelo fato de o conhecimento sobre a musica permanecer ainda
obscuro para a maioria das pessoas nos meios intelectuais. Se um aluno do Ensino Médio
no Brasil, em seus estudos de portugués, ja estd familiarizado com andlises sintdticas, com
andlises poéticas, com termos como metiforas, andforas, sinestesias ou analogias, alguns
termos musicais pertencentes a um primeiro ano de estudo musical, como intervalos,
tonalidades, melodia, harmonia ou acordes podem lhe ser meros desconhecidos.

A misica € uma pratica intelectual das mais complexas. Portanto, ndo podemos
prescindir, nesta tese, de adentrarmos seus elementos constitutivos, caso contrario
estariamos simplesmente baseando-nos em observagdes impressionistas (termo que utilizo
aqui ligado simplesmente a impressdo que teriamos das obras estudadas, impressdes estas
que prescindem da andlise de seus elementos), comprometendo a consisténcia de nossas
conclusdes.

Entretanto, como procuraremos elucidar, a can¢cdo ndo é apenas um todo
formado de poesia e musica. Ela é também o resultado particular de nossa propria

observacdo, observacdo esta dependente dos textos e contextos que conhecemos. Ao
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adotarmos, com relacdo a can¢do de camara, uma atitude interpretativa, valemo-nos
primeiramente das teorias tradutdrias, em nossa opinido uma das grandes contribuicdes dos
estudos literdrios para com o pensamento intelectual das multiplas dreas do conhecimento
nas quais uma atitude interpretativa € requerida.

Posteriormente, apds dimensionarmos o nosso objeto cancdo e refletirmos
sobre as atitudes gerais interpretativas que pretendemos adotar, adentramos as
possibilidades de construgao de sentido nos textos poéticos e musicais. Se um texto poético
possui uma carga semantica apoiada em referentes, o mesmo nao se pode dizer da musica.
Neste momento, acessamos a semiologia musical, drea do conhecimento controvertida.
Mas a tarefa de perceber imagens s6 serd possivel num processo que inclua a percepgao e
semantizacdo das estruturas musicais, assim como dos elementos materiais da poesia, ou
seja, dos elementos que vao além de seu sentido comunicativo e que sdo passiveis de
semiotizagao.

Portanto, antes de iniciarmos nossas interpretagdes propriamente ditas das
cangdes e verificarmos sua brasilidade a partir das imagens que elas criam, precisaremos
construir, neste capitulo, um suporte metodolégico que implica na constru¢do do objeto
cancdo e nos meios a partir dos quais esse objeto pode ser percebido para, finalmente,
elaborarmos nossa metodologia de interpretacdo, tendo a imagem como conceito

transversal.

1. A cancao e suas multiplas traducoes

1.1 A cancao de camara: breve introducao

A palavra e a miusica sempre estiveram unidas na histéria da musica e da
literatura ocidentais, como comprovam, por exemplo, a melopeia grega, o cantochdo
litdrgico medieval, as formas polifonicas vocais da Idade Média e da Renascenca, as
cantatas do Barroco, a extensa literatura operistica e as incontdveis manifestacdoes da
cang¢do, forma breve em que um texto poético é entoado, geralmente acompanhado por um
ou mais instrumentos.

Sobre as cangdes ocidentais, sabe-se que sua existéncia remonta a antiga

Grécia, mas as primeiras notacdes de melodias de cancdes datam do séc. IX (Cf. Sadie,
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1994, p 161). Das cancdes litdrgicas ligadas as escrituras biblicas as cancdes seculares dos
clérigos itinerantes, florescendo na arte dos trovadores franceses e nas cantigas medievais
da Peninsula Ibérica ou em formas polifénicas como no madrigal italiano do séc. XVI, a
cangdo, ao longo dos tempos, adquiriu um grande nimero de conformacdes. Géneros de
cangdes sentimentais que dialogaram com a daria italiana, como a ballad inglesa, a
canzonetta italiana, a ariette francesa e a seguidilla espanhola se popularizaram no século
XVIII. Sua contrapartida brasileira e portuguesa, a modinha, alcangou todas as classes
sociais do Brasil e de Portugal no século XIX, originando-se na classe média urbana,
popularizando-se entre as classes menos privilegiadas e chegando aos saldes da corte
portuguesa (Cf. Paula, 2005, p.1).

Dentro da tradi¢do musical escrita, por volta do final do periodo classico e
inicio do periodo romantico nas artes, delineia-se um tipo de can¢ao que toma como ponto
de partida um texto poético. Ancorado nos movimentos nacionalistas e valendo-se das
tradicoes da alta literatura e da filosofia, o Lied surge na Alemanha como género no final
do séc. XVIII. Conforme Sadie (1994, p. 161), nessa época observa-se uma grande
separacdo entre a cancao “popularesca”, dirigida a um mercado de massa de classe média,
da chamada cancdo “séria”, que circulava nas casas da aristocracia e da alta burguesia,
apresentada em pequenos saraus particulares para grupos de amigos ou de mecenas das
artes. Datam dessa €poca os primeiros recitais de cangdes, realizados em teatros por
cantores profissionais ligados a épera, nos quais as cancdes eram apresentadas ao lado de
obras instrumentais de cadmara para solistas ou grupo de instrumentistas. A palavra Lied,
que quer dizer simplesmente cangdo, € hoje adotada internacionalmente para designar a
cancdo erudita ou cang¢do séria alema, ligada as manifestacdes escritas musicais. Os Lieder
foram compostos por compositores cldssicos como Mozart ou Haydn, pelos grandes
compositores do romantismo alemio e continuam sendo compostos na atualidade.
Beethoven, Schubert, Schumann, Mahler, Wolf, Wagner e Richard Straus, entre outros,
escreveram cangdes a partir de poemas de expoentes da poesia alema como Goethe, Heine,
Eichendorff, Moricke e Riickert, além de centenas de poetas menos conhecidos. Brahms
harmonizou dezenas de cang¢des populares, entre elas um grupo de cangdes ciganas.
Romanticos tardios como Mahler utilizaram-se de cancioneiros populares, como o Das
knaben Wunderhorn, e adaptaram a escrita de cancdes a escrita orquestral.

O ambiente de intensa producdo artistica e o movimento de renovagao pelo

qual passaram todas as artes na Paris do final do séc. XIX foram propicios ao
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desenvolvimento da Mélodie, a contrapartida francesa do Lied, que teve sua origem no
Romance, tipo de can¢do sentimental altamente popular em meados do séc XVIIL. Poemas
de Baudelaire, Verlaine, Mallarmé, Appolinaire, Paul Eluard, Garcia Lorca e intimeros
outros poetas foram numerosamente musicados por compositores como Debussy, Fauré,
Chausson, Duparc, Ravel e Poulenc. Textos andnimos e melodias folcléricas foram
também utilizados como € o caso das Chanson Gaillardes de Poulenc, a partir de textos
anénimos do séc XVIII, e das harmonizacdes de cangdes populares gregas, espanholas,
francesas e hebraicas realizadas por Ravel.

Cangdes de camara floresceram em toda a Europa. Na Inglaterra, o gé€nero,
denominado Art Song, foi cultivado por Vaughan Williams, Finzi, Britten e outros. A
composi¢ao de cangdes também encontrou adeptos nas Américas. Os autores americanos
Ives e Copland, o cubano Xavier Montsalvage e o argentino Alberto Ginastera sdo apenas
alguns exemplos.

A cangdo de camara brasileira estabeleceu-se como género no final de séc.
XIX, composta a partir de codigos préprios da tradicdo musical escrita, em interlocucdes
com a modinha, com a dpera italiana e com as vdrias manifestacdes da cultura oral
brasileira em suas vertentes folcloricas ou populares urbanas. Alberto Nepomuceno (1864-
1920) foi o primeiro compositor a escrever can¢des sobre poemas em portugués, numa
época em que no pais, no ambito da musica erudita, s6 se admitia o canto em italiano e,
quando muito, em francés, como afirma Vasco Mariz (2002, p.30). Importantes
compositores brasileiros dedicaram-se ao género e, ao longo do séc. XX, produziram um
nimero expressivo de cancdes. Glauco Veldsquez, Francisco Braga, Villa-Lobos, Lorenzo
Fernandez, Francisco Mignone, Camargo Guarnieri, Waldemar Henrique, Helza Caméu e
os contemporaneos Marlos Nobre, Ronaldo Miranda e Almeida Prado, dentre outros,
escreveram cancdes com textos de poetas como Olavo Bilac, Manuel Bandeira, Mério de
Andrade, Ribeiro Couto, Ronald de Carvalho, Carlos Drummond, Cecilia Meireles, Helena
Kolody, Mério Quintana ou Paulo Leminsky, ou de autores europeus como Heine,
Baudelaire e Maeterlinck. Além disso, utilizaram-se amplamente de textos populares

andnimos e harmonizaram ou adaptaram um grande ndmero de cangdes folcldricas.
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1.2 Producao e recepcao: a cancao como texto multimidia

A cang¢do de camara ou canc¢do erudita € normalmente escrita a partir de um
texto literdrio, geralmente um poema, de autor determinado ou andnimo." Ao refletirmos
sobre as cangdes de camara de Lorenzo Fernandez, julgamos necessario, como ponto de
partida, separar os diferentes momentos tradutérios que podemos perceber em sua
elaboracdo e interpretacdo, levando-se em conta as etapas de sua producdo e de sua
recepcdo, visando apreender os tipos de relagdes que se estabelecem entre os textos
musical e verbal da cancao.

Podemos pensar, num primeiro momento que, do ponto de vista da sua
producdo, a cancdo de cdmara seria a transposi¢do de uma obra concebida na linguagem
literaria para uma obra concebida na linguagem musical. Neste caso, estariamos diante de
uma transposicao intersemiotica, ou melhor dizendo, de uma traducao intersemiética. Este
€ o caso, por exemplo, de obras de arte inspiradas por obras literdrias e de filmes realizados
a partir de romances. Apds a transposi¢cdo do poema em cang¢do, teremos, ao final, duas
obras distintas: o poema original e a can¢do propriamente dita, que encontra no texto
poético a sua origem e uma de suas referéncias.

A cancdo, entretanto, pode ser vista como mais do que uma transposi¢ao
intersemidtica do texto literdrio para o texto musical, ou seja, a transposi¢do de uma midia
a outra. A cangdo € ela propria uma obra musical original que recria e ambienta o texto
poético com os elementos musicais elaborados pelo compositor, quais sejam, a melodia, a
harmonia, o ritmo ou a instrumentacdo empregada.

O poema integra a estrutura da cancdo, mas nio € mais aquele que se lia no
papel. O compositor, a0 mesmo tempo em que se utiliza dos codigos proprios da
linguagem musical, recria a estrutura do poema. O tempo do poema € ampliado pelo tempo
de duracdo da cang¢do e sua métrica pode sofrer modifica¢des, assim como sua acentuacao.

O poema, ao espacar-se no tempo, pode ter fragmentada sua coesdo estrutural original. O

!> Existem cangdes nas quais ao texto musical, composto inicialmente, foi acrescentado um poema. Este é o
caso, por exemplo, da célebre cangdo Azuldo do compositor Jaime Ovale, que recebeu texto de Manuel
Bandeira. Alguns compositores também sdo responsdveis por escreverem 0s textos de suas cancdes ao
mesmo tempo em que compdem a parte musical. Nestes casos, o estudo da transposicdo intersemidtica deve
levar em conta a instincia origindria da cang¢do. Nesta tese nos ocuparemos da situagdo na qual a musica
parte de um texto literdrio, que compreende a grande maioria das can¢des de cAmara, sendo este o caso das
cancdes de camara de Lorenzo Fernandez, incluindo aquelas que possuem texto de sua autoria.
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sentido apreendido com uma leitura em seu tempo real pode ser alterado. A sintaxe se
dilui, assim como o efeito do encadeamento das palavras. O poema é sonorizado no tempo,
ganha inflexao e dindmica. O poema, na cancao, € a sua letra.

A cancdo, do ponto de vista de sua producdo, é uma obra multimidia'®, por se
utilizar da palavra e da musica. Desta forma, a producdo de uma cancdo pode ser
considerada como uma acdo conjunta que envolve a transposi¢do de elementos de uma
midia a outra, a criagdo de uma obra multimidia original e a recriacdo da midia original. A
cang¢do se constitui como um universo de significacdo ampliado por conter diferentes
midias, ou seja, diferentes sistemas de significacdo, o verbal e o musical, cada um com sua
coeréncia individual, com seus elementos préprios que interagem no interior da cangdo.

O entendimento desse processo nos guiard no estudo e compreensao da cangao.
Se a cancdo pode ser vista como uma obra original, ela ganhard autonomia com relacdo a
forma original do poema de partida. Por outro lado, o conhecimento do poema, na maneira
em que originalmente foi escrito, pode nos fornecer subsidios para compreender os
processos composicionais do autor. Cabe-nos verificar a maneira como o compositor

aciona o poema, que elementos elege em sua tradugao e até que ponto o poema encontra-se

16 Em seu texto La transposition intersemiotique: pour une classification pragmatique (1995, p 65-80) Leo
Hoek apresenta classificagdes possiveis para transposi¢des entre textos verbais e picturais (pinturas,
desenhos, caligramas), classificag@o esta que ird depender da existéncia primeira de um ou de outro texto, e
das situagdes de comunicag@o, sejam elas de producdo ou de recepgdo. Assim, a sucessividade (texto
existente antes da imagem, ou imagem existente antes do texto) caracteriza a perspectiva da produgdo; a
simultaneidade (texto situado em uma imagem, imagem situada em um texto) especifica a perspectiva
prépria da recepcdo. Para o autor, numa situacio de recep¢do, um texto misto resulta numa combinacio de
texto e imagem, na qual ambos guardam sua identidade, como por exemplo, posters, anuncios, selos,
quadrinhos, publicidade, textos pintados em escritos ou em imagens, legendas, ilustragdes em livros, etc. Ja
no texto sincrético, composto de signos heterogéneos, o escrito é composto de imagens, da mesma forma em
que a imagem ¢ feita de escritura, como por exemplo, os caligramas ou a tipografia.

Também o tedrico Claus Cliiver, em seu texto Inter textus / Inter artes /Inter media (2006, p 11-41)
apresenta trés tipos de classificagdes para textos formados por vdrias midias: o texto multimidia, que
“compde-se de textos separdveis e separadamente coerentes, compostos em midias diferentes”, como, por
exemplo, a Opera; o texto mixmidia, que ‘“contém signos complexos em midias diferentes que ndo
alcancariam coeréncia ou autossuficiéncia fora daquele contexto”, como, por exemplo, o videoclipe; o texto
intermidia ou intersemiotico, que “recorre a dois ou mais sistemas de signos e/ou midias de uma forma tal
que os aspectos visuais e/ou musicais, verbais, cinéticos e performativos dos seus signos se tornam
insepardveis e indissocidveis”, como, por exemplo, o logotipo, podendo ser compreendidos como fusdo de
processos e procedimentos mididticos diversos. Ainda para o autor, “intermidialidade” diz respeito ndao s6
aquilo que designamos ainda amplamente como “artes” (Musica, Literatura, Danca, Pintura e demais Artes
Plasticas, Arquitetura, bem como formas mistas, como Opera, Teatro e Cinema), mas também as “midias” e
seus textos, j4 costumeiramente assim designadas na maioria das linguas e culturas ocidentais, como as
midias impressas, como a Imprensa, e também o Cinema, a Televisdo, o Rddio, o Video, bem como as varias
midias eletrOnicas e digitais surgidas mais recentemente.

Embora a conjugacdo de texto verbal e texto musical na cangdo apresente suas especificidades, nos
baseamos, nesta tese, para fins de uma classifica¢do didatica, nas classificacdes “mista”, formulada por Leo
Hoek, e “multimidia”, formulada por Claus Cliiver.
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transformado; e também, como os elementos literarios e musicais interagem para criar uma
nova constelac@o de sentidos, como dialogam, como se complementam ou se opdem.

Com relagcdo a recepcdo da cancdo percebemos, em nossa experiéncia como
intérprete, duas situacdes distintas: a recep¢do por parte da pessoa que entra em contato
com a obra pela primeira vez através da partitura musical, e a recep¢do que ocorre quando
esta obra € apresentada por um intérprete a um ouvinte. Se na perspectiva da produgdo o
processo de elaboracdo caracteriza-se pela sucessdo poema - cang¢do, a recepcao
caracteriza-se pela simultaneidade, pela presenca simultanea dos textos poético e musical
na cancao.

Numa partitura, € possivel para o intérprete ler o texto poético impresso antes
de ler o texto musical. O texto poético guardard assim para o intérprete muito de sua
identidade original, apesar de ndo vir escrito, visualmente falando, na forma em que
originalmente foi colocado no papel pelo poeta, apresentando-se escrito de forma
simultanea a escrita musical. O intérprete ndo perceberd imediatamente a forma do poema,
mas sua criagdo de interpretantes se iniciard pela percepcdo do Iéxico, da sintaxe, das
figuras de linguagem. Uma primeira imagem da cancao é entdo formada.

O intérprete poderia ainda comecar sua leitura pela escrita musical. A parte
musical guarda também sua originalidade e identidade, visto que podemos sempre ouvir
cangdes apenas vocalizadas ou cantadas em idiomas desconhecidos. Iniciar a leitura da
cangdo pela sua musica daré ao intérprete um diferente tipo de percep¢ao do poema, pois a
musica ja € uma primeira interpretacdo do texto verbal. O intérprete assim perceberd a
harmonia, a melodia, a instrumentacdo. A imagem sonora, assim, serd percebida
primeiramente. O intérprete, entretanto, pode sempre recorrer a0 poema em sua forma
original, para maior compreensdo da obra musical. Nao raras s@o as vezes em que o poema
ja4 vem impresso juntamente com a partitura.

Portanto, do ponto de vista da recepcao por parte de um intérprete que /é uma
partitura, a canc¢do pode ser apreendida como um texto que apresenta uma combinagdo
simultanea do texto literdrio e do texto musical, guardando cada um sua propria identidade,
um texto misto ou multimidia. O texto poético possui sua coeréncia, assim como o texto
musical, e ambos podem ser lidos separadamente. O intérprete pode ler e compreender o
texto poético e posteriormente ler as notas grafadas na partitura (o que ndo impede, apesar
da complexidade, que tudo seja lido ao mesmo tempo). Entretanto, tanto a parte literaria

quanto a musical passam a perder sua autossuficiéncia. Poema e musica, ao serem
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entoados, se unem de tal forma que a cancdo ndo pode ser mais vista apenas pelo viés
literdrio ou pelo viés musical, e esta unido torna-se tanto mais real a medida que o
intérprete traduz em palavras e sons musicais o conteido da partitura. O processo final por
que passam os intérpretes de uma cangdo € de estarem totalmente mergulhados nesse todo
formado de palavras e sons.

Assim, uma segunda situacdo de recepcdo de uma cang¢do poderia ocorrer
quando esta é apresentada por um intérprete a um ouvinte. Neste caso, o resultado final do
encontro entre poema e musica podera ser absorvido como um todo por quem ouve, no
lapso de tempo de durac@o de uma cang¢do. A disposi¢cdo grafica do poema, assim como a
propria visualidade grafica da partitura ndo estdo mais a sua disposi¢dao. Tampouco lhe serd
apresentado o poema com a coesdo que uma audi¢do de sua leitura lhe propiciaria.
Também nao lhe é possivel ouvir apenas a musica isoladamente: as palavras serdo ouvidas,
ainda que ndo sejam entendidas. A percepcdo musical altera a percepcdo literdria e vice-
versa. Os aspectos sonoros do poema, como as rimas ou as aliteracdes, € a propria
sonoridade das palavras integram a sonoridade resultante da canc¢do. O timbre de uma nota
musical relaciona-se diretamente com o fonema entoado. Poderiamos pensar a principio
que, neste caso, a cangdo seria percebida pelo ouvinte como um texto sincrético ou
intermidia, no qual as midias literdria e musical se fundem inextricavelmente. Entretanto,
evitamos a ideia de fusdo, e preferimos continuar a considerar a can¢do em performance
como um texto multimidia, no qual os textos literario e musical apresentam-se de forma
sincronica, numa relagdo de complementaridade, numa relagdo de justaposi¢do. Se a
audi¢do se dd numa performance ao vivo ou através de uma midia visual como a televisao
ou o cinema, a expressdao e a movimentacao do intérprete também irdo interferir na forma
de percepcdo da obra, assim como sua maneira de emissdo vocal ou a instrumentagio
utilizada.

A cancdo, como texto multimidia, caracteriza-se pela simultaneidade e
heterogeneidade de seus elementos. A cancdo € por natureza heterogénea, por unir, num
todo, elementos distintos da musica e da poesia. No momento de uma performance,
intérpretes e ouvintes ndo podem mais separar a musica do texto poético: ambos serdo
cantados ou ouvidos num todo coeso. Alguns graus de misica e poesia serdo percebidos:
maior €nfase nas palavras, no conteiido semantico do texto poético, ou maior énfase no
som, no aspecto musical. Ainda fazendo parte desse texto encontra-se toda a estrutura

performatica: voz, gestos, instrumentos e até mesmo a iluminag@o ou o cendrio.
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Se percebemos a can¢cdo como um todo, como um texto Unico, ela é, na
verdade, um entrelacamento de textos. Elementos musicais requerem um tipo de
percepgao, bem como os elementos literdrios, e, quando pertinente, os elementos plasticos
da performance. Assim como numa rede, como a rede de computadores ou as redes
cerebrais, temos nds e conexdes, na cancdo podemos ou ndo conectar seus diversos
elementos, dependendo de nossa percep¢ao, criando um todo multidimensional.

Virias sdo as formas de percep¢ao de uma cangdo. Valemo-nos aqui dos
modos de aparicao dos signos formulados por Peirce, materiais ou mentais, sejam eles
sons, imagens ou palavras (Cf. Santaella, 2001, p. 60). No seu primeiro contato com a
cancdo em performance, o ouvinte pode formar desta obra uma primeira imagem,
indivisivel, ndo analisavel. Esta percep¢do primeira € como um flash, como um insight. Se
considerarmos essa imagem inicial como um signo, este seria, segundo Peirce, o primeiro
nivel de aparicdo deste signo, denominado por ele “icone puro”. Pode também sobrevir
uma ‘“qualidade de sentimento”, algo ténue, um simples gostar ou ndo gostar, um leve
“achei triste”, por exemplo. Em outro nivel, num processo ativo de percep¢ao dos signos, o
ouvinte se atém aos diferentes elementos que compdem a cang¢io, como, por exemplo, sua
melodia, seu ritmo, a harmonia, os significados das palavras, o timbre da voz do cantor, o
toque da mao no piano, e comega a produzir possiveis associagcoes.

O intérprete € responsdvel por dar vida a partitura musical, recriando, a partir
de seu universo simbdlico, os elementos nela apresentados. Cada intérprete possui a sua
maneira de abordar uma partitura de uma cancdo. Aproxima-se do poema-letra-de-cancao,
observa as estruturas musicais, estabelece relacdes entre os elementos do texto poético e do
texto musical, busca compreender as maneiras como O compositor recriou o “texto
original” — que poderd sempre lhe servir de referéncia — e realiza, ele proprio, a sua
recriacao.

A interpretacdo de uma cancdo é também instincia de producdo. O intérprete
realiza a traducdo da tradug¢do que o compositor, por sua vez, ja realizou. O intérprete pode
traduzir em sons a notagdo da partitura. Ele pode também comenta-la, explica-la, analisa-
la, situd-la em um contexto, enfim, realizar um discurso sobre a can¢do. E ainda transpo-la,
poetizar por escrito sobre a can¢ao, num esforco de tradugdo de suas imagens para a escrita
verbal.

O exposto anteriormente nos leva a problematizar a interpretacdo. Nao se pode

negar que o texto poético possui sua coeréncia, assim como o texto musical, e que ambos
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podem ser lidos separadamente numa partitura. Esta € uma realidade com a qual o
intérprete lida no seu dia a dia. E, com relagdo a recepcdo, € certo que muitas vezes
ouvimos canc¢des acompanhando o poema, por exemplo, impresso em um encarte, 0 que
mais uma vez comprova o cardter multimidia da cancdo. Mas a cancio é mais. E um
conjunto de relagdes. Buscamos uma maneira de apreender seu conjunto, vivencia-lo, e de
escrever em palavras algo que o represente, sem perder de vista que o todo jamais poderd
ser preenchido em sua inteireza. Perceber o texto multimidia de uma cangao, estabelecendo

relacdes entre seus elementos, é nosso objetivo e nossa via para podermos prosseguir em

nossa tese de que a cancdo pode criar imagens sensoriais de modalidades diversas.

1.3 Traduzindo a cancao: criatividade e método

O processo de construcio da cangdo resulta de maltiplos processos
interpretativos que ocorrem em etapas distintas. Neste momento, nos valemos das muitas
ideias sobre traducdo encontradas nas teorias literdrias para pensarmos sobre as
especificidades dessas etapas. Assim sendo, podemos considerar tanto a producdo quanto a
recepc¢do de uma cancdo como instancias tradutdrias: o poeta se coloca como tradutor de
imagens, ideias, sentimentos; o compositor, como o primeiro tradutor do texto poético; o
intérprete musical, por sua vez, tradutor dos signos escritos em sons ou tradutor desses
sons em linguagem verbalizada, assumindo, a0 mesmo tempo, os papéis de performer,
fruidor e critico, e, por fim, a percep¢do do ouvinte, o ouvinte como tradutor.

A atividade tradutdria pode ser pensada em diversas dreas do conhecimento
que se dedicam as atividades interpretativas, dai sua caracteristica interdisciplinar. As
teorias tradutérias levantam tépicos como leitura, fidelidade, literalidade, originalidade,
sentido e significagdo, tornando-se, portanto, especialmente adequadas para pensarmos
sobre diversos processos de criagdo e interpretacdo. Essas teorias ultrapassam o ambito da
producdo literdria, abrem campo para reflexdes a respeito da producgao artistica em geral e
podem, em ultima instancia, ser pensadas, em toda a sua abrangéncia, como constituintes
de uma rede de comunicacdo e trocas que se processam nas diferentes instincias da vida
cotidiana. Processos tradutdrios se estabelecem no nosso trato didrio com a linguagem, nas
adaptagdes realizadas para estabelecer conexdes entre as linguas, nas atividades artisticas e
intelectuais. Dessa forma, as teorias tradutérias abrem o campo de reflexdes para

pensarmos as agoes de um poeta, de um compositor, de um intérprete e de um ouvinte que
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lidam com a cangdo. E, especialmente, para pensarmos como essas instancias tradutdrias se
apropriam de imagens e as traduzem. Essas imagens, por sua vez, podem ser consideradas
como tradugdes de ideias, ambientes e situacdes tidos como brasileiros.

A tradugdo pode ser vista, de uma forma geral, como uma tarefa que possibilita
interacdes e trocas do sujeito com o mundo que o cerca. A todo 0 momento necessitamos
da atividade tradutdria. Entretanto, no simples gesto de responder a uma crianga sobre o
significado de uma palavra, j4 nos damos conta da dimensao oscilante, fragil, instavel,
imprecisa e muitas vezes frustrante da tarefa tradutéria. E Otdvio Paz (1981, p.9) quem
afirma que a tradugdo opera por um “movimento contraditério e complementar”. Para o
autor, “a traducdo suprime as diferencas entre uma lingua e outra; por outro lado as revela
mais plenamente: gragas a tradu¢@o nos inteiramos de que nossos vizinhos falam e pensam
de um modo diferente do nosso”. Ao revertermos esse pensamento para as distintas
tradugdes que podemos observar ao lidarmos com a cang¢do — traducdes de ideias em
palavras, traducdes de poemas em linguagem musical, tradu¢des de partituras em sons ou
linguagem verbal —, percebemos mais claramente as especificidades de cada momento, a
intraduzibilidade de certos elementos, as contradicdes e a complementaridade que a
tradugdo pode nos revelar.

A prépria linguagem, como traducdo de nossos pensamentos, lida com a
impossibilidade, mas oferece a contrapartida da criatividade. O pensamento em si ja opera
por tradugdo. Segundo Pierce (2005, p.270), para quem todo pensamento s6 existe por
mediacdo de signos, “todo signo-pensamento é transladado para ou interpretado num
signo-pensamento subsequente” ou, na percep¢do de Juilio Plaza (1987, p. 18), “todo
pensamento € traducdo de outro pensamento, pois qualquer pensamento requer ter havido
outro pensamento para o qual ele funciona como interpretante”. De acordo com Pierce
(2005, p. 269), “sempre que pensamos temos presente na consciéncia algum sentimento,
imagem, concep¢ao ou outra representacdo que serve como signo”, ou seja, quando
pensamos, traduzimos para ndés mesmos aquilo que se apresenta a consciéncia.

O pensamento signico que mantemos em nosso interior € veiculado para o
exterior por meio da linguagem. A linguagem € instancia de tradu¢do do pensamento para
que este possa ser conhecido no meio externo, permitindo a interagdo comunicativa. Mas a
linguagem, a0 mesmo tempo em que permite a comunicacdo do pensamento, também o

conforma e limita devido a suas préprias convengdes. Ou como diz Julio Plaza:
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Pela mediacdo da linguagem como “terceiro universo” entre o real e a
consciéncia, temos um pivd que define as relacdes do homem com o real. Como
sistema padrdo organizado culturalmente, cada linguagem nos faz perceber o real
de forma diferenciada, organizando nosso pensamento e constituindo nossa
consciéncia. A media¢do do mundo pelo signo ndo se faz sem profundas
modifica¢des na consciéncia, visto que cada sistema padrdo de linguagem nos
impde suas normas, canones, ora enrijecendo, ora liberando a consciéncia, ora
colocando a sua sintaxe como moldura que se interpde entre nds e o mundo real.
A expressdo de nossos pensamentos € circunscrita pelas limitacdes da
linguagem. Ao povoar o mundo de signos, dd-se um sentido a0 mundo, o homem
educa o mundo e é educado por ele, o homem pensa com os signos e é pensado
pelos signos, a natureza se faz paisagem e o mundo uma “floresta de simbolos”.
Ou como diz J. Ransdell: “O homem propde, o signo dispde” (PLAZA, 1987, p.
19).

Diferentes linguagens possuem formas distintas de permitir a expressdo de
nossos pensamentos, influindo diretamente sobre eles e sendo por eles influenciada. A
linguagem literdria e a musica, aqui concebida como linguagem, ou seja, como padrio
organizado culturalmente que permite a expressdo de nossos pensamentos, sejam eles a
tradu¢do de um sentimento, de uma imagem, ou qualquer outra representacdo que serve
como signo, sdo a matéria-prima da cancdo. Cddigos, formas e convengdes proprias da
literatura e da musica s@o determinantes dos processos de criacdo e das formas artisticas
que eles possibilitam.

A primeira instincia de traducdo da cancdo consiste no proprio poema como
tradu¢do de uma ideia, de um pensamento que reflete 0 mundo das coisas, a relagdo do
homem com o real. O poeta francés Paul Valéry'’, cujas ideias foram brilhantemente
comentadas por Haroldo de Campos no texto Paul Valéry e a poética da tradugdo, nos
fala, com propriedade, do poeta como um tradutor e da inexatiddo inerente a essa tarefa da
tradugdo.

Para Valéry (apud Campos, 1985, p.3), “escrever o que quer que seja, desde o
momento em que o ato de escrever exige reflexdao (...) € um trabalho de traducdo
exatamente compardvel aquele que opera a transmutacdo de um texto de uma lingua em

z

outra”. Para o autor, o poeta € “uma espécie singular de tradutor”.

Uma pessoa que faz versos, suspensa entre seu belo ideal e seu nada, esta neste
estado de expectacdo ativa e interrogativa que a torna unica e exclusivamente
sensivel as formas e as palavras que a ideia de seu desejo, retomada como se
representada de modo indefinido, requer, demandando perante uma incdgnita,
aos recursos latentes de sua organizagdo de falante, - enquanto ndo sei que forca

"7 As ideias do poeta francés Paul Valéry sobre tradugio encontram-se em seu texto introdutério para suas
tradugdes das Bucdlicas de Virgilio, de 1944. Suas ideias sdo comentadas por Haroldo de Campos em seu
texto Paul Valéry e a poética da tradugdo, do qual retiramos as citagdes de Valéry.
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cantante exige dele aquilo que o pensamento totalmente nu ndo pode obter sendo
por uma chusma de combinagdes sucessivamente ensaiadas. O poeta escolhe
entre estas, ndo certamente aquela que exprimiria mais fielmente o seu
“pensamento” (¢ tarefa da prosa) e que lhe repetiria entdo o que ele ja sabe; mas
antes aquela que um pensamento por si s6 ndo pode produzir e que lhe parece ao
mesmo tempo estranha e estrangeira, preciosa, e solugdo unica de um problema
que ndo se pode enunciar sendo quando j4 resolvido. (...) A linguagem aqui ndo é
mais um intermedidrio que a compreensdo anula, uma vez desempenhado o seu
oficio; ela age por sua forma, cujo efeito estd em produzir no mesmo instante um
renascer e um autorreconhecimento (VALERY apud CAMPOS, 1985, p.3).

Como um tradutor, o poeta traduz a “ideia de seu desejo”, ou seja, mostra-se
“sensivel as formas e as palavras que a ideia de seu desejo requer”, ideia retomada como se
“representada de modo indefinido”. O poeta ndo escolhe, entretanto, aquela palavra que
“exprimiria mais fielmente seu pensamento”, mas antes aquela que “um pensamento por si
s6 nao pode reproduzir”. Haroldo de Campos, ao comentar as ideias de Valéry, nos chama
a atencdo para como o poeta desconstitui assim o dogma da fidelidade a mensagem, ao
conteddo cognitivo ou “a expressao mais fiel possivel do pensamento”.

Portanto, aspecto primordial na teoria tradutéria de Valéry é a negacdo da
linguagem apenas como veiculo de transmissdo de conteudo, ou seja, como uma
intermedidria entre a ideia e o resultado poético. A linguagem nao é anulada uma vez
desempenhado seu oficio, ela age “por sua forma”, ou seja, para o autor, sua substancia
material € significativa.

Para Valéry, “o poeta é uma espécie singular de tradutor que traduz o discurso
ordindrio, modificado por uma emoc¢ao, em linguagem dos deuses; e seu trabalho interno
consiste menos em buscar palavras para suas ideias do que em buscar ideias para suas
palavras e seus ritmos preponderantes"(apud Campos, p.5). Valéry concebe o poeta como
aquele que transforma a linguagem de comunicacdo habitual em linguagem poética ou
linguagem divina. Ao pensarmos como Valéry, entre a ideia e o resultado poético, a
linguagem, muito mais do que veiculo intermedidrio de comunicagdo, contém em si, em
sua materialidade, elementos por meio dos quais € possivel construir sentido.

Em sintese, podemos pensar que os poetas brasileiros musicados por Lorenzo
Fernandez traduzem em palavras, sons e formas universos brasileiros e sua relacdo com
esses universos, os quais, individuais ou coletivos, sdo recriados, traduzidos, transformados
em linguagem poética. Buscar ideias para as palavras e ritmos preponderantes do poema,
construir sentido por meio também de sua materialidade sdo questdes relevantes em nosso

processo de interpretacdo das cangdes.
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A leitura de um poema evocard, na mente daquele que o 1€, imagens,
sentimentos, circunstincias diversas, lembrancas do passado, expectativas, nomes, pessoas,
estados corporais, ou, nos dizeres de Peirce, elementos que servem como signos presentes
na consciéncia. Um compositor, em seus pensamentos, traduz para si mesmo esses signos,
e os veicula para o exterior através de uma sequéncia de som e siléncio, que chamamos
miusica. Mas a linguagem do compositor, como podemos deduzir pelas afirmacdes de
Valéry, € muito mais do que um veiculo de comunicagdao dos seus pensamentos para o
mundo exterior. Como tradug¢do que é, ela ndo mimetiza o pensamento, no sentido de
restituir o seu duplo, um seu igual. Além do mais, ela esta sujeita as normas e convengoes
da linguagem musical, sujeita, por exemplo, a padroes melddicos e harmonicos que um
compositor tem em seu universo cognitivo, a padrdes de escrita musical ou ao dominio que
ele pode ter de um instrumento. A linguagem possibilita a0 mesmo tempo em que limita o
fazer do compositor. A linguagem, como tradugdo, € instancia de expressdo e de
criatividade, mesmo nas a¢des mais objetivas da comunicacao.

A traducdo € uma prética criativa, pois jamais produzird uma cdépia
perfeitamente igual, seja dos pensamentos, de um poema ou de uma partitura de uma
cancdo. Paz afirma que “traducdo e criacdo s@o operacdes gé€meas. De um lado (...) a
tradugdo € indistinguivel muitas vezes da criacdo; por outro lado, hd um incessante refluxo
entre as duas, uma continua e muitua fecundacdo” (1981, p. 16). Paz concebe a traducao
ndo como cdpia, mas como “‘transmutacdo” e, a seu ver, o tradutor deve, em outra
linguagem e com signos diferentes, compor um poema andlogo ao original. Entretanto, até
que ponto podemos dizer que um compositor como Lorenzo Fernandez buscard em suas
composi¢des um efeito andlogo ao contexto, emog¢do e sentido dos poemas por ele
musicados, como postula Paz?

Primeiramente, poema e musica pertencem a sistemas semiéticos diferentes,
cada qual com suas distintas maneiras de permitir a expressdao. Em segundo lugar, como
vimos, a produ¢do da cancdo envolve a traducdo de uma midia a outra, ou seja, a traducio
de elementos da poesia em elementos musicais. Mas implica na criacio de um novo
original, uma obra multimidia, na qual encontra-se o poema traduzido como letra de
cancdo. O poema traduzido e a musica resultam no objeto can¢do que €, em suma, uma
miutua fecundacdo. Dentro de uma canc¢do, a musica € 0 poema como sua letra se
fecundam, dialogam, opdem-se, interferem um no outro. Interferéncia ndo ¢é

necessariamente correspondéncia ou analogia. Entre eles hd um incessante refluxo. Criar
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sentido implica em perceber como se d4 esse refluxo na conformagado da cancdo. Essas sdo
constatagdes importantes que pretendemos levar em conta no desenvolvimento desta tese,
ao verificarmos as inter-relacdes entre os elementos constitutivos das cancdes de Lorenzo
Fernandez e como se dd a sua tradugdo intersemidtica, se € concordante com o poema, se €
contraditdria, se busca efeitos anédlogos, se € transgressora, se apenas tangencia o sentido
do original.

Chegamos aos limites da criagdo a que se pode chegar numa tradugdo. A este
respeito, o pensamento nuangado e cambiante de Haroldo de Campos assume um de seus
mais veementes momentos em seu texto Para além do principio da saudade, de 1984, no
qual comenta o pensamento “metafisico” do Walter Benjamin pré-marxista, expresso no
ensaio de 1921 - A tarefa do tradutor. Benjamin atribui ao original uma “aura”, um “modo
de intencionar” velado por um conteido comunicativo e ndo essencial. A traducdo é para
Benjamin uma “forma libertadora”, liberando o original e revelando a sua esséncia.
Entretanto, Benjamin abre a possibilidade para tradugdes que apenas tocam de passagem o
sentido do original e que “transplantam o original para um dominio mais definitivo da
linguagem”. Para Campos, o proprio Benjamin abre uma fissura epistemoldgica em seu
ensaio e possibilita a desconstitui¢do de seu pensamento metafisico. Diante da contradi¢ao
do pensamento benjaminiano, Haroldo de Campos (1984, p. 7) se permite “dar um passo
mais adiante e ultimar a sua teoria, revertendo a fun¢do angélica do tradutor numa empresa
luciferina”. Seu pensamento se aproxima do de Borges, que pde em xeque o conceito de
“texto definitivo”. Campos abala essa idealizacdo do original, deslocando a questdo da
origem para a pergunta sempre “di-ferida” a respeito do “borrador do borrador”. Para

Campos:

Ao invés de render-se ao interdito do siléncio, o tradutor usurpador passa, por
seu turno, a ameacar o original com a ruina da origem. Esta (...) a tltima “hybris”
do tradutor luciferino: transformar, por um atimo, o original na tradugdo de sua
tradugdo. Reencenar a origem e a originalidade como plagiotropia: como
movimento infinito da diferenca; e a mimesis como producdo mesma dessa
diferenca (CAMPOS, 1984, p. 7).

Campos propde a finitizacdo da metafisica e a da subserviéncia a um original

“auratico’:

O momento luciferino é apenas a rubrica metaférica dessa operacdo de
finitizacdo da metafisica benjaminiana do traduzir, para converté-la numa fisica,
num fazer humano resgatado da subserviéncia hierdtica a um original “aurdtico”,
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liberado do horizonte teoldgico da “lingua pura”, restituido ao campo cambiante
do provisério, ao jogo de remissdes da diferenca: um jogo sempre recomegado
(CAMPOS, 1984, p.7).

A empreitada luciferina de Haroldo de Campos coloca a tradu¢do com o
mesmo valor do original. Licifer quer se colocar como Deus, ndo no lugar da
subserviéncia, mas como igualdade. A possibilidade de transgressao coloca a traducdo ao
lado do original, como um “canto paralelo”. A tarefa tradutéria é fazer humano, provisério,
jogo sempre recomecado.

Retornando a cangdo, a tradugdo intersemidtica traz consigo indagacdes e

aspiracoes. Segundo Plaza:

A operagdo tradutora como transito criativo de linguagens nada tem a ver com a
fidelidade, pois ela cria sua prépria verdade e uma relagdo fortemente tramada
entre seus diversos momentos, ou seja, entre passado-presente-futuro, lugar
tempo onde se processa 0 movimento de transformacdo de estruturas e eventos
(PLAZA, 2005, p. 1).

Necessidades, desejos, aspiragdes movem a passagem da poesia a musica, da
palavra escrita e falada ao canto. Um jogo de forcas vital e imperativo se encontra presente
nessa transmutacdo. O canto confere a cancdo um novo status, projeta o poema numa nova
dimensao significante que € a do intérprete e a do ouvinte.

Chegamos a instancia de tradu¢do que um intérprete realiza. O termo
interpretacdo € utilizado em musica de uma maneira geral em referéncia a compreensao de
uma obra musical. Mais especificamente, € utilizado para significar a maneira como a
notacdo musical deve ser interpretada. De forma abrangente, a interpretacdo compreende o
estudo das préticas de performance musical, que incluem o estudo de técnicas de execugao
proprias de cada instrumento e a compreensdo de estilos de época, ou seja, de maneiras de
execugdo musical proprias de cada época historica.

A sequéncia de sons criada pelo compositor pode ser ouvida imediatamente se
ele canta, toca um instrumento ou mesmo assobia. Ou, entdo, pode ser escrita em uma
partitura musical, trama ldgica de signos musicais que obedecem a codigos especificos. A
partitura é um texto que deve ser lido, compreendido e transformado em linguagem sonora.

A interpretacdo musical pode ser vista como um processo tradutdrio, no seu
sentido mais amplo: o intérprete musical, como um tradutor, traduz signos gréficos,

notados em uma partitura, em signos acusticos. Portanto, um individuo treinado I&¢ uma

obra criada por um compositor € a realiza em um outro sistema de signos. Neste caso, a
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obra € transportada de seu veiculo gréafico para um veiculo acustico, que poderia ser um
instrumento musical como um piano, um violino ou a voz. Diferentemente de um leitor que
tem com um livro uma relagdo direta e imediata, podendo dele tirar suas proprias
conclusdes, a percepcdo de um ouvinte e sua compreensao da obra serd inevitavelmente
afetada pela maneira pela qual uma obra é apresentada por um intérprete. Essa situagc@o nos
remete a traducdo poética. Um leitor que se aproxima de um poema traduzido serd
inevitavelmente afetado pelas ideias do tradutor. Assim, tanto um tradutor como um
intérprete musical podem lidar com questdes sobre fidelidade ao original, fidelidade a ideia
do compositor — muitas vezes indicada na partitura — fidelidade ao estilo de época e se
encontrar, a todo momento, realizando escolhas entre as varias maneiras criativas de
tradu¢do de um poema ou de uma partitura, elegendo, priorizando ou valorizando
determinados elementos, transitando entre a fidelidade possivel e os limites da
transgressdo.

As musicas compostas dentro de tradi¢des orais estdo sujeitas a constantes
modificagdes devido a sua forma de transmissao. A musica popular, fortemente baseada na
tradicdo oral, esteve sempre aberta a modificacdes no ritmo, melodia, harmonia ou
instrumentacdo. J4 a miusica de tradi¢do escrita pode ser tida, por algumas correntes
interpretativas, como uma musica fechada, com um sentido pronto e definitivo.
Normalmente, a escrita musical possibilita uma notacdo bastante préxima das alturas
musicais e do ritmo da obra. Instru¢des do compositor sdo geralmente notadas na partitura
e dizem respeito a andamentos ou marcas de expressdo que indicam o cariter da obra.
Convengdes de performance utilizadas na época do compositor também podem oferecer
instrugdes ao intérprete. Ainda assim, sdo muitas as possibilidades de leituras que uma
partitura oferece em sua trama aparentemente fechada. Diante de uma notacdo musical, o
intérprete inevitavelmente deve tomar uma série de decisdes interpretativas referentes aos
diferentes modos possiveis de articulagdo das estruturas, as sutilezas de ataques, ao
fraseado, ao andamento apropriado, as variacdes de dindmica e agdgica, as possibilidades
timbricas e a padrdes expressivos que, no seu conjunto, ddo a dimensao do cardter da obra.
E ainda, licencas podem ser tomadas, arranjos podem ser realizados, estilos e praticas
podem ndo ser seguidas.

O intérprete inserido em sua contemporaneidade lida com gostos, expectativas,
tendéncias musicais e ambientes de performance que sao préprios de sua época, a0 mesmo

tempo em que tem a seu dispor todo um acervo de praticas e estilos passados que ele pode
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ou ndo utilizar. Os movimentos musicais que pregam fidelidade aos estilos de época
passados sd@o muito recentes em nossa cultura, datando de meados do século XX. Na
verdade, até a noc¢do de interpretacdo musical nos € relativamente nova, datando do inicio
do século XIX. '®

As muiltiplas traducdes de um original sdo responsdveis pela sobrevivéncia das
obras, ou, como nos diz Benjamin (1992, p.x), por sua “pervivéncia”’. A traducdo mantém
um vinculo com o original, um “vinculo de vida”, sendo a vida entendida através de uma
perspectiva histérica. Parafraseando Benjamin, a vida do original, na traducdo, se renova
constantemente, alcancando outros desdobramentos mais extensos. A tradugdo constitui
metamorfose e renovacdo do que vive.

Assim, seguir ou ndo préticas histéricas de performance, tomar licencas com
relacdo a partitura, realizar arranjos sao decisdes que cabem ao intérprete tomar, levando
em conta os contextos de performance na atualidade e as prioridades estabelecidas com
relacdo aos pontos que devem ser valorizados numa obra. Seja como for, a interpretacdo
que um intérprete realiza de uma partitura é sempre Gnica. Unicas também sio suas
performances, ainda que previamente pensadas, refletidas, organizadas, pois as
performances também constituem atitudes tradutorias.

A questdo da literalidade é abordada nas teorias tradutérias. O que pode ser
considerado como literal em uma partitura? Um exemplo apenas: uma nota grafada no
segundo espaco de uma pauta na clave de Sol significa um L4a. Em nossa atualidade,
computadores podem ler uma partitura exatamente como ela vem escrita, com todas as
notas e todos os ritmos, e até seguir dinamicas indicadas. Entretanto, o computador ndo
cria interpretantes, ndo da conta dos processos de simboliza¢do desencadeados pelo contato
com a obra. Nada impede que o aspecto visual de uma partitura seja seguido como um
grafico, mas uma obra deixa para o intérprete muitas decisdes cruciais. Por isso, a
performance € considerada como um ato vital e criativo.

Uma interpretagdo musical nada verbaliza sobre uma obra. Ela simplesmente a

revela numa luz puramente musical. Interpretacdes criticas, escritas ou faladas, constituem

'® A nocio de interpretacio musical é relativamente recente, e tem adquirido importéncia crescente devido 2
possibilidade de comparag@o tornada possivel através dos registros sonoros. O termo interpretagdo nao teve
utilizagdo antes de 1800, principalmente devido a sua dependéncia de um repertério candnico a ser
interpretado por vdrios artistas, que s6 foi se constituir no inicio do século XIX (Cf. SADIE, 2001, p. 497).
Antes disso as obras eram escritas para serem executadas apenas uma vez, em ocasides especificas: apds a
primeira sinfonia, esperava-se a segunda, e assim por diante. A ideia de uma interpretacdo pessoal foi
especialmente promovida e encorajada por Richard Wagner e sua concep¢io da miisica de Beethoven. E
dessa época a ideia de que grandes trabalhos deveriam ser explicados, elucidados e “entendidos”.
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uma outra face da interpretacdo e levantam novos tipos de questionamento. Um intérprete
pode verbalizar ocorréncias literais, descrever estruturas sonoras como os padrdes ritmicos,
a melodia, a harmonia, perceber procedimentos formais e distinguir elementos da sintaxe
musical, mas pode também adentrar um vasto campo simbdlico que, em tultima andlise,
conforma e dirige suas interpretacdes. Adentrar esse campo simbdlico por meio da imagem
torna-se um dos objetivos desta tese. Ao prosseguirmos em nossa tese de que a cangdo
pode criar imagens, veremos como a percep¢ao dessas imagens poderd dar ao intérprete
elementos que o auxiliardo na compreensdo da obra e em sua tomada de decisdes
interpretativas. Mais do que interpretar busca-se traduzir, com todas as consequéncias que
advém do ato tradutdrio.

A traducdo envolve cria¢do. O intérprete, como criador, é co-autor. Como nos
diz Benjamin, o essencial de um texto poético sé pode vir a tona quando o tradutor também
poetiza (1992, p.v). Existe, entretanto, por parte do intérprete musical, uma atitude que o
diferencia do compositor, que também traduz. Tomando para si a responsabilidade de
permitir a metamorfose e renovagao do original que, como bem nos demonstra Benjamin,
“se modifica em sua pervivéncia” (1992, p.x), intérpretes das cancdes fazem aqui a
tradugdo da traldugﬁo,19 e se dirigem para “o intocavel que fascina e orienta o trabalho do
tradutor” (Derrida, 2002, p. 51).

O intérprete traduz uma cancdo em palavras e sons. Para Benjamin, a tarefa do
tradutor € encontrar, na lingua para a qual se traduz, a “inten¢do” na qual € despertado “o
eco do original” (1992, p.xiv). Uma das mais belas metdforas de Benjamin nos aponta um
extraordindrio caminho de liberdade, mantendo com o original um pequeno ponto de

sentido:

Assim como a tangente toca o circulo de passagem e num sé ponto, sendo esse
contato e ndo o ponto que prescreve a lei segundo a qual ela prossegue até o
infinito em linha reta, assim também a tradug@o toca o original de passagem e no
ponto infinitamente pequeno do sentido, para prosseguir, de acordo com a lei da
fidelidade, a sua prépria rota na liberdade do movimento da linguagem
(BENJAMIN, 1992, p.xx).

' Benjamin nos coloca que “traducdes sio intraduziveis porque o sentido as toca de forma fugidia” (1992, p.
xxi). Derrida apresenta um questionamento essencial a esta afirmagdo e se propde a realizar a traducdo da
tradugdo, desta forma ocasionando um duplo endividamento: a divida que o tradutor estabelece com o sentido
do original, soma-se a que “o original comega a endividar-se também em rela¢do ao tradutor” (DERRIDA,
2002, p. 39 e 40).
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Mas, qual € esse sentido do qual falam os poetas tradutores? Como construir
sentido em musica e poesia? Como pensar a interpretacdo de uma cancdo por meio da
diversidade de sentidos que podemos apreender em suas linguagens? Essas perguntas nos
direcionam no transcorrer desta tese, na qual queremos demonstrar que as imagens criadas
pela can¢do constituem-se como conceito transversal para integrar palavra, voz e forma
sonora num todo muito mais poderoso e coeso que € a can¢ao em performance.

Demonstrar que uma cancao pode criar imagens e discorrer por escrito sobre as
imagens nas cang¢des de Lorenzo Fernandez torna-se para nds um trabalho de traducao.
Desta forma, lidaremos com trés questdes fundamentais que pudemos perceber nas teorias
tradutdrias: a impossibilidade da expressdo exata por meio da linguagem, a nio restituicao
do original; a atitude criativa que supre a impossibilidade; o método para estabelecer
prioridades. Esta tarefa, como diria Haroldo de Campos, é fazer humano, provisério e
sempre submetido a diferenca.

Traduzir uma can¢do em sons ou em linguagem verbal por meio de imagens
pressupde a construc¢io de sentido em poesia € em musica. Em nossa préxima etapa, a luz
das teorias tradutdrias, particularmente dos ensaios de Benjamin, Valéry e de Haroldo de
Campos, e das ideias de Humberto Eco, veremos os elementos da poesia que constroem
seu “efeito” poético. Esses autores tiveram uma grande preocupacdo em seus ensaios de
especificar elementos essenciais do texto poético que deveriam ser privilegiados numa
tradugdo. Posteriormente, a luz da semiologia musical, procuraremos meios para refletir
sobre os possiveis significados que podemos atribuir as estruturas sonoras da cang¢io. Na
forma multimidiatica da cancdo, buscamos seu efeito de justaposi¢cdo, simultaneidade e
complementaridade por meio dos fluxos e refluxos entre os textos verbal e musical, assim

como também das imagens que eles nos possibilitam construir.

2. Construindo sentido em musica e em poesia

2.1 Teorias tradutérias e construcao de sentido

“A ambiguidade € a caracteristica intrinseca, inaliendvel da poesia assim como
de qualquer objeto estético” (Plaza, 1987, p. 26). Tradutores, ao se depararem com as

multiplas possibilidades interpretativas da poesia, preocuparam-se em identificar e
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priorizar determinados elementos do texto poético que deveriam ser valorizados numa
tradug¢do. Consequentemente, questdes sobre sentido no texto poético ocupam grande parte
das teorias sobre tradug¢do e foram abordadas por diversos artistas/pensadores que se
ocuparam particularmente da traducdo desses textos.

Para Benjamin, o essencial numa obra de arte ndo é a comunicacdo. Existe
nessa obra algo que excede a comunicagdo, geralmente tido por “inapreensivel, misterioso,
poético” (1992, p. v). Sendo assim, a ma tradugdo, para o autor, € a que quer comunicar e,
consequentemente, transmite de forma inexata um contetido inessencial.

Também Valéry, em contraposi¢cdo aos antigos pressupostos tedricos das
teorias tradutdrias, que consideravam como o ideal de fidelidade a literalidade ao sentido,
afirma que “em se tratando de poesia, a fidelidade restrita ao sentido ¢ um modo de traicao.
Quantas obras de poesia, reduzidas a prova, ou seja, a sua substancia significativa, deixam
literalmente de existir!” Por um poema em prosa € para Valéry, “pd-lo num ataide” (apud
Campos, 1985, p.4).

Cabe-nos a pergunta: que tipo de construcao de sentido fora da literalidade é
buscado pelos poetas tradutores?

Benjamin, em seu ensaio A tarefa do tradutor, de 1921, ja realizava incursdes
sobre a materialidade da linguagem, sugerida em expressdes como “modo de significar ou
“modo de formar” dos originais traduzidos. Baseado nestes conceitos por ele cunhados,
Benjamin constréi a sua grande metafora da “lingua pura”, cuja caracteristica essencial se
encontra na somatdria e complementacao dos diferentes “modos de formar” das linguas, e
ndo em seu sentido comunicédvel. Para Benjamin, em cada lingua algo € significado. “As
linguas se complementam em suas proprias intencdes” (1992, p. xi). A “lingua pura” é
aquela em que a significagdo € alcancada pelo todo, ou seja, pelo conjunto complementar
das “intencdes de significar” de cada lingua.” Falando do lugar do fulgor do romantismo,
privilegiando o singular, aspirando pela completude e tornando clara a impossibilidade,
Benjamin atribui ao tradutor uma tarefa idealizada. A tarefa do tradutor consiste entdo em
desocultar esta “lingua pura” ou “lingua da verdade” que se encontra no original.
Inspiragdo messidnica, pensamento metafisico ou simplesmente a consci€éncia da

incompletude e finitude da tarefa tradutéria, o fato € que a reproducdo de sentido cessa de

* £ importante salientar que Benjamin estabelece uma diferenciacio entre significado e modo de significar:
em diferentes linguas, palavras podem ter o mesmo significado, mas ter um modo de significar diferente,
como no exemplo das palavras Brot e pain, citadas pelo autor. A “lingua pura” corresponde a harmonia de
todos os diferentes modos de significar, que se opdem e que se completam e se somam ao significado.
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ser determinante na teoria tradutéria benjaminiana. A tradu¢do para Benjamin ndo busca
assemelhar-se ao sentido do original, mas busca, de forma minuciosa e amorosa, o “modo

de significar” do original, como vemos a seguir:

Como os cacos de uma anfora, para que, nos minimos detalhes, se possam
recompor, mas nem por isso se assemelhar, assim também a traducio, ao invés
de se fazer semelhante ao sentido do original, deve, em um movimento amoroso
que chega ao nivel do detalhe, fazer passar em sua propria lingua o modo de
significar do original. Do mesmo modo que os cacos tornam-se reconheciveis
como fragmentos de uma mesma anfora, assim também original e traducgdes
tornam-se reconheciveis como fragmentos de uma linguagem maior. Mesmo por
isso a traducdo deve, em alta medida, renunciar ao intento de comunicar algo; o
original lhe € essencial s6 na medida em que liberou o tradutor e a sua obra do
esforco e da ordem da comunicagcdo (BENJAMIN, 1992, p. xvii).

Benjamin (1992, p.xviii) continua explicitando o ideal de fidelidade do
tradutor, ndo como aquele ligado ao sentido, mas precisamente ligado a “literalidade na
transposicdo da sintaxe”. Esta literalidade aproximard a traducdo da organizagao interna do
original, ou, nas palavras de Haroldo de Campos (1985, p.4), da “forma significante” do
original. Podemos entender que o “modo de significar do original” é diverso do seu
sentido. E este modo de significar, segundo Benjamin, que o tradutor deve ter em mente.
Benjamin confere, pois, outro sentido a literalidade. Emancipar-se do sentido da
comunicacdo €, para Benjamin, justamente a tarefa da fidelidade. Para o autor, ndo € deste
sentido que a liberdade extrai sua razdo de ser. Por isso, a traducdo corre o risco terrivel de
o sentido ‘“se precipitar e se perder num abismo sem fundo” (1992, p. xxi). O ideal de
tradu¢ao de Benjamin € aquele em que a literalidade e a liberdade se unifiquem sob a
forma de uma versdo interlinear. Para o autor todos os grandes escritos contém nas
entrelinhas a sua tradugdo virtual. A versdo interlinear do texto sagrado €, para Benjamin, o
arquétipo ou o ideal de toda traducao (1992, p. xxi).

Se para Valéry o poeta busca “ideias para suas palavras”, para Benjamin, o
tradutor estaria isento de buscar essas ideias, que ja estariam pré-constituidas no poema
original. Ao tradutor caberia desvelar, nas palavras de Haroldo de Campos (1985, p. 3), um
“codigo intrassemidtico”, desvelar o “modo de intencionar” ou “modo de formar" do
original. Também, para Valéry, o tradutor lida diretamente com as formas ja significantes
do poema de partida. A diferenca entre os dois autores estd em que Valéry ndo faz
distin¢@o entre poeta e tradutor. Ao permitir a integracdo das duas funcdes num mesmo

género, ele considera que a traducdo assemelha-se ao ato de escrever poesia pura, ou seja, é
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também lidar com a forma significante, € lidar com a matéria do poema e, portanto, é
desvelar seu c6digo intrassemidtico.

O modo de traduzir de Valéry di-se também pela aproximacdo da forma do
poema. O poeta francés preza o “movimento harmdnico” e a “substiancia sonora do
poema”, e afirma que o poema deve “criar a ilusdo de uma composicao indissolivel de
som e sentido”. Neste aspecto, para Haroldo de Campos (1985, p.5), as traducdes de
Valéry t€ém a mesma convic¢do benjaminiana: descristalizar o original, surpreendendo nele
o “modo de formar”.

Haroldo de Campos acredita que a traducdo é “uma forma privilegiada de
leitura critica” através da qual penetra-se “no amago do texto artistico, nos seus
mecanismos € engrenagens mais intimos”. Propde uma fisica do traduzir e reinterpreta
semioticamente o horizonte metafisico da “lingua suprema”, da “lingua pura” ou da
“lingua divina” (comum a Mallarmé, Valéry e Benjamin). A forma intensivamente
semantizada do poema € para o autor a “interlingua que o transcriador de poesia deve saber
perseguir e desocultar por sob o conteido manifesto do poema de partida, para fazé-la
ressoar — até o excesso do desacorde e da transgressdo — na latitude assim
extraterritorializada de sua propria lingua” (1985, p.5).

Observamos que tanto Benjamin, Valéry ou Haroldo de Campos estabelecem
uma diferencga entre o sentido comunicavel e a “aproximac¢do da forma”. Assim, o “modo
de significar” a que estes autores fazem referéncia diz respeito a forma, a sonoridade do
poema, ou seja, a sua consisténcia material, que é, sobretudo, sonora e visual. Portanto,
torna-se importante, na teoria desses autores, diferenciar modo de significar e sentido, aqui
tomado como um sentido comunicavel ndo essencial. As traducdes sao feitas aproximando-
se de aspectos materiais como a substancia sonora e visual do poema muito mais do que de
seu conteido comunicavel. A tradugdo € concebida por esses autores como uma forma
privilegiada de leitura critica do poema. Haroldo nos fala de uma semantizacio intensiva
da “forma” como meio para a realizagdo da traducdo. A percepcao do aspecto material da
linguagem do poema é concebida como uma operacao semidtica geradora de sentido.

Haroldo de Campos, ao comentar as ideias de Valéry sobre a tradugdo, afirma

( . ~ ” 21 . .
que Valéry antecipa a funcdo poética de Jakobson™ ao valorizar a forma, a sonoridade, a

I A fungdo poética foi concebida pelo linguista Roman Jakobson, que, ao reelaborar conceitos que Saussure
ja havia identificado parcialmente, entendeu que todos os atos linguisticos se baseiam na capacidade de
combinagdo e selecdo. Na combinagdo (eixo sintagmadtico, horizontal, metonimico), uma palavra se situa na
relacdo com a seguinte em fungdo da contiguidade. Na sele¢do (eixo paradigmadtico, vertical, metaférico),
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“forca cantante” do texto como matéria significativa. Na Funcdo Poética, a importancia do
texto pode residir, por exemplo, no som das combinac¢des de palavras e ndo em seu
significado denotativo. A linguagem aponta para seu proprio processo construtivo. A
funcdo poética distingue o lado paupdvel dos signos. Tudo o que numa mensagem
suplementa o sentido da mensagem através do jogo de sua estrutura, de sua tonalidade, de
seu ritmo, de sua sonoridade, concerne a fun¢do poética.

Concluimos que o modo de significar de Benjamin, a for¢a cantante de Valéry
ou o codigo intrassemiotico de Haroldo de Campos podem ser vistos como diferentes faces
de uma mesma ideia. Em resposta a nossa indagacdo inicial, qual seja, que tipo de
construcdo de sentido esses poetas tradutores buscam em suas traducdes, percebemos que
todos buscam emancipar-se do sentido da comunicacdo O que t€m em comum ¢é que todos

buscam a maneira de formar do poema, que inclui suas caracteristicas materiais, um c6digo

intrassemiotico.

2.2 O poema e seu “modo de formar”

Aqui nos propomos a tentar definir o que se constitui a materialidade — melhor
talvez seja dizer “modo de formar” — da linguagem poética, colocando-a como um dos
aspectos da literariedade do texto poético.

Ao final dos anos 60 e inicio dos 70, alguns autores semidlogos interessados
no estudo da linguagem voltaram suas atencdes para o seu aspecto material, ou seja, 0s
seus sons, ritmos e disposi¢ao gréfica, crendo que a linguagem ndo poderia ser considerada

simplesmente apenas em sua func¢do comunicativa. E o caso, por exemplo, de Julia

Kristeva que em seu Séméiotiké de 1969 desenvolveu seu conceito de semandlise, que se

uma palavra se situa em relacdo as demais em fungdo da similitude. A metonimia é uma figura retérica
fundada na relacdo de contiguidade entre o termo literal e ou figurativo. Por exemplo, ""Ele ganha o pao com
o suor de seu rosto'" substitui "'Ele ganha o pao com um trabalho que provoca o suor de seu rosto''. Como se
pode ver, trata-se de uma relacdo sintagmatica (subtracdio). A metdfora é uma similitude que ndo expressa
termos de comparacdo. "Cabelos de ouro" é uma metdfora a qual se chega depois de comparar de forma
implicita a cor do cabelo a cor do ouro, em uma operagdo de tipo paradigmdtico. Jakobson afirma que, “a
fungdo poética projeta o principio da equivaléncia do eixo de sele¢do para o eixo de combinacido” (Jakobson,
1987, p. 66. Jakobson, 1966, p. 185). Podemos dizer que, na poesia, normalmente se abandonam os
principios da constru¢@o sintdtica, as regras que impedem determinados tipos de contiguidade, e que a
construcdo sintagmdtica (a composi¢do dos versos) € obtida mediante referéncia ao repertdrio paradigmatico.
Por exemplo, a importincia de um texto pode residir no som das combinagdes de palavras e ndo em seu
significado denotativo (Cf. OSIMO, 2004).
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concentrava principalmente na materialidade da linguagem. Kristeva procurava demonstrar
que, enquanto a logica da funcdo comunicativa podia ser incluida em procedimentos
cientificos convencionais, geralmente usados para eliminar a contradicdo, a base material
da linguagem nao poderia ser explicada dentro da estrutura de uma ldgica cientifica tdo
convencional. A linguagem poética seria, para Kristeva, como a encarnacdo da
materialidade da linguagem. Kristeva atribui a linguagem poética uma natureza
fundamentalmente heterogénea, e que por isso desafia a forma homogénea, comumente
aceita, da linguagem concebida unicamente como um veiculo de sentido e comunicacdo.
Segundo a autora, a linguagem poética rompe o sentido ou pelo menos abre o caminho
para um espectro de novos sentidos e, até mesmo, para novos modos de compreensao (Cf.
Lechte, 2002, p.163).

O poeta é como um tradutor das ideias de seus pensamentos. Valéry antecipa
de forma exemplar as ideias cunhadas nos anos setenta sobre a materialidade da linguagem
quando propde que esta ndo € apenas veiculo de transmissdo de conteudo, mas que age
“por sua forma”. Como criar sentido através dessa dimensao da linguagem? Esta seria uma
questdo importante a ser por nés enfocada.

As ideias do linguista dinamarqués Louis Hjelmslev nos auxiliam a obter
algumas respostas. Para Hjelmslev, uma lingua (¢ em geral todo sistema semiético)
consiste em um plano de expressd@do e um plano de conteido. Em linhas muito gerais, o
plano do contetido representa aquilo que é comunicado e o plano da expressao, o meio pelo
qual se dd a comunicacdo.”> Cada um dos planos consiste em forma e substdncia e ambos

sdo resultado de um continuum ou matéria pré-linguistica (Cf. Eco, 2007, p. 41-63). 3

** Citamos os niveis de Hjelmslev nesta tese com fins de uma classifica¢io didatica, o que ndo implicara,
absolutamente, que ndo possa haver um cardter expressivo nos niveis de conteiddo, assim como ndo haja
conteddo nos niveis da expressdo. O pensamento transdisciplinar e as ideias de rede que nos guiam
desestruturam as classificagdes duais, uma vez que prevém as possibilidades de conexdes entre os diversos
elementos, como veremos no prosseguimento desta tese.
» No plano do conteiido, encontra-se o universo dos conceitos exprimiveis por uma lingua, tudo que é
pensavel, classificavel. Cada lingua subdivide o continuum de modo diverso. O conceito expresso pela
palavra saudade, por exemplo, s6 se traduz parcialmente comparando-se outros conceitos expressos, por
exemplo, pela palavra alema Sensucht ou inglesa yearning.

A forma do conteiido consiste nas palavras ou termos linguisticos e nas frases ou manifestacdes lineares.
A substdncia do conteiido refere-se ao sentido que a palavra assume no processo de enunciacdo. O sentido do
enunciado pode ser literal ou um sentido correlacionado ao que Eco chama de “mundos possiveis”. Assim, a
palavra manga pode ter vérios sentidos, mas na frase a menina come uma manga, imaginamos que manga €
uma fruta. Num texto podemos apreender varios niveis de sentido: psicoldgico, histdrico, ideoldgico, etc.

Em uma lingua natural, a forma da expressdo seleciona alguns elementos pertinentes no continuum ou
matéria de todas as possiveis fonagdes. A forma da expressdo consiste em um sistema fonolégico, um
repertério lexical e regras sintaticas.
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Num texto poético, relacOes sutis se estabelecem entre os varios niveis da
expressdo e do contetido. Em uma traducdo, alguns desses niveis poderdao ser priorizados
ou nao, e diversos planos de sentido poderao ser identificados em cada um deles.

Segundo Eco (2007, p. 312), em retdrica, distinguem-se figuras do contetido e
figuras de expressdo. A metafora, a sinonimia ou o oximoro sio considerados figuras do
conteddo, na traducdo das quais as substancias de expressdo, tanto linguisticas como
extralinguisticas, ndo sdo pertinentes. Podemos traduzir perfeitamente, por exemplo, a
morte é uma noite escura por death is a dark night, conseguindo o mesmo sentido com
sons diversos. J4 nas figuras de expressdo como a paranomdsia, assonancia, aliteragdo ou
anagrama, as substincias linguisticas e extralinguisticas tornam-se relevantes. Para Eco,
determinados textos baseiam seu efeito em caracteristicas (ritmicas, sonoras) que
pertencem a substancia extralinguistica e sdo independentes da estrutura da lingua. Essas
caracteristicas, uma vez identificadas, devem, ainda segundo Eco, ser respeitadas por um
tradutor, se seu intento € preservar, tanto quanto possivel, o efeito do texto.

Na poesia, segundo o autor, o efeito principal a ser respeitado é o efeito
poético, produzido, principalmente, por suas substancias de expressdo. Nos dizeres de Eco:
“h4 textos aos quais reconhecemos uma qualidade estética porque tornam particularmente
pertinente ndo apenas a substancia linguistica, mas também a extralinguistica — e
justamente por exibirem tais caracteristicas, como diria Jakobson, sdo autorreflexivos”
(2007, p. 311).

Compreendemos que a relevancia da substancia extralinguistica € central no
discurso com funcdo poética. Equivale a avaliar na pintura o trago, a pincelada, o granulo,

as relacoes de luz e sombra, os efeitos coloristicos. Na musica o timbre, a intensidade, as

Em referéncia a forma da expressdo, podem ser geradas vdrias substdncias de expressdo. Uma mesma
frase pode, por exemplo, ser entoada de formas diferentes, mantendo-se sua forma gramatical inalterada. Do
ponto de vista da gramdtica de uma lingua, as substincias da expressdo sdo irrelevantes, enquanto sdo de
grande importancia as diferengas de forma.

No nivel da expressdo, existem vdrias substancias. No texto verbal, temos substancias linguisticas (que
encarnam uma forma linguistica) e substancias extralinguisticas. Nas frases sua pele era branca ou sua pele
era alva, podemos dizer que manteve-se aproximada a sustincia do contetido. Alva e branca sdo, entretanto,
duas substancias linguisticas diversas porque t€m consisténcia material diversa, em suma, t€m sons distintos.

As substdncias extralinguisticas sio, por exemplo, as substincias métricas (que podem ser codificadas,
como as redondilhas ou os esquemas hendecassilabos) ou fono-simbdlicas (das quais ndo hd formas
codificadas). Essas substancias ndo t€m a ver diretamente com o sistema da lingua e sdo consideradas em
linguistica fendmenos suprassegmentais. Fendmenos estilisticos, solu¢des métricas e rimas e ainda, maneiras
de proniincia e inflexao do enunciado, que conotam o enunciador e exprimem emogdes como raiva ou medo,
constituem as substincias extralinguisticas.

Para uma maior discuss@o sobre as consideragdes sobre os planos de expressao e de contetido distinguidos
pelo linguista dinamarqués Louis Hjelmslev, remetemos o leitor a Umberto Eco, 2007, p.41-63.
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sutilezas de articulacdo, o andamento, que s3o as maneiras de expressdo da sintaxe
musical®, dependentes em grande parte da atuacdo do intérprete. Uma mesma substincia
de conteido pode ser expressa de formas diferentes ao serem alteradas as substancias de
expressdo. Em musica, duas execucdes de uma mesma partitura sao singulares, na medida
em que lidam diferentemente com as substancias de expressdo, o que pode incluir tanto as
variacdes de dindmica e agdgica, por exemplo, como uma transposi¢do de tonalidade ou
até uma transcri¢do para outro instrumento. Remetemos o leitor as consideragdes que
tracamos a respeito da interpretacdo musical. O intérprete, diante da partitura musical,
necessita tomar uma série de decisdes interpretativas, lidando de maneira diferenciada com
as substancias de expressdo da obra. Essas decisdes, por sua vez, irdo depender de sua
criacdo de interpretantes, num processo que poderd relacionar os elementos musicais da
partitura entre si ou com elementos exteriores a eles, como veremos mais adiante neste
capitulo.

Quais sdo entdo as substancias de expressdo que podemos identificar no texto
poético? A consisténcia material, ou, melhor dizendo, a sonoridade das palavras; o jogo de
sonoridades presente nas rimas, nas aliteracdes e assonancias. A acentuagdo das silabas,
sua articulacdo em sequencias ritmicas regulares ou nio, a metrificacdo. O grau de inflexdo
e de dinamica conferido as frases, a curva melddica, a intensidade da prontncia e o timbre
da voz realizados numa leitura. Ora, podemos verificar que todas essas substancias de
expressdo dizem respeito aos quatro parametros do som: altura, duragdo, intensidade e
timbre, o que demonstra que o aspecto musical é extremamente relevante na poesia.

A funcdo poética da linguagem proposta por Jakobson, nos moldes
estruturalistas, € uma funcdo que se remete a si mesma. Em termos semioldgicos, os
elementos materiais da linguagem encontram referentes dentro da prépria linguagem, ou
seja, uma parte, um trecho, uma silaba, um fonema se remetem sempre a outra parte,
trecho, silaba ou fonema. Neste processo, poderiamos estar falando de significados
intrinsecos de um poema, ou seja, de significacdes da ordem de remissdes de uma parte do

poema a uma outra sua parte.

** Partindo dos quatro pardmetros do som — altura, duragdo, intensidade e timbre, entendemos por elementos
sintdticos basicamente a melodia, com as resultantes harmdnicas e contrapontisticas, € o ritmo, sendo os
outros dois parametros, intensidade e timbre, ligados mais ao campo da retdrica sonora ou a maneira de
expressdo da sintaxe, embora, dependendo do estilo musical, principalmente na miisica contemporanea,
aspectos timbricos e dindmicos possam assumir importancia estrutural. Para maiores consideracdes a esse
respeito, remetemos o leitor a Magnani, 1989, p.81.
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Num poema podemos, certamente, perceber tanto o contetido denotado quanto
o conotado. Entretanto, como queremos demonstrar nesta tese, as substancias de expressao
de um poema sao portadoras de sentido, passiveis de serem semiotizadas. A expressao, a
sua maneira, também faz parte do contetido de um texto. Na constru¢do de sentido em um
poema, sua significacdo se une aos demais elementos que constituem a literariedade do
texto poético, suplementando o entendimento das figuras de linguagem e o contetdo
comunicativo. Para abordar as “maneiras de formar do poema”, para adentrar o “cédigo
intrassemidtico”, julgamos que a semiologia musical, por se ocupar das questdes de sentido
em musica, poderd ser-nos util quando aplicada a poesia e a can¢do como um todo, pois
nos propiciard uma entrada na significacdo da materialidade poética da mesma forma como
trabalha a significagcao da linguagem musical, que € materialidade sonora.

Propomos a canc¢do ndo propriamente como um cdédigo, pois isso pode
pressupor a ideia de que existem elementos a priori que necessitam ser desvendados, mas
como uma rede de significagdes onde se encontram elementos heterogéneos: linguagem
verbal e linguagem musical, palavras, sons, visualidade; figuras de conteido e figuras de
expressdo. A linguagem poética € essencialmente heterogénea, assim como também o € a
cangao.

As figuras de linguagem constitutivas da linguagem poética sdo construidas a
partir de jogos de significacdo elaborados com palavras e estruturas sintdticas da lingua. A
imagem figurada num poema € uma operacdo conceitual percebida pelo intelecto. Mas
também pelos sentidos nas figuras de expressdo. Seu processo de percepcdo implica uma
série de escolhas intelectuais que também se traduzem pela ordem do sensorial. Também a
musica e 0s aspectos musicais ou visuais de um poema tém tanto uma paisagem material e
concreta que se deixa perceber sensorialmente de forma imediata pela audi¢do e pelo olhar,
assim como outra paisagem que nao se dd imediatamente pela percepc¢do sensorial, mas
que se apreende por meio de processos de percep¢do, de operagdes conceituais realizadas
pelo intelecto. Podemos concluir que o “modo de formar” de um poema ndo é
necessariamente de natureza sensorial, mas que a inclui. Poesia e miusica contém, em
comum, uma materialidade sonora. A €nfase nesta materialidade nos permite a leitura

transversal da can¢do como forma musical e poética.
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2.3 Construindo sentido em musica: a possibilidade da seméantica
musical

Em seu texto Cosa é la poesia, Derrida concebe o poema como um Unico
algarismo, no qual estdo selados sentido e “letra” (2003, p.9). Valéry, como vimos,
concebe o poema como uma composi¢ao indissolivel de som e sentido, na qual encontra-
se presente uma forca cantante. Som, for¢a cantante remetem a linguagem musical. A
musica € a propria forca cantante! A musica do poema torna-se “letra”.

O pensamento dual de Valéry e de Derrida traz consigo elementos que se unem
de forma indissolivel: som e sentido, sentido e letra. Unidos, certamente, mas que
permanecem distintos. Som se une a sentido, letra se une ao sentido. Verificamos que, para
os dois autores, som e letra sdo tomados como diversos de sentido. Para nds, entretanto,
som ja € sentido, a partir do momento em que sua existéncia material envolve um processo
ativo de percepcao.

Pensar em som, em “letra”, em elementos constitutivos do poema além de um
conteddo comunicavel, nos induz a pensar sobre a construcdo de sentidos que podemos
apreender na linguagem musical e, a partir dai, levantar elementos que nos ajudem a pensar
a cangdo. E nos leva a conceber a cangdo como forma ou objeto simbdlico para o qual uma
aproximacao semioldgica torna-se pertinente.

A musica, assim como o poema, integra esse todo multimidia que € a cangao.
A construcdo de sentido na cangdo passa entdo, necessariamente, pela percepcao dos
elementos musicais que tomam parte em sua constituicao, a saber, a melodia, a harmonia, o
ritmo, os aspectos timbricos e sua forma. Construir sentido a partir de elementos musicais,
entretanto, sempre foi matéria controversa no estudo da musica, principalmente com o
advento das ideias estruturalistas de que a musica, por si, nada significa. O pensamento
estruturalista deve-se em parte ao fato de que, em musica, sua organizacao se baseia em
notas musicais, que nao remetem a significados, diversamente da linguagem verbal que se
apoia em referentes. Para as correntes estruturalistas, a significacdo musical encontra-se
em sua forma, sendo a forma musical em si mesma significante, ou seja, a forma e o

conteddo se confundem.?

» O pensamento estruturalista tomou forca a partir das ideias de Eduard Hanslick, que em meados do século
XIX, reagindo contra as concepgdes expressivas da musica desenvolvidas no Romantismo, concebia a
musica como, essencialmente, uma forma em movimento. Para Hanslick, na musica ndo existe contetido que
se oponha a forma, pois, segundo o autor, ndo hd forma independente do contetdo. Jakobson elaborou
semioticamente as ideias de Hanslick, afirmando que a miisica, em vez de visar a algum objeto externo,
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Poderiamos nos perguntar se a musica seria apenas um jogo de formas,
referindo-se apenas a si mesma, ou se inspira associacdes externas. Esta seria uma
pergunta crucial para nossas reflexdes sobre a cancdo como gé€nero poético musical e para
nossa formulacdo tedrica e metodologica sobre a imagem. Consideracdes sobre a
capacidade referencial da musica podem nos oferecer subsidios para podermos verificar as
interlocugdes entre os textos verbais e musicais que se estabelecem no dominio da cancao.

Ao confrontarmos o texto poético com a estrutura musical da cancao, podemos,
por exemplo, associar a forma do poema com a forma da can¢do. Digamos que um poema
de quatro estrofes deu origem a uma cancao estréfica, ou que um poema de versos livres
originou uma cangdo escrita na forma Totalmente Composta. Neste caso, associamos
aspectos formais do poema com aspectos formais da miusica. Podemos também, numa
outra abordagem, relacionar aspectos semanticos do poema com questdes formais da
miusica. Tomemos, por exemplo, a can¢do A Saudade®®, uma das primeiras cangdes escritas
por Lorenzo Fernandez. Poderiamos dizer que no poema podemos apreender uma imagem
de transformacdo de uma noite escura em noite de luar. Na parte musical, em
contrapartida, observamos uma importante mudanca estrutural, a dizer, a passagem de uma
secdo escrita com uma harmonia composta de acordes de sétima da dominante com quinta
diminuta, configurando o que podemos chamar de harmonia suspensa, para uma secao
tonal. Para abordarmos questdes relativas a como a harmonia suspensa nos remete a noite
escura e como a harmonia tonal se relacionaria com a noite de luar, teriamos que adentrar
uma outra dimensao da significacdo musical, a dimensao semantica. Lidamos entdo com o
problema de verbalizar uma interpretacdo musical, de uma forma que nos permita ir além
da descricdo de estruturas. Por isso, julgamos necessario abordar a questao da significacao
musical, para prosseguirmos na verificagcdo de nossa hipétese de que a cangdo pode criar
imagens.

A semantica musical € tema largamente abordado pelo semidlogo J.J.Nattiez,
em vdrias de suas publicagcdes, particularmente em seu livro Music and Discourse: Toward

a Semiology of Music (1990, p. 102-129). Em um de seus artigos denominado

parece ser uma linguagem que significa a si mesma. Também para Boulez, compositor estruturalista da
escola de Darmstadt, em musica ndo existe oposi¢do entre forma e contetido e forma e conteido sdo da
mesma natureza, passiveis da mesma andlise. Ainda para Boulez, a esséncia da miusica repousa em sua
estrutura e a musica deve ser pensada em termos de relacdes e fungdes, e tanto para a criagdo como para a
andlise musical deve-se encontrar uma lei de organizac¢do interna que dé conta dos fatos musicais observados.
Para um aprofundamento nessa questdo, remetemos o leitor a Nattiez, 2005, p19-30.

26 FERNANDEZ, Oscar Lorenzo. A Saudade, Op.1. Sdo Paulo: Irmédos Vitale, 1961. 1 partitura. Canto e
piano.



103

Etnomusicologia e significacoes musicais, publicado em 2004, Nattiez explica que a
expressdo “‘semantica musical” pode remeter a dois tipos de realidade: uma dimensdo do
fato musical relacionada a suas estruturas sintiticas como a harmonia ou o ritmo e a
disciplina que trata dos fatos semanticos. Para Nattiez, aquilo que denominamos
significacdes, em quaisquer que sejam as formas simbdlicas em que aparecem, como, por
exemplo, a linguagem verbal, a musica, o mito, o cinema e a pintura, explicam-se
semiologicamente por trés principios: todo signo € a remissao de um objeto a uma outra
coisa, conforme os dizeres de Santo Agostinho; o signo, segundo Peirce, remete a seu
objeto pelo intermédio de uma cadeia infinita de interpretantes; estes interpretantes se
repartem, segundo Molino, entre as trés instancias que caracterizam todas as préticas € as
obras humanas: o nivel neutro, o poiético e o estésico, sobre os quais trataremos mais tarde
neste capitulo. Quanto a musica, Nattiez julga necessdrio distinguir entre as remissoes
intrinsecas e as remissoes extrinsecas de que a musica é capaz.

As primeiras correspondem as “relacdes formais entre estruturas musicais, de
que tratam as teorias formalistas da musica, tanto estéticas quanto analiticas” (2004, p. 6),
e que sao muitas vezes designadas por “sentido” musical ou “significacdes ‘puramente’
musicais”. As remissdes extrinsecas dizem respeito as “significacdes afetivas, emotivas,
imagéticas, referenciais, ideoldgicas, etc., que o compositor, 0 executante € o ouvinte
vinculam a masica” (2004, p. 7).

O termo “‘semantica” é proposto pelo autor para designar qualquer tipo de
associacdo extrinseca com a musica, € a semantica musical € a disciplina que lida com
verbalizagdes explicitas dessas associagdes, associacdes que, na maioria das vezes,
permanecem no estado de impressdes latentes. Ao conectar essas associacdes com O
material musical que deu origem a elas, entramos no campo da semiologia musical,
entendendo que a semiologia lida com a ligacdo entre um significante e um significado, ou,
melhor dizendo, para utilizarmos os conceitos de Peirce, de um signo com um
interpretalnte.27

A musica, pensada como objeto simbdlico, tem o potencial de se referir a algo,
e de possuir diferentes modalidades de referéncia. Podemos pensar em diferentes

dimensdes da significacdo musical, significacio existente “quando um objeto é colocado

" No momento de ser reconhecido pela percepgdo, cada signo, na sua relagio com um objeto ou referente, se
torna o que Peirce chama de interpretante. Este, como signo, se torna, da mesma forma para aquele que o
percebe, um novo interpretante, e assim por diante, num processo infinito que € o processo da semiose (cf. REIS,
2004, p.67).
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em relacdo a um horizonte” (Nattiez, 1990, p.102). Na verdade, muitos sdo os horizontes
de experiéncia que uma obra musical evoca. Nesse sentido, a musica € ligada a aspectos da
vida humana e da realidade que nos cerca, e pode ser associada a uma infinidade de tipos
de interpretantes. Nos dizeres de Nattiez, “ndo existe peca ou obra musical que nio se
ofereca a percep¢do sem um cortejo de remissdes extrinsecas, de remissoes ao mundo.
Ignoré-las levaria a perder uma das dimensdes semioldgicas essenciais do “fato musical
total” (2004, p.7).

Questdes sobre ser a musica uma arte semantica ou nao semantica ocuparam os
temas de reflexdo de vdarias doutrinas estéticas ao longo da histéria da musica. Nattiez
(1990, p. 107), citando Etienne Gilson em sua Introduction aux arts du beau, de 1963,
nomeia quatro grandes familias de pensamento estético sobre a mdusica: imitacdo,
expressionismo, simbolismo e formalismo. Dentre estas, as doutrinas formalistas podem
ser consideradas como reacdes contra as varias concepg¢des semanticas da musica, tendo se
firmado decisivamente com Hanslick em 1854. Se autores formalistas consideram a musica
incapaz de expressar algo, isto ndo implica em negarem a possibilidade de a musica
provocar associacdes, mas apenas que, do ponto de vista imanente, a musica nao é
expressiva. Maneiras diferentes de pensar a musica dependerdo menos de observagdes
empiricas do que de concepgdes proprias de uma época e cultura, que estabelecem a priori
uma esséncia ontoldgica da misica. Como nos diz Nattiez, a histéria da estética musical
oscila entre esses dois extremos, com todo um espectro de nuances intermedidrias: de um
lado, a posi¢ao de que a musica significa ela mesma, de outro, a posi¢ao de que a musica é
capaz de se referir a fatos ndo musicais. Embora as vezes coexistam, normalmente uma ou
outra corrente assume uma posicdo dominante, como a posicdo formalista depois da
Segunda Guerra.

No estudo da semiologia musical, autores como Jakobson, Bright ou Guizzetti
nos mostram que a musica pode ter duas opcdes referenciais, utilizando-se de termos como
“semiose introversiva ou extraversiva’, “endo ou exo-semantica’, ‘‘semantish” e
“exosemantish”, embora uma énfase possa ser colocada em uma das duas opg¢des (Cf.
Nattiez, 1990, p.111). Jakobson (1970, p.12) nos diz que “na poesia e no cerne das artes
visuais representativas a semiose introversiva, sempre tendo papel cardial, coexiste e co-
encena com a semiose extraversiva, enquanto o componente referencial nas mensagens
musicais € ausente ou minimo, até na chamada musica de programa”. Para Jakobson, a

compreensdo da musica e da poesia reside principalmente em suas estruturas. Correntes de
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pensamento que se ocuparam primordialmente das referéncias intrinsecas ao fato musical
como, por exemplo, as correntes estruturalistas, consideram que o acesso ao estudo da
significacdo musical s6 pode ser alcancado por meio do estudo formal da sintaxe musical e
da descricdo do aspecto material da obra musical enfocada. Entretanto, termos especificos
utilizados para as descri¢des de elementos da sintaxe musical, como cadéncia feminina ou
masculina, cadéncia interrompida, harmonia suspensa, tensdo e resolucdo, dissonancia,
repouso, repeticdo, varia¢do, ndo representariam uma introdugdo de dimensoes extrinsecas
ao fato musical, de julgamentos semanticos, no momento em que podem se referir a um
vasto conjunto de outras estruturas que encontramos em diversas experiéncias da vida?
Pois, certamente, é proprio da natureza repetir, variar, tensionar ou resolver.

O intérprete, diante da partitura de uma obra musical, constréi sentido. Nesse
ponto, podemos aqui tentar fazer uma distincdo entre sentido e significado, sendo entre os
dois conceitos propriamente ditos, a0 menos entre as maneiras como sao empregados. Uma
estrutura musical pode fazer sentido para quem a 1& e interpreta. E possivel falar de um
sentido puramente musical, ligado diretamente a forma musical. Assim, um desenho
melddico ou determinados encadeamentos harmonicos podem fazer sentido no conjunto da
obra musical se tomados em relacdo a outros elementos musicais da mesma obra ou
mesmo de uma obra distinta. O termo significado parece ser raramente utilizado nas
referéncias musicais, por evocar uma conexdo direta entre significante e significado,
ligando, de forma arbitrdria sons a conceitos extramusicais. De uma maneira geral, o termo
sentido costuma ser empregado para se referir a significados préprios das estruturas
musicais, enquanto o termo significado diz respeito a referéncias entre elementos musicais
e elementos que se encontram fora da estrutura, como as experiéncias de vida e os
fenomenos encontrados na realidade que nos circunda. Em nossa opinido, vemos a
constru¢do de sentido como a atribuicdo de significacdes — preferimos, neste caso, dizer
cadeia de interpretantes — a obra musical, significacdes estas que podem ser tanto intra
como extramusicais.

Como afirma Nattiez, uma das peculiaridades semioldgicas da musica se deve
a existéncia de dois dominios: referéncias intrinsecas e extrinsecas. Cada época, cultura ou
teoria tende a privilegiar uma das duas dimensdes em detrimento da outra, embora, para o
autor, as duas estejam “inextricavelmente mescladas”. Por serem diferentes em natureza, e
para maior clareza analitica, elas podem (devem) ser distinguidas uma da outra. Para

Nattiez, se existe um ‘“‘ser essencial da musica definido a partir de um ponto de vista
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semioldgico, ele se localizaria na instabilidade dos dois modos fundamentais de referéncia
musical” (1990, p.118).

Discussdes a respeito de a musica ser uma arte semantica ou ndo podem se
tornar intermindveis. Evitando as querelas, necessitamos, entretanto, tomar um partido para
prosseguirmos em nossa tese. Para nds, a audicdo da materialidade sonora estara sempre
mesclada com algum julgamento seméantico, quer seja numa pe¢a musical, num poema, ou
em uma cang¢do na qual as sonoridades se justapdem e se complementam. No caso do
poema ou da cang¢do, julgamentos semanticos podem se associar a aspectos semanticos
oferecidos pelas palavras do poema. Mas vao além deles, no momento em que aspectos
sonoros podem ser relacionados com distintos elementos retirados da experiéncia de
mundo que, de fato, sdo Unicos para cada pessoa. As cangdes de Lorenzo Fernandez
requerem do intérprete essa percepcdo simbolica da materialidade sonora, devido a suas
caracteristicas particulares, a comecar pelas caracteristicas de sua linguagem
impressionista, que enfatiza questdes formais e timbristicas, mais do que os encadeamentos
harmonicos. Pela énfase que conferem ao aspecto sonoro, ao aspecto sensorial e a
percepgao sinestésica. E também pela carga emocional que trazem consigo. As cangdes de
Lorenzo Fernandez sdo feitas para ouvir, ver, cheirar, dangar, balancar, deslizar. Adentrar o
universo semantico das cancdes de Lorenzo Fernandez € procedimento sem o qual, em
nossa opinido, a interpretacdo estaria limitada de forma inconcebivel, e a percepcio de sua
brasilidade ficaria restrita apenas a percep¢ao de sua forma. O estudo das imagens criadas
por suas cancdes se ancora na semantica musical, remetendo as construcdes poéticas e as
estruturas sonoras a imagens visuais, cinéticas, auditivas, enfim, imagens de categorias
sensoriais diversas, e a sentimentos que sdo, em ultima instancia, como veremos mais
adiante, imagens corporais.

Em resumo, a construcdo de sentido em musica passa pela percep¢do de suas
estruturas, pela avaliagdo de parametros musicais como a melodia, a harmonia, o ritmo, as
caracteristicas timbricas e a forma resultante e também pela articulagdo de uma cadeia de
interpretantes ligando essas estruturas a elementos diversos pertencentes a nossa
experiéncia de mundo. No tecido significante da can¢do, a musica estd ligada a palavra, o
que, de uma certa forma, orientard a formacdo de uma cadeia de interpretantes e permitira
uma entrada mais objetiva em sua trama de signos-significantes. J4 vimos que no poema
todo o seu aspecto material, ou seja, sua sonoridade, sua visualidade, sua forma, se aliam

as construcdes sintdticas da lingua geradoras de conteido, num todo significativo.
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Diriamos que o aspecto sonoro do poema se alia a sonoridade da musica e estes apontam
para uma significacdo que suplementa o sentido comunicativo da can¢do. A musica, ao ser
compartilhada com o texto poético, amplia as possibilidades de significacdo em ambos 0s
dominios. Nao se trata mais de opor som ao sentido, mas de integrd-los em nossa
percepcao, isto €, de perceber o som como sentido.

No momento de verbalizar uma interpretacdo de um gé€nero musical, a
producdo de interpretantes num processo de semiose infinita merece consideragdes. Se
levarmos em conta a frase de Nattiez de que a significacdo musical ocorre quando a musica
€ colocada em relagdo a um horizonte, e se pensarmos que esse horizonte diz respeito a
praticamente tudo que se possa imaginar, a pergunta inevitavelmente ocorre: nao ha limites
para a interpretacdo? Podemos pensar, parafraseando Umberto Eco em Interpretacdo e
Superinterpretagdo (1997, p. 28), que a nocdo de semidtica ilimitada de Pierce ndo leva a
conclusdo de que a interpretacdo ndo tem critérios. Poderiamos dizer que uma cancdo,
depois de separada de seu autor e das circunstincias de sua criacdo, apresenta uma gama
potencialmente infinita de interpretagdes possiveis. Um intérprete pode atribuir a uma
can¢do uma série de significados, mas, certamente, esse nao é um processo aleatorio. Toda
producdo de interpretantes ndo pressupde uma liberdade irrestrita. Uma cancdo pode
significar muitas coisas, mas, nos dizeres de Eco (1997, p. 51) “a interpretacdo deve falar

de algo que deve ser encontrado em algum lugar, e de certa forma respeitado”.

2.4 Conectando obra, autor e intérprete: o modelo tripartite da
semiologia musical

Abordagens imanentes que insistem no carater autorreferencial da musica
podem ser pertinentes para uma abordagem musical e, sem ddvida, oferecem ao intérprete
informacdes sobre a obra das quais ele ndo pode prescindir. Porém, por si sés sdo
insuficientes para abranger os vdrios aspectos da semiose musical, pois levam em conta
somente as remissOes intrinsecas ao fato musical e desconsideram os processos
composicionais, assim como 0s processos perceptivos. A necessidade de conectar obra,
autor e intérprete nos levou a adotar o modelo tripartite da semiologia musical de Jean
Molino e desenvolvido por Jean-Jacques Nattiez, que, por sua vez, adota a nocdo de
“interpretante” de Charles Sanders Pierce.

Segundo Nattiez:
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A obra musical ndo é simplesmente um todo composto de ‘“‘estruturas” (eu
prefiro, de qualquer forma, falar de “configuragdes”). Ao contrdrio, ela é também
constituida pelos procedimentos que a engendraram (atos de composi¢do), € 0s
procedimentos que ela faz nascer: atos de interpretacdo e percep¢do” (Nattiez,
1990. p. IX. Tradugdo nossa).

Para o autor, a obra musical, seja a partitura ou as ondas sonoras, nao pode ser
entendida sem o conhecimento de como ela foi composta ou como ela é percebida. A
natureza de uma obra musical estd, ao mesmo tempo, em sua génese, na sua organiza¢ao
interna e na maneira como o intérprete a percebe. Para explicar plenamente o
funcionamento semiolégico de uma obra, € preciso ir além das estruturas imanentes e
considerar as estratégias de criacdo que originaram tais estruturas (estratégias poiéticas) e
as estratégias de percepg¢dao por elas desencadeadas (estratégias estésicas).

A partir do momento em que as dimensdes poiéticas e estésicas sdo integradas
a andlise, ndo é mais possivel ignorar as remissdes extrinsecas. Existe na musica uma
dimensdo semdantica importante tanto para o compositor quanto para o ouvinte, € estas
remissdes jamais serdo necessariamente iguais para quem escreve, para quem interpreta ou
para quem ouve.

Para Jean-Jacques Nattiez (2002, p. 13-20), do ponto de vista semioldgico, uma
forma simbdlica ndo € constituida por um sé nivel, mas por trés: o nivel poiético, o nivel
estésico e o nivel neutro ou imanente.

Na dimensao poiética, uma forma simbdlica, mesmo que destituida de qualquer
significacdo intencional, resulta de um processo criador passivel de ser descrito ou
reconstituido. Na maioria das vezes, o processo poiético se faz acompanhar de
significacdes que pertencem ao universo do emissor.

Na dimensao estésica, os “receptores”’, diante de uma forma simbdlica, lhe
atribuem uma rede de significacdes, geralmente multiplas, para dar-lhe um sentido. A
significacdo da mensagem € construida pelos receptores num processo ativo de percepg¢ao.

No nivel neutro, uma forma simbdlica se manifesta fisica e materialmente sob
o aspecto de um ““vestigio” acessivel a observacao. Para Molino, trata-se realmente de um
vestigio, porque o processo poiético ndo € imediatamente inteligivel nesta forma. O termo
“neutro”, por vezes controvertido, proposto por Molino, ndo implica em neutralidade do
analista com relagdo a seu objeto. De acordo com Nattiez, € possivel propor uma descri¢ao

objetiva das configuracdes desse nivel neutro, independentemente dos interpretantes
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poiéticos e estésicos agregados a ele. Este nivel é neutro porque, como objeto, ele tem uma
existéncia material, independente das estratégias de producdo que o originaram e das
estratégias de percepc¢ao dele oriundas.

Em resumo, a andlise do nivel neutro descreve formas e estruturas mais ou
menos regulares; as andlises poiéticas e estésicas descrevem e interpretam processos.

Numa anélise semiolégica musical, segundo Nattiez, um primeiro passo a ser
dado seria a realizacdo de uma andlise imanente e descritiva, que constitui a andlise de
nivel neutro da obra. Posteriormente, a andlise avanga para além do nivel imanente,
permitindo interpretagdes sob pontos de vista poiético e estésico, seguindo procedimento
indutivo. Na andlise estésica indutiva, procede-se a percep¢do das estruturas juntamente
com uma caracterizacdo semantica, inseparaveis durante a audi¢cdo. Na andlise poiética
indutiva, procuram-se reconstituir algumas estratégias composicionais. Na andlise poiética
externa, sdo levados em conta os dados sobre os contextos composicionais € oS
comentdrios e indicacdes deixados pelo compositor.

Com base no modelo tripartite da semiologia musical, nesta tese, em nosso
primeiro capitulo, avaliamos a dimensdo poiética externa das canc¢des de Lorenzo
Fernandez, ou seja, a dimensdo onde se averiguam aspectos exteriores as obras, para
obtencdo de elementos que possam dar subsidios e facilitar a compreensao das andlises que
serdo realizadas posteriormente.

Um segundo procedimento coloca seu foco sobre as cangdes propriamente
ditas, nos Capitulos 2 e 3 desta tese, nos quais avaliaremos primeiramente seus elementos
constituintes e sua estrutura, para posteriormente fazermos incursdes no nivel poiético
interno. Consiste no estudo da elaboracdo realizada por Lorenzo Fernandez — a primeira
elaboragdo de interpretantes —, ou, para usar o termo benjaminiano, a primeira “traduc¢io”
que o compositor realizou dos poemas. Nesta etapa, observaremos a quantidade de
procedimentos recorrentes utilizados pelo compositor, investigando os tipos de relacdes
internas, a frequéncia e a especificidade dessas relacdes. Em resumo, buscamos averiguar
as maneiras como o0 compositor aciona a poesia € quais elementos poéticos o compositor
elege.

Num outro procedimento, pretendemos enfocar as possibilidades de elaboragao
de novos interpretantes por parte do intérprete, a saber, a segunda “traducdo”. Trata-se da
dimensao estésica, na qual uma rede de significacdes serd por nds formada para dar um

sentido as configuracdes das can¢des. Como vimos anteriormente, colocar em palavras um



110

texto musical é tarefa de tradugdo intersemidtica, tarefa de criacdo que ndo pretende e nem
pode restituir um duplo da can¢do. A imagem coloca-se aqui como operador conceitual que
nos auxiliard nesta tarefa. A partir de aspectos imanentes, num processo de semiose
extrinseca que os relaciona a elementos de nossa experiéncia, avaliaremos padrées como
tempo, espaco, movimento, sentimentos, cores, luzes, elementos de tensdo e relaxamento,
conflito e sinteses que podemos supor como formadores de imagens brasileiras.

Posteriormente, tracaremos consideracdes sobre como a percep¢ao das imagens
conforma a performance de um intérprete. Aqui, num novo processo de semiose, O
intéprete transforma imagens sensoriais de diferentes modalidades em voz, em timbre, em
articulacdo, em andamento. Ao pensarmos nos contextos atuais de performance,
pretendemos também verificar as contingéncias e circunstancias que cercam e conformam
a percepcdo do intérprete (causas externas), como o sentido de brasilidade no contexto
contemporaneo, os ambientes de performance, diferentes tipos de cantores e técnicas
vocais, publico e meios de divulgacdo.

Gostariamos, nesse ponto, de oferecer um breve exemplo desse processo de
constru¢do de sentido, que retiramos da can¢do A saudade de Lorenzo Fernandez.
Podemos dizer que percebemos, em determinado trecho desta can¢@o, um novo brilho, uma
imagem de luz. No nivel imanente, temos um acorde perfeito maior, por exemplo,
finalizando um trecho em tonalidade menor. A percep¢cdo da luminosidade desse acorde
pertence a dimensao estésica do objeto simbdlico e dependerd do sujeito que observa e de
seu contexto social e histérico. Podemos também aventurar uma hipétese poiética do tipo:
o compositor parece ter querido iluminar o trecho da can¢do para criar determinado efeito
que sugerisse a passagem de uma noite escura para uma noite de luar, acompanhando desta
forma as palavras do poema.

Neste trabalho, partimos de aspectos imanentes apreendidos com uma anélise
formal tradicional ou andlise taxionOmica. A escolha desse modelo de andlise se justifica
pelo fato de este ndo fazer distingdo hierdrquica de niveis e por valorizar igualmente os
diversos parametros musicais — altura, intensidade, duracdo e timbre —, parametros que
serdo também avaliados no poema. Na andlise taxionOmica, utilizaremos, para fins
metodolégicos, os parametros do som organizados por LaRue (1995) nas categorias
melodia, harmonia, ritmo, som e crescimento, adaptando-os também ao poema quando
pertinentes, para fins de andlise. Os paramentros do som e sua correlagdo com os

parametros de LaRue sao descritos a seguir:
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1. Altura. No parametro altura se encontram a melodia e a harmonia na musica e as
possibilidades de inflexao das frases do poema.

2. Duracdo. Do parametro duracdo constam o aspecto ritmico, tanto da musica quanto da
poesia.

3. Intensidade e timbre. A intensidade e o timbre sdo colocados, utilizando os parametros
de LaRue, na categoria por ele denominada som, na qual se incluem as texturas resultantes
de instrumentacdo e os registros empregados. No poema, o parametro som diz respeito as
sonoridades de fonemas, as rimas, as aliteracdes e as assonancias.

4. Parametro resultante: crescimento. O parametro denominado por LaRue de crescimento
se relaciona ao aspecto formal das obras, que pode ser deduzido tendo por base os modos

de organizagao dos parametros anteriores.

De uma forma diddtica, podemos sintetizar esses parametros no seguinte

esquema:
Parametros Parametros Miuisica Poesia
do som de LaRue
Altura Melodia Melodia Inflexdo
Harmonia Harmonia oralizada
resultante
Intensidade Som Dinamica Dinamica da
inflexdo
Timbre Timbre Fonemas
Tessitura Rimas
(instrumentacao Figuras de
, registros) efeito
SOnoro
(aliteragdes,
assonancias)
Duracao Ritmo Ritmo Ritmo
Parametro Crescimento Forma Forma
resultante:
Forma

Certamente, além dos parametros sonoros observados na musica € no poema na

canc¢do, observaremos os niveis lexical, sintdtico e semantico do poema, de acordo com a
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classificacdo de Norma Goldstein (2003), e os niveis sintdtico e semantico na musica

como nos mostra o quadro a seguir:
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9

Niveis Poesia Miusica

Lexical Léxico -

Sintatico Sintaxe (palavras, Melodia, harmonia,
frases, periodos, ritmo e forma
paragrafos, etc.) (motivos, frases,

periodos, pardgrafos)
Elementos retdrico-
expressivos: timbre,
dinamica, agdgica,
tessitura

Semantico Figuras de contetdo Associacoes
(figuras de semanticas
similaridade, figuras extrinsecas
de contiguidade,
figuras de oposi¢ao)

Associacoes
semanticas
extrinsecas

¥ Se coordenarmos os elementos constitutivos do som, conseguiremos estruturas que formam a base da
sintaxe musical. Assim, uma série de alturas diferentes coordenadas horizontalmente, isto é, numa sequencia
temporal, dard origem a melodia; a sua organizacio no espaco vertical, dentro da mesma unidade de tempo,
resultard em contraponto ou em harmonia. A sequencia de uma série de duracdes — positivas ou negativas,
caso sejam representadas por som ou siléncios — dard origem ao ritmo e ao plano agdgico da obra. A sucessio
de intensidades diferentes criard o plano dindmico. Finalmente, temos o timbre, com seus aspectos dialéticos

de cor e de claro-escuro.

Dessas quatro estruturas, duas — o ritmo e a melodia, com os corolarios de contraponto e harmonia — sao
fundamentais e verdadeiramente sintdticas; as duas restantes — dindmica e timbre — pertencem ao terreno da
retdrica sonora, tendo, ao longo da histéria da linguagem musical adquirido mais ou menos peso nas obras

musicais (Cf. MAGNANI, 1989, p. 81).
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2.5 Semiologia, traducio e interpretagido musical #

Nattiez considera-se trans-estruturalista, numa passagem do estruturalismo para
uma forma de pensamento que, ao invés de negi-lo, o integra e ultrapassa. Dessa forma,
leva em consideracdo categorias desprezadas pelos estruturalistas, como o fator tempo, os
processos poiéticos e estésicos, os contextos sociais, culturais e histéricos e a dimensao
semantica da musica. O autor posiciona-se também como além do pds-modernismo, de
orientacdo “relativista” (2005, p.44), que teria, em sua opinido, colocado toda a €nfase no
polo estésico, naquilo que a obra significa para o leitor. O que Nattiez parece
desconsiderar, entretanto, €, em nossa opinido, o grande legado pds-moderno: o
entendimento de que a linguagem tem também a capacidade de falar por si, na medida em
que € falada. S3o os fendOmenos contingenciais que cercam a cria¢ao artistica, fendmenos
estes levados em conta pelos modelos desconstrutivistas de interpretacdo. Apesar de

ampliar consideravelmente o universo de varidveis a serem consideradas para andlise e

* Ao lidarmos com a interpretacio das can¢des de Lorenzo Fernandez, considerando ndo apenas a
interpretacdo musical como tradug¢do dos signos de uma partitura em linguagem sonora, mas também a
atividade de verbalizar por escrito suas ocorréncias e implica¢des, cabe aqui um paralelo entre a atividade
hermenéutica, por nés tomada de forma abrangente como interpretacdo do sentido de textos, e a semiologia.
Antes de tudo, torna-se necessdrio explicar que o termo hermenéutica assume sentidos diversos que variam
conforme as épocas. Nattiez, em um de seus ensaios de semiologia aplicada inserido no livro O combate
entre Cronos e Orfeu (2005), aponta diversos momentos da atividade hermenéutica, a saber:

- a ars critica, entre os séculos XVI e XVIII, que fundamenta na critica histérica e na critica de textos a
interpretacdo dos textos da antiguidade cldssica e da Biblia;

- o programa histérico filolégico do século XIX que especifica o sentido de um texto ao colocd-lo em relagdo
com as significacdes, as remissdes, as instituicdes, os costumes, as fontes, os temas e 0s géneros, 0s quais
permitem avaliar o valor e alcance das palavras dentro de um contexto cultural e histdrico diverso do nosso;

- a hermenéutica de Schleiermacher (1768-1834) que justapde a critica filolégica dos textos a sua
interpretacdo, baseando-se na vida e no pensamento do autor;

- a hermenéutica de Dilthey (1833-1911) que relaciona a interpretacdo dos textos e das obras humanas a
singularidade das culturas e a vida psiquica dos individuos;

- a hermenéutica filoséfica de Gadamer (1960), uma extensdo do pensamento de Heidegger, que enfatiza a
historicidade da interpretagao;

- a hermenéutica de Derrida, na qual as significa¢des dependem sempre dos contextos e sdo, por conseguinte,
submetidas a uma perpétua différance, privilegiando o polo estésico.

Observa-se que a empreitada semioldgica tripartite engloba uma parte dos dominios que as hermenéuticas
tentam explicar. Nattiez d4 ao termo hermenéutica o sentido mais amplo possivel a fim de tornd-lo
compativel com seu uso histdrico: “a atividade hermenéutica consiste em esmiugar e elucidar o emaranhado
infinito das significacdes que se instauram, para alguém, entre um objeto ou uma agdo qualquer e um
horizonte” (2005, p.46). Vé-se que tanto a semiologia quanto a hermenéutica tém o mesmo fundamento
semioldgico. Estas duas atividades do conhecimento humano compartilham o fato de ambas tratarem do
dominio das significacdes. Para Nattiez, € intitil, em musicologia, transformar a questdo das relacdes entre a
semiologia e a hermenéutica em um problema de distin¢cdo e denominag@o de subdisciplinas. Esta €, para o
autor, uma questdo de ordem epistemoldgica: desde que se considere valido que o objetivo € explicar os
interpretantes ligados aos signos musicais, a questdo seria estabelecer os melhores métodos para explicar a
semiose musical e o estatuto epistemoldgico de cada um destes métodos. Se hd, para Nattiez, uma diferenca
importante entre a semiologia e a hermenéutica, ela estd na determinag¢do do nivel de pertinéncia da exegese
que a teoria da triparti¢@o obriga a precisar (Cf. Nattiez, 2005, p.44-48).
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interpretacdo da obra, a abordagem de Nattiez permanece analitica, operando com sistemas
fechados, verificaveis ou inverificaveis, negando aquilo que o pensamento pds-moderno
oferece de melhor — o trabalho com conjuntos abertos cujos elementos nao sdao dados a
priori. Trabalhar com a poesia implica também em lidar com a impossibilidade, com a
adivinhagdo, com o “passo de sentido”. Nattiez acrescenta mais dados a andlise. Em nossa
opinido, chega 0 momento em que a interpretacdo se torna trabalho de criagdo. A
apreciagdo estésica é, em sintese, trabalho de criagdo.

Um dos grandes méritos da semiologia tripartite, no entanto, € acrescentar
metodologia clara no trabalho interpretativo. E rigor metodoldgico. Mas, como nos diz
Compagnon (2006) em O demonio da teoria, ficar no meio ndo causa furor. As teorias se
sucedem com a amplitude méxima dos péndulos, negando-se umas as outras. Para nds, a
interpretacdo coloca-se como mais do que apreciacdo estésica dos modelos estruturais. E
trabalho de criacdo. Esse legado as teorias tradutdrias, mais do que quaisquer outras, t€m a
nos oferecer. A interpretacao € “transcriacdo”, como diria Haroldo de Campos.

A teoria tripartite, no entanto, retira do intérprete o peso de uma ideia perversa,
a ideia de que este é um eterno endividado, e restitui a maravilha, a beleza, a leveza da
possibilidade. Adentrar o universo semantico da can¢do a partir de sua materialidade ¢ um
primeiro passo. E se o intérprete jamais dard conta de uma suposta “esséncia da obra”,
“oculta”, ‘“escondida”, “impenetravel”, é porque o intérprete jamais dard conta de si
mesmo, do mistério que habita em si.

Para compreender o “modo de formar” de um poema, Haroldo de Campos nos
conclama a “desocultar a forma semidtica”. Benjamin propde uma busca nas “entrelinhas”.
Esses autores estabelecem como critério um mergulho nas obras quando propdem ao
tradutor “penetrar no amago do texto, nos seus mecanismos € engrenagens mais intimos”,
em sua imanéncia, em seu “modo de formar”. Nos dizeres de Umberto Eco, “entender
como a linguagem funciona nao diminui o prazer de falar, nem de ouvir o murmirio eterno
dos textos” (1997, p. 174). A traducdo, em sintese, depende do texto, depende do material
que o texto lhe concede, ou seja, de sua imanéncia. Nesse sentido, o tradutor aproxima-se
do intérprete musical que verbaliza sua interpretagao tendo por base a dimensao imanente
da obra, como prega a teoria tripartite. Por sua vez, a dimensdo imanente, como um
“vestigio”, ndo propde um texto como forma cristalizada e imutavel. Ainda esta € sujeita
ao olhar do intérprete, as suas escolhas de elementos no momento da andlise, a sua prépria

maneira de apreciagao.
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No processo interpretativo, os dados sobre a obra, a compreensdo de sua
estrutura e a andlise estética ndo tém como finalidade decifrar, muito menos explicar o
conteddo do discurso artistico. Esta forma autoritaria de interpretacdo leva ao fechamento
do discurso. Por meio desses dados o intérprete segue, como se seguisse em uma teia,
procurando pontos de convergéncia para os quais se encaminham alguns significados. Os
sinais da obra podem ser deduzidos, num didlogo dos signos com a intui¢do do intérprete.
Encontramo-nos diante de uma pluralidade de interpretacdes que nos permitirdo um estudo
comparativo e do qual podem emergir conclusdes clarificadoras. A interpretacdo necessita
de parametros, de fundamentos, elementos conceituais a partir dos quais uma maior
compreensdo da obra nos € possibilitada. Lembremo-nos de Benjamin e de sua formulagdo
sobre as leis de traduzibilidade da obra. Sua primeira lei instaura a necessidade de que seja
encontrado, em algum momento, um tradutor adequado a ela. Consideramos que o tradutor
deve possuir aparato técnico e universo simbolico para descobrir e unir pontos de sentido e
ir além deles, ir atrds do que, segundo Benjamin, excede a comunicacdo naquilo que é
intocavel, incomunicavel.

Muitos s@o os pontos que devem ser ligados pelo intérprete, mas na trama que
se forma haverd sempre um elemento que escapa. Ao intérprete cabe contextualizar e
permitir a mudanca, pois a interpretacdo € tomada a partir de contextos diversos,
momentos diversos e diferentes relagdes. A interpretacdo que ocorre dentro do contexto da
mudanca nao nos impde uma verdade autoritdria nem fecha seu sentido.

A segunda lei de Benjamin nos coloca a pergunta: a obra permite ou exige
traducao? Benjamin faz uma analogia entre a obra e um instante inesquecivel. A obra ou o
instante impde ndo serem esquecidos. No entanto, é o proprio autor que nos aponta para a
impossibilidade de corresponder a esta exigéncia, que € para ele de outra ordem, outro
dominio: o dominio da rememoracdo do divino (Cf. Benjamin, 1992, p.vi). As cangdes
brasileiras nos fazem essa exigéncia. Elas nos dizem: somos inesqueciveis, queremos
sobreviver. Assim requerem sua traducao.

Ao intérprete resta avancar na interpretacdo porque o caminho nio tem volta. E
um caminho de eterna renovacdo e transformacdo. O caminho através do qual as obras
“pervivem”. Benjamin nos aponta um caminho da fidelidade e da liberdade, ao mesmo
tempo em que caminhamos pela beirada do abismo. Ou talvez, pelo viés do talvez,
percorremos um caminho litoral, onde um passo em falso ndo signifique necessariamente a

morte.
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Nestes dois subcapitulos, vimos as possibilidades de constru¢do de sentido que
os textos literdrio e musical nos oferecem. Vimos como a carga material da poesia e da
musica € significativa e como a materialidade de um poema encerra uma carga de poténcia
sonora que possui significados para um intérprete, os quais ndo sao necessariamente iguais
para o poeta ou o compositor. Descobrimos potencialidades da musica e da literatura para
além do discurso. Vimos também como a construcdo de sentidos € tUnica para cada
individuo, mas como sua insercdo em contextos histéricos e socioculturais modelam,
determinam a sua percepg¢ao.

A cangdo se apresenta como um grande tecido de significacdes. Em nossa
atitude interpretativa, devemos levar em conta a diversidade das redes de significagcdes
atuantes no fato musical e poético, significacdes que podem ser tanto intrinsecas como
extrinsecas, o que inclui o fator tempo, os processos composicionais, também chamados
processos poiéticos e 0s processos perceptivos, ou seja, aquilo que percebemos da cancdo.
E isto além dos contextos sociais, culturais e histéricos, além dos ambientes e os modos de
performance — aparatos cenograficos, técnica musical, grau de expertise do intérprete, grau
de conhecimento e expectativa de uma audiéncia — que influirdo na aceitacao da obra. O
intérprete inserido em sua contemporaneidade constrdi suas redes pessoais de significacdo
num trabalho de traduc¢do, que implica criatividade e método. Concluindo, a cancdo é um
todo intrincado de palavras e sons; um texto multimidia atravessado pelos textos e
contextos dos autores e dos intérpretes. A construcdo de sentido na cancao dependerd, em
sintese, de selecionarmos e acionarmos em conjunto uma série de varidveis.

Uma can¢do ndo € simplesmente uma cangdo. Ela é aquilo que percebemos
dela, fruto de nossa interacdo com seus elementos, no momento em que intérprete e objeto
tém suas fronteiras diluidas e estabelecem entre si um entrelugar dialégico. Cabe ao
intérprete criar seus mecanismos de leitura, diversos para diferentes 4reas do
conhecimento. A interpretacdo € producdo de sentido, e, em suma, producdo de
conhecimento.

A interpretacdo hoje prevé “verdades” provisérias, mutdveis, mas, nem por isso
o método é abandonado a sorte do sujeito que percebe. A caracterizacdo do significante, do
significado e da relagdo entre eles se baseia em parametros, procedimentos, critérios
explicitados e, justamente porque assim o foram, podem ser discutidos e até mesmo

contestados.



117

Adentrar o conteuido expressivo da cancio requer de nds, portanto, a escolha de
parametros. A interpretacdo, longe de propor uma imagem realista da cancdo estudada,
revelando-lhe a “esséncia”, torna-se construcdo que seleciona, no seu objeto, um certo
numero de aspectos considerados como adequados, ndo tanto para “explicar’” a obra, como
quer Nattiez, mas para “traduzir” a obra em sons ou verbalizar oralmente ou por escrito a
ideia que dela se fez. “Toda a questdo estd em saber sobre a base de quais principios esses
aspectos foram escolhidos™ (Nattiez, 2003, p. 5-6). O trabalho de percepcao de imagens em
uma cang¢do é, em sintese, um trabalho de traducao, assentado em parametros e critérios
explicitados.

Método e criatividade constituem um novo pensamento, O pensamento
transdisciplinar. A abordagem transdisciplinar valoriza a criatividade e a ordem das
descobertas, mas prioriza o0 método e as ferramentas analiticas do pensamento. Assim,
propomos uma metodologia de orientagdo semantica que admite e sublinha as conotacdes
emotivas, afetivas e imagéticas da obra musical, constituindo a imagem como veio
operador de forma a integrar multiplos elementos nesse todo muito maior, coeso e unido

que € a cangdo.

3. Multiplas imagens

3.1 O mosaico e a rede

Nas péginas anteriores, propusemos a cangdo como uma rede de significagcdes
na qual se encontram elementos heterogéneos: linguagem verbal e linguagem musical,
palavras, sons, visualidade; voz, gestos, figuras de conteido e figuras de expressao,
percebidos pelos nossos sentidos e pelo nosso intelecto, e elaborados em operacdes
conceituais. A cancdo se nos apresenta como multiplicidade de sentidos e como
diversidade e heterogeneidade no que concerne a seus elementos constitutivos.

Existem muitas maneiras analiticas de perceber a cangdo, e vérios
instrumentais tedricos que permitem sua divisdo em partes e sua reconstituicdo. E possivel
fragmentar a can¢do, dividi-la em seus muitos e distintos elementos: a letra, a melodia, a
harmonia, o ritmo, averiguar o léxico, distinguir figuras de linguagem, adentrar seu

conteddo semantico a partir de suas substancias de contetido. Considerando que a cangao
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se nos apresenta como diversidade, multiplicidade e heterogeneidade, nesta tese nos
propomos a desenvolver instrumentais que nos possibilitem conectar seus diversos
elementos, que facam o caminho inverso da andlise. Para refletir sobre a unido dos
elementos heterogéneos de poesia e de musica num todo que € a cangdo, para juntar
quebra-cabecas de formas tdo desiguais, sugerimos um modelo de sintese que tem, como
elemento operador, a imagem, em suas multiplas modalidades.

A imagem, assim, pode ser pensada como um operador conceitual, uma
operacdo tedrica, um modo transversal para explorar na cancdo as relacdes que ali se
estabelecem entre literatura e mudsica. A imagem, nesta tese, constitui-se como operacgdo de
leitura. Por meio da imagem lemos a cangdo.

A palavra imagem ¢ semanticamente carregada, conduzindo a vdrias
interpretagdes. Nao propomos apenas a descri¢do de imagens na cang¢do, mas sim um modo
transversal de pensar poesia e miusica, um operador na paisagem de significancia da
cangdo. Através do operador imagem verificaremos como se traduzem na cangdo as ideias
de espaco, tempo, volume, movimento, cores, luzes, sentimentos e afetos, elementos
comuns as linguagens verbal e musical da can¢do, e ainda, o que haveria de brasilidade
nessas composicoes.

A cancdo, por meio das imagens que cria, constroi um efeito de
simultaneidade, complementaridade, como um mosaico de multiplas imagens simultineas.
Como uma rede. A imagem final, justaposi¢do de muitas imagens, fragmentada, dinamica,
em constante modificagdo, se busca, se cria, se perfaz como efeito de relacoes.

A ideia de interacdo se diferencia ligeiramente do didlogo. Vejamos um som
agudo entoado numa vogal aberta. A nota musical e o fonema simplesmente dialogam?
Creio que ha mais do que didlogo. O som musical e o timbre da vogal se justapdem como
duas pranchas de vidro coloridas e transparentes, cada qual com sua cor, resultando numa
nova cor. Nao é fusdo, € justaposi¢do. Cada prancha colorida preserva sua identidade.
Trata-se de uma combinacdo, e nao de uma mistura.

A ideia de justaposicdo pressupde adensamento, saturagdo, construgao espacial
que toma forma a cada nova ideia, a cada novo dado.

A cancdo persegue, surpreende, abraca relagdes inerentes aos objetos e
acontecimentos, que de outra forma ndo se dariam a percepcao. Se a imagem, como icone,
simulacro, em todas as suas manifestagdes, visuais, sonoras, perceptivas ou mentais,

impde-se e arrebata, di-se por vezes de imediato aos sentidos que a apreendem, a imagem
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na can¢ao, ao contrdrio, aos poucos di-se a conhecer e exige, por parte de quem escuta, de
quem l€, um meticuloso, incansavel trabalho de descoberta, de aten¢do as suas partes mais
intimas, de incansavel retorno as proprias partes.

Na poesia, a palavra e a imagem visual e sonora sempre foram levadas a altos
niveis de engenhosidade. A cancdo, como forma poética, cria imagens lancando as
palavras em outras substincias sonoras. As palavras se materializam em fluxos sonoros no
tempo e no espago, se encarnam na voz do cantor, reverberam no corpo que emite e que
ouve. A can¢do recria 0 poema numa outra dindmica, numa outra maneira de expressao,
num novo andamento, numa nova inflexdo, com a harmonia, a melodia, a construcdo
timbrica, o uso de instrumentos, as construcdes ritmicas, a voz do intérprete. A canc@o nos
permite experienciar as palavras e os fluxos das frases numa elaboragcdo musical, na esfera
de sentido do som.

Para pensarmos as imagens, partimos da ideia do mosaico, que consiste na
reunido de pequenas e diferentes partes. Ora, cada elemento da cangdo, sendo passivel de
ser semiotizado, tem a poténcia de criar imagens. A cang¢do €, por conseguinte, como um
mosaico de imagens de caracteristicas sensoriais diversas. Cada imagem, um fragmento.
Uma sintese € uma reunido de fragmentos, de cacos. Como um mosaico ela representa uma
ideia, e esta ideia € a cancdo. Um mosaico pressupde uma visdo arruinada, mas visdo que
sobrevive.

Inspiramo-nos na bela imagem criada por Walter Benjamin, exposta em sua
tese A origem do drama barroco alemdo. Em um dos momentos de sua tese, Benjamin se
propde a diferenciar a representacdo de ideias em um tratado em oposi¢cao a um sistema.
Para o autor, o tratado que se propde a representar as ideias adere obstinadamente a ordem
das coisas, recusando as falsas totalizacdes. O tratado procede pela imersdo, sempre
renovada, em cada objeto singular, nos véarios estratos de sua significagdo, obtendo assim
“um estimulo para o recomego perpétuo, e uma justificagdo para a intermiténcia de seu
ritmo” (1984, p.50). A lei do tratado é, pois, a descontinuidade, o que o diferencia do
sistema, continuo, com coeréncia ininterrupta entre seus elos. Benjamin compara o tratado
ao mosaico, pois ele justapde fragmentos de pensamento, do mesmo modo que o mosaico
justapde fragmentos de imagens, e para o autor, “nada manifesta com mais for¢a o impacto
transcendente, quer da imagem sagrada, quer da verdade” (1984, p.51). O mosaico
justapoe elementos isolados e heterogéneos que resultam numa imagem global, e esta

imagem resultante é uma reconstituicio da imagem primeira, do todo inapreensivel da
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realidade intangivel, do “ser indefinivel da verdade”. O tratado procede pela representacao:
descricdo do mundo das ideias e construcio de conceitos, ndo para dominar as coisas, mas
para “redimi-las” (1984, p.22). Benjamin traz para a ordem da realidade da representacdo
as ideias metafisicas de salvacdo e redengdo e desenvolve belamente o paradoxo da ideia
arruinada, da morte da ideia, para proceder a sua sobrevivéncia.

Podemos dizer que procuramos entender e representar uma ideia: a cancdo. E
assim mergulhamos em suas partes mais intimas, retornando sempre as proprias coisas,
isolando elementos de forma minuciosa. E emitindo conceitos, os quais “salvam” a ideia
de sua extin¢do, de sua ndo representacdo. Apods isolar esses elementos, eles serdo reunidos
de novo, como num mosaico. A imagem final é resultante de uma série de opcdes de
leitura: procede-se das partes para o mosaico e depois retorna-se de novo as partes,
continuamente, infatigavelmente. Os pequenos pedacos nao precisam ter uma relacio
direta com o todo. Como nos diz Benjamin, o valor da representacdo ¢ comparado ao
brilho do esmalte sobre o mosaico. Independe de um fragmento individual. E uma tentativa
de reunido de fragmentos.

Na canc¢do, a imagem global, como um mosaico, € resultado da reunido, da
justaposi¢do dos varios tipos de imagens criadas por seus elementos literdrios e musicais.
A ideia é de simultaneidade, ndo de fusdo. E necessério perceber cada parte, cada tipo de
imagem, num processo de construcdo, de exploracdo de seus elementos. Posteriormente,
essas imagens s@o acionadas para a constru¢do de sentido, em processos relacionais.
Muiltiplas sensacdes, multiplos processos de simbolizacdo, multiplas imagens dadas e
construidas, percebidas ou evocadas. Mais que tentar representar o todo, buscamos uma
forma de vivenciar o todo.

Diversos modelos interpretativos da atualidade utilizam o modo de organizar e
dispor o conhecimento baseado em redes, como as redes neurais ou as redes dos sistemas
eletronicos. Um mosaico que justapde elementos heterogéneos se assemelha aos modelos
de rede, que também conectam elementos heterogéneos. Numa rede temos nds e conexdes.
As conexdes, de uma certa forma andlogas ao esmalte do mosaico, surgem de um processo
criativo, de relagdes dindmicas. E necessdrio um potencial imaginativo para fazer ligacdes,
organizar as conexd0es € criar mecanisSmos que permitam conectar mais facilmente
elementos diversos. Esse processo € semelhante ao que nossa mente executa para

reconstituir, por exemplo, a imagem de uma pessoa.
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O que o nosso cérebro armazena ndo é uma imagem per se de alguma pessoa
ou objeto, mas um meio para reconstruir um esbog¢o dessa imagem. Nao existe apenas uma
férmula para essa reconstru¢do. Uma pessoa, por exemplo, enquanto pessoa completa, ndo
existe num unico local do cérebro. Ela encontra-se distribuida por todo ele sob a forma de
muitas representacdes para os diversos componentes. Existem representacdes, por
exemplo, para a voz dessa pessoa, nos cortices de associagdo auditivos. Quando
lembrancas de coisas relacionadas com essa pessoa sdo evocadas, e ela emerge em varios
cortices iniciais (visuais, auditivos), ela continua a estar presente apenas em vistas
separadas, durante a janela temporal na qual se constréi algum significado para sua pessoa.
Em suma, uma mente integrada resulta de uma atividade fragmentada. As multiplas linhas
de processamento sensorial experienciadas na mente — imagens visuais e sons, sabor e
aroma, textura superficial e forma — “ocorrem” em estruturas cerebrais distintas (Cf.
Damésio, 2002, p.130).

Retomando a canc¢do, as imagens de diferentes modalidades se constituem
como os nds de uma rede. O todo € resultante das diferentes possibilidades de conexdes
entre esses nds. A imagem final € como um esboco desse todo, que pode ser reconstruido

de varias maneiras, conectando-se ou nao esses diferentes nos.

3.2 Percebendo a imagem

Ao abordarmos as imagens em uma cang¢do, primeiramente nos perguntamos
como é que poderiamos defini-las. As imagens sdo ligadas usualmente a visualidade.
Anne-Marie Christin (2004, p. 284), ao defender a hipdtese de que a escrita nasceu da
imagem, a define em primeiro lugar como “uma presenca, isto é, um dado visual
preexistente ao sujeito que o percebe, um ‘sempre-jd-ai-antes’ cuja evidéncia e cujo
enigma se impdem ao olhar de modo tdo imperioso quer se trate de um sonho ou de um
quadro”. Para a autora, o que diferencia a imagem de uma paisagem natural ou um objeto,
estd no fato de que ela resulta de uma série de opgdes intelectuais, ligadas a esta
experiéncia primeira, que objetivam sua exploragdo e seu dominio pelo homem.

Ao fazer referéncia a um “sonho” ou um ‘“quadro”, observamos que Christin
aborda tanto o lado material como o lado mental da imagem. Assim como Anne-Marie
Christin, Lucia Santaella (2001, p.15-32) divide o mundo das imagens em dois dominios.

O primeiro € o dominio das imagens como representacdes visuais, como, por exemplo, os
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desenhos, pinturas, gravuras, fotografias e imagens cinematograficas ou televisivas. Para a
autora, neste sentido, estas imagens sao “objetos materiais, signos que representam o nosso
meio ambiente visual”. O segundo é o dominio imaterial das imagens na nossa mente.
Santaella nos diz que neste dominio as imagens aparecem como ‘“visdes, fantasias,
imaginacdes, esquemas, modelos ou, em geral, como representacdes mentais”. Imagens

mentais ou materiais encontram-se ligadas em sua formacao, ou, nas palavras da autora:

Ambos os dominios da imagem ndo existem separados, pois estdo
inextricavelmente ligados ja na sua génese. Ndo hd imagens como representagdes
visuais que ndo tenham surgido de imagens na mente daqueles que as
produziram, do mesmo modo que ndo hd imagens mentais que nio tenham
alguma origem no mundo concreto dos objetos visuais (SANTAELLA, 2001, p.
15).

As imagens mentais sdo matéria de pesquisa da neurociéncia. Neste dominio,
além das imagens visuais, outras modalidades de imagem sdo enfocadas, como por
exemplo, as imagens sonoras ou imagens de movimento. O neurocientista Antonio
Damisio (2002, p.123) nos oferece ideias esclarecedoras que abordam o processo de
formacdo de imagens em nossa mente. Segundo o cientista, o conhecimento factual (para o
raciocinio e para a tomada de decisdes) chega a mente sob a forma de imagens. Ao olhar
para uma paisagem, ouvir uma musica ou ler um livro, um individuo estard formando
imagens de modalidades sensoriais diversas. As imagens assim formadas chamam-se
imagens perceptivas. Se o individuo desviar seus pensamentos do que estiver fazendo e
pensar em uma coisa qualquer, também estes pensamentos sdo constituidos de imagens,
independente de serem compostas por formas, cores, movimento, sons ou palavras faladas
ou omitidas. Essas imagens que vao ocorrendo a medida que evocamos uma recordacio de
coisas do passado ou imaginamos algo que poderia ocorrer no futuro, sdo por ele
denominadas imagens evocadas, em oposi¢cao as imagens de tipo perceptivo.

Para Damadsio, as imagens mentais evocadas sdo construcdes momentaneas,
“tentativas de réplica”, de padrdes que ja foram experienciados. Essas imagens evocadas
tendem a ser retidas na consciéncia apenas de forma passageira e, embora possam parecer
boas réplicas, sdo, segundo o autor, frequentemente imprecisas ou incompletas. A ideia de
que ndo podemos guardar imagens permanentes em nossa mente deve ser reconciliada com
a ideia de que “podemos sempre evocar, nos olhos ou ouvidos de nossa mente, imagens

aproximadas do que experienciamos anteriormente” (2002, p. 128).
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Em larga medida, o pensamento € feito de imagens. Palavras ou simbolos
arbitrdrios podem fazer parte de nosso pensamento, entretanto, tanto as palavras como
outros simbolos sdo, segundo o cientista, baseados em representagdes topograficamente
organizadas (representagdes organizadas por drea cerebral) e sdo, eles proprios, imagens.
Damésio nos diz que “a maioria das palavras que utilizamos na nossa fala interior, antes de
dizermos ou escrevermos uma frase, existe sob a forma de imagens auditivas ou visuais na
nossa consciéncia” (2002, p.134).

A capacidade de imaginar e de criar imagens por analogia no processo de
interpretacdo € um recurso imprescindivel para o intérprete. O grande tedrico do teatro,
Constantin Stanislavsky, nascido em 1863, bem antes das descobertas da neurociéncia

usou praticamente as mesmas palavras de Damésio em suas ligdes, como vemos a seguir:

A natureza arranjou as coisas de tal modo que, quando estamos em comunicacao
verbal com os outros, primeiro vemos a palavra na retina da visdo mental e
depois falamos daquilo que assim vimos. Se estamos ouvindo a outros, primeiro
recolhemos pelo ouvido o que nos estdo dizendo e depois formamos a imagem
mental daquilo que escutamos (STANISLAVSKY, 1983, p. 142).

Inegavelmente ciente do poder da imagem, Stanislavsky (1983, p. 142) nos diz
que “ouvir € ver aquilo de que se fala; falar é desenhar imagens visuais”. E continua: “para
o ator uma palavra ndo é apenas um som, € uma evocacdo de imagens. Portanto, quando
estiver em intercambio verbal em cena, fale menos para o ouvido do que para a vista”.

Bosi (2004, p.22), refletindo sobre o sistema das repeticoes que a andlise tem
valorizado como inerentes a mensagem poética, diferencia a imagem “dada” — aquela que
ndo depende de nossa vontade receber, da imagem “construida” — aquela que implica em
processos de organizagdo perceptiva. Assim, a simetria, a regularidade, a complexidade ou
a luz das imagens dependem de for¢as que interagem em determinado campo perceptual. A
imagem tende a ser gravada pelo afeto presente no momento de sua fixagdo. A linguagem
poética tenta recuperar o imediato, o finito da imagem, mas se constrdi através de um
discurso que se estabelece no tempo de seu transcurso e que necessita de mediagdo para ser
compreendido.

Um poema € ao mesmo tempo a percep¢do e a evocacdo de imagens. A
percepg¢do ocorre no instante infimo do presente, no momento em que o olhar se dirige para
o papel e percebe nesta superficie um desenho, um espacamento, uma forma. Ocorre

também durante a sua audi¢do, quando entramos em contato com sua sonoridade. Nao ¢é
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sem razao que a poesia € por vezes considerada “como mais proxima da visualidade e da
musica do que da linguagem verbal” (Santaella, 2001, p. 69). A evocacdo € o trabalho da
memoria que deriva imagens de imagens, numa semiose aparentemente sem fim.
Percep¢ao e evocacdo ocorrem durante o tempo de transcurso do poema. Som, visualidade,
Iéxico, sintaxe e semantica nos conduzem as imagens visuais do poema, € a outras tantas
imagens de caracteristicas diversas.

Em uma cang¢do, as imagens criadas pelo poema interagem com as imagens
criadas pela musica. A musica é a imagem sonora “dada” que se apresenta ao nosso sentido
da audicdo. O que diferencia as estruturas sonoras percebidas da imagem sonora
“construida” propriamente dita, é que esta ultima pressupde atos de percepcao. Ela resulta
de uma operacdo conceitual — ligada a experi€ncia primeira do perceber — que visa a sua

exploracdo, sua compreensao, ao seu dominio.

3.3 A percepcao signica das estruturas musicais: a imagem como
signo

O pensamento opera por tradu¢do. Segundo Peirce (2005, p.269), “sempre que
pensamos, temos presente na consciéncia algum sentimento, imagem, concep¢ao ou outra
representacdo que serve como signo”. A linguagem, como tradu¢do dos pensamentos, €,
portanto, traducdo das imagens que ocorrem na mente. Da mesma forma, traduzimos
estruturas musicais em imagens. A percepcao signica liga as estruturas sonoras entre si e as
remetem a um universo de sensacdes, a experiéncia de mundo, a vivéncias individuais, a
objetos e situacdes que nos cercam.

As estruturas musicais e a carga sonora expressiva de um poema ndo aludem
apenas a nossa experiéncia auditiva. Dizem respeito as categorias sensoriais diversas a
partir das quais construimos imagens — percebidas ou evocadas — espaciais, temporais, de
movimento, de sentimentos € emog¢des que, em Ultima instancia, modelam nossa préopria
percepcdao da musica. No processo de evocagdo se descortinam outros universos de
sentidos que remetem a musica a luz, as cores, a diferentes planos no espago, a texturas,
superficies lisas, a aspereza, a dogura, a liquidez e a dureza. Desfilamos os termos que
utilizamos para caracterizar os sons: sons doces, aveludados, brilhantes, duros, foscos,
quentes, gelados, termos ligados intimamente as imagens captadas pelo olhar, pelo tato,

pelo olfato, pelo paladar.
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Tratamos de associagdes simbolicas relacionadas as esferas dos sentidos, e aqui
ndo nos atemos apenas aos cinco sentidos usualmente classificados. Uma can¢do nos toca
fisica, intelectual e emocionalmente, pois, na verdade possuimos varios sistemas de
monitoracdo. Conseguimos sentir as variacoes de temperatura e de pressdo, a posicao das
articulagdes (propriocep¢io), o movimento corporal (cinestesia)™, as sensacdes internas de
nossos corpos, soma de multiplos estimulos provenientes das diversas partes do organismo
e que resultam em nossas emocdes (cenestesia). Existem sentidos especificos para
observarmos o que acontece fora de nds, e existem aqueles que servem para percebermos
nés mesmos e a relagdo do nosso corpo com o espago. Os sentidos agem em grupo, basta
acionarmos um deles para que outros respondam. Isso acontece para que possamos formar
um cendrio mental de uma situacdo. Ao olharmos, por exemplo, para uma fruta, podemos
sentir mentalmente sua textura, seu cheiro e seu sabor. Sensacao e percep¢ao sao processos
diferentes e indissocidveis em nossa apreensdo da realidade. A sensacdo € passiva. As
ondas sonoras, por exemplo, atingem o aparelho auditivo e, na forma de impulsos elétricos,
sao levadas pelo nervo auditivo até o cérebro. A percepg¢do assimila, decodifica e processa
dados. Aqui ndo nos cabe discutir a quantidade de sentidos que temos e sua complexidade.
O que nos importa sdo0 nossos mecanismos ativos de percep¢do nos processos de
construgdo de imagens.31

Vejamos, entdo, como pode se dar a percep¢do simbdlica das estruturas
musicais, para, a seguir, verificarmos a partir de que elementos sonoros poéticos e musicais
€ possivel perceber imagens visuais, espaciais, pldsticas, imagens de movimento, imagens
temporais e, por fim, os sentimentos como imagens. Tomando por base a abordagem de

Santaella (2001, p.59-65) para imagens visuais, elaboramos os conceitos de Peirce para a

% Diz-se de cinestesia ao sentido pelo qual se percebem os movimentos musculares, o peso e a posi¢do dos
membros. Nao confundir, pois, com sinestesia, que consiste na relacdo subjetiva que se estabelece
espontaneamente entre uma percepg¢do e outra que pertenga ao dominio de um sentido diferente, como, por
exemplo, um perfume que evoca uma cor.

' Os nossos sentidos sdo extremamente complexos e foge do escopo de nosso trabalho um maior
aprofundamento neste tema. Salientamos que a ideia de que temos apenas 5 formas de perceber o mundo foi
formulada por Aristételes no século IV a. C. e permanece popular até hoje. Estudos atuais consideram um
leque bem maior de sentidos, levando em conta aqueles que auxiliam na percep¢do e monitoracido das
sensagdes corporais internas. O nimero de sentidos considerados varia em diferentes enfoques cientificos e
filoséficos, podendo passar de 20. O filésofo espanhol Xavier Zubiri (1898-1983) em Inteligencia Sentiente:
Inteligencia y Realidad (1980) nos oferece uma lista de onze sentidos: visdo, audicdo, olfato, contato-pressio
(tato), gosto — os cinco tradicionais —, sensibilidade labirintica e vestibular, calor, frio, dor, cinestesia
(sensibilidade nos movimentos) e cenestesia (sensibilidade visceral). Segundo Zubiri, como cada sentido nos
apresenta a realidade de forma distinta, hd diversos modos de impressdo de realidade. Para o filésofo, o
momento de impressdo qualifica o ato apreensor como ato de “sentir” e o momento de realidade qualifica-o
como um ato de “inteligir”, que consiste em apreender algo como real. Sentir e inteligir sdo dois momentos
de algo uno: a apreensdo de realidade.
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esfera musical. Peirce distingue trés niveis signicos: o icOnico, o indicial e o simbdlico. O
que caracteriza um signo como simbolo € o fato de sua relacdo com o objeto se dar através
de uma mediacdo, o que faz com que este seja interpretado como se referindo aquele
objeto. Para que uma estrutura musical seja caracterizada como simbolo, deve, portanto,
existir, estabelecida a priori, uma convencdo que dite seu significado. A associacdo de
ideias entre um referente e seu significado € um hébito ou lei adquirida, que faz com que o
simbolo seja tomado como representativo de algo diferente dele. Peirce caracteriza o
simbolo como um signo que depende de um hébito nato ou adquirido. Na musica, uma
figura de retérica como a catabasis™, por exemplo, adquire dimensdo de simbolo no
periodo Barroco quando significa, convencionalmente, queda, tristeza ou morte. No
coragdo desta convencdo existe, no entanto, uma forma, uma encarnacdo abstrata da
imagem. A disposicdo descendente das notas musicais possui também uma qualidade
icOnica, pois apresenta uma relagdo de similaridade entre a aparéncia do desenho melddico
e a queda que representa. Possui também uma qualidade indicial, na medida em que seu
movimento indica, fisicamente, a queda33.

Certas atribui¢des de significados as estruturas musicais, na cultura ocidental
musical dos dltimos trés séculos, poderiam ser chamadas de simbdlicas, de tal forma ja nos
tornamos aculturados a certas associacdes, como, por exemplo, as associagdes de
agudo/alto, grave/baixo, e mesmo a significacdo de certos acordes como consonantes ou
dissonantes. Assim também as atribuicdes de significados como alegria a estruturas rapidas

ou agudas, ou de tristeza a estruturas lentas ou graves.”* Entretanto, julgamos que, como

32 Figura de retérica caracterizada por um desenho musical descendente que adquire significacdes de queda,
tristeza ou morte, ou ainda significa¢des ligadas a serviddao ou humildade, assim como a afetos baixos e vis.

3 Nzo nos esquecamos de que existem medidas simbélicas que nos permitem aferir pardmetros sonoros. A
altura (frequéncia) de um som é medida em hertz; a intensidade em decibéis; a duracdo em segundos. Por
meio de programas de computador, esses pardmetros sdo representados graficamente.

34 Associagdes metaféricas como agudo/claro/alegre ou grave/escuro/triste, sdo, nos dizeres de Nattiez (1990,
p. 123), “resultado de sistemas codificados aos quais nos tornamos aculturados”. E provével que convengdes
do tipo agudo-alto, grave-baixo tenham surgido na mesma época em que surge a notacdo musical
diatemadtica, que desenha o movimento meldédico no papel. No campo da acustica musical, o fisico Flo
Menezes (2004, p.117) afirma que a subjetividade impregna a escuta musical, de tal forma que “o que
ouvimos nem sempre corresponde a realidade crua e fisica dos sinais acusticos”. Para o fisico, uma prova
disso sdo as informagdes adicionais acrescidas pelo contexto musical e até mesmo pelo nosso conhecimento
de uma partitura. Uma nota fundamental, por exemplo, pode ser deduzida a partir de uma contextualizacdo
precedente que facilite sua percepcao em um dado contexto sonoro. Também para o autor, “os conceitos de
consonincia e dissonancia revelam-se como sendo conceitos essencialmente culturais, estruturais (de acordo
com a estética de tal ou qual obra ou de tal ou qual periodo histérico) e ndo propriamente acusticos.
Consonancia e dissondncia ndo sio conceitos determinados diretamente por propriedades acusticas, mas sim
pela forma através da qual certas propriedades serviram a estruturag@o da linguagem musical em determinado
periodo da histéria” (2004, p. 270). Ainda assim, segundo Menezes (2004, p. 103), “algumas varidveis
parecem ser reconhecidas pela maioria das pessoas do globo, como, por exemplo, a oitava”. Observa-se
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ndo sdo sistematizacdes organizadas, como €, por exemplo, a linguagem verbal, o signo
musical se enquadra basicamente na categoria de icone. A iconicidade deve, a meu ver, ser
vista numa dimensdo mais abrangente do que o aspecto qualitativo, fisico, imagético,
material da imagem visual. Como o préprio Peirce assinala, o subnivel metaférico do icone
permite uma grande mobilidade de associagdes, na medida em que relaciona o signo com
algo diverso dele.

Com relacdo ao icone, Peirce distingue trés niveis de iconicidade: 1. icone
puro, 2. icone atual, 3. hipoicones ou signos iconicos. Os hipoicones ou signos iconicos
agem como signos porque representam algo e sdo governados pela similaridade e relagdes
de comparacdo. Os hipoicones sdo, por sua vez, divididos em trés subniveis: 1. imagens, 2.
diagramas, 3. metaforas. As imagens representam seus objetos porque apresentam
similaridade ao nivel de qualidade, de “Primeiras Primeiridades”, ou seja, na aparéncia. Os
diagramas apresentam similaridade nas relagdes. As metédforas apresentam similaridade no
significado, ou seja, apresentam um paralelo entre o cardter representativo do signo (seu
significado) e algo diverso dele. O diagrama imbute a imagem. A metafora, por sua vez,
engloba o diagrama e a imagem.

Na mdusica, acordes em trémulos na regido grave de um instrumento se
constituem como icone, subnivel imagem, na medida em que representam o barulho, por
exemplo, de um trovao, ou seja, existe uma relacdo de similaridade ao nivel de qualidade
entre o som resultante dos trémulos na regido grave e o som de um trovao. Ao diagrama
correspondem, por exemplo, os padroes sintdticos da linguagem musical ou a
representacdo esquemdtica de uma forma musical. Ao subnivel metafora, as inimeras
relacdes que sdo estabelecidas entre o som e, por exemplo, elementos ligados a outras
categorias sensoriais, como a visdo ou o tato, as quais resultam em expressdes como um
som brilhante ou um som duro.

Elementos ligados prioritariamente ao olhar constroem o que podemos chamar

de imagens visuais na musica, mas que sdo, em suma, percep¢Oes metaforicas das

também maior facilidade de localizag@o espacial de sons agudos (mobilidade) e onipresenga espacial de sons
graves (mobilizacdo) (2004, p. 292). Ao cantarmos, podemos sentir as notas graves ressoarem na regido do
peito e as agudas na cabeca. No dominio dos sentimentos, pesquisas no campo da neurociéncia demonstram
que, em conjuncdo com os estados corporais negativos, a criacdo de imagens na mente € lenta e sua
diversidade € pequena, e em conjungdo com os estados corporais positivos a criagdo de imagens € rapida e a
sua diversidade € ampla (Cf. Damadsio, 2002, p 177) o que nos leva a associacdo de movimentos musicais
rapidos com estados positivos como a alegria.
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qualidades sonoras. Assim, o brilho, a luz, a cor de um acorde, de uma harmonia ou de
uma vogal enquadram-se nesta relacao iconica metaférica.

Brilho, luz e cor podem também ser considerados como elementos plasticos. A
plasticidade de uma forma sonora, por exemplo, diz respeito a categorias sensoriais
diversas evocadas, ndo apenas a visdo, mas também ao tato, que percebe diferentes
texturas. A dureza ou a liquidez de um som, como signo icoOnico, transitam entre as
subcategorias imagem e metafora, quando se aproximam mais ou menos de referentes reais
como o barulho da 4gua ou de choques abruptos.

Como parte da plasticidade de uma forma musical encontram-se elementos que
dizem respeito a constru¢do do espago e as caracteristicas desse espago, como sua grandeza
ou sua forma. A imagem espacial na musica e na poesia € constru¢cao que justapde imagens
que podem tanto estar ligadas aos sentidos da visdo e do tato como a percepcao do
movimento corporal em relagdo a um espaco — percepg¢ao cinestésica — e ainda a sensacdes
de equilibrio e de propriocepcao. Cabem aqui algumas consideracdes sobre a construgdo da
nog¢ao de espago em musica.

Sabemos que um evento sonoro se caracteriza por sua existéncia no tempo, e
que, assim sendo, a experiéncia da percep¢cdo musical necessita da coordenada tempo para
se concretizar. Mas o som € também elemento que se propaga no espago. Ondas de pressao
e descompressdo de ar causadas por uma fonte sonora em vibragdo atingem nossos
timpanos e sdo percebidas como som. O som se propaga no ar, na dgua, em corpos solidos.
A localizacio e a mobilidade da fonte sonora sdo determinantes no processo de
caracterizacdo de um som. Com base em suas consideracdes analiticas do espago nas
formas sonoras, o tedrico argentino Dante Grela (2008, p.89) propde a classificagdo da
musica como arte espaciotemporal. Para o autor, “tempo e espaco funcionam como
referentes em fun¢do dos quais um evento sonoro € definido quanto a sua localizacdo”.

Nossa visdo e nosso tato percebem o espagco a nosso redor. Percebemos o
espaco vazio no qual estamos imersos € percebemos os objetos localizados dentro desse
espaco. A partir da percep¢ao do espaco vazio e dos objetos, estaticos ou em movimento,
construimos nossas nocdes de distancia, de tamanho e de localizagao.

No universo sonoro, podemos ter uma no¢io de espacialidade que dependera
da localizacdo das fontes sonoras em relacdo a um ouvinte. Por outro lado, podemos ter
também sensacoes de espago, causadas por determinadas configuracdes sonoras resultantes

da organizacdo de determinados parametros musicais, particularmente a altura e a
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intensidade. A partir desses parametros, levamos em conta o tamanho dos intervalos, o
registro utilizado, a intensidade dos sons e a textura musical para desenvolvermos nossas
ideias de espaco sonoro. A sensagdo de espaco se constréi também a partir do movimento
sonoro, ou seja, do movimento gerado pelas notas em sucessao, pelas escalas, pelos saltos
intervalares e pelas progressdoes harmonicas. Movimento cria espaco € com isso, volume.
Dante Grela (2008, p. 89) propde para este tipo de espacialidade a denominacdo de
espacialidade “virtual”. Entendemos, no entanto, que esse tipo de espacialidade,
semioticamente falando, ndo é menos real. Se pensarmos com Peirce, temos medidas de
espacialidade mais simbdlicas ou mais icOnicas, que dependerdo de nossas convengdes e
do universo simbdlico que construimos a partir de nosso aprendizado musical e de nossas
vivéncias culturais.

Assim, por exemplo, a distancia entre fontes sonoras pode ser medida por
instrumentos de medida convencionais. Uma distancia de 5 metros entre uma fonte e um
ouvinte é simbolo. A construcdo espacial na musica pode também ser pensada como
construgdo icdnica, também governada pela similaridade e relacdes de comparagdo. As
distancias entre as notas, em intervalos musicais pequenos ou grandes, percebidas em
relacdo a diferentes regides espaciais, maiores ou menores sdo icone.

A sucessdo das notas, as repeticdes, as progressdes harmoOnicas, as escalas
ascendentes ou descendentes, os saltos intervalares, a sucessdo das silabas e das palavras
criam imagens de movimento. Podemos relacionar movimentos da musica e da poesia com
ritmos, tendéncias e modalidades de movimento encontrados na natureza, € com formas
gestuais e padroes de movimento experienciados pelo corpo, num processo simbdlico de
grande forca expressiva.

A musica € movimento sonoro que ocorre ho tempo. A experiéncia de tempo
ocorre imediatamente, jid que a miusica € sucessdo de sons e siléncio. O tempo
experienciado, o tempo vivido pode, entretanto, ser diferente do tempo da memoria, como
veremos no capitulo dedicado as imagens da memoria. Se a performance de cancio ou a
leitura de um poema duram dois minutos, esse € um tempo medido que se enquadra, se
pensarmos com Peirce, na categoria simbolo. Dois minutos dizem respeito a um tempo
transcorrido, um tempo medido convencionalmente. O tempo da memodria, o tempo
evocado, o tempo diferente do reldgio, percebido por meio de processos variados é um

tempo icOnico.
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Por fim, os sentimentos sdo também imagens, paisagens corporais percebidas

pelos sentidos:

A esséncia do sentir de uma emocio € a experiéncia dessas alteracdes (alteracdes
no estado do corpo) em justaposi¢do com as imagens mentais que iniciaram o
ciclo. Em outras palavras, um sentimento depende da justaposi¢do de uma
imagem do corpo propriamente dito com a imagem de alguma outra coisa, tal
como a imagem visual de um rosto ou a auditiva de uma melodia (DAMASIO,
2002, p. 175, grifo do autor).

O processo simbdlico que se inicia a partir da cenestesia, ou da percepc¢ao das
reacOes corporais que tomam parte dos processos de sentir emogdes, constitui, sem sombra
de duvida, um dos mais efetivos poderes expressivos da linguagem musical. Associagdes
de estruturas musicais com emog¢des como a alegria, a tristeza, a cOlera ou o medo
constituem um processo simbolico importante. Emocdes sdo traduzidas em miusica de
formas distintas em diferentes épocas ou culturas, variando também de individuo para
individuo. E possivel perceber, por exemplo, relagdes entre padrdes ritmicos e melédicos e
padrdes gestuais que acompanham nossos comportamentos ao sentirmos emocoes. Certas
imagens criadas pela musica, por sua vez, podem ser consideradas como tradugdes de
sentimentos e emocdes. Essas proposi¢des ficardo mais claras ao longo desta tese, na

medida em que as demonstrarmos nas cangdes de Lorenzo Fernandez.

4. Um exemplo: A saudade e as imagens da noite

As cangOes de Lorenzo Fernandez mergulham nas imagens da noite. A noite
tem cor, brilho, luz. A noite constitui-se como espago, como lugar, como paisagem. A
noite é evocativa dos sentimentos doloridos de nostalgia, que nos sdo dados por meio da
constru¢do poético-musical. Poesia e musica criam imagens da noite por meio de
justaposi¢do de imagens e percebemos essas imagens por meio dos sentidos e de operacdes
conceituais, movimentos ativos de percep¢do. Vejamos, como demonstracdo das
consideragdes tedricas anteriores, a cangdo A saudade Op.11, uma das primeiras pecas para

canto e piano de Lorenzo Fernandez, escrita em 1921.
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4.1 A imagem frasica

A imagem na cancdo ndo € simulacro da natureza. Parece estdtica, no entanto
se move. Compde-se de forcas diferentes em equilibrio, trabalha sempre com outras
imagens, o que lhe confere dinamismo.

No poema, a imagem € trabalhada pela palavra. A imagem num poema é uma
palavra articulada. Como nos diz Bosi, “ndo se deve saltar da imagem ao texto sem
atravessar o curso das palavras” (2004, p. 31). E Drummond: “Chega mais perto e
contempla as palavras / Cada uma / Tem mil faces secretas sobre a face neutra.”

A palavra persegue o simultaneo, o finito da imagem mediante um jogo
alternado de idas e vindas, de recorréncias, numa estratégia mais lenta e sinuosa do que a
armada pela percepcdo visual ou devaneio. Jakobson, propondo a projecdo do eixo das
semelhangas no eixo das contiguidades, ou a subordinacdo do serial as leis da analogia,
elabora uma definicdo que abrange as reiteragdes: do metro, da rima, das aliteracdes, das
regularidades morfossintaticas, da sinonimia, da paronimia, das correspondéncias
semanticas. Essas recorréncias ndo querem dizer fusdo, pois hd graus diferenciados da
sensacdo, percepcdo e articulagdes simbolicas. Todas essas reiteracdoes se dispdem no
interior de um fluxo verbal que se “adensa com a pressao acumulada dos signos”. “A
imagem final, a imagem produzida, que se tem do poema, a sua forma formada, foi uma
conquista do discurso sobre sua linearidade; essa imagem € figura, mas nao partilha das
qualidades formais do icone ou do simulacro: procede de operagdes mediadoras e
temporais” (Bosi, 2004, p. 37). A imagem “frasica” é momento de chegada do discurso
poético, o que lhe d4 um cardter de produto temporal, de efeito de um longo trabalho de
expressdo. As figuras de linguagem tém natureza linguistica, o que as diferencia da matéria
mesma, visual ou onirica da imagem.

Vejamos o pequeno poema de autoria de Luis Carlos da Fonseca Monteiro de

Barros *:

33 Engenheiro civil e poeta, Luis Carlos nasceu no Rio de Janeiro, RJ, em 1880, e faleceu na mesma cidade
em 1932. Eleito em 20 de maio de 1926 para a Cadeira n. 18 da Academia Brasileira de Musica, na sucessao
de Alberto Faria, foi recebido em 21 de dezembro de 1926, pelo académico Osério Duque-Estrada. Sob o
funciondrio exemplar, existia o poeta, de que pouca gente, s6 os mais intimos, tinha conhecimento. Pertencia
ele a ultima geracdo parnasiana, a geragdo dos discipulos de Emilio de Meneses e de Francisca Jilia.
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A saudade, a dor mais pura,
T4ao pura fica, ao chorar,
Que o seu pranto transfigura
A morte, que € noite escura,
Numa noite de luar...”

A noite escura € imagem que se abre aos sentidos a espera de uma relagdo.
Tem cor, volume, espaco. Apresenta uma concretude. Mas é morte! E assim comeca a
mover-se. A noite escura predica a palavra morte. Situa, complementa, interage. “A
analogia ndo € fusdo”, como diria Alfredo Bosi (2004, p. 39), “¢ enriquecimento de
percepcio”. A morte se lanca no espaco da noite, também é figura. E interessante
compreender a metdfora ndo como uma analogia em si, entre palavras que j4 tenham
semelhancga de conteido formal, mas como transferéncia. As caracteristicas que atribuimos
a noite escura se transportam para a percepgao que temos da morte.

A noite de luar € a imagem espelhada, a percepcao paralela, a recorréncia de
um quase igual. Tem claridade, brilho, tonalidades de azul menos densas, mas ainda é
noite. A repeticdo faz com que a imagem se adense e se intensifique em sua transformacao.

Nesse percurso, o agente da transformacgdo: a saudade, um sentimento cuja
imagem busca-se traduzir num conteido material. O poema, num tnico e pequeno bloco,
formado por uma unica sentenca gramatical e apresentando verbos sempre no tempo
presente, aponta inicialmente para esse unico tema. O sentimento € personificado, a ele se
atribui a atitude humana de chorar, o que é uma metéfora para o pranto do préprio poeta.
Ou ndo seria o poeta entdo que se despersonifica, torna-se etéreo, intangivel como o
sentimento?

Na paisagem sonora do poema, assonancias de vogais de sonoridades
contrastantes ‘a’ e ‘u’ sdo também encontradas nas rimas. Da mesma forma se alternam
sonoridades de consoantes sibilantes ‘s’ ou ‘ch’ com sonoridades plosivas ‘p’, ‘g’, ‘k’.
Sonoridades que se opdem diametralmente concorrem para a fixacdo de um clima
ambivalente.

Os acentos e as rimas nos conduzem no fluxo da frase; sdo momentos em que
nossa atencao se detém. Sauda—de, pu—ra, pu—ra chora—r, pran—to, transfigu—ra,
mo—rte, escu—ra, no—ite, lua—r. Pura adjetiva dor. Mas pura rima com transfigura e
escura. A palavra dor reverbera nas sonoridades fechadas que ndo mais conotam pureza,

limpidez, ou transparéncia. De sonoridade antagdnica, a rima entre as palavras chorar e

36CARLOS, Luis. Columnas: versos. Rio de Janeiro: Editor Jacinto Ribeiro dos Santos, 1920. p. 207.
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luar aproxima as duas palavras por identidade fOnica sugerindo vdrios significados e
associacdes. O choro relaciona-se com a ideia de claridade provinda do luar. O pranto é
capaz de modificar a ideia inicial da morte. Desta forma, a saudade cumpre uma fungao
restauradora de dar alento ao poeta. A saudade se apresenta como um sentimento ambiguo,
dor e alento, consolo ndo todo, que modifica a face da morte, transformando a “noite
escura” em “noite de luar”.

As imagens da noite, o escuro, a claridade, o luar adquirem uma nova
dinamica. Nao se cristalizam, se abrem na trama do discurso. As imagens e o sentimento se
entrelacam e tomam forma no processo verbal, nas analogias, nas recorréncias, nas
sonoridades. O contexto frasico empresta dimensao poética as imagens, ndo para explica-
las, mas para situd-las num todo expressivo e significativo. A imagem se potencializa por
meio das figuras de linguagem, e ndo apenas. O estrato sonoro lhe adensa a dimensao
significativa. O poema prolonga a imagem no tempo. Aquela que era um instante, um

atimo, perdura na dura¢do do poema. Imagem simultinea de muitos fragmentos.

4.2 Tempo/espaco: movimento, sentimento

Oucamos entdo a cangdo A saudade (Exemplo 1):

Calmo e triste
ligado e com expressdo de profiinda tristeza
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Exemplo 1: A saudade, compassos 1 a 6.
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A cangdo € sucessdo de palavras sonorizadas no tempo, materializadas,
presentificadas, corporificadas na voz que entoa. As palavras do poema, visdes mentais,
projetam-se no tempo e no espaco impulsionadas pelo sopro, enlagadas nos sons dos
instrumentos nos quais se apoiam, se fundem, dialogam, complementam.

Vimos que a musica € movimento sonoro que ocorre no tempo. A sucessao de
sons e siléncio, a disposi¢cdo das notas, as repeticdes, as progressdes harmonicas, as escalas
ascendentes ou descendentes criam movimento. Movimentos sdo evocativos de padroes
experienciados pelo corpo. Pronunciemos as palavras a saudade. Dois tempos fracos e um
acento. Sobre esse ritmo se origina um motivo de impulso anacrustico, a partir do qual a
cangdo A saudade é construida. Esse motivo € reiterado incessantemente ao longo da
can¢do, na linha do piano, desenvolvendo-se algumas vezes em pequenas progressoes
ascendentes e diluindo-se nos seis dltimos compassos. E como se a melodia no
acompanhamento repetisse a exaustio a saudade, a saudade, a saudade, e, posteriormente,
como um eco, repetisse também a chorar, a chorar, a chorar. A imagem desses
sentimentos e atitudes nao se fixa apenas nos nomes que 0os evocam, mas se prolonga no
tempo, se fixa na memodria por uma relacdo quase que de predicacdo, realizada pela
miusica. O movimento € espasmoddico, repetitivo, guardando sempre pequenas variacoes,
pequenos desenvolvimentos em progressdes cada vez maiores. A repeticdo, a0 mesmo
tempo em que prevé o retorno, promove a expectativa do que existe por vir. Paralisa o
tempo, cristaliza um instante potencializando-o, intensificando-o, a0 mesmo tempo em que
o impele sempre em frente. (Exemplo 1).

A imagem torna-se novamente estatica quando nos atemos a harmonia. Nos
primeiros 18 compassos da cancdo, temos uma harmonia na qual predominam acordes de
sétima da dominante com quinta diminuta, configurando uma harmonia suspensa. Esta
harmonia proporciona uma indefini¢do tonal devido a ambiguidade dos acordes, que
poderiam se resolver em diferentes tonalidades. Para nossos ouvidos acostumados com os
padrdes musicais da musica ocidental, a harmonia suspensa significa uma harmonia que
nao encontra resolucdo numa tonica. Na verdade, ndo existe uma tonica na qual os acordes
poderiam se resolver, mas muitas tonicas, isto €, um acorde poderia se resolver em
diferentes tonalidades. Devido a essa indefini¢do, a harmonia torna-se estatica. Entretanto,
os acordes dissonantes em encadeamentos circulares sem resolu¢cao nos apontam para uma
estaticidade em que a tensdo se torna elemento constante. (Exemplo 1). Acostumados com

o direcionamento harmoénico que predominou na musica dos ultimos trés séculos,
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aparentemente almejamos a resolugcdo. Essa harmonia, essencialmente ambigua, cria e
intensifica, no tempo, imagens que por sua vez podem ser consideradas como traducdes de
afetos. Lidam com a indefinicdo e a expectativa. Seus significados simbdlicos caem para a
ordem do humano e reiteram a construcio de sentido da dor, do pranto.

No poema, a estaticidade se manifesta na regularidade de sua métrica. Os
acentos regulares, sempre na segunda ou terceira silabas e na dltima, nos afetam como uma
tranquila monotonia. O jogo de pausas internas, entretanto, procura estabelecer o ritmo
semdntico, que se revela numa leitura expressiva, desvencilhada da métrica. E o que
acontece nesta cancdo. Na cancdo, a métrica regular do poema € diluida pela métrica
irregular dos compassos, que se alternam em bindrios, terndrios, quaterndrios € quindrios,
causando instabilidade e imprevisibilidade no movimento, potencializando o cardter da
fala, aberto, variado. Desta maneira, o compositor enfatiza algumas palavras do poema
prolongando a duragdo de algumas silabas como: sauda—de, pu—ra, chora—r, pran—to,
transfigu—ra, mo—rte, escu—ra, no—ite, lua—r. O acento e sua prolongacdo no tempo
sao elementos de expressdo da matéria sonora. Existe uma certa veeméncia no dizer dessas
palavras que implicam numa maior energia sonora. Entretanto, a indica¢ao “calmo e triste”
sugere um andamento lento, exigéncia de uma situacdo em que o sujeito sofre. O
andamento lento e o ritmo instdvel e repetitivo vao construir uma paisagem sonora quase
estdtica, de onde surgem, como relampagos, as palavras acentuadas.

Em contraposi¢do, a linha do canto, presente nos 18 primeiros compassos,
desenvolve-se sem resolu¢do melddica e apresenta uma grande amplitude de movimento
direcionado para o agudo em palavras como chorar e luar, e para o grave, em palavras
como morte € escura. A entoagdo é expressiva, carregada de dramaticidade. Esta linha
carrega em si a tensdo da harmonia, uma vez que se restringe as suas notas, mas seu

movimento amplo no espaco contrapde-se a estaticidade harmonica. (Exemplo 2).
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Exemplo 2: A saudade, Compassos 7-10.

Todo um movimento ritmico, harmonico e melddico constréi uma paisagem
ambivalente nesta primeira secdo da cancdo, resultado de uma justaposi¢cdo de quadros
sonoros estaticos € imagens moveis. Existe uma tensao dialética que alterna estaticidade e
movimento, um ritmo de contrdrios: impulsos para a frente e para o alto, movimentos
circulares que retornam ao ponto de partida, tensdes que nao se resolvem e paralisam, uma
linha melddica de mobilidade e amplitude extrema. A cancdo cria um efeito de
simultaneidade. A justaposicdo de imagens multiplas e antagdnicas cria a imagem final
multifacetada de um movimento que procura com dificuldade distanciar-se do ponto
inicial, a ele sempre retornando, traduzindo os estados de um sentimento ambiguo.

No compasso 19 sobrevém a mudanca. Na ultima palavra do poema,
exatamente na silaba “ar” de luar, o compositor resolve pela primeira vez o acorde de
sétima da dominante com quinta diminuta em um acorde perfeito de F4 # maior, iniciando
finalmente uma cadéncia perfeita a tonalidade de Si menor. Nestes seis tltimos compassos,
que podemos caracterizar como uma coda, observa-se a auséncia de sensivel no sétimo
grau de Si menor. Entretanto, estdo presentes, no mesmo acorde que havia resolvido em F4
# maior, duas outras sensiveis: a do terceiro grau (D6 #) e a do quinto grau (Mi #) de Si
menor. A harmonia, tipicamente impressionista, € ambigua devido a existéncia destas duas
sensiveis e, ao final da peca, encontra resolu¢do em Si menor. (Exemplo 3). Em suma, a
harmonia suspensa dd lugar a cadéncia a tonalidade de Si menor. A cangdo passa a
apresentar direcionalidade harmonica, apesar de diluida pela auséncia da sensivel e pela

presenca de dominantes secunddrias. Ao final, hd a resolu¢do num acorde perfeito menor,
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resolucao ndo toda, entretanto, ambigua, pois o acorde de Si menor € também o quarto grau
de Fa # menor, o que caracteriza uma resolucdo suspensa. A resolu¢do harmonica e a

métrica regular, nesta secdo da cang¢do, apontam para a estabilizacdo do movimento.
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Exemplo 3: A saudade, Compassos 17-24

As imagens traduzidas pelo poema conduzem o olhar e o pensamento. Elas se
iniciam a partir de um sentimento: a saudade, que € uma dor. Caminham gradativamente
do interior para o exterior do “eu poético”. Passam, através do pranto e das ldgrimas, para
as imagens exteriores do céu. Dois planos espaciais que se inter-relacionam se nos
apresentam: um plano interior, um exterior.

Na cang¢@o, o movimento sonoro cria espaco, perspectiva multidimensional.
Podemos observar a cancdo como construida em dois planos principais sobrepostos:
horizontal e vertical. Em um dnico plano horizontal, desenvolvem-se a tensdo e a resolu¢do
do discurso. Este plano da cancdo se articula com o plano interior do poema, € tem como

elementos principais a harmonia e a repeticdo ritmica. O plano vertical, com atra¢io
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ascendente e descendente, tem como elemento principal a linha melddica do canto,
polarizada pelas imagens do céu.

Na macroestrutura da cancdo, observamos um grande gesto da primeira se¢ao
em direcdo a segunda secao: um gesto que se direciona da instabilidade e da tensdo para a
estabilizacdo e resolucdo. Este movimento musical sublinha a ideia poética de
transformacgdo apresentada no poema.

A imagem resultante € mével e remete ao movimento corporal. Chegamos ao
limiar da expressdao, que supde movimentos internos ao corpo. Signos musicais sao
portadores de certas sensacdes que integram experiéncias fundamentais do corpo humano.
A constru¢do musical transformada em signos possui um poder semantico: paralisacdo,
espasmo, ansia, busca, alivio, calma. O som que trabalha a matéria das sensagdes se move
em um ser vivo, em um cantor, em um instrumentista que usa seu instrumento como
prolongamento da voz. Na leitura do poema, na can¢do que sonoriza 0 poema, a imagem
renasce corporeamente nas inflexdes da voz. Na can¢do, a imagem de um sentimento, que
¢ paisagem corporal, € trazida para uma a¢do, um movimento que se perpetua no tempo,

para revifica-la.

4.3 Cores, luzes, timbres

As palavras do poema evocam ambientes em tons de azul. Os azuis densos,
escuros, evocam afetos, lugares, formas. As sonoridades da can¢do, na musica, no som das
palavras, oferecem apoio sensorial, ampliam as possibilidades de significa¢do, criam um
denso panorama ao fazerem referéncia a outros sentidos.

A canc¢do A saudade tem a densidade de um azul-escuro. O que isto pode nos
querer dizer? Quando pensamos em metéforas, a significacdo de um objeto é deslocada
para outro objeto. Numa metdfora, podemos assumir que o conteido formal de uma
palavra apresenta analogia com o conteido de outra palavra (Cf. Ramos, 1974, 109). De
que tipo de conteido podemos falar ao tratar de musica? A cor azul enriquece a percepcao
da musica. Se pensarmos a metdfora como transferéncia, a ideia torna-se mais clara. As
qualidades que percebemos na cor azul se transportam, em nossos processos de
simbolizacdo, para a ideia que fazemos da musica.

O azul denso da noite escura, quase negro, colore de forma sombria o quadro

da morte, o quadro da dor, o quadro da saudade. A harmonia suspensa na cancdo reage
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com esse azul de forma metaférica. A harmonia suspende a resolucdo, cria expectativa,
pode ser percebida como tensa, estranha, paralisante. “A metifora é a constante
psicoldgica da percep¢ao de uma unidade dos objetos através do véu de suas diferencas”
(Vianu, apud Ramos, 1974, p. 109). A metéfora coloca em relacdo contetidos materiais
diferentes e conteudos formais de alguma forma semelhantes. Harmonia e cor: esferas
diferentes de sentido tém algo em comum no “conteddo formal”. O azul e a harmonia sdo
percebidos como densos, estranhos, tensos. A harmonia torna-se sombria. Num processo
de deslocamento, a harmonia torna-se cor.

A sinestesia € uma das mais interessantes modalidades de metédfora, pois
constitui-se na transposi¢ao de reagdes sensoriais de natureza heterogénea. A musica pode
ser azul? Existiria uma musica azul-escura? A imagem de um azul pode evocar o espaco,
um gesto, uma forma, um estado de espirito, um sentimento. Estes, ao serem traduzidos em
miusica, demandam a utilizacdo de determinados acervos tedricos, toques, atitudes técnicas,
determinadas estruturas musicais que dardo origem a certas sonoridades. Um som evoca
uma cor ou vice-versa porque sensacdes semelhantes criadas por sons ou cores podem ter
sido experimentadas anteriormente e constituem uma memdoria que pode ser evocada num
processo simbdlico. Esta € provavelmente a esséncia simbdlica da apreensdo sinestésica,
que consiste em estabelecer espontaneamente uma relagdo entre uma percepcao e outra que
pertenca ao dominio de um sentido diferente. Mas o processo de semiose € complexo e
praticamente infinddvel. O azul remete ao espaco, o espaco aos planetas, os planetas ao
astronauta, ¢ ai nao hd mais limites. Mas, se pensarmos que a harmonia evoca estados
tensos, que a tensdo evoca as cores da noite escura, que a noite evoca a angustia, que a
angustia evoca a morte, que a morte evoca a saudade, a teia se estabelece num processo de
relacdes possiveis dentro da dinamica da cancdo. De qualquer forma, o processo de
evocagdo resultard numa interpretacdo, seja ela musical ou verbalizada, que serd, em
ultima instancia, Unica para cada pessoa e que dependerd também de seus acervos culturais
€ sociais.

O som colore, com cores, luz e sombra, o espaco multidimensional da cangao.
Que dizer do acorde perfeito de FA # maior na palavra “luar”, concluindo a secdo de
harmonia suspensa, exatamente na ultima silaba do poema, numa sequéncia melddica
ascendente? Inesperada resolu¢do que confere uma claridade stbita a cangdo. Esta
consonancia, na cultura musical ocidental dos ultimos trés séculos, nos faz experimentar

uma sensa¢ao de conforto. Depois das sequencias ininterruptas de dissonancias que podem
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nos remeter a angustia, a agitacdo, a resolucdo pode significar relaxamento ou
reconciliacdo. Reconciliagdo que ndo acontece inteira, pois o mesmo acorde que estabiliza
e alivia € o inicio da cadéncia que ora principia, o quinto grau da tonalidade de Si menor,
grau que corresponde, na harmonia tonal, a tensdo que pede a resolugdo. O que este acorde
evoca (provoca)? Resolugdo, soltura, abertura, liberdade. Assim como a luz: luz no fim do
tinel significa a visualizagdo de uma saida; a ideia que nos ocorre dizemos que tivemos
uma luz. A luz também abre, libera, solta. O acorde evoca aquilo que a luz nos da. Claro,
iluminado, ambiguo acorde, como a luz da lua. Clareia, mas ainda € noite.

O acorde remete a visualizacdo da luz, € relativo a vis@o. O signo € icoOnico,
metéfora.”” O acorde é um signo de luz.

A cancdo se mancha de imagens de luz e sombra. Tomemos a palavra escura e
o som que nela reside. O fonema na palavra é ndo semantico, sua carga explicita de
significacdo € provavelmente minima. Palavras com o fonema /u/ em posicdo tonica,
entretanto, parecem se relacionar com toda uma gama de significados negativos como a
escuriddo, a angutstia ou mesmo a morte, em palavras como oculto, profundo, soluco,
imundo ou tumba. A vogal ‘u’ é, por sua vez, fechada, velar e formada na regido posterior
de nosso trato vocal, podendo evocar, assim, objetos igualmente fechados e escuros. A
palavra escura € capaz de provocar, no ser que a vocaliza, uma sensacdo, um sentimento.
A imagem da escuriddo geralmente produz, no ser humano, sensacdes de fechamento ou
até de angustia. Ao mesmo tempo, o proprio ser que a pronuncia, experimenta, ao articular
a vogal fechada e posterior, uma sensacdo interna. A palavra é portadora de sensagdes
internas experimentadas pelo corpo humano, sua sonoridade é moldada dentro do
organismo, movida pela intencdo de significar. Nos sensiveis dizeres de Alfredo Bosi, “o
que se da é uma operagdo expressiva organizada em resposta a experiéncia vivida e, o
quanto possivel, andloga a um ou mais perfis dessa experiéncia” (2004, p.62).

No outro extremo da abertura, a vogal ‘a’ em chorar. A garganta, aberta e
desimpedida, funde, na imagem do choro, o som amplo e claro do signo, num todo

3

expressivo. No entanto, o contexto numeral do som das vogais varia: ‘a’ também estd em
saudade; ‘v’ se liberta de suas conotagdes sombrias e cintila na palavra pura, ‘0’ em morte
€ surpresa timbrica. A significacdo se coloca para além de uma possibilidade pré-semantica

de sentido no signo. No poema, na canc¢do, o processo de significacdo parte de um esforco

3 . . . L, L e e A . . ., .
7 Fazemos aqui referéncia ao subnivel “metafora”, dos niveis iconicos estudados por Pierce, ja mencionados
neste capitulo.
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conjunto de integracdo de seus multiplos elementos significativos. As vogais se alternam,
‘a’ e ‘u’, criando um efeito sonoro de claro/escuro, de distensdo e contracdo. O som ¢é
timbre, € cor.

A linha melddica se curva na palavra escura e se alca em chorar e luar.
Regides graves ecoam a escuriddao e as agudas conferem luminosidade as regides da
cancdo. Sinestesia em seu sentido mais amplo, operando por paralelismo, promovendo a
associacdo de qualidades tomadas como positivas ou negativas. Associacdes como
grave/escuro/triste/lento ou agudo/claro/alegre/rdpido nos parecem muito naturais, mas
sd0, como ja tivemos oportunidade de verificar, resultados de nossas vivéncias culturais ou
nossos sistemas codificados aos quais nos acostumamos. Nossos processos de percep¢ao
sao responsaveis pela constituicdo de cadeias de significacdo que relacionam geralmente
sons graves e agudos respectivamente a peso e leveza, ou a escuridao e a luz. O jogo
simbdlico na can¢do demonstra, entretanto, que a significacdo dos elementos deve ser
colocada sempre numa perspectiva comparativa, numa perspectiva da relagdo. Uma nota
aguda ndo é, per se, um signo referente a luminosidade. Requer maior energia do sopro,
implica em maior abertura do trato vocal, dai remeter a luz. Na palavra chorar chega-se ao
ponto mais agudo na tessitura do canto, por meio de um tritono, numa nota longamente
sustentada. A abertura da vogal, a dissonancia do intervalo, a regido aguda da voz e a
dindmica forte concorrem para criar a imagem pungente de um grito claro e dolorido.

Assim, na cang¢ao, elementos criam imagens vinculadas mais prioritariamente
ao olhar. A poiesis nos € indicativa das nuancas afetivas que criam tonalidades escuras. As
indicacdes de cardter escritas pelo compositor marcam “calmo e triste”, com a observagdo
“ligado e com expressdo de profunda tristeza” em dindmica piano e, ao final “com
expressao sombria”, “sombrio”, “com docura triste e calma” e “morrendo”. No plano geral
da cancdo, predominam imagens sombrias, sugeridas pelos sentimentos evocados, pelas
imagens noturnas, pela harmonia suspensa, pela tonalidade menor, pela dinamica
predominante em piano e pelas indicagdes de caréter.

Evocativa de imagens também escuras € a linha meldédica do canto, ao
apresentar caracteristicas que podem ser encontradas nas serestas brasileiras, tais como
terminacdes em cromatismo, inicios de frase em anacruse, frases sinuosas de grande
ambito intervalar e escalas menores. A referéncia melddica as serestas nos remete a

imagens noturnas, além de evocar uma memdria cultural de saudade, solidao e nostalgia.
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A cangdo A saudade nos apresenta uma cor predominantemente escura. Aos
tons densos de azul contrasta-se o branco, em referéncia ao luar. A mudanga da harmonia
suspensa para uma harmonia tonal sugere uma importante mudancga cromatica na obra, em
uma analogia a transformacao das imagens visuais do poema. Surgem, entretanto, lampejos
de outras cores mais vivas: o acento no acorde da parte do piano na palavra “morte”, com
dinamica forte, o salto de tritono na sonoridade aberta da palavra “chorar” em registro
agudo da linha do canto e o acorde perfeito maior na palavra “luar”’. A resolucdo em um
acorde perfeito menor no ultimo compasso também nos remete a uma nova luz, mais
difusa.

A paisagem sonora colore a paisagem visual. Nas imagens sombrias, rasgos

contrastantes de luz e cores em variacdes expressivas de intensidade.

4.4 A imagem final

Complexa estratégia, lenta e sinuosa, do ir e vir na cancdo, para construir as
imagens: a saudade, a dor, o pranto, a noite escura, adensamento de emogdes e, finalmente,
a rarefacdo, a transfiguracdo da morte, o alivio, o luar. Estratégias envolvendo tempo,
espaco, movimento, afetos, luzes, cores. A imagem final, imagem mdvel, se consegue por
meio de uma intrincada rede de relagdes.

Podemos agora adentrar a dimensdo poiética da obra e concluir nossa
apreciacdo estésica, assumindo uma postura de tradutor. Na can¢do A saudade, Lorenzo
Fernandez aciona a dor criando imagens de estaticidade, tensdo e sombra. Os elementos
ciclicos e repetitivos traduzem imagens ligadas ao proprio movimento corporal existente
na atitude de chorar, imagens que nos remetem a uma dificil tentativa de libertacdo de uma
situacdo dolorosa. Acima de tudo, o compositor valoriza o pranto como elemento capaz de
transfigurar a morte. A expressiva, pungente melodia do canto coloca-se como metéfora do
pranto, carregando a estaticidade tensa da harmonia, mas movimentando-se no plano
vertical, transitando entre as ideias da morte e da libertacdo. As imagens de luz e a
resolucdo harmoénica em tom menor efetuam a transformacdo da “noite escura” numa
“noite de luar”.

Lorenzo Fernandez, nesta cangdo, traduz o sentimento saudade de forma
intensa e expressiva, potencializando seu cardter ambiguo de ser a0 mesmo tempo dor e

consolo. A ambiguidade do poema € reiterada na cangdo pela ambiguidade harmonica, pela
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tensdo dialética entre estaticidade e movimento, e pelo jogo de dindmica e cores, que
conferem grande intensidade de expressdo as frases melddicas e grande dramaticidade as
palavras do poema. O longo gesto de tensdo e resolucdo que se percebe durante a cangdo
nos remete a ideia poética da transformacgdo. A finalizacdo da cancdo traduz a calma e o
consolo advindos do sofrimento que, se ndo supre a auséncia, se ndo aplaca a dor, pelo
menos a transforma, ameniza, conferindo-lhe claridade e beleza.

Em A saudade, uma de suas primeiras cang¢des para canto e piano, o que
Lorenzo Fernandez fez com as imagens do céu? O que fez com a noite escura, com a noite
de luar? Deu-lhes vida, deu-lhes presenca, submeteu-as a relacdes, deu-lhes mobilidade e
ponto de vista.

A imagem do céu possui desde sempre valor simbdlico intenso. Primeira tela
que se ofereceu aos olhos dos homens, o céu estrelado foi um dos primeiros modelos de
escrita em tradi¢des arcaicas.”® Ler o céu é como decifrar um texto. Escrever pode ser a
tarefa de transformar os enigmas do céu em poesia. Diante dessas imagens, cabe a quem vé
ou imagina fazer analogias com suas proprias paisagens interiores. A imaginagado se liberta
e o processo de significacdo liga essas paisagens com sentimentos experimentados, num
processo de semiose em cadeias.

A associacdo de imagens € um dos elementos mais caracteristicos da poesia.
Na cangdo, também entendida como forma poética, as associagdes das imagens noturnas
com os estados interiores do “eu poético” nos remetem as associagdes dinamicas de varios
eventos temporais realizados pela memoria. Estas associagdes, por sua vez, permitem uma
grande variedade de possibilidades de sentido. Na cancdo A saudade, a narrativa poética se
apropria dos momentos subjetivos do ser humano com suas imagens de dor, de morte, de
transfiguracdo, de luz e sombra, de pranto e de consolo.

Esta can¢do magistral, breve, bela, estranha e misteriosa € um pequeno recorte,
uma pequenina peca de mosaico no cancioneiro de Lorenzo Fernandez e no panorama
literdrio musical brasileiro. Ela nos mostra uma face de brasilidade, escura, ambigua,
rasgada de lampejos vividos.

Com o exemplo da can¢do A saudade, vimos que a can¢do, por meio de seus
elementos literdrios e musicais, pode construir imagens de caracteristicas sensoriais

diversas que se traduzem em tempo e espago, movimento, sentimentos, luzes e cores. Ao

3 Constatacdo de Anne-Marie Christin (2004, p. 291), a partir de citacdo de Francois Jullien, In: A [’origine
de la notion chinoise de littérature: Extreme-Orient-Extréme-Occident 3, 1983, p.48.
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abordarmos outras cancdes no Capitulo 3, veremos, a partir das estruturas musicais e do
curso das palavras no poema, como as imagens criadas dialogam com o Brasil daquela
época e nos ajudam a perceber a brasilidade dessas cancdes. Verificaremos como as
imagens nos revelam o ambiente e os personagens ha construcao pléstica e espacial do mar
nas cangdes Berceuse da Onda e Cangdo do Mar, ou como o jogo ambiguo de movimento
e cor nos desvenda a percep¢do do espago brasileiro em Tapera, como se traduzem em
imagens musicais a suavidade de uma Toada p’ra vocé e a dor dilacerada estampada em
Essa Negra Fulé, ou como uma cang¢do tao curta como Vesperal transforma o tempo
medido, o tempo simbdlico, num tempo iconico, no tempo da memdria.

As cancdes de Lorenzo Fernandez sdo cancdes que abrem as portas aos
sentidos. Pouco a pouco se delineiam, nessas cancgdes, personagens, paisagens,
sentimentos, climas, humores, luzes, em um Brasil que se descobria, algo misterioso,
incerto, dilacerado em sua heterogeneidade, reunido e integrado na mente idealista dos
nacionalistas. As cancOes de Lorenzo Fernandez t€ém algo a dizer sobre o Brasil do
compositor e nds as percebemos com nossos conjuntos de varidveis, a cada novo dado uma
reestruturacdo da ideia inicial, uma nova configuracao. Se uma palavra nos remete a muitas
imagens, o que dizer da profusdo de imagens contida numa cang¢do, na qual sons e palavras
parecem conspirar para uma multiplicidade de sentidos numa composi¢cdo marcada pela
heterogeneidade de seus elementos.

Concluimos que as imagens criadas pela cancdo se constituem como veio
operador para se pensar a significacdo das cang¢des. No nosso entender, a questdo da
significacdo estende-se a poténcia que uma cancao tem de criar imagens, que, por sua vez,
sdo por nés consideradas como tradugdes de situagdes, ambientes e afetos, e € assim que as
cangdes de Lorenzo Fernandez podem traduzir situacdes, ambientes e afetos brasileiros. A
cangdo tem o poder de evocar imagens sensoriais que, por sua vez, serdo percebidas de
acordo com universos simbdlicos individuais. Essas imagens, além de seu aspecto icOnico
inicial, imediato e finito, sd@o constru¢des mediadas pela elabora¢do poético-musical,
implicando em atos de percep¢do por parte do intérprete e do ouvinte, num processo de
tradugdo signica de polo estésico. Aspectos musicais podem ser pensados muito além de
sua imagem especular. A musica como linguagem e como texto tem tanto uma paisagem
material e concreta como outra paisagem que ndo se deixa perceber sensorialmente de
maneira tdo imediata. Podemos apreender uma significacao da cancdo, para além do 1éxico

e da sintaxe musical e verbal. A musica evoca e invoca, cria, traduz situagdes, objetos,
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emogOes e afetos por meio de imagens. A construcdo de sentido na cancido passa pela
compreensdo da interlocucdo que se estabelece entre os textos literdrio e musical sob o

ponto de vista de sua potencialidade de criar, produzir, construir imagens.



Capitulo 3
Imagens de brasilidade
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Concluimos, nos capitulos anteriores, que a can¢do ¢ um todo intrincado de
palavras e sons; um texto multimidia atravessado pelos textos e contextos dos autores e dos
intérpretes. Ao abordarmos as cangdes de Lorenzo Fernandez, pretendemos realizar, mais
do que anélises, interpretacdes, num processo de constru¢do no qual selecionamos e inter-
relacionamos um certo nimero de aspectos que julgamos importantes para “traduzir’ a
cangdo em linguagem verbal. Utilizamos para isso o conceito de imagem, que
desenvolvemos no capitulo anterior. Tomando por base a teoria tripartite da semiologia
musical, partimos de uma andlise imanente ou descritiva dos elementos da cang¢do para
avangarmos nos niveis estésicos e poiéticos. Na andlise estésica, atribuiremos significagoes
aos elementos da cancdo valendo-nos do conceito de imagens. Na andlise poiética,
procuraremos reconstituir algumas estratégias composicionais de Lorenzo Fernandez para
avaliarmos as maneiras pelas quais o compositor realizou as suas tradugdes. Neste
processo, levamos em conta os dados sobre o contexto da época e os comentdrios e
indicacdes deixados pelo compositor. Buscamos averiguar as maneiras como o compositor
aciona a poesia e quais elementos poéticos o compositor elege. Se pretendemos verificar
aspectos de brasilidade nas cangdes por meio das imagens criadas, nossa pesquisa sobre o
que foi considerado nacional em musica pode nos fornecer dados sobre a poiesis do
compositor.

Quatro pontos principais serdo enfocados nesta nossa interpretacdo das
cangdes: o primeiro seria a traducdo realizada por Lorenzo Fernandez, que, em didlogo
com o texto poético, opera por vezes de forma concordante ou contraditéria. Por isso
partimos de uma primeira interpretacdo do texto poético, para depois procedermos a
elaboracdo musical de Lorenzo Fernandez.

O segundo ponto seria a abordagem de questdes estilisticas na obra de Lorenzo
Fernandez, elegendo os elementos principais de seu estilo, adentrando as ideias de
universalismo e brasileirismos, as ideias de impressao e expressdo, a mistura de estilos no
nacionalismo e a criagdo de um estilo unico. O Impressionismo normalmente atribuido ao
autor assume particularidades no contexto brasileiro, numa época de mudangas e
incertezas, de conflitos, diferencas sociais e ideologias nacionalistas homogeneizadoras.
Nesta tese, as imagens de caracteristicas sensoriais diversas colocam-se como alternativa e
abertura para se pensar o “som nacional” de uma forma que ultrapasse a observacdo dos

elementos estruturais das cangdes.
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Um terceiro ponto seria averiguar como se manifesta o nacionalismo em
Lorenzo Fernandez, como um compositor multifacetado elabora suas convicgdes
ideoldgicas em suas cancdes, como se dd a intertextualidade em sua obra e como o erudito
e o popular se misturam. E, ainda, verificar o sentido proprio de brasilidade em sua obra,
colocada como proposta e resposta a um momento histérico e examinar a maneira como
sua linguagem pode desmentir o conteido homogeneizador do programa nacionalista.

E, por fim, veremos como sao as imagens encontradas em Lorenzo. Como sao
as paisagens, o mar, os personagens e suas relagdes com o ambiente, e como elas retratam
uma face de brasilidade.

As cancdes de Lorenzo Fernandez constituem um meio privilegiado a partir do
qual sera possivel criar interpretantes relacionados com conflito e discrepancia, desordem e
unido, ordenagdo e sintese, porquanto, além das relacdes que podemos apreender entre os
diferentes elementos musicais nelas encontrados, existe também a interlocucido do texto

musical com o texto poético, operando por contiguidade ou semelhanca.

1. O mar: espaco cénico de permanéncia e mutacao

Das cancdes de Lorenzo, duas delas lidam com o mar: mar como espago
c€nico, mar como personagem, mar que interage com sentimentos e afetos. Mar, matéria
em movimento, espelho de paixdes, espaco no qual se desenvolvem as tramas dos poemas
de Cecilia Meireles e de Manuel Bandeira. Vejamos por meio de que elementos as cangdes
Berceuse da onda que leva o pequenino ndufrago, escrita em 1928, e a Cangdo do mar, de
1934, constroem certos efeitos que experimentamos: os efeitos de espaco, ampliado ou
diminuido, de frente/fundo, proximidade e distincia, de volume em movimento, de cor e
textura, € como interagem espago, personagens e a carga dramatica da acdo nessas cangdes.

Desse modo, concordamos com Paulo Astor Soethe, para quem:

Perceber o espago possibilita conceber a imersdo dos sujeitos perceptivos em um
mundo partilhado. Pois figurar o espaco € tematizar condicionamentos
reciprocos entre figuras humanas e seu entorno, mas também problematizar as
relagdes entre as figuras humanas, elas mesmas, na partilha de espagos comuns

(SOETHE, 2007, p. 221).

As cangdes Berceuse da onda que leva o pequenino ndufrago e Cangdo do mar

primam por sua plasticidade, e aqui entendemos como elementos plasticos a composi¢cao
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do espaco, sua grandeza, extensdo, massa, textura, cor, contorno, peso e consisténcia. Na
linguagem literaria, esses elementos nos sdo oferecidos por meio das descri¢cdes verbais do
entorno das figuras e objetos com os quais se defrontam as personagens, pelo tragado,
textura, volumes e cores das coisas e paisagens percebidas, e pela percep¢ao, na linguagem
mesma do poema, de imagens espaciais compostas de movimento, cor e luz. Na musica,
por meio da percepcdo signica de seus elementos, o espaco musical nos é dado
principalmente pela organizacdo de determinados parametros musicais, particularmente a

altura, a intensidade e as texturas musicais.

1.1 Ternura e crueldade: A Berceuse da onda

Uma crianca no meio do mar e a onda. Que mistérios se encerram na can¢ao
Berceuse da onda que leva o pequenino ndufrago? Vejamos como as imagens criadas pela

cangdo nos convidam a percebé-la.

Vais ganhar um colar,

meu amor, um colar

de conchinhas do mar...
Mais branquinho que o luar,
vais ganhar um vestido

de espuma do mar...

Vais descer devagar,
vais comigo descer
para o fundo do mar...
Meu amor, meu amor...

Meu amor, vais brincar
com peixinhos e flores,
e estrelas-do-mar...

E 14 dentro do mar,

meu amor, meu amor,

tu vais ver lamanjar...

A made d’agua encantada
que ¢ dona do mar!...*’

% MEIRELES, Cecilia. In: FERNANDEZ, Oscar Lorenzo. Berceuse da onda que leva o pequeno ndufrago.
Mildo: Ricordi, s.d. 1 partitura. Canto e piano.
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1.1.1 O poema

O poema-letra-de-can¢do de Cecilia Meireles, com sua aparente simplicidade e
ternura, com palavras carinhosas, com um embalo suave e mondtono, trata, com estranha
naturalidade, de uma tematica cara a autora: a transitoriedade das coisas, a morte, a 4gua, o
mar... Paradoxal € a ternura do acalanto em contraponto com a dura e misteriosa
circunstancia do poema: um pequenino ndufrago sendo embalado em seu leito de morte. O
poema, um recorte pontual de uma grande cena: um local desconhecido no meio do
oceano, uma crianga pequenina e a onda que a embala.

Desconhecida também € a circunstancia da escrita desse poema, que jamais foi
publicado nas antologias da poeta. Bidgrafos como Vasco Mariz (2002) ou Alvim Corréa
(1992) atestam o relacionamento entre Lorenzo Fernandez e Cecilia Meireles, ainda que
ndo entrem em particularidades sobre seus encontros. O fato de Lorenzo Fernandez ter
sistematicamente musicado poemas j4 existentes, inclusive os seus proprios poemas, nos
leva a crer que o poema de Cecilia Meireles teve existéncia antes da escrita da cangdo. A
maneira como a cangdo se estrutura nos sugere que o0 poema possui quatro estrofes, com
um ndmero irregular de versos em cada estrofe. Podemos pensar este poema como
formado de versos de seis silabas, de métrica regular, com ritmo também regular devido a
acentuacdo terndria, na 3°. e na 6°. silabas, sempre anacrusica. Entretanto, a maneira como
as frases se distribuem na cancao sugere versos irregulares, de 3, 6 ou 9 silabas na primeira

estrofe.

Vais ganhar um colar,

meu amor,

um colar de conchinhas do mar...
Mais branquinho que o luar,

vais ganhar

um vestido de espuma do mar...

Assim, o poema possui um ritmo cadenciado e mondtono, mas apresenta
sempre uma diversidade, uma diferencga sutil nessa monotonia. Existe uma musicalidade
rumorejante nas rimas regulares, sempre em ar ou or em todos os versos, a predominancia
da sonoridade aberta da vogal a e as aliteracdes em r. Dessa forma, a poeta constri a
imagem sonora de um movimento trabalhado temporalmente, continuo, sempre igual,

sempre diferente, quase estatico em sua mobilidade circular: o movimento do mar.
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E interessante observar como Cecilia Meireles, por meio do percurso das
palavras, num jogo de recorréncias e reiteragdes, vai pouco a pouco construindo a cena
para essa pequena histéria, moldando um espaco de acdo sensorial — visual, sonoro, tétil,
espacial — no qual interagem os personagens do seu poema. Periodos longos, reticéncias, o
paralelismo das construcdes sintdticas, andforas (reiteracdo de vais e meu amor),
sinédoques com a utilizacdo de substantivos concretos relacionados ao mar — conchinhas,
espuma, peixinhos, estrelas-do-mar — vao reiterando e ampliando a presenca do mar.
Também as rimas intensificam a presenga e a percep¢ao sonora do mar, primeiro ecoando
e ampliando a sonoridade da palavra mar e depois relacionando fonicamente palavras
como colar, ganhar, brincar e ver, remetendo a um aspecto lidico do mar.

O paralelismo das construgdes sintdticas — vais ganhar, vais descer, vais ver —
sugere um percurso da superficie ao fundo do mar. A imagem € muito visual: colar,
conchinhas, luar, espuma sdo vistos na superficie; na descida para o fundo, peixinhos,
flores e estrelas-do-mar; nas profundezas, lemanjd, ou, como quer a poeta, lamanjar,
constru¢do metonimica que por si ja amplia a imagem do mar.

Ludica e delicada, a onda embala a crianca com a promessa de muitos
presentes — o presente maior: estar na presenca de lemanji. Impossivel aqui nao fazer um
paralelo com o poema O rei dos elfos de Goethe, musicado por Schubert. Neste poema, a
entidade sussurra alegre e insinuante suas promessas de presentes e brincadeiras para um
menino nos bragos de seu pai em desabalada cavalgada pela noite, até que violentamente o
toma para si. Muito mais sutil e terno, entretanto, delicado, liquido, sensual mesmo na
repeti¢do hipnética de meu amor, meu amor, é o poema de Cecilia Meireles.

O movimento do poema é também o movimento de uma cancio de ninar. Uma
can¢do de ninar ndo € jamais indcua, nao € jamais apenas bela, ndao é jamais apenas terna.
Tampouco exprime somente a alegria daquele que embala. Momento de incerteza diante
do porvir, da pequenina incdgnita, uma can¢do de ninar é campo cambiante, instante fragil
entre a dor e a alegria. A onda, como uma dama de companhia, prepara 0 menino para
descer até o fundo, descer até Iemanja, com sua fala hipnética cheia de diminutivos, com
suas promessas, com a can¢do que embala para o desconhecido. Sua linguagem na segunda
pessoa do singular e os verbos no futuro do presente - vais ganhar/ descer/ brincar/ver -
parecem promover um distanciamento entre a onda e a crianga, entre o texto € o presente,

lancando a narrativa para algum ponto intangivel no futuro. Mas Iemanji €, ao mesmo
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tempo, a mae d’dgua! Se uma protege, a outra é sereia que encanta. A cancdo de ninar é

jogo de sedugdo que traz em sua génese a divida, o germe apenas sugerido da tragédia.

1.1.2 A cancao Berceuse da Onda

A construcdo da cangdo obedece a recortes quase cinematograficos, montagem
de quadros de superficie e fundo. Dividimos a can¢@o em seis se¢des que denominamos A,
B, Al, A’, B’, A1’ (vide quadro a seguir).

Logo de inicio, chama-nos a aten¢do a assimetria da forma da cangdo,
demonstrada pelo nimero de compassos de cada secdo. O alto grau de irregularidade de
articulacdo do tempo contribui para a percep¢do do grau de tensdo desta forma sonora.
Entretanto, dentro dessa assimetria, a forma resultante se equilibra, se considerarmos as
somas dos compassos das secdoes A, B e Al com suas respectivas variantes, quando
teremos um numero bastante aproximado de compassos para cada soma, como vemos a
seguir: A + A’= 21lcompassos; B +B’= 20 compassos; Al + A1’ = 23 compassos. A
comecgar pela forma da cancdo, Lorenzo Fernandez trabalha, de maneira paradoxal, a

irregularidade e o equilibrio.
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Secao Compassos N°. de comp. Situacao

Vais ganhar um colar A 1-14 14 Superficie
meu amor, um colar

de conchinhas do mar...
Mais branquinho que o luar,
vais ganhar um vestido

de espuma do mar...

Vais descer devagar, B 15-21 7 Fundo
vais comigo descer
para o fundo do mar...
Meu amor, meu amor...

Ah! Al 22-30 9 Superf/longe

Meu amor, vais brincar A’ 31-37 7 Superficie
com peixinhos e flores,
e estrelas-do-mar...

E 14 dentro do mar, B’ 38-50 13 Fundo
meu amor, meu amor,
tu vais ver lamanjar...
A mae d’agua encantada
Que é dona do mar!...

Ah! Al 51-60 14 Superf/perto

A cangdo € escrita na pentatonica maior de Si bemol (Sib, D6, Ré, Fa, Sol,
Sib). A mobilidade circular do mar, j4 sugerida na sonoridade do poema de Cecilia
Meireles, se revela primeiramente na utilizacio das escalas pentatOnicas, pois é
caracteristica propria dessas escalas a circularidade, ou seja, qualquer uma de suas notas é
uma tonica em potencial, dai o fato de gerarem melodias ambiguas. As escalas
pentatdnicas sdo encontradas em manifestacdes musicais de culturas antigas, em musicas
folcldricas, em cantos infantis, nas culturas orientais, e foram particularmente utilizadas
pelos compositores impressionistas.*

O primeiro quadro, ou a primeira secao da canc¢do, nos traz para um delimitado

cendrio na superficie do mar e nos entrega diretamente 0s personagens: O pequenino

%A escala pentatdnica é uma escala musical com cinco notas por oitava, em contraste com a escala
heptatonica, de sete notas, como a escala maior. Escalas pentatdnicas sdo muito comuns e sdo encontradas
em todo o mundo, incluindo a musica folclérica celta, a musica folclérica hingara, a misica do oeste
africano, os spirituals afro-americanos, o blues e o rock americanos, os cantos sami joik, as cangdes infantis,
a musica tradicional grega, as can¢des de Epirus no noroeste da Grécia e a misica da Albania do Sul, o krar
etiope, o gameldo da Indonésia, as melodias da Coreia, do Japdo e da China (incluindo a musica folclérica
desses paises), a tradicdo afro-caribenha, a musica polonesa das Montanhas Tatra e a misica de compositores
classicos ocidentais como Claude Debussy.
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ndufrago e a onda que o embala. A linha do canto - vais ganhar um colar... - é a voz da
onda. Apropriada torna-se entdo a escala pentatonica para essa cantiga de ondulacio suave
que nos remete ao arcaico, a infancia. Circunvolteante, essa melodia em compasso 6/8 se
sobrepde instavelmente a parte do piano em compasso 2/4, constituindo uma polirritmia e
uma polimetria (compassos diferentes sobrepostos), o que lhe confere certa independéncia,
contribuindo para o resultado polifénico da textura da cancdo.

Como percebemos esse cendrio de superficie? A textura da can¢@o nessa se¢ao
¢ de uma melodia acompanhada por um ostinato formado por uma polifonia interna entre
as vozes inferior e superior, que, apesar de complementares, estdo claramente diferenciadas
em seus estratos. Na voz superior, um motivo formado por um desenho melddico
descendente é repetido de maneira invaridvel ritmica e melodicamente, numa regido
central-aguda. Num estrato imediatamente abaixo, o motivo da mao esquerda, de desenho
ascendente, também em ostinato ritmico, apresenta pequenas variacdoes melddicas — Solb,
Lab e D6b —, configurando matizes crométicos, bordaduras dentro do diatonismo da
pentatdnica. Um pouco mais abaixo, a nota pedal, Si bemol, com fun¢do de ténica, parece
estabilizar a tonalidade. Essa textura, ainda bastante rarefeita, possui um movimento
ascendente e descendente, como o movimento ondulante da superficie do mar, instavel,
mondtono, repetitivo. Os motivos em ostinato dizem respeito a uma mobilidade que ndo
evolui, que ndo sai do lugar. Lorenzo Fernandez constréi plasticamente a forma musical
superpondo, na parte do piano, estratos sonoros que apresentam caracteristicas de uma
mobilidade ndo evolutiva, independente de uma relacdo causa-efeito caracteristica da
sintaxe musical. O colorido melédico e harmdnico da voz inferior parece, entretanto,
antever o ambiente que se esconde um pouco mais abaixo da superficie, a0 mesmo tempo
em que a nota pedal ja nos faz vislumbrar as profundezas. O compositor brinca com a ideia
de frente/fundo. A linha do canto, que é a voz da onda, escrita num padrdao musical
sintdtico discursivo, com seu desenho mais amplo e continuo, em colcheias, nos sugere a
visdo externa que temos da onda e parece flutuar sobre o padrio “matérico” do
acompanhamento, mais movimentado ritmicamente. Se a can¢ao nos traz, nesta primeira
secdo, que denominamos de se¢do A, para a superficie do mar, a0 mesmo tempo ja nos

sugere o fundo, apresentando elementos que serdo trabalhados nas préximas sec¢des. J4 no

“'Denominagio cunhada por Dante Grela (2008, notas de aula) para se referir aos discursos musicais que se
caracterizam basicamente pela sua organizagdo sonora independente de padrdes sintitico-discursivos da
gramatica musical ocidental.
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primeiro compasso se apresenta toda a escala de Sib, que vem se agregando aos poucos, €
também, ainda que de forma mais sutil, as quintas que serdo trabalhadas posteriormente

(Exemplo 4).
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Exemplo 4: Berceuse da onda, compassos 1 a 6.

No verso vais descer devagar, a mudanca para 0 compasso composto € a
mudanca de tonalidade articulam uma nova secdo, a se¢ao B, que constitui um quadro
diferenciado. A articulagdo por sobreposi¢cdo — a nova sec¢do se inicia na linha do canto
quando ainda ouvimos a finaliza¢do da secdo anterior da linha do piano no compasso 15 —
introduz gentilmente, num processo sutil e continuo, a secao que fard, pela primeira vez, a
alusao a descida ao fundo do mar. O novo compasso se alarga na subdivisao (colcheias) e
no pulso (terndrio), resultando em um movimento mais lento e homogéneo, algo instavel
pela alternancia dos compassos 6/8 e 9/8. A ritmica do piano e da voz agora sdo
coincidentes. A nota pedal cede lugar ao lento movimento descendente do baixo em

catabasis (Exemplo 5).
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Exemplo 5: Berceuse da onda, compassos 15 e 16.

A imagem da descida ao fundo do mar, mais calma, mais estdvel, nos ¢é
apresentada brevemente, nesta secdo de 7 compassos, uma pincelada que introduz e
antecipa o mundo das profundezas. Sua coloracdo € mais escura devido a tessitura mais
grave e a utilizacdo da escala pentatonica menor — Mib, Solb, Léab, Sib, Réb —, mas a linha
do canto se inicia na pentatonica maior relativa — Solb, Lab, Sib, Réb, Mib —, criando um
panorama sonoro ambiguo proprio da escrita pentatonica.

O timbre caracteristico desta secao se dd pela sequéncia de quintas paralelas
nos motivos da parte do piano. As quintas paralelas remetem a uma estrutura musical
primitiva. Essencial e origindria, a quinta justa é a base da série harmodnica, o primeiro
intervalo diferente do som fundamental. Em fins da Idade Média, nas primeiras
manifestagdes da musica polifénica ocidental, este procedimento de encadear sequencias
de quintas justas era utilizado, o que ficou conhecido como organum paralelo. Claude
Debussy, no final do século XIX e comeco do XX, retoma este procedimento, muitas vezes
aproveitando seu possivel significado de arcaismo, primitivismo. Juntamente com a escala
pentatonica, as quintas paralelas nos levam a tracar um paralelo entre estas estruturas
musicais e a qualidade essencial que o mar nos apresenta, de sua permanéncia.

Na nova secdo nos perguntamos: que vocalise € esse que Lorenzo Fernandez
acrescenta ao poema? Canto sinuoso e delicado, em dindmica p, que parece distante e que
vai sumindo num longo diminuendo? A melodia apenas vocalizada traz lembrancas,
flashes da melodia da primeira se¢do, mas encontra-se transformada, num processo de
elaboragdo, por mudangas melddicas, ritmicas e timbricas, por isso designamos esta se¢ao

de Al. Os motivos da parte do piano da se¢do A sofrem transformagdo por variacdo, com
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acréscimo de uma semicolcheia, e tornam-se mais adensados, mais movimentados. A
articulacdo da se¢do por justaposicdo, ou seja, sem uma ponte ou material de interse¢ao
com a sec¢do anterior sugere um novo quadro, um momento separado, descontinuo, um
canto que subitamente surge em algum ponto mais distante no cendrio da superficie, agora
um pouco mais movimentada. Uma nova presenca parece entrar em cena, um Nnovo

personagem (Exemplo 6).
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Exemplo 6: Berceuse da onda, compassos 21 a 23.

Contribuindo para confirmar o momento diferenciado da secao Al, a nova
secdo que se inicia no verso meu amor, vais brincar € como uma recapitulacao de A, com a
mesma melodia inicial da linha do canto € com a manutencdo do mesmo desenho ritmico
dos motivos da linha do piano, apenas com pequenas variacoes melddicas na mao
esquerda. Denominamos essa se¢do de A’. Trata-se novamente da voz da onda e suas
palavras ja nos fazem antever a imagem visual das profundezas, cheias de peixinhos, flores
e estrelas-do-mar. Mas o numero de compassos € reduzido nessa se¢cdo, quebrando uma
provavel expectativa de uma recapitulagdao longa, quebrando a simetria da forma e nos
jogando subitamente na préxima se¢do, apenas antecipada pela presenca de notas de
bordadura — Sol bemol, L4 bemol — que geram certa instabilidade e preparam a nova
pentatdonica de Mi bemol menor.

Novamente um quadro que se inicia subitamente, numa articulagdo por
justaposi¢do, sem preparacao, sem indicacao de ritenuto, sem pausa, sem material musical
de intersecao. Por transformar por variagao os elementos musicais ja apresentados na secao
B, denominamos esta secdo de B’. Diferentemente da acentuacdo ritmica no tempo primo

encontrada na introducdo da secdo B, esta nova secdo apresenta acentuacao anacrusica, o
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que lhe confere um impulso ritmico maior, que se alia a0 maior movimento polifénico.
Lorenzo Fernandez reintroduz a nota pedal, agora o Mib, com oitavas dobradas na regido
grave do piano, o que gera grande densidade e profundidade sonora, justapondo a imagem
sonora de profundidade a imagem frasica do fundo do mar. O pedal anterior, de Sib,
caracterizaria as macrossecoes A, Al e A’ como grandes secoes com funcido de dominante,
que se resolvem nas secdes B e B’. Estas se¢coes ampliam assim, com a forca da funcao

musical, a forca de atragdo do mar e da mae dagua encantada (Exemplo 7).
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Exemplo 7: Berceuse da onda, compassos 38 a 40.

O motivo de quintas paralelas da mao direita — sempre relacionado as
profundezas — € agora ampliado no registro empregado, ondulando nas maos direita e
esquerda, uma ou duas oitavas acima, em dinamica sempre crescente e com adensamento
da textura com o dobramento da oitava. Lorenzo constréi uma imagem sonora que prima
pela plasticidade, ampliando a magnitude do espago musical por meio do aumento dos
intervalos entre as notas mais graves e as mais agudas da tessitura ouvidas
simultaneamente em um mesmo compasso (Mi 0/F4 5), resultando em um registro de seis
oitavas. Os estratos nitidamente diferenciados na linha do piano, que na se¢ao B eram mais
préoximos, encontram-se agora mais claramente separados registralmente e acentuam o
potencial espacial da textura, ao funcionar como planos referenciais que segmentam o
registro total. O espaco se amplia ainda mais pelo fato de o pedal estar agora num registro
muito mais grave. O movimento criado pela musica, ancorado no pedal grave de Mib e
extremamente movel e ondulante na regido centro aguda, constréi o volume gigantesco e

agitado do mar.
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O uso do pedal instiga a imaginacdo. Diante do signo que se apresenta, SOmos
tentados a estabelecer conexdes. Recordemo-nos da nota pedal no Preludio 1 do Cravo
bem temperado de J. S. Bach, que, em nossa percepg¢do, vai adquirindo diferentes fungdes
ao longo da composicdo, assim como as multifaces de um tunico individuo. Sandra Reis
(2001) atribui ao uso do pedal no movimento impressionista uma agcdo semelhante a
reverberacdo da luz na neblina: a reverberagdo musical mascara e encobre as fungdes,
como a neblina encobre paisagens e personagens. O pedal em Lorenzo (pedal de tonica),
que associamos ao fundo do mar, € para nds signo de onipresenca, fixacdo de momentos,
afetos ou personagens: onipresenca do mar, da profundidade e de lemanja.

O motivo d6-mib-fa, recorrente na voz superior da linha do piano, reitera e
antecipa a palavra que se revela: lamanjar, entoada nestas mesmas notas, em dinamica
fortissimo, sustentada na dominante de Sib por trés tempos, quebrando a expectativa da
quadratura no compasso 9/8, o que lhe confere uma extensdo imprevista, ampliando a
magnitude do nome. O nome invocado de maneira grandiosa aparece na ampliddao do

espaco maritimo em meio a um grande e vigoroso movimento (Exemplo 8).
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Exemplo 8: Berceuse da onda, compassos 42 a 44.

Esse movimento se acalma e se estabiliza no verso que é dona do mar com a
retomada do motivo B em sua forma original, com a presenca da catabasis e mudanca dos
registros do piano em dire¢do ao grave na nota fa, quinto grau de sib.

Nova secdo, nova cena, na qual se ouve novamente o sinuoso canto vocalizado.
No acompanhamento ha a retomada do desenho ritmico e melédico de A e depois de A’.
Esse motivo vai sendo variado progressivamente pelo aumento dos grupos de colcheias, de

duas para trés, depois quatro e, por fim, grupos de cinco colcheias, em escalas com



160

intervalos menores. Na superficie do oceano o movimento se fluidifica, é pulverizado, se
torna ainda mais deslizante. A entrada do vocalise se da igualmente de forma subita, numa
articulacdo por justaposicdo, marcada forte e a tempo. Sabemos que o espaco musical pode
também ser construido pela sensa¢do de proximidade ou distancia de uma fonte sonora. A
imagem mental de espaco que se constrdi na cangdo, espago como signo iconico, lida com
as dindmicas empregadas e permite a localizacdo do evento sonoro, no caso, da voz do
personagem, dentro do espago musical. Aqui, o som em dindmica forte aproxima o
personagem. O stbito vocalise em alta intensidade coloca repentinamente o personagem no
foco da acdo, como se estivéssemos presenciando um grande zoom de uma camara.
Podemos vé-la de perto, podemos quase capturar sua expressdo. Ilemanji, mae d’4gua,
sereia, promove uma justaposicao de imagens africanas, indigenas, europeias. Negra, india,
loura... Uma exclamacgao forte, presencga, jubilo, poder, e até aquele sorriso dibio da
personagem que protege, atrai, acaricia, seduz, amedronta, mata.

Logo apds, num perdendosi, o distanciamento, até restar somente a imensidao
do mar, como vemos pelo dltimo acorde em ppp, de enorme ambito intervalar e que
contém em suas notas toda a escala de Si bemol (Exemplo 9). O espaco maritimo, de

dimensao potencialmente infinita, destaca nas personagens a no¢do do ilimitado.
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Exemplo 9: Berceuse da onda, compassos 63 e 64.

1.1.3 A traducéo de Lorenzo

Lorenzo Fernandez capta o potencial imagético do poema de Cecilia Meireles,

seu movimento de descida e sua constru¢do do movimento do mar, estitico em sua sutil
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mobilidade, e constréi sua cancdo com recortes cinematograficos, com suas montagens de
quadros de superficie e fundo, por meio da mobilidade plastica conferida a cang¢do. No
primeiro quadro, no cendrio da superficie, de textura polifdnica estratificada e ainda
bastante rarefeita, com seus movimentos ascendentes e descendentes como 0 movimento
ondulante da superficie do mar em sua mobilidade ndo evolutiva, e seu movimento circular
revelado na circularidade das escalas pentatonicas, Lorenzo Fernandez trabalha ideias de
frente /fundo ao nos apresentar os personagens, a onda e a crianga. Os quadros que fazem
alusdao ao fundo do mar possuem movimento mais lento e homogéneo e imagens mais
escuras devido a mudanca de modos, a tessitura mais grave e as sequéncias de quintas
paralelas, que evocam um estado primitivo e permanente do mar. Nos quadros em vocalise,
0 compositor apresenta um novo personagem: lemanji, mae d’dgua, sereia que canta,
surgindo subitamente num cendrio distante da superficie. E os novos quadros que se
iniciam subitamente, adensando-se, movimentando-se com amplitude espacial cada vez
maior, ganhando maior impulso ritmico e ampliando substancialmente a magnitude do
espaco musical, moldam um gigantesco e agitado volume do mar, no qual a divindade
Iemanja parece ser evocada com grande dramaticidade. Finalmente, temos a inesperada
entrada triunfal de Iemanjd, muito proxima, com seu vocalise fortissimo que vai sumindo
ao0s poucos.

A cancdo Berceuse da onda de Lorenzo Fernandez redimensiona o espaco da
acdo no poema de Cecilia Meireles, aproximando ou distanciando as cenas, colorindo,
delimitando ou amplificando o espaco, dando-lhe uma forma, um volume, uma textura, um
movimento. Uma verdadeira visdo em cinemascope proporcionada pelos possiveis sentidos
das palavras e dos sons, alimentados pela percepcao e pela imaginagdo.

Estilisticamente, Lorenzo Fernandez, se ndo abandona a sintaxe musical, a ela
acrescenta o trabalho com a prépria matéria sonora, desvinculada das relagdes causa-efeito
proprias da sintaxe romantica, fazendo valer suas caracteristicas sensoriais: caracteristicas
ligadas a dinamica, ao timbre, ao ritmo, a tessitura. Aqui a matéria sonora passa a ser um
dos personagens principais da composicdo. Massas de som interagem, gerando uma
composi¢do que prima por suas caracteristicas materiais, ou seja, pelas caracteristicas
materiais do som, nas quais percebemos imagens em nossos processos de significagdo. O
compositor constréi com sons € palavras o movimento incessante do mar, jogo entre o
cambiante e a repeticdo imutdvel. O mar nao é bloco sonoro, mas uma forma moével

trabalhada temporalmente, caracterizando plasticamente a matéria sonora em processo de
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transformagdo. A modalidade e o tratamento matérico impressionista se alia ao ostinato
presente, particularmente, nas manifestacdes musicais de culturas africanas e a linha
melddica cantabile. E a dramaticidade emerge subitamente do panorama musical instavel,

delicado e impreciso, criando momentos de grande tensdo e forca expressiva.

1.1.4 O espaco e seus personagens

A justaposi¢do de imagens — tempo, espaco, movimento, sentimento, cores,
luzes, texturas — cria, nesta can¢do, um quadro poderosamente efetivo, sutil, liquido,
violento, grandioso. Lorenzo Fernandez capta e reconstréi de maneira magistral o mistério,
a dubiedade, a violéncia, a ternura ambigua, a crueldade que adormecem no poema de
Cecilia Meireles. Nao se trata somente de uma traducao iconica ou indicial do barulho e do
movimento do mar, ainda que esses procedimentos possam estar presentes, como por
exemplo, no movimento ascendente e descendente das escalas. O compositor trabalha um
universo simbolico, com elementos musicais que remetem ao arcaico, ao primordial, ao
ciclico, ao atemporal, como as quintas paralelas, a circularidade das escalas pentatonicas, o
ostinato ritmico, o pedal de tonica. E a dubiedade, a instabilidade, a transitoriedade, através
da ambiguidade das escalas, aos processos de variacdo e elaboracdo, a alternancia e
sobreposicdo de compassos. Mais do que isso, Lorenzo Fernandez elabora um novo
panorama, um espaco cénico em movimento, em constante constru¢cdo de suas formas, que
¢ dramatizado, que fala por seus personagens, lhes d4 uma nova voz, reconstréi suas
personalidades. Que possui movimento, densidade, volume, cor, textura. E assim que
podemos estar imersos numa imagem global do mar, metifora da ambiguidade:
permanéncia e mutagdo, estabilidade e instabilidade, docura e crueldade, o provisério e o
eterno; e de seus personagens nao menos ambiguos, presentificando o didlogo dubio entre
as culturas brasileiras. Observa-se que o estilo de Lorenzo Fernandez revela as
contradigdes do periodo modernista: técnicas composicionais modernas e procedimentos
musicais arcaicos, a intrincada intertextualidade de sua constituicdo pela utilizacdo de
procedimentos técnicos de diversas culturas, e, principalmente, a instabilidade e a tensdo
resultantes dessa aproximacao, constituindo resposta e proposta a um momento histérico
que, a0 mesmo tempo em que promovia a aproximacao das diversas culturas, ndo podia

deixar de sentir o estranhamento promovido por essa aproximacao.
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1.2 A Cancao do mar: drama e contradicao

Na Can¢do do mar, mergulhamos novamente no universo ciclico, instavel e
cambiante do mar.

Vejamos o poema de Manuel Bandeira:

Nas ondas da praia,
Nas ondas do mar!
Quero ser feliz,
Quero me afogar.

Nas ondas da praia
Quem vem me beijar?
Quero a estrela d’Alva,
Rainha do Mar.

Quero ser feliz,

Nas ondas do mar:
Quero esquecer tudo,
Quero descansar.

1.2.1 O poema

A presenca do mar € significativa na obra de Manuel Bandeira. Em seu volume
de poemas Estrela da Manhd, de 1936, no qual se insere o poema acima, com o nome de
Cantiga, o poeta faz referéncias a ilhas, Oceanos Pacificos, Oceanias, praias inacessiveis,
horizonte imenso, pais distante... O fascinio das coisas longinquas traz também consigo D.
Janaina sereia do mar, com seus amantes, o rei do Congo, o rei de Aloanda. O mar
assume uma dimensdo simbdlica — lonjura, espagos inatingiveis, distancias, mundos
impossiveis. Em Cantiga, o mar, como uma espécie de paraiso magico, traz a possibilidade
da felicidade, a realizacdo para os sonhos do poeta, a satisfacdo de desejos irrealizados, a
morte como resposta a esses desejos.

O poeta deseja a estrela d’alva. Estrela, objeto de brilho e distancia. Simbdlica
também a estrela na obra de Bandeira, imagem insistentemente reiterada: dois de seus
volumes de poesia chamam-se Estrela da manhd e Estrela da tarde, e a edi¢do

comemorativa dos 80 anos do poeta recebeu o titulo de Estrela da vida inteira. A estrela

** (BANDEIRA apud LANCIANI, 1998, p.64) Conforme Lanciani em sua edicio critica de Libertinagem e
Estrela da Manha, este poema foi publicado pela primeira vez em 1934, com o titulo de Cangdo, no
periédico Lanterna verde. Esta deve ter sido a edicdo utilizada por Lorenzo Fernandez, ja que a cangdo data
também de 1934. Aqui optamos por manter a pontua¢do do poema como em sua primeira publica¢do. Nas
edigdes posteriores, Bandeira elimina todos os sinais de pontuagdo, exceto a interrogacio e os pontos finais
das estrofes.
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d’alva, ou estrela matutina, € o planeta Vénus, que também cintila no crepusculo (estrela
da tarde). A estrela da manha se liga a fugaz ideia do novo, que logo € ofuscado pela luz do
sol. A imagem poética da estrela se amplia se pensarmos que Vénus € ainda, no sentido
mitologico, a deusa da beleza. A estrela parece simbolizar a busca do novo, da beleza, de
algo que percorre toda uma vida, o amor, o ideal, a prépria poesia.

O poeta deseja algo belo e distante. O sentido amoroso se insinua no poema —
quem vem me beijar, € a pergunta inquieta e sem resposta. A estrela d’alva agora é
transformada em divindade, em Iemanjd, Rainha do mar. Personagem do céu e personagem
da dgua encontram-se fundidas em uma s6 personagem O querer se manifesta por meio de
uma imagem de longa extensao, da praia ao horizonte, das alturas as profundezas. O poeta
deseja algo que ndo existe aqui na terra, pois estrela da manha e Iemanja ndo fazem parte
deste mundo. O desejo irrealizado se resolve em viagem para fora da realidade — o
descanso, o se afogar nas ondas.

Depois de intensa experimentacdo com o0s versos livres, presentes na grande
maioria de seus poemas no seu volume anterior, Libertinagem, de 1930, Bandeira retoma,
em Estrela da Manhd, os versos metrificados, mesclando-os com poemas de versos livres,
as vezes utilizando os dois procedimentos em um mesmo poema, equilibrando formas da
tradicdo e da modernidade. Se o mar se coloca como instrumento de escape de uma
realidade opressiva, infeliz, de sofrimento e de frustracdes, de desejos ndo atendidos,
também a linguagem criada, a linguagem como significante, com seus aspectos musicais,
ritmo e sonoridades, vai se distanciando da linguagem do dia a dia. A prépria poesia se
torna instrumento de evasao.

Retomando o poema Cantiga, temos que uma cantiga ¢ uma forma de poesia
cantada, em redondilha ou versos menores, dividida em estrofes iguais. Poderiamos até
pensar em uma cantiga de amor, género poético trovadoresco, em que o poeta amante
manifesta seu desejo por sua amada intangivel — uma estrela... uma rainha... E, se formos
mais longe, chegamos as cantigas de licenca brasileiras, canticos com que o orixd, nos
candomblés congueses e angolanos, pede licenca para dancar, manifestado na filha-de-
santo. O poema de Bandeira nos traz ecos de um ponto ritual de umbanda, como o que

vemos a seguir:
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Nas ondas verdes do mar
Nas praias beirando areia
Ouc¢o um canto tdo bonito
E o canto da Sereia
Yemanjd, Yemanja,

Ela é a Rainha o mar.*

Cantiga, com seus trés versos de métrica regular em redondilhas menores,
possui uma forma que se assemelha a forma Lied”, forma paradigmatica de can¢do. Nao
sem razdo este poema foi entitulado Cang¢do em sua primeira publicacdo, no periédico
Lanterna Verde, em 1934, como consta da edi¢do critica de Giulia Lanciani (1998,
p.-XXXVI). A forma Lied pode ser percebida na prépria temdtica: a primeira e a ultima
estrofes reiteram o desejo de ser feliz do poeta, a0 mesmo tempo em que reiteram a
presenca do mar. A segunda estrofe apresenta a pergunta e os objetos de desejo do poeta.

O poema cria ritmicamente um lugar e um desejo no jogo de acentuacdes
regulares. Assim, contrapdem-se as acentuagdes anacrusicas, de movimento ondulante,
sempre na 2% e na 5* silabas — nas ondas — com as duras acentuacdes no tempo forte, na 1*
e 5% silabas, na reiteracdo da expressdo quero. Bandeira procede metonimicamente,
enfatizando e alargando a presenca do mar nos substantivos — ondas, praia —, nas
sonoridades abertas da vogal a, nas aliteracdes em r, nos verbos no infinitivo afogar,
descansar, esquecer, beijar, ser, construindo imageticamente seu espaco amplo, largo,
distante e profundo. As acentuacdes e as rimas regulares criam um estado monétono. O
poema constréi uma monotonia algo hipnética que alarga o tempo, e, com ele, o
sofrimento, por circunscrevé-lo num espaco ciclico, num espaco de poucas ocorréncias,
num espago de uma mobilidade nao evolutiva, e por isso mesmo, um espago paralisado,
onde os impulsos espasmddicos do desejo, do querer insistentemente retomado, parecem se
diluir. O drama se rarefaz e aparece em seu lugar um sentimento melancélico, monotdnico,

monorritmico, que aponta para a permanéncia de uma situacao existencial.

1.2.2 A Cancao do mar

Como Lorenzo Fernandez recriard o lugar e o desejo expressos no poema de

Manuel Bandeira? No poema de Bandeira, a regularidade métrica, a reiteracdo das

* Disponivel em < http://br.geocities.com/portal_umbanda/oxum.html > Acesso em 10 set. 2008.
* A forma Lied é uma forma paradigmatica de cancdo constituida de trés secdes, sendo a segunda diferente
da primeira e a terceira, uma retomada da se¢do inicial.
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sonoridades abertas, a presenca de andforas (repeticdo das primeiras. frases de cada
estrofe) e a sua construcdo metonimica, que amplia a presenga do mar, sugerem que o
desejo do poeta de felicidade na morte, na presenca da rainha do mar, se manifeste de
forma monorritmica, monotdnica, com imagens que se alargam de forma lenta, calma,
melancoélica. Lorenzo Fernandez, logo de inicio, nos d4 uma mostra de que nem sé de
lentiddo e melancolia vive este poema, iniciando a can¢do com um surpreendente salto de
uma sexta menor para o agudo na linha do canto. Saltos de grande amplitude intervalar sao
reiterados ao longo da cancdo numa inflexdo dramadtica e expressiva. Saltos assim
implicam em maior dificuldade de emissdo vocal e requerem do cantor uma maior energia
expiratdria. Na retorica barroca, por exemplo, saltos de grande amplitude intervalar eram
denominados “‘saltos doritsculos”, indicativos de situagdes dramaticas, doloridas,
dificultosas. A leitura de Lorenzo Fernandez inicia-se de forma dramadtica e se estabelece
no andamento allegro agitato.

Partindo da forma estréfica do poema, a cancdo € construida na forma ABA,
sendo que cada secdo pode ser subdividida em duas, levando-se em conta as tonalidades, o

desenvolvimento harmonico, a linha melddica e os padrdes ritmicos.

Secdes Tonalidades
~
a Nas ondas da praia
A < Nas ondas do mar Ré edlio, Ré maior, Ré frigio
b Quero ser feliz
Quero me afogar.
-
-
a' Nas ondas da praia
B < Quem vem me beijar? Mi bemol maior, Sol menor
b’ Quero a estrela-d’alva
Rainha do mar.
S
a Nas ondas da praia
A < Nas ondas do mar Ré edlio, Ré maior, Ré frigio
b Quero esquecer tudo
Quero descansar.
-

Virias sdo as estratégias empregadas por Lorenzo Fernandez para moldar uma
imagem sonora algo instavel, ambigua, sempre igual, sempre diferente: um volume sonoro

em movimento. A primeira delas € o uso da modalidade, que permite o transito pelas
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tonalidades sem muita definicdo, sem muitos contrastes. A can¢do € escrita em estética
modal, empregando o Ré edlio (presenca do D6 bequadro e, consequentemente, da fungdo
harmodnica da dominante menor ou modal), o Ré€ frigio (presenca do Mi bemol e da fun¢ao
harmonica do segundo grau abaixado — °Sa) e o Ré tonal (Ré maior e da fun¢c@o harmonica
de dominante). Dentro de uma escala diatonica, a escrita musical passeia pelas possiveis
tonicas: Ré, Sol e Mi bemol.

Lorenzo Fernandez utiliza a associagc@o do ritmo com a harmonia para criar um
movimento intenso e dinamogénico, de varias formas andlogo ao movimento do mar.
Sabemos que o mar gera seu proprio movimento a partir de suas profundezas. As ondas,
impulsionadas pelo vento, se manifestam na superficie em movimentos circulares e
quebras bruscas. O movimento na Can¢do do mar é gerado harmonicamente por forcas de
atracdo e propulsao. O movimento harmonico inicial procede por um impulso por quintas
na sequéncia dos acordes que tém como tOnicas, respectivamente, Sol, Ré, L4 e Mi, ou
seja, subdominante, tonica, dominante ¢ dominante da dominante, para um retorno brusco
ao acorde de Ré. Os impulsos e a queda brusca criam uma imagem sonora de movimento
que remete a0 movimento da onda. O movimento de atragdo se da pela relacio Dominante-
Tonica, ou seja, quinta descendente ou quarta ascendente. Lorenzo Fernandez impulsiona o
ciclo de quintas pelo movimento de quintas justas ascendentes, a partir da subdominante da
tonalidade principal. O compositor comeca e insiste na relagdo Subdominante-Tonica-
Subdominante-Tonica, relagdo que nao tem um ponto definido de inicio ou fim e sim uma

propulsao constante (Exemplo 10).
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Exemplo 10: Cangdo do mar,compassos 1 a 8.

Um motivo ritmico sincopado é repetido em ostinato ao longo de toda a
cang¢do. O ritmo se associa e impulsiona a harmonia, que se modifica na ultima colcheia do
motivo rimico. A sincope, pelo fato de retirar a for¢a das subdivisdes ritmicas do
compasso, € responsavel por conferir continuidade ao movimento ritmico. Sente-se o
primeiro tempo do compasso € ndo suas subdivisdes internas, € o movimento € ligado sem
interrupgdes num grande continuo. A sincope, ao invés de corroborar com a previsibilidade
dos tempos apoiados do compasso, os desloca, enfatizando a sensacdo de propulsao.

Um movimento ondulante também nos € dado pela linha do canto, por vezes
com saltos intervalares ascendentes de grande amplitude, remetendo a grandes ondas, por
vezes um pouco mais suave. A presenca de glissandos confere continuidade e organicidade
ao movimento. No que diz respeito a organizagdo fraseoldgica, Lorenzo Fernandez utiliza
a repeticdo das frases, reiterando e presentificando ainda mais o movimento continuo do
mar. Além disto, a melodia possui um cardter instivel por ndo fixar a modalidade
(presencga de D6 #, D6 bequadro, Si natural e Si bemol).

Ja dissemos que a musica € movimento sonoro que ocorre no tempo. As notas

em sucessdo, as repeticdes, as escalas ascendentes ou descendentes, as progressoes
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harmonicas, criam movimento. Movimento cria espago € com isso volume. Vimos que o
movimento sonoro na cangdo € causado principalmente pela harmonia com suas forgas de
atracdo e propulsdo, pelo ritmo sincopado que também impulsiona e confere continuidade
ao movimento e pela melodia do canto, ondulante, continua e instdvel. Todos esses
movimentos causados pelos parametros descritos se manifestam de forma continua, por
impulsos, criando uma paisagem sonora que remete, ndo a sonoridade propriamente do
mar, mas ao seu proprio movimento, ciclico, continuo, ondulante, instavelmente
constituido por sobre sua perenidade.

Também nesta cancdo, assim como na Berceuse da onda, o compositor tornaré
a utilizar a sequéncia de quintas paralelas observada no encadeamento dos acordes, na
linha do baixo do piano. Novamente a estrutura musical primitiva das quintas paralelas
parece se ligar ao tempo primordial, genesiaco, ciclico, permanente, no qual o mar se
encerra.

Diferentemente da can¢do Berceuse da onda, entretanto, na qual se definem
quadros de superficie e fundo, de proximidade e distancia, por meio de uma constru¢ao
espacial que lida com a distancia dos intervalos nos diferentes estratos sonoros € com um
jogo timbrico e dinamico pronunciado, Lorenzo Fernandez parece construir um panorama
mais compacto, mantendo o mesmo ostinato ritmico em toda a cang¢do, trabalhando sempre
na mesma tessitura grave do piano, usando acordes cerrados, mantendo basicamente o
mesmo timbre no acompanhamento e jogando apenas com nuances de cor por meio das
varia¢des harmonicas.

E € principalmente por meio da harmonia que, nesta cancdo, as sutilezas de
intengdo se revelam:

No verso quero ser feliz, € afirmado o Ré menor edlio, ocasionando um certo
alivio da tensdo acumulada anteriormente. Pode-se dizer que as ondas, nessa sessdo da
canc¢do, sdo mais tranquilas, calmas, serenas. A auséncia de tensdo, entretanto, nao € total:
mantém-se alguma inquietacdo, pois a sétima € mantida nos acordes de tonica (Exemplo

11).
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Exemplo 11: Cang¢do do mar,compassos 14 a 17.

No préximo verso quero me afogar, observa-se a utilizacdo do modo frigio,
que possui uma dupla atracdo melddica, ascendente e descendente, respectivamente: d6 —
ré, e mi bemol — ré. A presenca do semitom entre o segundo e o primeiro grau da escala,
causando uma forca de atragdo, ou resolucdo, descendente, imprime a este modo, mais do
que a qualquer outro, um cardter de descida, de queda, de profundidade, justapondo a
imagem sonora de descida a ideia do afogar do poeta. A resolucdo num acorde perfeito
menor com funcdo de tdnica, inico momento em que este acorde aparece sem a sétima,
conduz a uma calma momentanea, repouso, alivio que, para o poeta, apenas a morte
concede. Também na linha melddica da parte do canto, a melodia parece se acalmar.
Ritmicamente, a sincope na linha do canto cede lugar a uma ritmica regular, bem ligada.
Melodicamente, o movimento descendente em graus conjuntos, direcionando-se para a

tonica, mimetiza a descida, o descanso (Exemplo 12).
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Exemplo 12: Cangdo do mar, compassos 18 a 21.
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Na secdo B da cancdo, a harmonia ganha novas cores com o jogo ambiguo
entre as tonalidades de Mi bemol maior e Sol menor, e 0 movimento melédico ganha mais
amplitude. Na linha do canto, os saltos intervalares sdo ainda maiores (de oitava em nas
ondas e de sétima menor em rainha do mar). No verso nas ondas da praia quem vem me
beijar, o acorde de Si bemol com quinta e sexta acrescentada (D56) prepara uma cor
diferente, que serd o Mi bemol maior com sétima em beijar, na relagdo dominante — tonica.
Brilho fugidio do acorde maior, pois, na repeti¢do, a palavra beijar é colorida com o acorde
de Sol menor, nova tonica, através da cadéncia frigia (Fa - Sol, L4 bemol - Sol). O acorde
de Sol menor, com suas notas em comum com o acorde de Mi bemol maior com sétima
(Mib, Sol, Sib, R¢€), apresenta nova cor, nova densidade. O jogo entre Mi b maior com
sétima e o Sol menor € ambiguo, pois esse acorde de Mib contém o acorde de Sol, como se
o compositor trabalhasse a dialética do querer e da frustracdo, da esperanca e da
desesperanca, da beleza e do sofrimento, do desejo de vida e de morte, como se cada um

desses elementos contivesse em si o outro (Exemplo 13).
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Exemplo 13: Cang¢do do mar,compassos 22 a 29.

No verso quero a estrela d’Alva, o autor utiliza 0 mesmo caminho, 0 mesmo

eixo, o acorde de F4 menor com sétima, para resolver tanto na tdnica Mi b maior quanto
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em Sol menor. Na palavra quero, firma-se o Sol menor, seguido do acorde de Mi b, agora,
menor com sétima maior (a mesma formacdo do acorde inicial da peca), firmando a
ambiguidade entre Sol e Mi b através do homdonimo menor do segundo. Aqui a cancao
encontra seu ponto culminante com a resolu¢do na tonica de Sol menor num agudo
sustentado por trés tempos na nota Sol (ponto mais agudo da tessitura do canto) e
indicacdo de dinamica em fortissimo. A indicacdo de andamento um poco piu lento
prolonga ainda mais no tempo a presenca desse agudo, imagem de um grito que se

desprega da garganta (Exemplo 14).

Un poco piu lento
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Exemplo 14: Cangdo do mar,compassos 30 a 38.

Em estrela d’alva, ressurge a cor brilhante do Mi b maior. Novamente
reaparece a cor do Sol menor, na descida para a palavra mar, sempre através dos mesmos
acordes, para finalizar num Mi Maior. Esta tonalidade apresenta nova cor, nova
interrogacdo sem resolucdo, chamada sem resposta, a0 mesmo tempo em que conecta com
o retorno do inicio da cancdo, pois, lembremos o que foi comentado sobre a harmonia no
inicio dessa andlise, o ultimo acorde da propuls@o harmoénica inicial, em analogia com o
movimento de onda do mar, era exatamente o acorde de Mi maior. A cancdo iniciara

novamente seu ciclo.
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Na secdo A’, a can¢do retoma a mesma escrita do comego. O compositor altera
o primeiro verso da terceira estrofe, escrito originalmente “quero ser feliz”, mantendo o
mesmo verso do inicio do poema, de forma a recapitular com a mesma letra e melodia do
inicio da cancgao.

Esse espaco ciclico em constante movimento construido pela cangdo possui
ainda cores e afetos que nos sdo dados pela combinacdo da textura, da tessitura e do
timbre. A Canc¢do do mar possui uma textura densa no acompanhamento (polifénica
monorritmica, ou seja, vdrias vozes executadas no mesmo ritmo) devido aos acordes
cerrados percutidos na regido grave do piano. As indicagdes: piano misterioso, cresc, forte,
dim, animando e cresc., forte, ff, rit e morrendo, cresc, f, rit, dim e morrendo, profundo e
misterioso demonstram a grande oscilagdo de dinamica e agdgica na peca e a utilizagao de
extremos de dinamica. Extremos da tessitura vocal também sdo empregados (Ré 3 em

afogar e descansar e Sol 4 em quero).

1.2.3 A traducao de Lorenzo

A leitura que Lorenzo Fernandez realiza do poema de Manuel Bandeira é
misteriosa, agitada, pesante, incisiva, criando momentos de grande dramaticidade. Os
modos menores, as quintas paralelas do acompanhamento, os acordes percussivos € muito
articulados, o ritmo sincopado e as indicacdes de dindmica piano e misterioso indicadas
pelo compositor resultam em uma sonoridade grave, escura, algo surda, ressoando
inexoravelmente. Os choques dissonantes nos acordes com sétima (que aqui funcionam
mais como cor) e a indefini¢do harmoénica devido ao transito entre os modos criam uma
paisagem sonora ambigua, tensa, que encontra momentos de repouso nas imagens da morte
aludida nas expressoes afogar e descansar, e de luz e sombra, nos momentos de invocagao
da estrela d’alva. A prépria palavra mar € prolongada como numa interjei¢do em ah, numa
linha melddica ondulante de amplitude crescente, tal qual um grande lamento.

Se o poema de Bandeira constr6i uma monotonia hipnética, aprisiona num
espaco ciclico um “eu lirico” melancélico, mon6tono, monorritmico, incapaz de se
desvencilhar de sua situagdo existencial, a can¢do de Lorenzo mantém a ideia ciclica e a
nog¢do de continuidade, mas confere cores surpreendentes ao poema de Bandeira ao dar voz
ao personagem que sofre, ao inflexionar as palavras de forma dramética e ao construir um

espaco cé€nico escuro, misterioso, intensamente movimentado.
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Ja dissemos que o poema de Bandeira nos permite vislumbres de um ponto
ritual, no qual a rainha do mar € invocada. O paralelo da estrela d’alva com Iemanjé nos
conduz a uma calma aceita¢do da divindade africana, ao mesmo tempo em que nos leva a
um distanciamento, pois o encontro com a estrela ou com a rainha do mar s6 € possivel em
outro plano da existéncia. E um vislumbre de esperanca desesperancada. S6 se alcanca
com a morte (assim também na Berceuse da onda). Voltando a Cang¢do do mar, ndo
podemos deixar de pensar que a sonoridade sincopada em ostinato, surda e misteriosa,
percutida na regido grave do piano nos remeta a atabaques. A cang¢do cria uma imagem
sonora do préprio mar, intimamente ligada a ambiguidade de sentimentos ou situagdes
vivenciadas pelo poeta, mas € possivel que Lorenzo Fernandez tenha também construido
um ponto ritual, no qual as imagens do mar se justapdem a uma cena de invocagdo ritual
afro-brasileira. No poema de Bandeira, Iemanj4 ainda ndo é orix4. E estrela, é moca bonita.
Em Lorenzo, ela se veste com sua natureza divina. Lorenzo recupera em lemanjd sua
natureza divina de Senhora da criagdo.

Na cena dessa cancdo, o sujeito calmamente integrado ao ritual afro-brasileiro
do poema de Bandeira desponta dramatico e incerto, numa percepg¢ao paralela, individual e
distinta. E entdo nos perguntamos: o poema de Bandeira e a can¢do de Lorenzo Fernandez
se contradizem? Se complementam? Convivem em atrito? Lorenzo Fernandez, longe de
construir uma imagem especular do poema, cria imagens nessa can¢do que metaforizam o
estranhamento, transformando lentiddo, melancolia e aceitagdo em imagens dramaticas,
incertas, misteriosas, instaveis, ambiguas e conflituosas.

Os germes da contradi¢do nas cancdes que abordam elementos das culturas
africanas e indigenas ja estdo presentes nos poemas de Cecilia Meireles ou Manuel
Bandeira, algo adormecidos talvez, sutis, mas suficientes para que venham a tona em
imagens fortes e expressivas nas can¢des de Lorenzo Fernandez. Na Cang¢do do mar e na
Berceuse da onda que leva o pequenino ndufrago, o mar, mais do que espago cénico para
personagens como lemanjd, a onda, a crianca, a estrela ou o proprio “eu lirico”, € reflexo
de sentimentos ambiguos, ternos, instaveis, violentos mesmo, doloridos, misteriosos.

Essas cangdes criam imagens brasileiras, na medida em que dialogam com o
Brasil vivenciado pelo compositor, um Brasil que enfrentava a desigualdade, ao mesmo
tempo em que se pretendia unido em sua diversidade. Uma polifonia de vozes, negras,
indigenas, europeias, vozes brasileiras afinal, descobrindo-se num pais ainda desconhecido

e misterioso, convivem de maneira instavel e contraditéria no movimento intertextual da
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linguagem de Lorenzo Fernandez, que, por si, desmente o conteido homogeneizador do
programa nacionalista, que pretendia aproximar, de forma homogénea e sem conflitos, os
diferentes segmentos da populacdo brasileira, quer seja nas ideologias composicionais de

um Mairio de Andrade ou num programa estatal nacionalista como o do governo Vargas.

2. Paisagens e personagens: ambiguidade e heterogeneidade

Nas trés cangdes que se seguem, procuraremos demonstrar, por meio de
imagens que sugerem paisagens € personagens, trés maneiras distintas com as quais
Lorenzo Fernandez traduziu os poemas em musica e trés resultantes: ambiguidade, tensao
e sintese. Na cancdo Tapera, de 1929, veremos o interior agreste e desolado do Brasil na
imagem de uma casa em ruinas e os personagens humanos ou ndo: o vento, a noite, o
caboclo. Em Essa negra Fulo, de 1934, o embate de forcas entre a senhora da fazenda e
sua escrava, numa paisagem escura e tensa construida pelo ruido dos atabaques. Em Toada

p’ra vocé, de 1928, Rosa e o poeta circunvolteando no calmo ambiente a meia luz.

2.1 Aimagem como ambiguidade: Tapera

Aquela casa de sapé

com a tinta nova do luar

tem qualquer cousa que parece recordar

0 tempo em que possuia o seu terreiro de café
€ 0 seu pomar.

Agora, junto as janelas

vicam flores de ab6ébora

muito amarelas.

E, em moutas verdes cruas
nascem protuberantes gravatds,

e trepam pela cerca as flores roxas
de misteriosos maracujés...

E quando a noite vem, com o seu vestido de noivado,
derramar pelo vao do teto esburacado

um punhado de fitas brancas 14 por dentro,

o vento canta pelas frinchas do telhado,

o tltimo choro do caboclo apaixonado...*’

# RICARDO, Cassiano. A flauta que me roubaram: Coletdnea poética temdtica de Cassiano Ricardo. 2°.
Edig¢ao, Org. Jilio Ottoboni, Sdo José dos Campos: Patrocinio cultural Petrobras, 2001, p.139.
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2.1.1 O poema

O poema de Cassiano Ricard046, Tapera, musicado por Lorenzo Fernandez em
1929, retrata uma paisagem brasileira, uma paisagem colorida em dois momentos distintos,
o noturno e o diurno, derramando profusdées de imagens, visuais, sonoras, cinéticas, que
pouco a pouco vao formando uma imagem particular, um quadro em movimento, uma cena
de uma casa e de seu entorno, no interior do Brasil.

O titulo do poema nos conduz a uma primeira imagem: a tapera € uma casa em
ruinas, abandonada. Pensar em uma tapera é pensar em uma fazenda solitaria, no meio do
nada.

Os versos livres da primeira estrofe possuem, a principio, uma acentuagao
regular, quaterndria, com inicio em anacruse. O impulso anacristico inicial nos leva
diretamente a palavra casa. Os acentos se sucedem nas palavras sapé, nova e luar.
Seguindo os acentos regulares nosso olhar mental visualiza a casa, dirige entdo a atengdo
ao detalhe do sapé, percebe a transformacdo em nova e cai sobre o agente da
transformacao: o luar. O poema nos dé a construir esta primeira imagem da casa iluminada
pela luz do luar. Estranho quadro de degradagdo e beleza. A tapera veste-se de nova e

apresenta-se ao olhar com uma nova tinta: a tinta pintada pela luz.

Aquela casa de sapé
com a tinta nova do luar
tem qualquer cousa que parece recordar

A métrica regular que dirigia a atencao do leitor é quebrada na palavra tempo.
Em tempo em que possuia a acentuacdo terndria e posteriormente bindria destas palavras
diminuem o andamento da frase num ralentando. A mudanca no tempo do compasso
prepara a mudanca para o tempo da memoria e langa o leitor numa outra época A tapera

com sua nova roupagem remete ao tempo de fartura, de terreiro de café e pomar.

o tempo em que possuia o seu terreiro de café
€ 0 seu pomar.

% Cassiano Ricardo foi poeta neossimbolista e neoparnasiano. Com o modernismo nas artes ligou-se a
corrente nacionalista denominada Verde-amarelismo, juntamente com Menotti. Com seu livro Vamos cagar
papagaios, de 1926, entra na temdtica do Brasil indigena e do Brasil colonial, sentidos, nos dizeres de
Alfredo Bosi (1979, p.366), como “estados de alma primitivos e cdsmicos”. Com Deixa estar, jacaré (1931)
e Martim Cereré (1928) suas preferéncias nacionalistas centram-se cada vez mais na tematica paulista, seja
indigena, bandeirante ou ligada a penetracdo cafeeira, explorando um Brasil primitivo e colorido (cf. BOSI,
1979, p.366).
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Em o seu terreiro de café e seu pomar, a frase retoma seu andamento inicial. A
sonoridade das rimas aproxima as palavras luar, recordar e pomar. A longa frase e a
reiteracdo da sonoridade aberta e sustentada pela consoante r ao final dos versos desenham
lentamente o arco da reminiscéncia fixada no tempo.

Na segunda estrofe, o corte busco do agora nos traz de volta a realidade diurna.
Ruinas...enfeitadas de cores!... O mato invade a paisagem, invade a casa e o entorno de
flores amarelas das aboboras, do verde das moitas, dos gravatds coloridos e do roxo das
flores de maracujid. O Verde-amarelismo de Cassiano Ricardo recupera a beleza perdida,

em ruinas, com o colorido agreste da natureza.

Agora, junto as janelas

vicam flores de abébora

muito amarelas.

E, em moutas verdes cruas
nascem protuberantes gravatds,

e trepam pela cerca as flores roxas
de misteriosos maracujés...

Toda a ritmica desta estrofe € diferente da anterior. Alternando ritmos bindrios,
terndrios e quaterndrios, sempre com acentuagao anacrustica, as frases constroem imagens
de movimento. A acentuacdo irregular torna 0 movimento, entretanto, instavel, remetendo-
nos a irregularidade com que as plantas tomam conta da paisagem, cada uma a seu modo.
O olhar em movimento salta das janelas para as moitas, das moitas para as cercas e
acompanha o desorganizado crescimento das plantas.

A paisagem sonora ¢ iluminada pela presenca de assonancias de variadas
vogais abertas como e e a. Pronunciadas aliteracdes em s ao longo dos versos e em suas
terminac¢des criam unidade dentro de um movimento sibilante constante.

Verbos de acdo remetem a luz e a vida: vicam, nascem, trepam. A conjungao
“e” liga as frases do longo periodo num grande continuo de terminagdes suspensas.

Entretanto, a estranheza da situacdo, momentaneamente esquecida, é retomada
sutilmente: a cor roxa das flores e o mistério encerrado nos maracujds. Reticéncias
ralentam o final da frase e abrem espago para que esse mistério encontre ressonancia na
duracdo do siléncio que se segue entre as estrofes.

A proxima estrofe se instala brandamente, iniciando-se com a conjungdo ‘“‘e”,

numa sequéncia da estrofe anterior, seguida do advérbio de tempo “quando”, que ndo
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afirma a temporalidade. A sonoridade branda e sustentada das nasais e a sustentacao
vocdlica do ditongo na palavra noite encontram como primeiro ponto de repouso o verbo
vem, a partir do qual as frases retomam a métrica regular quaterndria. Essa regularidade
ritmica é quebrada em derramar pelo vdao, em um punhado de fitas e em o tltimo. Nesses
momentos, devido a acentuacdo terndria, as palavras apresentam-se mais espagadas no

tempo, conferindo a esta estrofe um interessante jogo ritmico de dilatacdo e contracdo:

movimentos espasmoédicos da noite e seu amante, do canto do vento, do choro do caboclo.

E quando a noite vem, com o seu vestido de noivado,
derramar pelo vao do teto esburacado

um punhado de fitas brancas 14 por dentro,

o vento canta pelas frinchas do telhado,

o ultimo choro do caboclo apaixonado...

A acentuacdo em vem, vestido e noivado, aliada a recorréncia da sonoridade da
consoante v, une essas palavras num continuo sonoro que desenha a lenta chegada da noite,
como uma noiva. Esta metdfora nos conduz, da paisagem externa, através do teto
esburacado, para o interior da tapera, por meio da bela imagem das fitas brancas que agora
preenchem o interior da casa. As aliteragdes em v introduzem sonoramente a figura do
vento. Personificagdo do poeta, o vento canta. As fendas no telhado, como os furos de um
instrumento, permitem seu canto. Permitem seu encontro amoroso com a noite. Esse jogo
de personificacdes e personagens, resquicios do neossimbolismo de Cassiano Ricardo, nos
permite associar o vento com o canto, 0 canto com o poeta, o poeta com o caboclo, o
caboclo apaixonado com a noiva, a noiva com a noite.

O ufanismo verde-amarelo de Cassiano Ricardo encontra na desolacdo a
beleza, de noite, a claridade do luar mascarando as ruinas, de dia, a explosao agreste das
cores, numa criagdo pautada pelo sensorial: imagens dirigidas ao olhar, a audi¢do, a
percep¢do de movimento (cinestesia), e até ao olfato (plantas, flores) e ao tato (vento, calor
do dia, sol, natureza exuberante). O poema nos sugere movimentos iniciais e finais lentos e
escuros, entremeados por um movimento rapido e claro. A primeira e a terceira estrofes do
poema, com suas imagens da noite, com seus longos versos e sua sonoridade sustentada,
pedem pelo desenrolar lento e continuo do tempo para se sustentar. A segunda estrofe,

vivida de cores, desorganizadamente articulada, cria imagens claras e rapidas.
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2.1.2 A cancao Tapera

Pela nossa leitura do poema de Cassiano Ricardo, seria de se esperar que
Lorenzo Fernandez escrevesse uma cancdo em movimentos lento, rapido e lento, em
tonalidades alternadas, escura, clara, escura. E € exatamente isso o que ele nao faz.

Lorenzo Fernandez inicia a cangdo com um ritmo vivo de embolada®’, que logo
nos remete as divertidas cantorias dos repentistas nordestinos. Os textos cOmicos, satiricos,
por vezes carregados de insultos dos cantadores, entretanto, nada t€m a ver com a bucdlica
paisagem noturna descrita no poema, antes, justapde a ela um novo quadro, uma memoria
alegre e brincalhona de uma época em que a fazenda respirava prosperidade e fartura. Essa
voz que Lorenzo Fernandez acrescenta a cang¢do cria tamanho contraste com o poema, que
o resultado final da justaposi¢ao de imagens praticamente anula a voz melancélica deste
ultimo. Destréi o belo do agora, que ndo é nada mais que uma ilusdo. A tinta nova do luar
se dilui na rapidez da enunciagdo, ressoando apenas debilmente na prosdédia absolutamente
correta empregada pelo compositor. Como no poema, a palavra tempo € enfatizada
ritmicamente e, consequentemente, as palavras seguintes, terreiro de café e pomar ganham

forca, presentificando o passado, que soa como um agora (Exemplo 15).

*7 Género musical originario do nordeste brasileiro, onde é especialmente popular. Consiste em uma melodia
declamatéria, em valores rdpidos e intervalos curtos, entoada por uma dupla de cantadores que respondem
um ao outro de forma improvisada, ao som de um pandeiro. Neste desafio, o cantador tenta denegrir a
imagem do outro que lhe faz dupla com versos ofensivos, famosos pelos palavrdes e insultos utilizados. O
metro € normalmente em redondilha maior ou em versos de seis silabas. As letras sdo geralmente cOmicas,
satiricas ou descritivas. Ver Diciondrio Camara Cascudo ou o Diciondrio Cravo Albin da Miusica Popular
Brasileira (2002).
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Exemplo 15: Tapera, compassos 4 a 11.

Para a primeira secdo desta can¢do, podemos pensar a principio na tonalidade
de La bemol maior, mas a sonoridade da escala pentatdnica faz-se notar na melodia do
canto e ¢ sintetizada na propria harmonia da tdnica com sons acrescentados que sio
originados da pentatonica de La bemol maior. A cangdo constitui-se assim como um misto
de tonalidade, pentatonismo e modalidade, criando uma mescla peculiar de colorido
harmonico. Essa primeira secdo, toda ela com funcao de tonica, € escrita sobre um pedal de
La bemol. Lorenzo Fernandez utiliza uma base funcional harmonica extremamente
simples, bem ao estilo da cantoria popular. O ostinato ritmico-harmoénico remete ao
acompanhamento invaridvel dos desafios. A harmonia €, entretanto, extremamente

colorida, pois o compositor empregard predominantemente acordes com sons

acrescentados ** que se equilibram com a simplicidade da base funcional harmonica.

# Acordes com adi¢io de segundas. Os sons acrescentados desempenham principalmente uma fungdo
coloristica, variando sobretudo a textura em lugar da funcio de uma estrutura harmonica basica. Mais do que
simples ornamentos, os sons acrescentados sdo verdadeiros membros de cor que rivalizam com a ter¢a do



181

Lorenzo Fernandez traduz, de maneira paradoxal, com cores e movimento, 0 panorama
noturno da primeira estrofe do poema. E ainda finaliza essa primeira parte da cancdo com
uma secdo de transicao nos compassos de 14 a 20, indicada como clarineta, que tem um ar
brincalhdo, divertido, jocoso, com seus saltos e escalas descendentes a maneira de uma

gargalhada (Exemplo 16).
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Exemplo 16: Tapera, compassos 14 a 21.

Entdo, estranhamente, essa gargalhada desemboca no Fa menor da proxima
secdo, escrita numa regido mais grave na parte do piano, com o baixo agora em quintas
paralelas. O compositor, nos compassos introdutérios da nova secdo, cria uma expectativa
peculiar com a sequéncia harmodnica e o crescendo molto dos compassos até a dinamica
forte, que se confirma na nova tonalidade de F4 menor na mao esquerda, mas que, ao
mesmo tempo, € desestabilizada pela dindmica piano suibita, pelo inicio da linha vocal na

dominante da nova tonalidade e pelo acorde de D6 menor com sétima (acorde de

acorde em poténcia de colorido, aumentando o interesse e a densidade harmoénica (Cf. PERSICCHETTI,
1961, p. 109-120).
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sobretdnica) da mao direita do piano, apesar da presenca do pedal de tonica em quintas.
Imprime assim, subitamente, a cancdo, exatamente na palavra agora, uma instabilidade
inesperada, num tom mais grave e melancolico.

No agora do poema, o ritmo alegre e movimentado da embolada cede lugar a
um ritmo calmo com um leve impulso devido a ligadura do tempo fraco ao tempo forte do
compasso. Existe um embalo suave nas tercinas da linha do canto, em linha modinheira. Se
no poema a imagem era viva e rapida, movimentada pela descricio das plantas que
cresciam muito coloridas tomando conta da tapera, a imagem musical é mais lenta e
escura, apesar de a cor do L4 bemol maior ainda predominar na linha da voz. O colorido
dado pelas quintas dos acordes do piano novamente remete a um tempo antigo, imemorial.
A narrativa do agora salta para um passado sem data e mergulha profundamente em algum
lugar recondito da memoria. Dois contracantos melancdlicos em desenho descendente
soam em meio ao ostinato ritmico, agora com movimentacao harmonica, no registro médio
do piano: melodias na pentatonica menor de F4. Novamente, aqui, a escala pentatonica,
escala dos tempos remotos, dos tempos idos. Onde estardo as cores das flores? As cores
das plantas quase nao importam. Na parte da mao esquerda, no compasso 27, a presenca do
Sol b na linha descendente do baixo em quintas paralelas (Sib, Lab, Solb, F4) sugere o
modo frigio, com seu acentuado carater de descida. Os contracantos e o baixo descendente,
sempre t3o ligado as imagens tristes, se contrapdem a explosdo de vida, sublinhando de

forma paradoxal o nascimento dos coloridos gravatds nas moitas verdes (Exemplo 17).
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Exemplo 17: Tapera, compassos 25 a 29.

Assim, também, ao roxo das flores dos maracujids se justapde uma nova

imagem, um novo contracanto, agora na regido mais grave do piano. E os maracujas se



perdem na distancia da linha melddica suspensiva, na qual a nota F4 é
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sustentada pela

harmonia de subdominante, ligando-se ao novo contracanto, memodria do contracanto

inicial (Exemplo 18).
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Exemplo 18: Tapera, compassos 30 a 38.

Uma breve secdo de extensdo da sec¢do anterior, com funcdo de transicao,

prepara o retorno ao L4 bemol, sublinhando musicalmente a gradual transicdo entre as

estrofes do poema, como se o ir e vir dos tempos da memoria, do passado e do presente,

ocorresse gentilmente. O verso e quando a noite vem inicia-se livremente, quase como se

numa continuacdo da secdo anterior, para depois, subitamente, retomar a embolada junto

com o ostinato ritmico-harmdnico, numa recapitulacio variada da secdo inicial. As belas

imagens poéticas da noite, como uma noiva, aparecem de forma fugaz na entonagdo rapida

e viva. Mas aqui, ao vento, o tratamento harmonico dado j4 € diferenciado, na tonalidade

do homo6nimo menor de L4 bemol (Exemplo 19).
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Exemplo 19: Tapera, compassos 54 a 56.

Ouvimos novamente o contracanto em tercinas da secdo anterior. Agora sim,
podemos relaciond-lo ao canto do vento, ja tornado presente por Lorenzo Fernandez na
secdo anterior. O choro nostédlgico do caboclo é acompanhado pelas quintas paralelas que
reaparecem, sempre tao vazias pela auséncia das tercas do acorde, tdo distantes no tempo.

Um cantarolar de leve vai sumindo aos poucos (Exemplo 20).
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Exemplo 20: Tapera, compassos 62 a 69.
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2.1.3 A traducéo de Lorenzo

Se Cassiano Ricardo, em suas convic¢des ligadas ao movimento Verde-
Amarelo, imprime beleza incondicional ao panorama degradado da realidade rural
brasileira, a leitura de Lorenzo Fernandez causard tal estranhamento que as relacdes
harmoniosas de calma, beleza e alegria do poema se transformam, adquirindo novas
significacdes. A paisagem brasileira nos € mostrada por Lorenzo Fernandez em toda a sua
beleza contraditdria, carregada de imagens contrdrias e complementares — alegres e tristes,
rapidas e lentas, claras e escuras, vividas e sombrias — que se justapdem compartilhando os
mesmos lugares. Ainda, extraordindria é a maneira como o compositor altera, transforma
os momentos temporais do poema e lida com as imagens da memoria, embaralhando-as,
rompendo com o “agora” ao levar-nos as lembrangas do passado e a um tempo imemorial,
com as escalas pentatdnicas e o modo frigio, destruindo o “recordar” ao nos arrastar para a
cantoria alegre e satirica do presente.

Essa canc¢do nos captura por sua beleza estranha. Impossivel a tristeza da noite
ou a alegria do dia, os sentimentos se misturam. A justaposi¢do das imagens dos versos
com as imagens musicais cria um choque, um atrito, uma contradi¢@o, e, a0 mesmo tempo,
uma completude, pois sua resultante ¢ a ambiguidade. Existe assim um estado de dentincia
realizada por um compositor que ndo se contenta com a beleza que mascara a degradacao,
ndo se satisfaz com a explosdo de cores, com o mundo das riquezas naturais, primitivas,
tomadas como um trunfo do Pais. Lorenzo Fernandez pde a descoberto essas relacdes,
valendo-se do estranhamento em sua traducdo “luciferina”, criando novos sentidos, criando
sua propria verdade, sensivelmente sintonizada com as contradi¢des do pais.

E o que dizer dos personagens brasileiros que povoam essa can¢ao? O vento
canta o canto do caboclo apaixonado, num resquicio de um romantismo no qual a falta se
manifesta pela auséncia da amada. Lorenzo Fernandez, com sua voz e sua interpretacdo, da
ao caboclo uma voz singular. Poderiamos aqui pensar com Bakhtin que a voz do
compositor dialoga com a voz de seu personagem. Neste didlogo procurar-se-ia distinguir
os “fios” de cada voz no tecido da cancdo. Em nosso percurso, porém, nao € essa distin¢ao
que importa. Existe mais do que didlogo. Existe um embate de for¢as e uma resultante,
uma nova cor formada pela justaposi¢do das imagens. Um novo personagem numa nova
paisagem, humano, conflituoso, complexo, multifacetado. Como queriamos demonstrar

nesta tese, por meio das imagens criadas pela cangdo verificamos que paisagem e
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personagens dialogam com o Brasil de Lorenzo Fernandez, também complexo, também
conflituoso, também multifacetado. Personagem emblematico, o caboclo personifica uma
memoria que entrelaga o interior do Pais com suas alusdes a um tempo de prosperidade, as
mudancas sociais ocorridas, a degradacdo do espaco rural e a falta de recursos, mas
também reflete a busca da identidade, a beleza na desolagdo, o potencial luminoso. Nas
associacdes do poeta com o caboclo, o canto e a noite assumem a fun¢cdo de supléncia
diante da terra abandonada e da ambiguidade das paisagens que se lhe apresentam. No jogo
de imagens dessa can¢do muitos encontros: o dentro e o fora, a paisagem e o personagem,

o passado e o presente, as ruinas e a beleza.

2.2 A imagem como tensao: Essa negra Fulé

2.2.1 O poema

Essa negra Fuld, de Jorge de Lima®’, é um dos poemas mais conhecidos da
literatura brasileira, constando de indimeras antologias e traduzido para vérios idiomas. E
um poema narrativo que conta uma historia que envolve a escrava Fuld, sua ida para um
engenho de actcar e as situagdes em que se envolve. Escrito todo na popular redondilha
maior, em linguagem coloquial, rimando sempre o nome Ful6, o poema assume, de inicio,
um certo ar de “era uma vez”, proprio de um conto de fadas, que é contado por um

narrador, “um” neto de um senhor de engenho.

Ora se deu que chegou
(isso ja faz muito tempo)
no bangué dum meu avé (...)

Nessa narrativa, o contador da histéria vai introduzindo as falas dos
personagens num discurso citado. Assim sdo as falas da Sinh4, as cantigas da escrava e as

interjeicdes do Sinhd. De uma forma fragmentada, em quadros diferenciados, cada qual

* Jorge de Lima, natural de Alagoas, foi escritor engajado, preocupado com os problemas sociais brasileiros
e usou de sua arte como arma de critica das relagdes sociais brasileiras. Inicialmente poeta neo-parnasiano, na
década de 20 aderiu as propostas modernistas, adotando temas relacionados as paisagens nordestinas, os
engenhos de aciicar, o reencontro com a infincia, a miséria do povo, a consciéncia social. Natural de
Alagoas, conviveu na sua infancia com meninos negros e escravos alforriados o que, provavelmente levou-o
a abordar em seus poemas temas referentes as condigdes dos negros no pais.

O LIMA, Jorge de. In: BANDEIRA, 1997, p.285.
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referente a um personagem em momentos temporais e situacOes diversas, o narrador

constrol a sua historia.

O Fuld, 6 Fuld!

(Era a fala da Sinhd)

- Vai forrar a minha cama
pentear os meus cabelos,
vem ajudar a tirar

a minha roupa, Fuld!

Essa negra Fuld!
Essa negra Fuld!

Entremeando os quadros uma expressao reiterada diversas vezes: Essa negra
Fuléd! vai assumindo diferentes sentidos de acordo com o contexto e a entonagao do leitor.
Pode, por exemplo, assumir a expressdo de assombro do senhor diante da negra se
despindo ou a expressdo de 6dio da senhora diante dos roubos da escrava, ou mesmo de
candura com as cantigas de ninar da negrinha ou de sarcasmo diante da astdcia da negra.
Com distanciamento o poeta descreve uma situacdo de uma forma aparentemente
apartiddria, em seu discurso citado, sem emitir qualquer julgamento de valor. Mas algumas
questdes se realcam e deixam transparecer uma certa simpatia do narrador pela negra,

como, por exemplo, a sua beleza,

(...)uma negra bonitinha
Chamada negra Fulo.

uma certa meiguice de suas cantigas,

“Minha mae me penteou
minha madrasta me enterrou
pelos figos da figueira

que o Sabid beliscou”.

ou o enfeiticamento que causa no Sinhd,

O Sinho foi ver a negra
levar couro do feitor.
A negra tirou a roupa.
O Sinho disse: Fuld!
(A vista se escureceu
que nem a negra Fuld!)

enquanto destacam as qualidades negativas da senhora: sua preguica e os seus desmandos:
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O Fuld, 6 Fuld!

(Era a fala da Sinhd)
vem me ajudar, 6 Fuld,
vem abanar 0 meu corpo
que eu estou suada, Ful6!

vem cogar minha coceira,
vem me catar cafuné,

vem balancar minha rede,
vem me contar uma historia,
que eu estou com sono, Fuld!

Fica aparente, por fim, a situacdo da negra que se reverte, fazendo o ofensor de ofendido,

Cadg, cadé teu Sinhd

que Nosso Senhor me mandou?
Ah! Foi vocé que roubou,

Foi vocg, negra Fuld?

Jorge de Lima, em suas preocupagdes com os problemas brasileiros, escreveu,
sendo uma poesia negra — termo normalmente atribuido a poesia escrita por poetas
considerados ou que se assumem como negros — uma poesia sobre negros e suas relagoes
na sociedade. Uma das maiores qualidades desta poesia encontra-se em sua linguagem
narrativa que permite ao autor abordar, de maneira perspicaz, as relacdes da negra com a
senhora de uma forma indireta, progressiva e bastante verossimil, capaz de capturar o leitor
ao final com o trunfo da negra. Ao valorizar a figura da negra, sua constru¢do poética
revela de uma maneira simpdtica a participagdo do negro na formacdo étnica do povo
brasileiro — tema caro aos modernistas. A poesia aborda relagdes de proximidade, boa
convivéncia e intimidade entre brancos e negros, a despeito dos conflitos raciais no Brasil.
Lima enfraquece, por exemplo, a crueldade das cenas de agoite, ao valorizar a sensualidade
da negra e as reagdes de pasmo do patrdo e valoriza a asticia da escrava enquanto atenua
as reagoes de dor, tanto desta quanto as da senhora. Existe um certo tratamento idealizado,
mesmo lirico, da participacio da mulher negra na sociedade, deixando adormecidas

questdes profundas como a sua exploracdo tanto moral como sexual.
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2.2.2 A cancéao Essa negra Fulo

O longo poema € recortado por Lorenzo Fernandez, que toma apenas seus

ultimos versos, como vemos pelo quadro abaixo:

Secdes

Ah! Essa negra Fuld! A
Essa negra Fulo! Regido de Si menor
O Ful, 6 Fulo!

Cadé meu frasco de cheiro B

que teu Sinh6 me mandou? Regido de Si menor harmonico e
Ah! Foi vocé que roubou! Si menor natural (modo edlio)
Ah! Foi vocé que roubou!

O Sinho foi ver a negra C

levar couro do feitor. Regido de D6 # edlio e Mi maior
A negra tirou a roupa.
O Sinhd disse: Fuld!
(A vista se escureceu
que nem a negra Fuld!)

Ah! Essa negra Fuld! A’
Essa negra Fuld!
O Fulb, 6 Fuld!

Cadé meu lenco de renda, B’
Cadé meu cinto, meu broche,
Cadé meu terco de ouro

que teu Sinhé me mandou?
Ah! Foi vocé que roubou!
Ah! Foi vocé que roubou!

O Sinho foi agoitar C
sozinho a negra Fulo.
A negra tirou a saia

e tirou o cabegao,

de dentro dele pulou
nuinha a negra Fulo.

Ah! Essa negra Fuld! A”
Essa negra Fulo!
O Ful, 6 Fulo!

Cadé, cadé teu Sinho B”
que Nosso Senhor me mandou?

Ah! Foi vocé que roubou, A
foi vocé, negra Ful6?
Essa negra Fuld!

Ah!
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Nessa cancdo, Lorenzo Fernandez escreve uma melodia acompanhada por
textura pianistica homofonica (blocos de acordes) em ostinato ritmico. O compositor
emprega nessa cancdo uma harmonia por quintas, ou seja, acordes compostos por
sobreposi¢des de intervalos de quintas que resultam em sequencias de graus conjuntos, as
quais, por sua vez, criam dissonancias internas devido aos choques dos intervalos de
segundas. Assim, por exemplo, o acorde inicial é formado pela sobreposi¢do de Si, Fa#,
Do6#, Sol bequadro. Nota-se a presenca do Sol bequadro que retorna ao Féa# pela atracao
descendente, fechando a sequéncia das quintas. Caracteristica particular dos acordes por
quintas € o fato de se modificarem caleidoscopicamente quando quintas sdo acrescentadas
ou excluidas, mantendo-se a maioria delas. O que muda entdo nesses acordes sao 0s €ixos
das harmonias, refor¢ados pelos dobramentos, notas do baixo e melodia vocal (Exemplo

20).

] Allegro pesante
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Exemplo 21: Essa negra Fulb, compassos 1 a 4.

Os acordes gerados pela superposicdo de quintas criam dissonadncias que
podem ser percebidas como tensdo. As fun¢gdes da harmonia encontram-se mascaradas nos
acordes, revelando-se parcialmente pela linha da voz ou pelas notas do baixo. Por exemplo,
no verso Ah, foi vocé que roubou, as notas dos dois acordes L4 , D6#, Ré, Mi, Fa#, Sol# e
Si, Do#,Mi,Féa#, Sol#, L4 permanecem as mesmas, exceto pela presenca do Ré. A relacao
dos baixos também é de quinta justa La-Mi. O que nos dd uma parcial sensacdo de
dominante — tonica é a linha da voz, pois apresenta sobre esta harmonia por quintas o

arpejo descendente de dominante menor que resolve na tonica (Exemplo 22).
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Exemplo 22: Essa negra Fuld, compassos 21 a 24.

Lorenzo Fernandez cria um efeito surdo de tambores com acordes percutidos
na regido grave do piano, numa ritmica sincopada. Ampliando esse efeito de percussao,
estd o timbre especial resultante da indefinicdo da tonalidade criada pela harmonia por
quintas, pela dissonancia nos acordes e pela propria sonoridade das quintas, que remetem a
musica de culturas arcaicas. Esse tipo de escrita promove uma certa independéncia entre as
linhas da voz e do piano: a linha da voz desenvolve-se harmonicamente de forma
discursiva, apresentando as funcdes de tensdo e relaxamento caracteristicas da escrita
tonal, enquanto a linha do acompanhamento funciona mais como massa sonora de especial
efeito timbrico, carregada pela tensdo resultante das dissonancias dos acordes. Arriscando
uma hipétese poiética, podemos dizer que Lorenzo Fernandez presentifica assim, na
canc¢do, as duas personagens, a senhora da fazenda e a negra Fuld, em estratos musicais
distintos e de certa forma independentes.

Na sec¢do inicial, a linha melddica do canto que contém a fala da senhora vem
carregada de uma grande tensdo, pois € construida sobre um acorde de quinto grau com
sétima menor e nona menor. A frase da senhora da fazenda, que se inicia com uma
veemente interjeicdo na nota aguda Sol (nona do acorde) em dinamica fortissimo,
encompassa praticamente todo o registro do canto, do agudo ao grave, em linhas melddicas
vertiginosas, descendentes e ascendentes, irregulares mas bem definidas, criando imagens
de um movimento intenso, movimento interno e externo de um personagem em ebulicdo.
O Fa#, como dominante, é valorizado nesta se¢do, no piano, pelo dobramento, pela posicao
métrica, pela atragdo de 2* menor com a presenca da nota sol, € na voz pelo arpejo de
dominante com 7* ascendente e descendente. Portanto, a fun¢do mais evidente dessa secao

¢ de suspensdo sobre um pedal harmdnico de dominante. A funcdo de dominante convém
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uma imagem sonora de tensdo, que desemboca na se¢do seguinte com a resolugdo em Si

menor (Exemplo 23).
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Exemplo 23: Essa negra Fuld, compassos 5 a 14.

No verso cadé meu frasco de cheiro, articula-se bruscamente, por justaposicao,
a nova secdo. A linha melddica da senhora traz agora ecos de uma cang¢do folclérica
nordestina pela presenga da sétima abaixada, pelo movimento em graus conjuntos ou tercas
e pela propria regularidade métrica do poema, em redondilha maior, verso muito comum
no cancioneiro popular e nas cantigas de roda. Segundo o historiador Vasco Mariz (2002,
p.88), trata-se de um dos poucos exemplos de “aproveitamento direto de motivos
populares” na obra de Lorenzo Fernandez. O padrdo ritmico permanece igual ao da se¢do
anterior, pontuado e sincopado. Mas a dinamica mezzoforte, as dissonancias nos acordes, a
forca das palavras e a regido da voz empregada conferem ao trecho grande dramaticidade

(Exemplo 24).
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Exemplo 24: Essa negra Fulo, compassos 14 a 17.

A fala do narrador, na proxima se¢ao, ¢ também marcada pela dramaticidade e
pela agressividade, recebendo tratamento diferenciado. A linha melédica mantém uma
regido grave, regido da fala, num andamento um pouco mais lento em ritmica ligeiramente
diferente, com indicacdo pesante, em nova regido tonal. A se¢do estd escrita na regiao
tonal na qual o D6 # edlio encontra-se valorizado, com posterior mudanga para Mi maior.
Novamente o acorde, sobretudo o da mao esquerda do piano, é formado pela superposicao
de quintas a partir do Fa#, mas com o baixo em D6#, o que gera Fa#, Do#, Sol#, Re#,
acrescentadas com o La e o Sol natural, trazendo as dissonincias. O D6 # entretanto é
valorizado como eixo pela melodia vocal, pelo dobramento na harmonia e por estar no

baixo desta harmonia (Exemplo 25).
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Exemplo 25: Essa negra Fuld, compassos 30 a 34.

A tensdo presente nessa se¢ao culmina no verso a vista se escureceu que nem a
negra Fulo, na qual o acorde gerado pela superposicdo de quintas La, Mi, Si, Fa#, D6#,
Sol, Ré encompassa todas as notas da escala, formando um cluster. O acorde assume

funcdo de subdominante devido a nota do baixo da harmonia, ao seu dobramento e a



194

posterior resolucdo em Mi na linha do canto. Notem-se as sequencias de quintas L4- Mi no
baixo. A dissonancia aguda do cluster, o choque da nota Mi da linha do canto com a nota
Fa# na linha superior do piano, aliados ao timbre agudo da vogal “i” na palavra vista,
criam uma imagem sonora agressiva. O movimento descendente dos acordes e o
contracanto descendente em minimas observados na parte da mado direita do piano
justapdem-se a imagem da vertigem que nos € dada pelo poema. A se¢do resolve em Mi,
mas esta resolucdo, entretanto, ja é tensa, pois constitui o quinto grau que leva a proxima

secao (Exemplo 26).
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Exemplo 26: Essa negra Fuld, compassos 38 a 42.

Pelos procedimentos musicais descritos acima, podemos concluir que a leitura
que Lorenzo Fernandez realiza da fala do narrador é contundente, dramética, dura e
dolorida. A regido tonal escrita um tom acima da regido da fala da senhora cria uma
mudanca de cor inesperada. O andamento mais lento e a regido grave conferem um tom
soturno a fala, a0 mesmo tempo em que promovem uma expectativa por permitir a
descric@o dos acontecimentos de uma forma lenta e mais controlada. Finalmente, no dltimo
verso, a fala torna-se dura e terrivel, ligando-se com um glissando a fala da senhora, o que
nos leva a pensar que um certo sarcasmo ou ironias que possam estar presentes no poema
de Jorge de Lima, no qual o narrador seria supostamente um neto da escrava, desaparecem

para dar lugar a uma expressao contundente, dramatica, terrivel (Exemplo 27).
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Exemplo 27: Essa negra Fuld, compassos 83 a 86.

O drama parece se intensificar nas secdes que se seguem, que Sao
recapitulacdes das trés secdes iniciais com variacdes. A tensdo vai se acumulando pelo
alongamento da secdo B’ — Cadé meu lengo de rendas...— que contém maior nimero de
versos, pela ligacdo da secdo C’ — O Sinho foi agoitar... a préxima secdo por meio do
glissando, pela precipitacido das secdes B’ e A”’, agora menores, condensando as ideias

num espaco menor de tempo e pela finaliza¢do suspensiva e dramaética.

2.2.3 Traduzindo um estilo

Lorenzo Fernandez constr6i uma paisagem, um cendrio sonoro percussivo,
escuro, surdo, dissonante, tenso, cravado pelos dilacerados lampejos vivos de cor presentes
na fala da senhora. O compositor emprega tonalidades que se definem principalmente pela
linha vocal e pelo baixo do piano e escolhe uma base funcional simples. A linha da voz
contrdi-se entdo com cores fortes e definidas das tonalidades. A harmonia por quintas,
entretanto, cria um padrao tonal indefinido que mascara de certa forma as funcdes e
distorce as tonalidades devido as dissondncias. O fato de a harmonia se modificar
caleidoscopicamente produz um continuo ambiguo de cor que perpassa toda a obra,
gerando um continuo de tensdo. As secdes nas canc¢des sao claramente articuladas por
justaposi¢do, definindo os diversos momentos da fala da senhora, como cenas, como
recortes, enquanto a harmonia por quintas e o ostinato ritmico conferem continuidade a
sequéncia dos quadros. A distor¢do das tonalidades, a angulosidade das linhas e os recortes
abruptos apontam para uma escrita expressionista na qual se revela a expressao dilacerada

de um personagem retratado. J4 a harmonia por quintas € procedimento que pode ser
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encontrado no Impressionismo. Entretanto, aqui o compositor ndo usa as “meias tintas” e
as tonalidades diluidas, indefinidas, tipicas deste estilo — como, por exemplo, na cancao
Berceuse da onda na qual a tonalidade oscila entre os modos com a utilizagdo da escala
pentatdnica — pois a definicdo é dada pela linha melddica e pelas notas do baixo. O
compositor trabalha com os diferentes eixos de harmonia, num procedimento
multifacetado. Essa mistura de procedimentos técnicos composicionais cria uma nova

paisagem estilistica dentro do modernismo brasileiro, contraditéria e multifacetada.

2.2.4 A traducéo de Lorenzo

Se no poema de Jorge de Lima o poeta demonstra uma certa simpatia pela
escrava, na cancdo Lorenzo Fernandez nao abre concessdes. As ternas cantigas da escrava
sdo omitidas, assim como as estrofes iniciais que introduzem a mucama com expressoes
como Uma negra bonitinha... ou Essa negrinha Fuld, na qual o adjetivo negrinha perde
seu tom tipico pejorativo. Mas Lorenzo omite também os desmandos da senhora, a sua
preguica, a sua dependéncia da escrava para realizar as mais simples tarefas, e a intimidade
entre as duas sugerida pela expressao ... Vem me fazer cafuné.

Lorenzo Fernandez omite vérias estrofes do poema e coloca a senhora da
fazenda no foco da acdo, circunvolteada pela presenca da escrava, sugerida pela linha do
piano. A unidade de cor na can¢do nos sugere que a fala do narrador bem poderia ser a fala
da prépria senhora, recontando os episédios, que poderiam ter sido perfeitamente
presenciados por ela ou terem sido de sua ciéncia. Lorenzo Fernandez omite as frases em
terceira pessoa, nas quais o narrador introduz as falas da senhora. As falas da senhora se
dirigindo a escrava, entdo, se transformam em mondlogo. Desta forma, a personagem
situa-se solitdria, imersa nos sons dos tambores, como num delirio, num transe que vai
tomando propor¢des cada vez maiores, mais dramadticas. A cangdo torna-se terrivel porque
perde o tom de ironia ou de deboche que pode ser notado no poema, principalmente na fala
do narrador, que, como podemos imaginar pelo inicio do poema de Jorge de Lima, tratava-
se provavelmente de um neto do Sinho.

O modo narrativo na primeira pessoa, que percebemos nessa cangdo, se
aproxima de um mondlogo. Da mesma forma, a fala do narrador, também em primeira
pessoa, mistura 0 modo de constru¢do do discurso indireto livre e se confunde com a fala

da senhora de tal maneira que nao sabemos mais quem estd narrando, causando um
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embaralhamento das vozes. Esse embaralhamento € sentido na parte musical pelo continuo
de cor, de tensdo harmonica, e pelo ostinato ritmico que perpassa a obra. A voz narrativa,
sendo conduzida desta forma na cangdo, causa esse mesmo efeito de embaralhamento no
intérprete, tornando mais complexa a performance, na medida em que o modo de narrar
forca o apagamento ou o cancelamento da distancia entre o narrador e a senhora, e exige
uma postura do intérprete que, englobando os personagens, de certo modo deve simular a
narracdo em forma de discurso indireto livre. O personagem do mondlogo também deve
retratar, pelo ritmo, a personagem representada pelo estrato do piano. Entretanto, o ritmo
dinamogénico conferido pelos acordes percutidos, se € sentido visceralmente pelo
intérprete, ndo € permitido que se manifeste no corpo da senhora que sucumbe. Ora, seria
possivel a senhora da fazenda se expressar no ritmo dos escravos? E af nessa contradicdo
que a cangdo testa um intérprete, que lida, concomitantemente, com a dor da senhora e a
tensdo ritmica dos atabaques que presentificam a escrava.

Senhora e escrava sdo representadas pelo compositor, cada qual em um estrato
musical diferente e, de certa forma, independentes, mas que interferem um no outro. Mais
interessante ¢ como se dd a interferéncia do estrato da linha do piano, mais material, na
linha da voz, mais discursiva, e vice-versa. Funcionando como massa sonora de efeito
timbrico, remetendo a tambores, a harmonia dissonante do estrato do piano mascara as
funcdes da harmonia e distorce as tonalidades dadas pela linha da voz e pelo baixo, ou seja,
o estrato que representa a negra distorce o estrato que representa a senhora. Este tltimo,
por sua vez, imprime no primeiro a for¢a das fungdes harmonicas. O ininterrupto continuo
de tensdo se acumula ao longo da cancdo e jamais se resolve, como num delirio. A cancao
retrata a senhora da fazenda como uma personagem dilacerada pela dor, furiosa, dramética,
distorcida, delirante, e a negra como um organismo pulsante de extrema tensao.

Os dois personagens, escrava e senhora, se apresentam em estratos musicais
diferenciados. Mas, se um estrato distorce o outro, as duas mulheres se unificam no mesmo
ritmo que integra linha vocal e acompanhamento da parte do piano. O estrato musical da
senhora, cuja tensdao se manifesta em suas linhas angulosas, seus saltos vertiginosos, suas
notas agudas histéricas, dilaceradas, se funde ao estrato da linha do piano, aos sons surdos
dos atabaques, a tensao harmodnica, num crescendo que toma formas de um transe.

Mais do que representacdo de personagens, essa cangdo torna-se uma
representacdo dramdtica de tensdes. Lorenzo Fernandez, ao traduzir o poema de Jorge de

Lima em musica, ndo ironiza a dor, nem da escrava nem de sua senhora, nem tampouco
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mede essa dor numa escala de valores. A cancdo, ao enfatizar a dramaticidade, a distorc¢ao,
o delirio, traz a tona a condicdo tensa entre duas mulheres completamente distintas, mas de
certa forma unidas em suas situagdes degradantes, cada qual a sua maneira, cada qual com
sua prépria dor, lidando com os mesmos objetos, presenteados ou roubados — os lengos, 0s
frascos de cheiro, os broches, as roupas... Com uma poténcia extraordindria, Lorenzo
Fernandez introduz o conflito e desmascara a tensdo existente nas relacdes entre brancos e

negros, de certa forma encoberta pelo poema.

2.3 A imagem como sintese: Toada p’ra vocé

Toada p’ra vocé foi escrita por Lorenzo Fernandez em 1928 (no mesmo ano
em que escreveu Berceuse da onda) e dada a conhecer ao publico neste mesmo ano. Sua
primeira tiragem de 1000 exemplares se esgotou em apenas algumas semanas, fato inédito
nos dominios da misica impressa nacional (Cf. Corréa, 1992, p22). Seu sucesso foi tal que
originou um movimento conhecido por voceismo na cancao de camara brasileira, no qual
se destacam a cangdo O doce nome de vocé de Mignone e as miniaturas de Guarnieri, José
Siqueira e Heckel Tavares. Vasco Mariz, em sua A cancdo brasileira de camara (2002,
p.86), chega a caracterizd-la como a “mais celebrada das cancdes nacionais” e “uma das
mais perfeitas realizagdes do Lied nacional, tanto pela exceléncia representativa de
brasilidade filtrada, quanto pela fusdo ideal do texto com a musica”.

Ha que se pensar nos motivos pelos quais essa can¢@o agradou tanto as pessoas
da época e ainda continua fazendo adeptos. Existe qualquer coisa de envolvente, de calma,
de prazerosa na harmonia entre poesia e musica dessa cancao. Uma dogura intimista, um
certo tempero picante, uma dose de melancolia, um lirismo quase sem arestas.

Vejamos o poema de Mério de Andrade:
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De vocé, Rosa, eu ndo queria
Receber somente esse abrago
Tao devagar que vocé me d4,
Nem gozar somente esse beijo
Tao molhado que vocé me d4...
Eu ndo queria sé porque
Por tudo quanto vocé me fala
Ja reparei que no seu peito
Soluca o cora¢do bem feito

De vocé.

Pois entdo eu imaginei
Que junto com esse corpo magro
Moreninho que vocé me da,
Com a boniteza a faceirice
A risada que vocé me da
E me enrabicham como o que,
Bem que eu podia possuir também
O que mora atrds do seu rosto, Rosa,
O pensamento a alma o desgosto

De vocé.”!

2.3.1 O poema

Os versos modernistas de Mario de Andrade sdo invadidos por um franco
sensualismo e uma musicalidade particular ¢ moldada numa fala coloquial, leve e sedutora.
A “lingua brasileira” que o poeta modernista se empenhou para empregar transpira em
vocédbulos como enrabicham, risada, moreninho, boniteza.

A graca da musicalidade nesses versos ird se manifestar, ndo em métricas ou
rimas regulares, mas exatamente na ligeira desestabilizacdo da métrica pela alternancia de
versos de 8 ou 9 silabas, e por vezes 10 silabas, na maneira de dar tempo ao tempo para
dizer tdo devagar, tdo molhado, na calma e na preocupacido com o nome, Rosa, muito além
da necessidade de escansao regular. E também na sutileza do uso dos recursos sonoros, na
predominancia das deslizantes sonoridades fricativas das consoantes, nas rimas apenas
fechando as estrofes, nas poucas andforas e principalmente na reiteracdo do tratamento
direto: de vocé, que vocé me dd.

As frases longas e arrastadas se encapsulam na forma circular conferida ao
poema. Abrindo o poema e fechando as estrofes estdo o querer e o receber que vém de
vocé. O inicio suspensivo inaugura uma sutil expectativa. A negativa que se coloca logo de

inicio eu ndo queria é surpreendida pelo somente, e se desenvolve numa longa frase que,

>l ANDRADE, Mirio. s.d., p. 131. Poema escrito em 1924 e publicado originalmente no livio O Cla do
Jabuti, com o titulo de Rondd pra vocé.
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enquanto enumera tudo aquilo que o poeta recebe, vai, a0 mesmo tempo, adiando, até o
final do poema, o real desejo do poeta. O objeto de desejo, aquele que a palavra possuir
carrega da conotacio mais sensual, &, entretanto, incorpéreo. E um desejo apenas
imaginado: eu imaginei. O tempo no pretérito imperfeito gueria, podia, retira as forgas do
querer e do poder e se opde ao tempo presente da moga que se da. Ela sempre d4, sem que
ele peca, sua risada, seu beijo, seu corpo moreninho. Rosa nem pede nada em troca. E pura
oferta de alegria e prazer. Desprendimento. Nao divide seu sofrimento, ndo cobra nada por
ele. Ao contrdrio, € preciso estar atento para reparar, para perceber. Sua alma se oculta. E
seu pensamento € livre, s6 dela.

Em torno do desejo contraditério do “eu lirico” articulam-se as antiteses: o
poeta se divide entre a realidade concreta, corpérea, sensual e a realidade incorpérea de sua
amante, representada pelo pensamento, a alma e o desgosto. O mundo modernista de
Mirio de Andrade, seu lado arlequinal, solar, tdo presente em sua Pauliceia desvairada,
que se evidencia na alegria e no desprendimento com que se apropria dos vocabulos
populares, no seu coloquialismo no trato com a linguagem, no seu estar a vontade num
universo transbordante de sensualidade, se contrapdem ao seu lado Pierrd, seu lado lunar,
num didlogo remoto com a tradi¢do simbolista, que valoriza os aspectos interiores € pouco
conhecidos da alma, que deseja o sofrimento que se oculta. Mas, o “eu” realmente deseja?
Esse desejo € fraco e denuncia uma postura de observador. Dilui-se na vagareza dos
versos. Torna-se prisioneiro em sua circularidade. O amante, como um “tupi tangendo o
alaide”, se divide entre os mundos brasileiros, se dilacera em sua tentativa de integracdo. E
segue circunvolteando, se esquecendo da vida. Dai advém a estranha melancolia que

transpira NnesSsEes versos.

2.3.2 A Toada p’ra vocé

A “estrita amizade e aprecidvel comunhdo de ideias” entre Lorenzo Fernandez
e Mario de Andrade, relatada por Vasco Mariz (2002, p.86) pode nos revelar um motivo
pelo qual versos e musica se entrelacam de forma tdo harmoniosa. Com sua sensibilidade
fina, Lorenzo capta os nuances do poema e a ele acrescenta outros ainda mais sutis. Sua
forma circular e suas imagens lentas se materializam no andamento calmo da cancdo.
Trata-se de uma danca lenta, uma dessas dancas que se pode dancar a dois, uma espécie de

samba-cancdo, com o ritmo pontuado e o primeiro tempo ligado ao segundo num
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movimento sincopado, propiciando um impulso, um embalo ritmico. Em sua forma
estrofica, mal percebemos as duas secdes, que correspondem aos dois versos do poema,
pois estas se articulam brandamente, numa elisdo. As sec¢des se ligam num continuo
principalmente devido a reiteracdo da mesma linha melddica da parte da voz, o que nos faz
perder a no¢do do tempo, do que j4 foi cantado ou daquilo que ainda estd para cantar. O
ostinato ritmico da linha do baixo da mdo esquerda permanece invaridvel durante toda a
cangdo e nas outras vozes pequenas mudancas apenas articulam trechos. Nesses momentos,
pausas com fermatas realizam suspensdes muito tipicas da danca, que logo retoma o
movimento. As indicacdes arrastado ralentam os inicios das frases e justapdem a imagem
musical de movimento as expressdes tdo devagar, tdo molhado. Assim também o
tratamento musical dado a palavra vocé, que prolonga a primeira ao invés da segunda
silaba. A construcdo ritmica e melddica nos faz lembrar essas melodias infinitas, sem
fechamento, com o mesmo material circulando, permitindo sempre um recomego. A
imagem musical é de lentiddo e continuidade, de embalo, de movimento suave do corpo,
operando metonimicamente com relagdo ao poema e com isso ampliando a forca dessas

imagens (Exemplo 28).
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Exemplo 28: Toada p’ra vocé, compassos 1 a 12.

Nessa cancdo, na tonalidade de La bemol maior, ndo ha modulag¢do, o que

acentua ainda mais a auséncia de mudanga caracteristica de um estado quase que

paralisado em sua mobilidade circunvolteante. A indicacdo dengoso € acompanhada de

uma dindmica que permanece piano em quase toda a cang¢do, modificando-se brevemente

€m poucos momentos mais impetuosos, nos versos eu ndo queria so porque (compasso 20)
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e me enrabicham como o que (compasso 46), marcados forte € com paixdo, nos quais o
acorde da dominante do segundo grau provoca uma breve inclinagdo para Si m, sem
constituir, entretanto, modulagdo. Uma unica tonalidade em dinamicas suaves cria um
panorama monocromatico, a meia-luz.

A estrema coloquialidade do poema é traduzida em musica pelo emprego
sistemdatico do movimento cadencial I — II — V, tendo o segundo grau funcdo de
subdominante, porém com uma coloracdo diferente do quarto grau, pois o acorde € menor,
um procedimento comum na musica popular brasileira e no jazz e de maneira geral muito
usado por gerar um encadeamento por quintas descendentes ou quartas ascendentes na
relagcdo das fundamentais, no caso, Sib, Mib e Lab.

Todos os acordes, inclusive o primeiro grau, sdo acordes com sétima, € O
quinto grau vem com sétima e nona. As sétimas e nonas, como dissonancias internas, t€ém
funcdo de cor. Fugindo das cores primdrias, a harmonia colorida de Lorenzo Fernandez
tem inspira¢do impressionista. Esta harmonia, que mais tarde se incorpora definitivamente
a nossa musica popular, é exemplo de como as fronteiras entre erudito e popular sdo ténues
e intercambidveis. O tratamento harmdnico ganha um charme especial, sublinhando os
momentos arrastados da cangdo, quando a dominante aparece com a quinta abaixada (Si
bb) e sem a nona, nos compassos 9, 15, 27 e 35, deixando assim em evidéncia esta nova
dissonancia.

Mas a can¢do traduz, musicalmente, uma certa imagem de melancolia, que
parece provocada pela ambiguidade tonal que se pode perceber entre 0 acompanhamento
do piano em L4 bemol maior e a melodia vocal, construida sobre a escala de F4 menor.
Podemos reparar que, quando a voz entra, no compasso cinco, ela da continuidade a nota
F4 do piano, que seria a 6* acrescentada ao acorde de L4 bemol, provocando a subida
escalar, F4, Sol, Lab, Sib, D6, e depois concluindo nas notas Sol, F4. O tempo todo a
can¢do soa com essa ambiguidade gerada pela superposi¢do da harmonia/acompanhamento
em tonalidade maior e da melodia vocal na tonalidade relativa menor, somando-se a
ambiguidade e ao dualismo estampados no poema de Mério de Andrade.

A ambiguidade surge como vaga melancolia que se dilui no ritmo lento a meia-
luz. Poesia e musica se harmonizam, justapondo imagens semelhantes e, de sobra, resta a
danca, os passos deslizantes, circunvolteantes. E a danca que disfarca o sofrimento.
Disfarca, mas nao esconde. D4 a entrever e até a denuncia, delicadamente. A danca torna-

se signo da ambiguidade.
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2.3.3 A traducao de Lorenzo

Em Toada p’ra vocé, encontramos uma deliciosa harmonia entre a poesia e a
musica, carregada de melancolia e de um lirismo intimista temperado por uma certa dose
de malicia. Os elementos musicais eleitos por Lorenzo Fernandez, bem mais do que
sublinhar as palavras em inflexdes expressivas, somam-se a alguns efeitos do poema,
potencializando-os. Podemos sentir o poeta dividido entre os dois mundos brasileiros — e
que segue circunvolteando, meio que se esquecendo da vida — no embalo monétono da
melodia, em sua forma circular, em seu andamento calmo, na auséncia de modulacdo que
cria um panorama monocromdtico, a meia-luz. E ainda nas repeticdes da linha melddica e
na maneira como as se¢des se ligam num grande continuo, no qual nossa sensacdo de
tempo se perde num tempo indefinido, sem passado ou futuro. Imagens musicais de
lentidao, de continuidade, de doce embalo corporal operam metonimicamente com relagao
ao poema, ampliando a for¢a dessas imagens. A coloquialidade do poema € traduzida no
emprego de encadeamentos harmodnicos tipicos da miusica popular, numa harmonia de
imagens coloridas que foge das cores puras, uma harmonia “mesti¢a”. E talvez, marca
registrada do compositor, ressaltamos principalmente a ambiguidade resultante da
superposicdo dos modos maiores € menores na linha do canto e no acompanhamento.
Lorenzo Fernandez escolhe justamente uma danga lenta para sublinhar a melancolia, o
encantamento, a sensualidade, a prépria ambiguidade do poema. A danca, momento fugaz
de prazer, encobre a dor escondida, mas ndo a esconde. Simplesmente a revela de forma
sutil. E a ambiguidade, por meio da danca, se revela ainda mais. A imagem final ndo é
mais contradi¢do, como na cancao Tapera, ndo € mais tensdo, como em Essa negra Fulo.
E sintese, casamento harmonico de ideias: harmonia impressionista com ritmo e melodias
populares, o poeta branco e a garota moreninha. A ambiguidade € apenas sugerida, nas

entrelinhas, resultando num estado harmonioso semiencoberto, unido, ordenagao e sintese.

2.3.4 Rosa

Como ja dissemos anteriormente em nossa contextualizac¢ao histérica, Mario de
Andrade, certo da necessidade de dar cardter social a criacdo artistica, pregava a
necessidade de conciliar expressao individual e expressdao nacional. Com esse pensamento

em mente, abre-se o panorama particular desse mundo tdo intimo, de um lirismo a0 mesmo
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tempo doce e picante. Rosa bem poderia ser a personificagdo do pais vivenciado por
Lorenzo Fernandez e Mério de Andrade. Uma metédfora de um pais retratado como novo,
sensual, convidativo, pura alegria. Uma terra que tudo di. Mas que encobre a dureza, a
opressao, a miséria.

Rosa, como personagem, ndo se fecha numa descricdo. A maneira como a
percebemos € indireta. Rosa é uma face aberta que vai se delineando aos poucos, mas
nunca sabemos bem como ela €. O retrato de Rosa, ou o retrato de um Brasil pensado por
esses autores, € tecido com imagens lentas da danga, cheias de dengo, de molejo, de cor, de
sensacgOes tateis, de posturas corporais. A can¢do € um rico universo de musicalidade
(melopeia), imagens (fanopeia), e de contingente ideolégico (logopeia), assim como queria
Pound. A fartura e miséria do pais sao metaforicamente figuradas nos atributos de Rosa.

A danga é bem-estar, alegria. Ecoa na risada de Rosa, nas caricias, em seu jeito
moreno. E uma compensacio para uma realidade dura, sofrida, marcada na alma. E por
meio da danga nessa can¢do que a realidade se revela e se esconde. No sofrimento hd
também a beleza, a boniteza, a faceirice. E assim se segue dangando.

O desejo do poeta é amplo, € um desejo de plenitude numa terra plena de
possibilidades, mas também de caréncias. Por trds de todo esse dengo, o querer debilitado
do poeta: possuir dois mundos, abarcar a dor morena que ndo € a sua. Um querer que nao
se sabe para que lado vai, pois que a danga, diferentemente do caminhar, ndo costuma levar
a nenhum lugar, ndo tem uma direcionalidade, existe apenas enquanto se desenvolve. A
can¢do desenha um percurso errante do desejo do poeta, ndo se sabe bem onde comeca ou
termina, circula, se perde no tempo.

No contexto multifacetado e contraditério do modernismo, poeta, compositor e
nacdo estabelecem um mundo dialégico. Justapdem pontos de vistas, sentimentos, imagens
enfim, que no universo especifico desta Toada p’ra vocé parecem se somar, se ampliar,

fortalecer. E constroem imagens brasileiras harmoniosas, lentas, sensuais, calmas,

coloridas, com a marca sutil da ambiguidade.

2.3.5 Impressoes e expressoes

Rosa € retratada por dois artistas que interpretam seu mundo e sdo também eco
da sociedade, no mundo dialégico por exceléncia que constitui o modernismo. Rosa, assim,

personificard ideias e sentimentos de um poeta, de um compositor ¢ de uma na¢do, uma
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face de brasilidade naquele momento especifico, um angulo, um ponto de vista. Aqui a
atitude se liga ao Impressionismo, estilo no qual o artista identifica o objeto retratado com
seu mundo interior. Os objetos retratados personificam assim ideias e sentimentos.

A cangdo apresenta, entretanto, uma realidade. Toma formas de dentncia,
ainda que feita com tal lirismo e delicadeza que € preciso cuidado para reparar. Se, numa
atitude impressionista o “eu” ndo se revela, deixando aos objetos a tarefa de personificar as
ideias ou sentimentos, nesta cancdo o “eu” se manifesta. O eu lirico diante de uma mulher

que personifica um pafs.

3. Imagens da memoria

Composta num momento em que Lorenzo Fernandez considera tomar rumos
mais “universalistas” em sua escrita musical, Vesperal, escrita em 1946 sobre versos de
Ronald de Carvalho (1893 - 1935), foi uma das dltimas cangdes do compositor. Oucamo-

la:
O céu parece que adormece,
o céu profundo...

Paira no ar um longo beijo doloroso,
caricioso...

A tarde cai.
A sombra desce sobre o mundo.

A sombra é um labio silencioso, silencioso...”?

A cangdo Vesperal nos coloca diante de uma paisagem crepuscular. O cair da
tarde, as sombras descendo sobre a terra. Poderfamos dizer que o “eu” se depara com uma
imagem, uma fotografia de um breve momento do dia. Um pintor, a maneira dos pintores
impressionistas, teria que pintar o mais rapidamente possivel para captar a luz do momento
em seu quadro. Com o flash de uma camara teriamos o momento imortalizado. Mas que

momento € esse? Qual o tempo desse momento?

2 CARVALHO, Ronald de. Epigrammas Ironicos e Sentimentaes. Rio de Janeiro: Annuario do Brasil, 1922,
p-147.
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Sabemos que uma cancdo € uma arte literdrio-musical que transcorre no tempo,
que necessita, portanto, do fator tempo para se desenvolver, para ser apreciada. O tempo,
entretanto, torna-se mais do que simplesmente um tempo de percurso. E mais do que
duracdo. Nosso objetivo, nesta secdo, é perceber como as imagens nessa cangdo nos
conduzem por esse tempo. E, também, por meio de que imagens a brasilidade de um
compositor que pretende sua obra como mais “universalista” transparece nessa cangao.
Para tecermos consideracdes sobre o tempo na canc¢do, torna-se necessario abrirmos um
parénteses tedrico, no qual nos valemos das consideracdes sobre o tempo de Bachelard,
dos ensaios de Meyerhoff sobre o tempo na literatura e das pesquisas de Damadsio sobre a

formacgdo das imagens na mente.

3.1 Tempo, imagem e memoria

Segundo Bachelard (1988, p. 39) o tempo do mundo e o tempo individual de
cada um se superpdem, as vezes em velocidades diferentes. O tempo cronoldgico pode
passar rapido, mas a impressdo da passagem do tempo para o individuo pode ser longa. O
contrario também ocorre, quando aquilo que na realidade custou a passar é as vezes
percebido como um instante breve, fugaz. Isto porque Bachelard coloca o individuo como
o responsdvel por construir o seu tempo com suas proprias experiéncias, particularmente
com a experiéncia da memdria. A memoria revive o que ji desapareceu, € 0 que ja
desapareceu nao é continuo, é constituido de fragmentos. Desta forma, Bachelard concebe
o tempo vivido como um tecido cheio de lacunas, descontinuo. A descontinuidade, o
conflito, a lacuna é que constituem a realidade temporal da vida. Para evitar a desordem, o
homem tenta estruturar o seu tempo de forma continua. A continuidade, a sucessao, o fluxo
sd0 uma construcdo do ser humano, um ato de vontade. Para Bachelard, a continuidade é

que seria uma ilusao:

A memodria ndo nos entrega nem mesmo diretamente a ordem temporal; ela tem
necessidade de se basear em outros principios de ordenag¢do. Ndo devemos
confundir a lembranga de nosso passado e a lembranga de nossa duragdo. Por
nosso passado, entendemos no maximo, de acordo com o sentido precisado por
Pierre Janet, o que tinhamos desencadeado no tempo ou aquilo que no tempo nos
feriu. Nao guardamos tragco algum da dindmica temporal, do escoar do tempo.
Conhecer-nos é reencontrar-nos nessa poeira de acontecimentos pessoais. E num
grupo de decisdes experimentadas que repousa nossa pessoa (BACHELARD,
1988, p. 39).
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O tempo para Bachelard adquire o estado de presentificacdo, isto €, de um
fluxo de instantes ativos, repletos de passado e futuro, ordenados pela consciéncia. A
ordem objetiva, sequencial dos eventos temporais seria entdo uma constru¢do de nossa
memoria. Bachelard contrapde ao “tempo vivido” o “tempo pensado”, que diz respeito a
memoria do futuro e a memoria do passado que habitam o presente. O tempo pensado é
relativo a criagdo, no presente, das coisas tanto passadas quanto futuras.

Nossa mente € capaz de ordenar sequencias temporais numa ordem l6gica, mas
uma por¢ao importante do contetido de nossa memoria ndo exibe essa ordem uniforme,
serial, e sim uma qualidade na qual eventos presentes, passados e futuros sdo fundidos e
associados uns aos outros. Segundo Hans Meyerhoff (1976, p.21), essa ‘“desordem”
caracteristica do tempo nas vidas humanas € para ele o ponto central nas andlises literarias
do tempo. A notagdo literdria para esse fenomeno €, de acordo com o autor, a “légica das
imagens”. E esta a I6gica que ampara o método de livre associacio e do monélogo interior
e ¢ um mecanismo familiar na literatura, especialmente na poesia. Para Meyerhoff, esta
“logica” € “diferente da légica do senso comum ou da légica das inferéncias indutivas

causais’:

A légica de imagens ou associacdes € uma tentativa de mostrar que tanto quanto
diz respeito as sequencias temporais e “ordem” dos eventos dentro do mundo
interior da experiéncia e da memoria, precisamos empregar simbolos de
“desordem” que violem a ordem e progressdo estritamente 16gicas dos eventos ,
as quais fomos acostumados pela ciéncia e pelo senso comum. .Precisamos fazer
tal coisa porque o mundo interior da experiéncia e da memoéria exibe uma
estrutura que ¢ causalmente determinada mais por “associagdes significativas”
do que por conecgdes causais objetivas no mundo exterior. Transmitir essa
estrutura familiar requer, assim, um simbolismo ou imagistica no qual as
diferentes modalidades de tempo — passado, presente e futuro — nao sejam serial,
progressiva e uniformemente ordenadas e sim sempre inextricivel e
dinamicamente associadas e mescladas umas as outras (MEYERHOFF , 1976,

p.21).

Meyerhoft se refere a complexidade da memoria e a como fatos ocorridos em
diferentes instancias temporais podem ser fundidos, confundidos e recriados. A memoria é

um instrumento de registro complexo:

Sua complexidade e confusdo surgem do fato de que, ao invés de uma ordem
serial uniforme, as relacdes da memoéria exibem uma “ordem” de eventos
“dinamica, ndo uniforme”. As coisas lembradas sdo fundidas e confundidas com
as coisas temidas e com aquelas que se tem esperanca de que acontecam. Desejos
e fantasias podem ndo sé ser lembrados como fatos, como também os fatos
lembrados sdo constantemente modificados, reinterpretados e revividos a luz das
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exigéncias presentes, temores passados e esperangas futuras (MEYERHOFF,
1976, p.20).

No inicio deste capitulo, abordamos as ideias do neurocientista Antdonio
Damasio sobre a formagdo de imagens em nossa mente. O cientista distingue as imagens
perceptivas, ou seja, aquelas que nos chegam quando olhamos para alguma coisa, ouvimos
ou tocamos algo, das imagens evocadas, aquelas que ocorrem na medida em que
recordamos algo ou imaginamos coisas que poderiam ocorrer no futuro.

A “memoria de futuro” é abordada por Damadsio de forma bastante concisa.
Para o cientista, formamos também imagens quando planejamos ou ansiamos por qualquer

coisa que ainda nao aconteceu, mas que esperamos que venha a acontecer:

A natureza das imagens de algo que ainda ndo aconteceu, e pode de fato nunca
vir a acontecer, ndo € diferente da natureza das imagens acerca de algo que ja
aconteceu e que retemos. Elas constituem a memoria de um futuro possivel e ndo
do passado que j4 foi. Essas diversas imagens — perceptivas, evocadas a partir do
passado real e evocadas a partir de planos para o futuro — sdo construgdes do
cérebro. Tudo o que podemos saber ao certo é que sdo reais para nds proprios
(DAMASIO, 2002, p. 124).

As imagens evocadas, entretanto, diferentemente das imagens perceptivas,
embora parecam boas réplicas, sio bem mais imprecisas, incompletas e passageiras. Sao

imagens apenas aproximadas do que ja experienciamos anteriormente.

3.2 Vesperal: a “desordem” e as imagens da memdria

3.2.1 O poema

Vejamos primeiramente como o poema de Ronald de Carvalho joga com as
imagens da memoria. Pertencente a corrente crepuscular do Simbolismo, caracterizada pela
utilizacdo de breves versos de cardter intimista, sonoridades comedidas e versos livres,
Vesperal € um curto poema de apenas uma estrofe com seis versos. Suas rimas irregulares
privilegiam os sons fechados das vogais u € o e os sons nasais, criando uma imagem
sonora escura e intima, que enfatiza a ideia poética da sombra e do entardecer. Suas
imagens sao lentas e irregulares: frases curtas contrapdem-se a longas frases, palavras

como adormece, doloroso ou silencioso se arrastam e contrastam com palavras muito
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curtas, como cai; sons nasais prolongam a duragdo das palavras, siléncios se estabelecem
nas reticéncias. Versos curtos referem-se a descricoes mais objetivas: a tarde cai,
caricioso. O verso de doze silabas, o mais longo do poema, refere-se ao beijo que paira no
ar. Imagem evocada. Lembranca mais duradoura, mais pungente, a que deixou mais vivida
suas marcas. Imprecisa, porém, como denota o verbo “pairar”.

Os verbos no presente colocam o ‘“eu poético” diante de uma paisagem no
entardecer. Ronald de Carvalho emprega figuras de linguagem comumente encontradas na
estética simbolista, como, por exemplo, a personificacdo - o céu adormece, a tarde cai, a
sombra desce... Associacdes metafdricas do “eu” com as imagens do céu. O “eu poético”
adormece, mergulha em sombras. O beijo que paira no ar é também figura: o beijo faz
parte da paisagem, assim como uma nuvem ou um passaro poderiam fazer parte, porém de
uma forma intangivel, presente através das imagens da memoria. Paira no poema a
memoria de um beijo. A analogia entre a sombra e o ldbio silencioso sugere que o siléncio,
o que nao foi dito, o indizivel se torna presente, se instala em todo lugar, como a sombra.

A “desordem” da memdria estd presente na cancdo Vesperal. O que poderia se
constituir num elemento de desordem nesta narrativa poético-musical? Vejamos os
elementos que instauram uma expectativa causal dos fatos, que ordenam linearmente esses
fatos e os elementos que frustram, desordenam essa expectativa , que violam a ordem e
progressao logica dos eventos.

Os poetas crepusculares, de uma certa forma, desordenam ainda mais alguns
elementos da poesia simbolista, pois introduzem o verso livre e as rimas irregulares,
rompendo com a forma que primava pela métrica perfeita e rimas regulares. A quebra do
ritmo regular sugere uma descontinuidade no pensamento, sugere uma fragmentacdo de um
pensamento, sugere que a memoria do “eu poético” passeia pelas lembrangas espacadas no
tempo, algumas fugazes, algumas tdo marcadas que sua duracdo é estendida no tempo
mesmo da escrita. O que o poeta vé no presente, o entardecer, a luz que se extingue, a
escuriddo se instalando, se mistura as suas lembrancgas. Imagens perceptivas do momento
presente se misturam as imagens evocadas.

A associacdo de imagens € um dos elementos mais caracteristicos da poesia.
No texto poético, as associacOes das imagens do entardecer com os estados interiores do
“eu poético” nos remetem as associagdes dindmicas de varios eventos temporais realizados
pela memdria. Essas associagdes, por sua vez, permitem uma grande variedade de

possibilidades de sentido. Segundo Meyerhoff (1976, p. 23), “as associacdes dinamicas sao
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muito vividas no sono, nos sonhos e nas fantasias — as experiéncias mais subjetivas
possiveis”. O poema se apropria desses momentos subjetivos do ser humano com suas

imagens de “adormecer”, de “profundo”, de “sombras”.

3.2.2 A cancao

Lorenzo Fernandes traduz os versos crepusculares de forma muito intima, com
sonoridades brandas e imagens lentas e escuras. A cang¢do Vesperal nos captura por sua
brevidade, ainda assim, nos parece que seu tempo se torna infinitamente longo. Sua
sonoridade, a principio, nos faz lembrar de algo que conhecemos, mas que ndo sabemos
realmente o que €. A imagem sonora que ela nos passa € de instabilidade e leveza, uma
sensacgao de estar “sem chao”. Por meio de que elementos sonoros a can¢c@o constroi esses
efeitos que percebemos?

O compositor trabalha com grande economia de meios. A melodia da parte da
voz possui ambito restrito, uma sétima maior apenas, na qual as notas se movem por
intervalos pequenos, basicamente graus conjuntos, em desenhos curvos ou ondulados.
Sequencias de notas repetidas, a maneira de uma cangao sertaneja brasileira, se espagam no
tempo devido ao andamento lento, rarefazendo-se de tal forma que mal nos damos conta
dos desenhos melddicos. Soam assim como um traco distante e apagado de memoria.

Para acompanhar a linha do canto, o compositor conduz as vozes da parte do

piano 4 maneira de um coral®

, huma textura homofonica. Lorenzo Fernandez, que, como
vimos no primeiro capitulo, se confessa atraido pela obra de Bach, que lhe surge “como
um farol” nos ultimos anos de sua carreira, utiliza uma harmonia tonal, que se movimenta
apenas pelas fungdes principais da tonalidade. A tonalidade da cancdo é Mi menor,
apresentando apenas uma modulagdo para a tonalidade da subdominante. O que

particulariza a escrita harmonica dessa cancdo é o emprego de variadas cadéncias™ e

53 Os corais sdo hinos da igreja protestante que comegaram a ser compostos e organizados por Martin Lutero
por ocasido da reforma. Apresentam melodias simples, inspiradas em melodias populares, as quais textos
religiosos foram acrescentados. Para uso da comunidade, esses corais eram harmonizados homofonicamente
a quatro vozes. J. S. Bach escreveu inimeros corais, cujas harmoniza¢des sdo modelo para a escrita da
harmonia tonal em quatro partes.

54 Cadéncia é uma férmula meldédica ou harmdnica que ocorre no final de uma composi¢do, uma sessdo ou
frase, transmitindo a impressao de uma conclusdo momentinea ou permanente. A progressao harmdnica do
quarto ao primeiro grau da escala harmonica é chamada cadéncia plagal (ou cadéncia Amen, por ser utilizada
na palavra “Amen” no final dos hinos protestantes). Uma cadéncia é chamada perfeita se, dentro dos padrdes
da harmonia cldssica, pode ser satisfatoriamente usada como final de uma composi¢do. Cadéncias imperfeitas
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acordes invertidos, que assumem cores e, por vezes, diferentes funcdes, tornando o sentido
harmonico menos conclusivo. A linguagem harmoénica de Lorenzo Fernandez, que até
entdo apresentava normalmente como caracteristicas a énfase no colorido harménico mais
do que no seu encadeamento funcional e livre tratamento de dissonancias, em Vesperal
retorna a uma ‘“ordem” harmonica, tonal, consonante, construida sobre encadeamentos
causais. Mas essa ordem de um tempo longinquo se desestabiliza devido a maneira como o
compositor explora a ambiguidade dos acordes e devido a construcdo assimétrica das
frases. O tratamento musical tradicional recebe aspectos modernos, um “novo tratamento
velho”. Julgamos importante apontar certos aspectos musicais da canc¢do para verificarmos
como eles lidam com o tempo e a memdria.

Primeiramente, podemos perceber trés grandes articulacdes, todas elas por
justaposi¢do, geradas por siléncios, nos compassos 5, 12 e 20, o que nos sugere a seguinte
forma, que tentaremos confirmar por meio dos elementos harmonicos, ritmicos e
melddicos: uma primeira se¢ao A, até o compasso 5; uma secao B, até o compasso 12; uma
secdo A’ subdividida em duas sec¢des: a, do compasso 13 ao 20, e a’, do compasso 21 ao
fim.

Aos versos o céu parece que adormece, o céu profundo, corresponde uma
longa frase musical dividida em duas partes para cadenciar as frases do poema. Esta longa
frase termina com uma cadéncia a dominante que, em sua esséncia, € suspensiva, reforcada

pelo siléncio expressivo que se segue (Exemplo 29).
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Exemplo 29: Vesperal, compassos 1 a 5.

sdo as mesmas duas cadéncias elementares perfeitas (V — I ou IV — I), porém apresentando o acorde do
primeiro grau numa posi¢do que ndo contenha a tdnica no soprano e no baixo.
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A frase seguinte inicia-se com um acorde de Mi menor que a0 mesmo tempo
em que resolve a dominante anterior, ja ambienta o campo harmonico de La funcionando
como dominante menor. A articulagdo anterior € o novo material harmonico e melddico
que se segue sugerem uma nova se¢ao em L4 m, com duas frases musicais correspondentes
aos versos paira no ar um longo beijo doloroso, caricioso... € ao verso A tarde cai. A
primeira frase desenha-se como um arco, inicia-se no tempo forte e apresenta o ponto de
maior tensdo da cancdo, atingindo a nota mais aguda da tessitura da voz. O compasso
terndrio estende o tempo da palavra doloroso, estendendo o tempo da meméria. E como se
a imagem da cancdo saltasse da imagem percebida, a imagem do céu, presente nos versos
anteriores, para uma pungente e dolorida imagem da memoria (Exemplo 30). Essa primeira
frase se articula na palavra caricioso e, finalizando, temos uma cadéncia interrompida

(com o acorde de Fa # meio diminuto com a nota D6 no baixo).
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Exemplo 30: Vesperal, compassos 6 a 12.

Na proxima frase: A tarde cai... (Exemplo 29) segue-se uma regido de
ambiguidade harmonica, que cria vinculos tanto com o L4 menor quanto com o Mi menor.
O acorde inicial de Mi menor com Ré no baixo tanto funciona como dominante, dando
sequencia a tonalidade de L4, quanto repousa na tonalidade de Mi. Ao final dessa frase, o
acorde de Fa# meio diminuto, desta vez com o L4 no baixo, tem fun¢do de subdominante,
constituindo a cadéncia plagal. A cadéncia inconclusa, a fermata sobre a palavra cai e a
alteracdo do compasso sugerem um tempo de espera ainda mais longo. A imagem
percebida do entardecer abre espaco para as imagens da memdria, no tempo prolongado,
nas reticéncias.

O inicio da préxima frase, a sombra desce sobre o mundo, de novo contém a

resolucdo da frase anterior. A cancdo retoma como uma recapitulacdo, mas a frase
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melddica se modifica na palavra mundo, algando-se até um Mi agudo para depois realizar
um intervalo descendente, o maior intervalo da can¢do, como uma representacdo iconica
do descer da sombra. O compasso terndrio e a indicacdo forte enfatizam e prolongam a
duracdo daquela palavra. Finalizando a frase uma cadéncia plagal com resolucdo branda
(imperfeita, com a terca no baixo). Na repeticdo desta se¢do, com minimas variagdes
harmonicas e melddicas, a voz silencia por um momento, deixando que o piano tome para
si a sua melodia, como uma memoria.

A préxima frase musical para o verso A sombra é um ldbio silencioso...
articula-se na palavra silencioso com uma cadéncia dominante-tdnica, criando uma
imagem sonora de vazio e siléncio devido a utilizacdo apenas das notas do baixo oitavado
na mao esquerda. Lorenzo Fernandez repete a palavra silencioso. Apesar da cadéncia
plagal conclusiva, a melodia da voz termina no quinto grau na escala, deixando inconclusa
a frase melddica.

Percebemos que a canc¢do é, na verdade, uma sucessdo de frases musicais de
diferentes extensodes, que acompanham com exatiddo a prosddia dos versos do poema.
Cada frase é pontuada por um tipo diferente de cadéncia de finalizagdo. As cadéncias
utilizadas s3o, na sua maioria, cadéncias suspensivas deixadas inconclusas ou com
resolucdes brandas, como as cadéncias plagais. Harmonica e melodicamente essas frases
ficam sempre em suspenso, ndo tém “chdo”. E como se estivessem sempre pairando. E
interessante observar, entretanto, que na maioria das vezes o acorde inicial de uma frase é
a0 mesmo tempo uma resolucio da frase anterior. E como se de uma ideia surgisse sempre
uma nova, ligada a anterior. Desta forma, todas as frases sdo unidas harmonicamente num
grande continuo, porém de uma forma “frouxa”, instdvel. Assim também, como
aprendemos com Bachelard, num esforco de constru¢cdo de um tempo continuo, a memoria
parece ligar episédios descontinuos.

Respiracdes, fermatas, pausas e mudangas de compasso sdao responsaveis por
tornar o tempo que separa uma frase da outra sempre diferente e impossivel de ser medido
com exatiddo. Esses “siléncios” tanto separam quanto unem as frases, pois instauram uma
expectativa. Além do andamento especificado “lento”, o compositor escreve vdrias
indicacdes de agdgica, na seguinte sequencia: ritenuto, a tempo, alargando, a tempo, poco
ritenuto, a tempo, ritenuto, morrendo. O ritmo se arrefece, mas € sempre retomado no

inicio de cada frase, como se o “eu poético” se lembrasse repentinamente de algo, mas
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depois se esquecesse, ou se lembrasse de um novo momento. As frases musicais terminam
em reticéncias assim como as frases do poema.

Voz e acompanhamento encontram-se na mesma tessitura, fundindo sua
sonoridade, mas em dois momentos a linha do canto eleva-se acima da tessitura do piano:
em longo beijo doloroso e na palavra mundo, momentos de maior dramaticidade. As
dindmicas marcadas para o piano mant€ém-se em piano e pianissimo € o colocam num
plano sonoro mais recuado do que o do canto. A dnica excecdo encontra-se na frase em
que o piano toma para si a melodia do canto, nos compassos 22, 23 e 24. As articulagdes
das frases do piano nao sdo sincronizadas com as articulacdes das frases do canto, entdo,
apesar do suporte harmoénico que o piano propicia a voz, a linha do piano possui uma
autonomia, um movimento préprio. Essa autonomia, entretanto, desestabiliza o suporte
ritmico que o piano ofereceria a voz. Observamos entdo que as dinamicas e as diferentes
articulacdes diferenciam os planos sonoros da voz e do piano. Desta forma, € como se a
linha da voz pairasse por sobre a linha do acompanhamento, dai imagens de instabilidade e
de leveza criadas.

Repeti¢cdes podem ser consideradas elementos de desordem na narrativa. No
tempo cronoldgico medido pelo homem, os acontecimentos se sucedem linearmente, um
apés o outro, obedecendo a um sentido de causalidade. As repeticdes nos remetem a
permanéncia, 2 ndo sucessdo, nos remetem a nao mudanga, a paralisacio do tempo num
momento presente. A repeti¢do abole a passagem vetorial do tempo, abolindo desta forma
as ideias de passado e futuro, aglutinando-as num tnico momento temporal: o presente.
Uma repeticdo instaura, no entanto, uma expectativa: a expectativa de que algo que
aconteceu no passado ocorra novamente no futuro. Uma repeticdo é uma “memoria de
futuro”, ou seja, uma memoria daquilo que esperamos que venha a acontecer. Ela aglutina
passado e futuro no momento presente, segundo Bachelard, num “instante ativo”
construido pelas associacdes de nossa mente. No tempo real, na tentativa de rememorar o
que j4 se foi, deparamos com o que ndo existe mais, com o que ndo €, com uma lacuna.
“Quando o acontecimento claramente esperado sobrevém — novo paradoxo — ele nos
aparece como uma novidade absoluta” (Bachelard, 1988, p.49).

Apesar de soar como um grande continuo, nessa cangdo sSao Vvarios 0s
elementos que se repetem: a secdo A’ se inicia como uma repeticdo de A. A’ é, por sua
vez, constituida de duas se¢des que se repetem. Podemos encontrar repeticdes nas frases

que se sucedem, nas cadéncias finais das frases, nas notas das melodias descendentes da
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linha do canto, no ritmo formado basicamente de seminimas e colcheias, assim como na
tessitura e na dindmica da can¢do que se mantém basicamente constantes. No entanto,
essas repeticdes nunca ocorrem exatamente como foram narradas anteriormente. A
expectativa frustrada toma vias de surpresa, novidade. Tomemos, como exemplo, a
primeira recapitulacdo na cangdo Vesperal. A secdo denominada A’ se inicia como uma
repeticdo do inicio da cancdo. Imediatamente nos lembramos do que ouvimos
anteriormente e criamos a expectativa do que vamos ouvir. Esta expectativa € frustrada
entdo na palavra mundo, quando a frase € interrompida na parte do piano e o material
melddico na linha do canto € modificado. Nossa atencdo na canc¢do se dirige entdo a essa
palavra prolongada no tempo mesmo em que nos € apresentada.

Viérios sdo os elementos da escrita musical de Lorenzo Fernandez que
constroem na can¢do imagens de permanéncia, de duracdo, de continuidade: o andamento
lento — alongado ainda mais por pausas, respiracdes, fermatas e mudangas de compasso —,
as repeticoes das secOes e as frases musicais que, como vimos, s€ unem num grande
continuo. A cang¢do cria imagens sonoras que se justapdem e ampliam a permanéncia de
um momento que se instala sobre o mundo e sobre o eu poético, um momento de sombras
e de siléncios.

Contrapondo as imagens de permanéncia, a can¢do oferece imagens musicais
de mudanca e instabilidade por meio de varios elementos sintaticos: das cadéncias
inconclusas que deixam os finais de frases em suspenso, da irregularidade da duracdo das
frases musicais e dos siléncios entre elas, das diferengas nas repeticoes das secdes que
frustram nossa provavel expectativa, da auséncia de sincronia entre as frases musicais do
piano e as do canto, do suporte ritmico instdvel que o piano oferece a voz. Essas imagens
sonoras apresentadas pela cancdo se relacionam a uma ansia, a uma incompletude, a uma
lembranca, a um beijo que “paira no ar”’, que nao ¢ tangivel, que sé existe como fragmento

de uma memoria.

3.3 O instante eterno

Vesperal € uma cangao repleta de elementos de desordem e se vale de imagens
que constroem uma estrutura temporal, na qual presente, passado e futuro ndo acontecem
de forma serial, progressiva. A ordenacdo sintitica que quebra expectativas e a

subjetividade decorrente das associagdes imagéticas sdo elementos de uma narrativa
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poético-musical que mais oculta do que revela e que permite multiplos significados.
Quantas imagens passam pela mente neste momento fugaz do fim da tarde? A cang¢@o nao
ordena essas imagens no tempo, ao contrario, ela as apresenta de uma forma descontinua e
fragmentada. A narrativa poético-musical salta de um momento para o outro, a0 mesmo
tempo em que os une. O tempo da narrativa se aproxima do tempo real, do tempo lacunar
descrito por Bachelard, ou da “desordem” do tempo nas vidas humanas citado por
Meyerhoff. No momento do entardecer, as lembrangas evocadas irrompem, sem que
possamos precisar sua organizagao temporal. O momento presente se funde a lembrancgas
de tempos imemoriais, a fragmentos de memorias culturais e afetivas, cadéncias antigas,
melodias rasuradas. Este “beijo que paira no ar” pode ser uma lembran¢a do passado ou
uma antecipacdo do futuro, a memoria de um acontecimento vivido, ou a memoria de um
sonho, um desejo, uma fantasia.

Bachelard concebe o tempo como construcdo. Mas qualquer construcdo se da
através da representacdo, portanto, reviver o tempo do vivido é da ordem da representacdo.
A memoria apresenta-se como uma linguagem que procura representar o tempo vivido. O
tempo construido pela memoria ndo é mais o tempo real, o tempo do vivido e sim o tempo
do revivido, da rememoracdo, do “pensado”. A memoria procura descrever, criar a
continuidade do tempo vivido, daquilo que ja ndo mais existe, daquilo que € uma auséncia,
daquilo que é uma lacuna. Mas a continuidade, segundo Bachelard, é uma ilusdao. A
memoria como linguagem constréi entdo uma nova instancia, um novo momento que se
faz presente no instante mesmo em que essa linguagem € criada. A continuidade do tempo
em Vesperal é, portanto, uma ilusdo. A narrativa poético-musical se apresenta cheia de
lacunas, de incompletudes. E a meméria que, através de um esforco de construcio, de
ligacdo, de andlise, aproxima, ordena esses momentos temporais e os funde num momento
unico. Num momento repleto de presente, passado e futuro. O tempo “pensado” em
Vesperal é longo, infinitamente mais longo do que o curto instante do entardecer. Vesperal

€ um instante eterno.

3.4 Brasilidade e memoria

Eterna. Assim também podemos pensar a brasilidade dessa can¢do. A melodia
sertaneja aparece como fragmento, memoria distante que se busca completar, preencher,

num esfor¢co de ligacdo de imagens. Nada de ritmos sincopados, nada de melodias
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facilmente memorizdveis, tampouco as sequencias de dissondncias sem resolucdo, os
coloridos acordes com sétima e nona. Uma ordem limpa, sem excessos, a maneira de um
coral antigo, suspensa em suas cadéncias. Traducdo absolutamente criativa, criagdo
absolutamente brasileira a partir de um repertério totalmente vivenciado, conhecido,
elaborado. Além disso, nessa can¢do, ndo se trata mais de retratar lugares definidos, como
uma tapera no interior do Brasil ou uma fazenda de escravos. Nem tampouco uma cena do
mar com divindades afro-brasileiras ou um momento a meia-luz com a graca e a malicia de
uma moga brasileira moreninha. Também nao se trata de retratar um sentimento tido como
tdo nosso como a saudade. Em Vesperal, estamos diante de uma tarde atemporal, situada
em algum lugar do Brasil, em algum lugar simplesmente. E o sentimento de perda nem tem
nome, flutua no siléncio de um I4bio. Vivéncias de um poeta e um compositor num
determinado tempo e espago se ligam de forma ténue as lembrancas, as memorias de um
intérprete, criando um grande arco no qual passado, presente e futuro se fundem num
instante ativo, sempre submetido a novas modelacdes. O intérprete assim pode pensar a
musica brasileira como fragmento, como descontinuidade preenchida pelas imagens da

memoria, para vivencid-la, para dela se apropriar.

4. Imagens de Lorenzo

4.1 As traducoes de Lorenzo

Sdo diversas as formas de tradugdo de Lorenzo Fernandez, por vezes
concordantes com o texto poético, como nas cangdes A saudade ou Vesperal, por vezes
contraditorias, como em Tapera, mas sempre suplementares, sempre conferindo as suas
cangdes novos e surpreendentes resultados ou significagdes. Pode-se dizer que a voz
musical de Lorenzo Fernandez, na elaboracdo de uma can¢do, mais do que buscar
correspondéncias com a linguagem literdria do poema, € trabalho de criacdo musical que
traduz de forma pessoal e extremamente criativa o texto poético, a0 mesmo tempo em que
com ele dialoga no interior da cancao.

Na cancdo A saudade, por exemplo, num primeiro momento, poderiamos
pensar que a traducdo de Lorenzo Fernandez buscou compor, em outra linguagem e com

signos diferentes, um efeito andlogo ao contexto, emocao e sentido do poema, como queria
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Otédvio Paz. Entretanto, Lorenzo Fernandez vai além, pois a musica possui suas formas
particulares de permitir a expressao. Nessa cancdo, existe uma qualidade pungente, sofrida,
quase cruel na maneira como Lorenzo Fernandez aciona a dor, criando imagens sombrias e
tensas com seus rasgos dilacerados de luz. Acima de tudo, por meio das imagens musicais
contrastantes de luz e sombra, de movimento e estaticidade, de diferentes planos no espaco
e de cores escuras e claras, Lorenzo Fernandez potencializa o cardter ambiguo do
sentimento saudade, ao mesmo tempo dor e consolo, e traduz de forma bela e magistral a
transformacgao da noite escura em noite de luar. Também na cancdo Vesperal, Lorenzo
Fernandez, igualmente sintonizado com o poema de Ronald de Carvalho, capta sua leveza,
sua nostalgia, sua lembranca dolorida construindo imagens flutuantes, desconectadas,
espacadas no tempo, ampliando metonimica e metaforicamente as imagens do poema.

E certo que nessas duas cangdes podemos pensar em algumas analogias entre o
texto poético e o texto musical, como por exemplo, a analogia entre a transformacdo da
noite escura em noite de luar e a transformacdo harmonica, em A saudade, ou a analogia
entre a ideia de “pairar” do poema e o sentido inconclusivo das cadéncias em Vesperal.
Mas essas cangdes vao muito além das analogias que podemos construir. Recordemos a
afirmacdo de Otdvio Paz, no primeiro capitulo desta tese, de que “traducdo e criagiao sao
operacdes gémeas e que hd um incessante refluxo entre as duas, uma continua e mutua
fecundacao” (1981, p. 16). Pudemos verificar que a cancdo € ela prépria uma miutua
fecundacdo entre a musica e a poesia, e, por isso mesmo, € enriquecimento de percepg¢ao, €
a possibilidade de acionarmos nossos sentidos de uma forma abrangente, ampla, global,
por meio das imagens de modalidades diversas que construimos. O texto musical e o texto
poético, nas cancdes A saudade e Vesperal, parecem se somar e se potencializar, numa
justaposi¢do de imagens que enriquece e amplia nossa percepcao de seus elementos: a dor,
a saudade, o pranto, o luar ou a tarde, o beijo, as sombras, as memdrias.

Também em Toada p’ra vocé, o texto poético e o texto musical encontram-se
harmoniosamente e a justaposicdo de suas imagens potencializa os efeitos de calma,
sensualidade, jogo corporal. Pode-se dizer que a tradugdo de Lorenzo Fernandez apreende
o “modo de formar” do poema, como queriam Benjamin, Valéry ou Haroldo, captando
aquele algo mais que vai além do sentido das palavras, captando sua musicalidade, sua
lentiddo, sua circularidade e revelando sua ambiguidade de forma sutil por meio do
movimento dancante, momento de prazer que tenta encobrir a dor sem, entretanto,

escondé-la.
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Mas, se poesia e musica se encontram de forma tdo harmoniosa em Toada p’ra
vocé, o mesmo nao se pode dizer de Tapera, ou de Essa negra Fulb.

A leitura que Lorenzo Fernandez realiza do poema Tapera € intrigante e nada
tem de 6bvia. Longe de se constituir como um jogo especular, sua traducio se opera por
um movimento ao mesmo tempo paradoxal e complementar, que sistematicamente opde
imagens de naturezas contrdrias ao poema de Cassiano Ricardo. E aqui podemos nos
lembrar das tradu¢des de Haroldo de Campos e seus momentos luciferinos mencionados no
primeiro capitulo desta tese. Sua tradugdo € “fazer humano resgatado da subserviéncia
hieratica a um original”, apenas tangenciando o sentido do poema. Um “canto paralelo” em
sua atitude transgressora, exatamente porque sensivel ao ambiente brasileiro, revelando
com isso suas contradi¢des. Sua tradug¢do adquire status de transito criativo entre
linguagens, criando sua prépria verdade, sua prépria dentincia, sua propria expressao.

Igualmente transgressora e especialmente sintonizada com os conflitos das
classes sociais, a can¢do Essa negra Fulé apresenta uma surpreendente leitura do poema de
Jorge de Lima, a comecar pela maneira como Lorenzo Fernandez recorta sem dé o poema
em sua integra, escolhendo as falas mais dramaticas da senhora da fazenda, omitindo as
cantigas da negra, os desmandos da senhora e a suposta intimidade entre as duas. A cangdo
constitui-se como um grande e dramdtico mondlogo, no qual as sarcdsticas falas do
narrador sdo incorporadas pela propria senhora, carregando-se de uma diferente
intencionalidade e enorme dramaticidade. Lorenzo Fernandez parece representar as duas
personagens em estratos musicais independentes, mas que distorcem um ao outro. O que
causa uma grande contradi¢@o na can¢do, € com isso um aumento de tensao, € o fato de os
dois estratos se unificarem no mesmo ritmo que perpassa toda a cangdo. As duas mulheres,
tao distintas, vivem situagdes diferentes, mas ndo menos sofridas. A traduciao de Lorenzo,
diferentemente do poema de Jorge de Lima, capta a tensdo e o conflito que se estabelecem
entre as distintas classes sociais.

De forma bem mais sutil, o didlogo instdvel, nem sempre amistoso entre as
diferentes culturas brasileiras, transparece na ambiguidade das cancdes Berceuse da Onda
e Cangdo do mar. Por meio da criacdo de um espaco cé€nico em movimento como o mar,
com seu dualismo formado por estabilidade e instabilidade, permanéncia e mutacdo,
delicadeza e violéncia, Lorenzo Fernandez confere uma nova voz aos personagens,
destacando sua ambiguidade, ampliando de forma monumental sua forca, sua ternura, sua

crueldade. O jogo de imagens nessas cangdes € bem mais que um jogo especular entre



221

poesia e musica. As palavras e os sons unem-se em imagens poderosas que revelam novas
faces dos poemas. Lorenzo Fernandez cria imagens que metaforizam o estranhamento,
recriando Iemanjd, conferindo-lhe seu status de orixd, criando rituais draméticos e
conflituosos.

Com suas tradugdes harmoniosas, contraditdrias, transgressoras ou operando
por estranhamento, percebemos que o transito entre midias de Lorenzo Fernandez é
extremamente livre e criativo. Essa sua criatividade parece estar em sintonia com o pais da
época, revelando uma percep¢do aguda dos poemas e dos ambientes brasileiros nos quais

0Ss poemas se inseriam.

4.2 Um estilo eclético

O estilo de Lorenzo Fernandez, como vimos no capitulo anterior, &
normalmente classificado de impressionista, nacionalista e universalista. Entretanto, nosso
estudo de algumas cancdes de Lorenzo Fernandez nos mostraram que essa classificagao
rigida admite interse¢Oes e variacdes que, em suma, moldam um estilo particular, no qual
convivem elementos diversos.

Observamos como, ja em A saudade, escrita em sua primeira fase
composicional caracterizada como Impressionista, os elementos musicais harmonicos
impressionistas, como a presenca de sensiveis do terceiro e quinto graus e o rebaixamento
do sétimo grau e a utilizacdo de acordes em vdrias inversdes, jamais no estado
fundamental, contrastam com uma linha melddica extremamente delineada. Em Toada
p’ra vocé, a harmonia colorida, toda ela repleta de acorde de sétima e nona, resquicios de
procedimentos harmonicos impressionistas, se alia a encadeamentos harmonicos populares,
um ritmo semelhante ao de samba-cancdo e a uma linha melddica cantabile, num
prentincio do que seria a Bossa Nova, em pleno ano de 1928. A modalidade e o tratamento
matérico impressionistas verificados em Berceuse da onda se unem ao ostinato e a linha
melddica cantabile. Também na Cangdo do mar percebemos como a modalidade e o
emprego das quintas paralelas se unem ao ritmo sincopado em ostinato, ao tratamento da
harmonia com forcas de atracdo e propulsdo e as linhas melddicas com saltos intervalares
de grande amplitude. Em Essa negra Fuld, o padrao tonal indefinido da harmonia por
quintas contrasta e distorce a linha da voz construida com cores fortes e definidas das

tonalidades. Da mesma forma, em Tapera, a harmonia colorida formada pela mistura de
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tonalidade, pentatonismo e modalidade, o emprego de acordes com sons acrescentados € a
utilizacdo das quintas paralelas se juntam a uma linha meldédica modinheira modal, a uma
base funcional harmodnica extremamente simples e ao ostinato ritmico-harmdnico
caracteristico dos desafios. E, em Vesperal, escrita na ultima fase composicional de
Lorenzo Fernandez, a nova ordem harmonica tonal e consoante se desestabiliza com a
ambiguidade dos acordes, com as cadéncias suspensivas € com a construcao assimétrica
das frases nas quais se percebe uma melodia rarefeita.

Primeiramente, elementos tipicos de uma escrita impressionista puderam ser
encontrados em todas as cancgdes estudadas. Vimos, por exemplo, a presenga de sensiveis
do terceiro e quinto graus, o rebaixamento do sétimo grau, a utilizacdo de acordes em
vdrias inversdes, as harmonias com sétimas e nonas, as escalas pentatOnicas, as quintas
paralelas, o tratamento matérico do acompanhamento, a €nfase na cor, a modalidade e a
harmonia por quintas. Apenas em Vesperal, a escrita assume ares neoclassicos, mas, apesar
do abandono das quintas paralelas e da modalidade, ainda assim, a instabilidade prépria do
momento impressionista ¢ mantida com a utilizacdo das cadéncias suspensivas e de uma
linha melédica algo fragmentada.

Mas o compositor alia a esses elementos impressionistas linhas melddicas
delineadas, cantabiles que nos trazem ecos de uma seresta como em A saudade ou de uma
cancdo sertaneja, como em Vesperal ou Essa negra Fulb, que sugerem uma embolada
como em Tapera ou uma toada popular em Toada p’ra vocé. O compositor trabalha
também com o0s ritmos em ostinato, com os movimentos sincopados, com encadeamentos
harmonicos populares, com bases funcionais harmoénicas simples, com a modalidade
encontrada em melodias de algumas regides brasileiras. E se o compositor ndo emprega a
atonalidade ou o dodecafonismo préprios do estilo musical expressionista, é certo que
trabalha com a distor¢do das tonalidades, a angulosidade das linhas melddicas, a presenca
de impulsos e pontos de fuga através do direcionamento tonal, tensdo e resolugdo e os
recortes abruptos nas articulagdes por justaposicao. Disto resulta um estilo eclético no qual
convivem elementos diversos do Impressionismo, do Expressionismo e do Neoclassicismo,
aliados a tradigdes musicais locais, resultando num vocabuldrio repleto de recursos
expressivos e formais, no qual uma grande variedade de ideias e materiais se integram e se

expandem.
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4.3 Imagens e estilo

Como pudemos demonstrar por nossas interpretacdes, a observacdo das
imagens criadas pelas can¢des podem nos auxiliar a caracterizar o estilo para além de seus
elementos estruturais.

O ambiente sombrio e algo indefinido pelas resolucdes suspensas, préprio do
momento impressionista, contrasta com os rasgos dramaéticos de luz e cor nas dissonancias
sem resolucdo e em notas agudas em vogais abertas, num momento de expressao torturada
do “eu” na can¢do A saudade. Também a dramaticidade emerge subitamente em imagens
poderosas do panorama musical instdvel, delicado e impreciso de Berceuse da Onda,
criando momentos de grande tensdo e forca expressiva. A paisagem sonora ambigua e
tensa da Cancdo do mar, escura, misteriosa, intensamente movimentada, com seus
momentos de repouso nas imagens da morte, e de luz e sombra nos momentos de
invocacdo da estrela d’alva, da voz ao personagem que sofre em inflexdes melddicas
dramaticas. O choque de imagens contrastantes em 7Tapera denuncia a estranheza da
paisagem brasileira, e o cendrio sonoro percussivo, escuro, surdo, dissonante, tenso, em
Essa negra Fulo, é cravado pelos dilacerados lampejos vivos de cor presentes na fala da
senhora, revelando a expressao torturada de um personagem retratado.

E, ainda que de forma mais amena, o compositor jamais abandona a
ambiguidade das situacdes, seja nas calmas imagens de um ambiente a meia-luz de Toada
p’ra vocé ou na leveza, nos siléncios, na instabilidade e nas tonalidades escuras de
Vesperal.

Ambiguidade, instabilidade, tensdo, contradi¢do, tonalidades escuras, gamas
sutis de luz e cor e lampejos stibitos de cores vivas sdo elementos musicais utilizados por
Lorenzo Fernandez para sublinhar personagens e sugerir ambientes. Seu nacionalismo se
manifesta através de um estilo peculiar, traduzido de forma muito pessoal: cores difusas,
imprecisas, delicadas, mas em certos momentos fortes, bem delineadas, as vezes
deformadas. Cores que gritam. Desta maneira, o compositor constroi imagens de paisagens
e delineia personagens brasileiros.

No momento impressionista, o ambiente e as situacdes falam pelo poeta, e isto
pode ser observado nas cangdes: o sentimento saudade € personificado; o céu que
adormece personifica o poeta que mergulha em sombras; o mar é ambiente que reflete a

personalidade de seus personagens; a paisagem escura, tensa, preenchida pelo rumor dos
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atabaques fala pelos personagens em Essa negra Fulo; a tapera e o ambiente rural refletem
uma face do panorama brasileiro e ddo voz ao caboclo; Rosa poderia ser a personificagdao
do Brasil.

Mas gritos despregam-se da garganta, dilacerados como o da senhora da
fazenda, doloridos como o do “eu” em A saudade, pungentes como na evocagdo de
Iemanja na Berceuse da onda e na Cangdo do mar e, ainda que um pouco mais té€nues, no
querer do poeta em Toada p’ra vocé ou na lembranca de um longo beijo doloroso em
Vesperal. O mundo impressionista de Lorenzo Fernandez nio se contenta em refletir na
paisagem a sua dor, mas a revela, a expde abertamente aos sentidos de forma dramaética. O
nacionalismo de Lorenzo Fernandez se impde como um momento dramdtico que mescla
impressoes e expressdes. Suas cangdes assumem um estado de dentincia de uma realidade,
de um contexto, de situacdes e sentimentos, percebidos tanto nos temas como nas formas
de expressdo do seu estilo, e a sua tradugdo, por vezes concordante, por vezes contraria ao
texto dos poemas musicados, assim ocorre por uma postura inconformada em traduzir
ambientes brasileiros de forma simplesmente bela, estdvel ou sem conflitos.

Existe um momento no nacionalismo brasileiro em que a atitude algo alienada
do flaneur, que a tudo assistia como panorama e cuja identidade se perdia no ambiente, ja
ndo cabe mais. O artista marca sua presenca no ambiente, convive, busca misturar-se,
fundir-se, busca colocar como suas as ideias coletivas. Pode-se dizer que Lorenzo
Fernandez, com suas cancdes, traduziu em musica a impressio que os ambientes
brasileiros lhe causavam por meio de imagens visuais, sonoras, espaciais, cinéticas. Seu
manifestar das impressdes sobre cenas, sobre paisagens, numa atitude de afastamento
propria do momento impressionista europeu convive, entretanto, em momentos do
nacionalismo brasileiro, com a introducdo do sujeito na paisagem. Um sujeito que se
exprime de forma incisiva e dolorida.

Lorenzo Fernandez e os poetas por ele musicados colocam-se como pintores,
retratam paisagens mais ou menos difusas e deixam com que o observador componha a sua
paisagem interna. Numa atitude impressionista, o artista identifica o objeto retratado com o
seu mundo interior € com o mundo a sua volta. A natureza e os objetos representados
nessas obras personificam ideias e sentimentos, convidando o observador a liberd-las. Em
outras ocasides, essas obras expressam conflitos interiores através de distorcdes e
deformacdes que valorizam as paixdes humanas, denunciam uma realidade e propdem um

mergulho no inconsciente, além da realidade da dor. Nas can¢des de Lorenzo Fernandez,
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essas deformacOes se evidenciam em algumas obras, por meio de mudangas stbitas de
tonalidade, de saltos intervalares bruscos, de contornos disformes de linhas melddicas, de

deformacdes nas tonalidades.

4.4 Paisagens, personagens, sentimentos

As cangOes de Lorenzo Fernandez sdo povoadas de paisagens, personagens e
sentimentos que refletem o universo heterogéneo do Brasil da época em que foram escritas.
S@o muitas as vozes que se levantam nas canc¢des de Lorenzo e com elas o compositor
dialoga. Ao traduzir o texto poético em musica, 0 compositor se posiciona, revela sua face,
recria a paisagem e o personagem. As imagens criadas pelo texto poético no interior da
can¢do interagem com as imagens musicais, criando novas e surpreendentes resultantes,
novos tipos de efeito e sentido.

Assim, Lorenzo Fernandez pintou, com suas canc¢des, quadros sonoros
ambiguos, instdveis, de paisagens brasileiras dos sertdes, das praias, de antigas fazendas de
escravos, sugerindo serestas, batuques, criando ambientes escuros rasgados com lampejos
de luz, construindo o volume gigantesco e instdvel do mar, denunciando a ambiguidade por
tras da beleza das paisagens. Os personagens que povoam sua obra, imersos nos espagos
criados pelas cangdes, revelam a ambiguidade da terra, como o caboclo; sua delicadeza,
seu mistério e sua for¢ca monstruosa, como lemanj4, a mae d’agua; revelam o drama, o
choque e a tensdo entre a senhora e sua escrava; a sensualidade e o mundo encoberto de
Rosa e do Pais, o poeta em conflito na invocagao de lemanja.

As imagens do céu em Lorenzo Fernandez sio imagens em transformacio. E
possivel perceber a atracdo do compositor pelas imagens noturnas presentes nos poemas
que musicou. Noite cheia de estrelas, Serenata, Noite de junho, Cangdo ao luar, Noturno,
Dentro da noite, Vesperal e Aveludados sonhos sdo apenas alguns exemplos de cangdes
nas quais as imagens do céu adquirem valor simbdlico. Na cancdo que estudamos — A
saudade — a seresta brasileira € estranha, misteriosa, escura e dolorida, dramatica mesmo, e
se transforma em calma, como um triste consolo.

Lorenzo trabalha imagens de sentimentos pungentes. O sentimento saudade,
tdo assumidamente brasileiro, é carregado de ambiguidade, dor e alento; o “eu “ se
expressa de forma contundente e dolorida. Sentimentos como a saudade e a soliddao sao

conotados nos titulos dos poemas musicados. Em outras cancdes, universos de ‘“imensa
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solidao” e de “infinita saudade”, como no Noturno, de “magoas sem fim”, como em
Trovas de amor.

Por outro lado, as cang¢des de Lorenzo Fernandez podem revelar uma dogura
intimista, um lirismo quase sem arestas em Toada p’ra vocé, na languida seresta Meu
pensamento, com versos de Renato de Almeida ou na delicada modinha As fuas mdos, com
versos de Ronald de Carvalho. Delicadeza e sensualidade contrastam com momentos
violentos, torturados, dramaticos, tensos.

Nos anos de 1936 a 1938, o compositor voltou-se para seus proprios poemas,
para si mesmo, ainda que de forma indireta, por meio das personificagdes, tomando a dgua
e a fonte como simbolos de sua prépria voz. Sdo dessa fase as cangdes Samaritana da
floresta, A cangdo da fonte e Coracdo inquieto. Esta mesma voz silencia e, apdés um
periodo de quatro anos sem compor, 0 compositor retoma a escrita de cangdes com
Madrigal, de 1943. Suas cangles tornam-se mais € mais intimistas, obscuras,
fragmentadas. O compositor retoma a poesia penumbrista de Ronald de Carvalho com
Elegia da manhd e Vesperal e vai cada vez mais mergulhando no mundo dos sonhos, na
noite, nas reminiscéncias com Dentro da noite, Trovas de amor e Aveludados sonhos,
escritas nos anos de 1946 e 1947.

Em suas cang¢des, o impressionismo de Lorenzo Fernandez liga-se as obras de
poetas modernistas que nunca de todo abandonaram o seu veio neossimbolista como
Manuel Bandeira, Cecilia Meireles, Tasso da Silveira, Ronald de Carvalho, Gaspar Coelho
ou Ribeiro Couto. Lorenzo Fernandez musicou mais de 40 poemas. O compositor
praticamente ndo repetiu poetas, talvez porque estivesse atrds de uma temética que de uma
certa forma se encontra presente em todos os poemas que musicou: a temadtica da
transformacgdo, da transitoriedade da vida, da ambiguidade dos sentimentos. Temas
intimamente ligados a uma época e um ambiente brasileiros também em transformacao,
também instdveis, também ambiguos. As cancdes de Lorenzo dialogam com o Brasil ao
responderem ao momento histérico e ao proporem suas dentincias.

O compositor, porém, apresenta um “eu” emocionado, que se expressa de
forma contundente. Em suas cangdes, o canto € fonte, € alimento, redencdo e consolo.
Canto que se confunde com o pranto de tal forma que ndo se pode mais distingui-los.
Consolo, entretanto, ndo todo para sentimentos expressados de forma pungente, muitas
vezes dramadtica, onirica, em linhas melddicas definidas de grandes saltos intervalares, nos

lampejos de cores intensas, no movimento ritmico vigoroso conferido a voz e ao piano.
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Mas a expressdo se carrega de duvidas e reticéncias, que se traduzem em sua musica nos
efeitos de sombra, nas tonalidades escuras, nas resolucdes suspensas, nos siléncios, na

ambiguidade harmonica e na irregularidade métrica.

4.5 Intertextualidade, universalismo e brasilidade

As classificagOes “nacionalista” e “universalista”, entdo, criam um dualismo
impensavel na obra de Lorenzo Fernandez. Universal é assim toda e qualquer can¢do de
Lorenzo, uma vez que todas elas dialogam de alguma forma com os elementos da literatura
musical ocidental, vista por nds como rede de tradugdes. Os estilos sdo “translinguisticos”,
como diria Octdvio Paz, passam de nacdo a na¢do. No momento nacionalista brasileiro,
elementos musicais impressionistas, expressionistas ou neocldssicos podem ser vistos
como mais do que elementos importados e misturados a elementos nacionais. Esses
elementos fazem parte de uma conjuntura musical internacional e sdo particularmente
apropriados para o momento brasileiro, para traduzir seus inimeros matizes, para pintar
suas paisagens € compor seus personagens. Igualmente, todas as cang¢des sdo nacionais,
ainda que seus elementos musicais nos tragam apenas fragmentos de constancias
populares. S3o nacionais porque perfeitamente inseridas no contexto brasileiro da época,
respondendo a questdes e propondo mudancas ao assumirem um cardter de pintura de
ambientes e de denuncia de situacdes.

O nacionalismo brasileiro é um periodo histérico regido por orientacdes
ideoldgicas. Neste sentido, Lorenzo Fernandez é compositor nacionalista, compartilhando
com o momento histérico suas orientacdes ideoldgicas e estéticas. Da mesma forma, é
compositor modernista, sendo o modernismo, igualmente, um periodo regido por
ideologias. Mas, concluindo, estilisticamente, Lorenzo Fernandez é compositor moderno.

Observa-se que o estilo moderno de Lorenzo Fernandez revela as contradicoes
de seu periodo: técnicas composicionais modernas e procedimentos musicais arcaicos, a
intrincada intertextualidade de sua constituicdo pela utilizacdo de procedimentos técnicos
musicais de diversas culturas, e, principalmente, a instabilidade e a tensdo resultantes desta
aproximacao, constituindo resposta e proposta a um momento histérico que, a0 mesmo
tempo em que promovia a aproximacao das diversas culturas, ndo podia deixar de sentir o

estranhamento promovido por essa aproximacao. Essa mistura de procedimentos técnicos
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composicionais cria uma nova paisagem estilistica dentro do modernismo brasileiro,
contraditdria e multifacetada.

Retomando as classificacdes da obra de Lorenzo Fernandez em periodos
estilisticos diferenciados, percebemos que a classificagao de impressionista, € no minimo,
equivocada. Na verdade, como vimos no capitulo 2, o Impressionismo, como estilo
musical, ndo existiu propriamente, sendo atribuido basicamente a Debussy. Os demais
compositores que se utilizaram de alguns de seus elementos o fizeram a seu modo, de
acordo com as circunstancias musicais e sociais de seus paises de origem. Em Lorenzo
Fernandez, o momento impressionista passa longe, como reminiscéncia, como tradugdo
fugaz de um estilo, e se transforma em algo novo, algo genuinamente brasileiro, algo que
s poderia ter sido criado e desenvolvido no espago-tempo especifico do Brasil daquela
época.

Essas cangdes de Lorenzo nos permitem vivenciar um “som nacional”,
realidade de uma época, definido por imagens escuras, misteriosas, instaveis,
contraditorias. Abrangendo extremos de delicadeza e rasgos de violéncia. Carregado de
dramaticidade e de expressdo dolorida do “eu”. Gerando momentos de extremado conflito
e outros de sintese harmoniosa.

A brasilidade musical de Lorenzo Fernandez tem uma certa qualidade
ecuménica, independentemente da ideologia que a norteou. Documentos populares de
origens rasuradas, ecos de cangdes urbanas dos suburbios cariocas, composi¢des de
musicos oriundos de diversas regides do pais, rituais de origem africana como o
candomblé, reminiscéncias de melodias europeias aliam-se com a vertente brasileira da
tradicdo da musica culta ocidental que Lorenzo conhecia tdo bem e da qual nunca se
afastou.

Sua musica revela uma mente atenta a diversidade social e cultural. Sua filha
Marina Fernandez (2006) refere-se a seu pai como uma pessoa de espirito livre. Em um de
seus livros, o compositor anotaria: “Que importancia tem se os individuos procuram a
verdade por caminhos diferentes? O enigma da existéncia é muito grande para que sé
exista um caminho que conduza a uma resposta” (apud Marina Fernandez, 2006). Véarios
caminhos resultam num tecido musical no qual processos discursivos diversos se
entrecruzam numa intertextualidade intrincada, nem sempre facilmente distinguiveis
devido a maneira em que se encontram, sintetizados, misturados, rasurados. Discursos

indiretos livres, elaboragdes criativas de um imenso repertdrio disponivel.
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Entretanto, ndo obstante ser um nacionalista convicto, perfeitamente imbuido
do espirito que norteava a inauguracdo de uma nova condicao da literatura musical no paifs,
Lorenzo Fernandez captou, de alguma forma, a tensao e a instabilidade que se estabelecem
nas linguagens literdrias e musicais quando da proposta de unificacdo, em uma midia
homogénea, das diferentes manifestagdes culturais dos diversos segmentos da sociedade,
dispares e em estado de segregacdo. Por outro lado, as can¢des de Lorenzo Fernandez
desvelaram momentos liricos e ternos. Choques instdveis e sinteses harmoniosas coloridas
com a marca da ambiguidade. Isto as relagdes intertextuais em suas cancdes nos revelaram.

O sentido de brasilidade nas cancdes de Lorenzo Fernandez encontra-se,
portanto, além da simples distin¢do de células ritmicas e melodias populares. O sentido de
brasilidade, para citarmos o proprio compositor (apud Aquarone, 1944. p. 49) “é o sentido
intimo que toda obra nossa deve ter, essa qualidade de nascer da nossa terra." O sentido de
brasilidade é um universo de espagos, cores, luzes, movimentos e sentimentos em sintonia
com aspectos de um Brasil de um momento, percebidos e transmitidos por um compositor

extremamente sensivel aos ambientes de sua época.



Conclusao



231

Neste trabalho avancamos em nosso objetivo de demonstrar nossas hipdteses
iniciais, quais sejam, uma can¢io, qualquer cancdo, pode criar imagens, € as cancdes de
Lorenzo Fernandez criam imagens que por si transmitem certas ideias de brasilidade. Uma
de nossas maiores inquietacdes e motivacdes na elaboracao desta tese foi a de encontrar
algumas maneiras, possibilidades e a¢des que auxiliem o intérprete contemporaneo a lidar
com as cangdes de Lorenzo Fernandez. A maneira como esse repertorio pode ser hoje
recebido; até que ponto as imagens que percebemos nas cangdes nos dizem respeito e
como essas cancdes nos falam em nossa contemporaneidade sdo algumas das questdes
sobre as quais gostariamos de iniciar uma discussdo, ainda que na conclusdo desta tese, a
fim de contribuirmos com algumas ideias para que um intérprete de hoje possa reatar seus
lacos com as cancdes de Lorenzo Fernandez e se reapropriar desse repertorio que julgamos

tao belo e importante.

A cancao distante

Questdes complexas influem na recep¢do das cangdes de Lorenzo Fernandez,
em particular, e das can¢des de camara brasileiras em geral, em nossa sociedade. Valemo-
nos de algumas considera¢des de Paul Zumthor, elaboradas com base em suas pesquisas
sobre a literatura oral, para pensarmos os fatores de aceitacdo da cang¢do de camara nos

meios brasileiros. Segundo Zumthor:

Cada performance permite, a principio, avaliar os poderes expressivos em jogo e
a relacdo que se estabelece entre eles. Essa avaliagdo, no entanto, se faz gragas a
pardmetros dos quais o ouvinte estd consciente de forma desigual: ela depende
com efeito da amplitude dos meios de execucdo, da intengdo que preside a
recep¢do, e dos hdbitos culturais......Quanto a recep¢do, um certo “horizonte de
espera” a determina: as circunstancias, a opinido, a publicidade, meu préprio
desejo me impulsiona a participar de uma performance como de um concerto,
um espetdculo, ou um recital poético.....Costumes, preconceitos coletivos,
ideologias, condicionam, em ultima instincia, a aptiddo dos executantes, como a
de seus ouvintes... (ZUMTHOR, 1997, p.193).

As cancOes de camara brasileiras encontram-se hoje distanciadas dos
intérpretes e ainda mais das plateias. Os estudos e a bibliografia sd@o escassos, as obras
encontram-se, em sua maioria, em edi¢des esgotadas ou em manuscritos e raras sao as
politicas de valorizacdo desse repertério. Observamos a necessidade, ndo apenas do estudo

e divulgacdo das cangdes de camara, mas de sua legitimacdo, tanto nos meios académicos,
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como também na sociedade em geral. Nesse contexto, nos perguntamos sobre as possiveis
razdes pelas quais tal acervo tem sido esquecido e de quais mecanismos podemos nos valer
para a legitimagdo dos saberes envolvidos na produ¢ao da cancdo de camara brasileira.

Inicialmente, julgamos necessdrio refletir sobre os motivos pelos quais a
cancdo de camara encontra-se afastada tanto de estudiosos quanto do publico em geral. Em
primeiro lugar, percebe-se o quanto a musica que chamamos de erudita, ou seja, aquela
desenvolvida predominantemente dentro da tradi¢ao musical escrita, vem, ha muito tempo,
perdendo terreno para a cultura de massa. O termo ‘“‘erudito” adquiriu conotagdes
pejorativas, como elitista e afastado do povo, o que acaba circunscrevendo o estudo e
divulgacdo da can¢do de camara a um pequeno circulo de interessados. Um segundo ponto
diz respeito a musica erudita brasileira que, infelizmente, ainda € vista, mesmo nos meios
académicos, como um produto subalterno, derivado da musica europeia, dentro de uma
visdo diacronica de evolucdo musical. Assim, as cancdes de camara brasileiras competem
principalmente com o Lied alemdo e a melodie francesa, como se tivessem que ser iguais,
segundo um julgamento de valor comprometido com a ideia da subalternidade, ao invés de
simplesmente conviverem em suas diferencas e semelhancas.

No ambito da musica erudita, verificou-se, apds a Segunda Guerra Mundial, o
retorno das correntes musicais de vanguarda iniciadas no inicio do século XX, nas quais
predomina a musica instrumental. As novas linguagens musicais como o serialismo, o
atonalismo e a musica concreta causaram uma mudanga de paradigma no tocante a
constru¢do melddica e se afastaram da escrita em modelos tonais com melodias mais
prontamente vocalizdveis, ndo obstante cancdes terem sido escritas em todas as linguagens
supracitadas. No Brasil, essas linguagens musicais foram retomadas pelos movimentos
Misica Viva, iniciado em 1937 e, posteriormente, Musica Nova. O grupo Misica Viva
liderado pelo professor e compositor alemao radicado no Brasil Hans Joaquim Koellreutter
pregava, em manifesto lancado em forma de declaragdo de principios, a renovagdo da
musica, a repulsa a cristalizacdo académica, ao formalismo e ao esteticismo, principios
que, em ultima andlise, assemelham-se aqueles pregados pelo movimento modernista de
1922. Entretanto, alinhado ao humanismo universalista, diante dos desdobramentos
genocidas do nacionalismo exacerbado caracteristico das guerras mundiais, o grupo
realizou duras criticas ao “falso nacionalismo”, provocando uma ruptura com a musica
nacionalista, estética na qual se encontra grande parte do repertdrio brasileiro de cangdes.

Reacdes por parte de Camargo Guarnieri, que em 1950, em sua Carta aberta aos miisicos e
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criticos do Brasil, lanca publicamente contra o movimento as acusacdes de cerebralismo,
ameaca a integridade da cultura musical brasileira, degeneragdao cosmopolita e elitismo,
resultaram em sua cisdo e posterior extingdo. Os movimentos a favor das novas linguagens
e suas reacdes enfatizaram o dualismo representado pelo bind6mio miusica europeia,
caracterizada como ‘“universalista” e musica nacionalista. Se o “universal” em musica foi,
como tivemos oportunidade de ver, uma construcdo realizada por certos paises,
notadamente a Alemanha, a Franca e a Itdlia, para manterem sua posi¢do hegemonica de
superioridade no panorama musical mundial, o movimento Musica Viva tomava por
universal o dodecafonismo, que foi, em tltima andlise, a criacio de um compositor alemao,
Arnold Schonberg, que dedicou anos de sua vida a pesquisa e elaboracdo dessa técnica
composicional. A cisdo universal/nacional contribui para com a compartimentalizacdo e
estigmatizacdo das diferentes tendéncias.

Um terceiro ponto que deve se considerado € a forte presenca da misica
popular no Brasil e sua inegdvel qualidade artistica, que certamente pode influenciar na
maneira como o brasileiro se aproxima das can¢des de camara. Normalmente, nos meios
musicais, costuma ser feita uma grande distin¢g@o de tratamento entre o popular e o erudito.
Na musica existe a questdo da escrita, da notacdo em partitura e, talvez, venha dai a
principal diferenca. A escrita, com seus tipos de suporte utilizados, técnicas especificas e
estilos, conforma, de certa maneira, a producdo musical. Por sua vez, alguns tipos de
manifestacoes musicais dificilmente se enquadram nas notacdes ocidentais, como, por
exemplo, a musica derivada de culturas musicais indigenas ou africanas. O préprio carater
de improvisacdo de certos estilos populares pode tornar-se cerceado pela escrita musical.
Mas existem interse¢des que podem ser muito fluidas, visto o sem nimero de expressoes
utilizadas para designar os estilos: popular, popularesco, culto ou semiculto. Musicas
populares sdo frequentemente notadas e publicadas como partituras, muitos musicos
denominados populares possuem dominio da escrita musical, gravacdes funcionam as
vezes como se fossem verdadeiras notacOes. Musicos caracterizados como eruditos
transitam em ambientes de musica popular e escrevem pecas populares. E necessdrio
também entender sob que prisma a palavra popular pode ser entendida. Uma de suas
acepc¢oes diz respeito ao indice de alcance das musicas nas distintas classes sociais, ou seja,
a palavra popular possui também o sentido de popularidade. Tivemos a oportunidade de
ver, nesta tese, como essa questdo € ampla, e que, na nossa atualidade, em que os conceitos

duais caem por terra, as oposicdes entre o popular e o erudito devem ser repensadas em
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termos de categorias amplas e ndo excludentes. As can¢des de Lorenzo Fernandez nos
mostraram como essa diversidade torna-se fonte de riqueza inesgotavel. Toda uma tradi¢do
oral de cangdes e dancas folcldricas ou de autoria determinada foram traduzidas na escrita
musical de Lorenzo Fernandez. Vimos como, as vezes, esses elementos Siao mais
facilmente reconheciveis. Outras vezes, a intertextualidade € tdo intrincada que esses
elementos tornam-se praticamente indistinguiveis. De qualquer forma, toda escrita
encontra-se sujeita a memoria musical oral de um ambiente ou a prépria memoria oral do
compositor.

As vérias manifestagdes da chamada musica popular no Brasil sdo vistas de
forma tao natural que nos parecem que foram geradas espontaneamente em solo brasileiro.
Nao nos esquecamos que, como nacdo relativamente nova, nossa base musical ¢é
estrangeira, assim como nossa lingua. Chico Buarque, em sua can¢do Paratodos, cita Tom
Jobim como seu maestro soberano. Tom Jobim conhecia as obras de Villa-Lobos e
dedilhava os prelidios de Chopin. Isto ilustra a mistura que estd longe de ser homogénea e
que comecou com o comego do Brasil. Além disso, as tradi¢des orais sdo dinamicas, em
constante modificacdo devido a sua forma de transmissdo. A musica popular,
enquadrando-se neste tipo de categoria, sempre encontrou-se aberta a modificagdes que
incluem alteragdes no ritmo, na melodia, na harmonia, etc. J4 a musica de tradicdo escrita
pode ser vista por muitas correntes interpretativas como uma musica fechada, com um
sentido pronto e definitivo, tolhendo a liberdade do intérprete, assunto que por nds foi
enfocado no segundo capitulo desta tese.

Textos em portugués cantados com a técnica vocal cldssica podem ser
recebidos com desconforto por plateias acostumadas com as maneiras atuais de cantar a
musica popular, tdo presente no dia a dia da populagdo brasileira. O movimento Bossa
Nova, por exemplo, inaugurou no Brasil formas de cantar com baixos graus de impostacao
vocal que se diferenciam de padrdes obtidos com a técnica cldssica, até entdo muito
utilizada por cantores populares. Diferentes graus de impostagdo vocal podem entdo ser
buscados, considerando-se o repertério, os contextos das obras e os ambientes de
performance, o que requer do intérprete pesquisa de sonoridade e adequacgao da sua técnica
vocal aos tipos de cangdes estudadas.

Podem também ser levantadas questdes relativas ao estranhamento do ouvinte
diante dos textos antigos, que contém palavras e expressdes que hoje cairam em desuso, e

os problemas com relacdo a dic¢do em portugués, considerada, até bem pouco tempo,
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como uma lingua pouco adequada ao canto lirico, haja vista os esforcos de Alberto
Nepomuceno pelo canto em portugués no Brasil, no inicio do século XX. Quando cang¢des
estrangeiras sdo cantadas em outras linguas, muitas vezes o sentido do texto € traduzido
adaptando-o a nossa época. Mesmo quando traducdes literais sdo feitas, nem sempre é
tarefa simples apreender a dimensdo temporal das palavras. Nos textos em portugués, as
palavras estdo 14, intocdveis, insubstituiveis, o que representa um dos pontos centrais com
o qual o intérprete da canc¢ao brasileira tem que lidar. E a linguagem verbal mais antiga —
muitas vezes nem tiao antiga assim — pode causar mais estranhamento do que a musica
mais antiga apenas instrumental. Cangles contemporineas, por sua vez, muitas vezes
escritas em linguagem atonal ou serial e com textos mais modernos como, por exemplo,
poesias concretas, constituem uma oportunidade tnica de expressdo, pois lidam com
situacdes e questionamentos atuais, mas podem apresentar aos intérpretes dificuldades de
leitura e execucdo, assim como dificuldade de apreensao por parte das plateias.

A tudo isso soma-se o cardter intimista da can¢do, baseada na maioria das
vezes em um texto poético de apreensdo nem sempre facil, com elabora¢des musicais
muitas vezes bastante complexas, que requerem maior cuidado para sua audicdo e
apreciacdo. Performances dessas canc¢des sdo realizadas normalmente em ambientes de
camara, ou seja, teatros menores, mais intimistas, o que ndo impede, entretanto, que se
tome partido dos meios atuais de amplificacdo sonora. A competicdo desnecessaria com
outros géneros vocais de maior apelo popular como a dpera e com os géneros instrumentais
deixa de existir no momento em que sdo percebidas e melhor compreendidas as
especificidades da can¢do de camara.

Em sintese, o intérprete, ao lidar com a cancdo de camara, enfrenta uma série
de questionamentos que abrangem a prépria situacdo da miusica erudita no cendrio
mundial, a situacdo da musica erudita nos meios brasileiros, questdes sobre o preconceito
diante do nacional, as percepc¢des dualistas e excludentes sobre miusica “universal” e
musica nacional, preconceitos com relacdo as diferentes etnias envolvidas na producdo da
cangdo brasileira e o didlogo nem sempre amistoso entre o “erudito” e o “popular”. Nos
meios académicos, percebem-se as questdes sobre a aceitacdo do canto lirico em
portugués, as dificuldades enfrentadas por alunos e profissionais em adequar a técnica
vocal ao repertério e a interpretacdo, além, obviamente, da falta de acesso ao repertdrio.

Somam-se a isso as dificuldades inerentes a sua propria interpretagao.
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A cancao como um saber: criando mecanismos de legitimacao

A misica pode ser vista como um saber. Para Lyotard (1998, p.37), como saber
se entende, “além de um conjunto de enunciados denotativos, as ideias de saber fazer, de
saber-viver, de saber-escutar”. A can¢ao de camara, como género literdrio-musical, implica
em vdrias formas de saber. Saber escrever, saber compor, inteirar-se dos procedimentos
composicionais, aprender a compor, ensinar a compor, saber cantar e tocar, conhecer
técnicas especificas de emissdo vocal, aprender a cantar, aprender a tocar, ensinar a
técnica, conhecer maneiras interpretativas. Implica também em saber escutar e
compreender. No Brasil, no trato com a cancdo de camara, véarias conexdes entre essas
atividades se interromperam. Nao mais se ensina, ndo mais se aprende, ndo mais se ouve.

Diante do quadro exposto acima, ao se pensar em estratégias para a legitimagao
da canc¢ao de camara brasileira, podemos ter em mente dois segmentos de puiblico distintos:
o segmento de especialistas e aquele que compreende a comunidade em geral. Para tanto,
nos valemos das distintas formas de legitimagcdo postuladas por Lyotard para saberes
cientificos e saberes narrativos.

Lyotard (1998, p. 45-49) distingue, na pratica do saber cientifico, o jogo da
pesquisa e o do ensino. Este jogo busca reunir provas sobre aquilo que se diz, e refutar
enunciados contrdrios sobre o mesmo referente. Segundo o autor, as regras do jogo
cientifico permitem dar ao debate dos parceiros, remetente e destinatdrio, o horizonte do
consenso. A prova da verdade €, na realidade, um consenso entre os pares, sendo que para
o autor “todo o consenso ndo € indicativo de verdade; mas supde-se que a verdade de um
enunciado ndo pode deixar de suscitar o consenso”. Ja na pratica do saber narrativo nao se
valoriza a questdao de sua propria legitimacdo; este saber “autoriza-se a si mesmo pela
pragmadtica de sua transmissdo sem recorrer a argumentacao e a administragdo de provas’.
Segundo Lyotard, os saberes narrativos tradicionais ndo requerem nenhuma deliberacao
instituinte, nenhuma progressao cumulativa e nenhuma pretensao a universalidade.

O estudo da can¢do de camara, na esfera académica, passa pela pragmaética do
saber cientifico, no qual se distinguem as atividades indissocidveis da pesquisa e do ensino.
A pesquisa volta-se para a busca de metodologias proprias de andlise, para estudo de
processos composicionais, para a compreensao de conteidos semanticos, para avaliagao de
aspectos estilisticos e estéticos. Enunciados denotativos verificdveis por argumentagdo e

prova sao submetidos ao assentimento ou ndo da comunidade académica. O consenso a
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respeito desses enunciados aponta para a sua “yerdade”.” Portanto, a legitimacgdo desse
repertério no meio académico e a possivel constatagcdo de seu valor artistico, estético e
cultural passam pelo consenso dos pares. O ensino € um complemento necessdrio a
pesquisa, para que, por meio de debates, sejam verificados os enunciados. “A verdade do
enunciado e a competéncia do enunciador sdo assim submetidas ao assentimento da
coletividade de iguais em competéncia. E preciso, portanto, formar iguais” (Lyotard, 1998,
p.46). O interesse pela can¢do de camara pode ainda, no ambito académico, ultrapassar os
campos da musica e da literatura, e ser restituido através de suas intersecdes com outras
areas do conhecimento como a histdria, a sociologia e a psicologia, além de outras artes,
como as artes plasticas e a arquitetura.

A legitimacdo dos saberes pertinentes a cancao de camara brasileira por parte
da sociedade em geral, com suas repercussdes no meio académico, passa pelos meios de
legitimagdo do saber narrativo. De acordo com Lyotard (1998, p. 36), é considerado bom e
pertinente aquilo que estd de acordo com os “critérios de justica, beleza, verdade e
eficiéncia” admitidos por esta sociedade. S6 se gosta daquilo que se conhece. Também ¢
possivel aprender a gostar. Antes de tudo, € possivel oferecer meios a sociedade para que
seu interesse pela cancdo de camara possa ser despertado, e para que ela possa sentir tragos
de identificacdo com esse repertorio. O interesse da comunidade em geral pela cangdo de
camara pode também ser restituido através de informagdes que estabelecam conexdes com
a historia, a cultura e outras artes. Isto inclui contextos de época, dados sobre os autores,
relacdes texto-musica e a consciéncia do seu lugar geografico e histérico de origem.

Certamente essas cangdes podem ser vistas como exdticas € consumiveis por
serem ‘“diferentes”, ‘“coloridas”, “inusitadas”, por serem “brasileiras”, incorrendo na
possibilidade de serem enquadradas numa totalidade homogeneizadora, nas quais os
esteredtipos de nossa cultura podem ser reconhecidos, enfatizados e consumidos, em
performances nas quais o apelo ao exdético € mais forte do que a inteng¢do de criar vinculos
duradouros de respeito e reciprocidade, oportunidades de estudo, didlogo, andlise,
aprofundamento. Se, no momento atual, ndo hd como se opor ao consumo, mas se deve
“enfrentar o fato de que a cultura-ideologia do consumismo constitui em nosso tempo o

horizonte inevitavel para se pensar” (Moreiras, 1987, p.248), as can¢des devem ultrapassar

> Torna-se importante observar aqui que a “verdade”, entretanto, para Lyotard, se apresenta como jogo de
linguagem. Para Lyotard, enunciados sdo como “lances” apresentados por jogadores no quadro das regras
gerais. Segundo o autor, ndo raramente o jogo da ciéncia se apropria das formas narrativas de transmissao e
legitimag¢do do saber, ndo se atém apenas a enunciados denotativos, emite enunciados prescritivos ou
avaliativos com finalidade de deliberagdo e consenso.
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sua posi¢do de objeto de estudo na esfera universitria e vir a publico disponibilizadas
através de apresentagdes, gravacdes, edi¢des e de sua veiculacdo nas diversas categorias de
midia audiovisual. O estudo da cancdo de camara brasileira e sua oferta no mercado deve
também ter em mente o ensino da sociedade a lidar com esse consumo para que esta
perceba, muito além de seus esteredtipos, as suas multiplas faces. Para tanto, devem ser
oferecidos a sociedade elementos para a compreensdo desse repertdrio para que ele possa
ser por ela reconfigurado. Isto inclui diferentes maneiras e diferentes contextos em que
esse repertorio possa ser apresentado. A utilizagdo de diferentes espacos de apresentacao,
além das tradicionais salas de concerto, a utilizacdo de amplificacdo por meios eletronicos,
a veiculagdo através da midia audiovisual, especialmente a midia televisiva, em diferentes
contextos, sdo algumas das possibilidades.

Se s6 gostamos daquilo que conhecemos, e tanto mais conhecemos mais temos
a possibilidade de gostar, o conhecimento € sempre o primeiro passo. Lembremo-nos de
Octévio Paz que, transpondo as ideias de traducdo para a producdo literdria ocidental, nos
diz que “tradugdo e criacdo sao operacdes gémeas”. A histéria da musica ocidental pode
ser vista como uma rede de apropriagdes, tradugcdes e criacdes. Cada coisa € sempre a
tradu¢do de uma outra coisa. Nada € gerado espontaneamente. Traduzimos, sempre de
forma diferente, contribuindo, modificando. Quando conhecemos a produg¢do musical
realizada no Brasil, modificamos automaticamente a nossa percep¢do da producdo
realizada fora do pais, porque novos elementos serdo percebidos e colocados em questao.
O conhecimento do rico repertério de cangdes de cadmara pode também representar ponto
de partida para uma reaproximacao e reavaliacdo da produgdo cultural brasileira.

Nesse sentido, relevantes t€m sido as acdes do grupo de pesquisa “Resgate da
Cancgao Brasileira”, coordenado pelas professoras Margarida Borghoff e Luciana Monteiro
de Castro, do qual participo como professora pesquisadora. Este grupo tem desenvolvido
estratégias em prol do estudo e da divulgacdo da cangdo brasileira que visam tanto a
comunidade académica quanto ao publico em geral. Essas estratégias incluem a oferta de
disciplinas referentes ao assunto na Escola de Misica da UFMG, a publicac¢do de artigos
em revistas especializadas, a apresentacao de palestras e comunicagdes, o envolvimento de
alunos como bolsistas em projetos de pesquisa, a realizagdo de visitas guiadas na Escola de
Musica, dirigidas ao publico infanto-juvenil pertencente as escolas da rede publica e
privada de Belo Horizonte, a realizacdo de concertos didaticos, a edi¢do de partituras, o

desenvolvimento de metodologias de carater trandisciplinar, especificas para andlise e
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interpretacdo da cancdo de camara, a criacdo do Guia Eletronico da Cangdo Brasileira em
site mantido pelo grupo, e mais recentemente, a criacdo de um selo de gravagdo na Escola
de Misica da UFMG, para atender prioritariamente os projetos de pesquisa envolvendo
musica brasileira. Essas estratégias t€m, paulatinamente, ampliado os horizontes de

conhecimento, compreensao e aceitacdo da canc¢ao de camara brasileira.

Heterogeneidade conflituosa

As cangdes de camara de Lorenzo Fernandez nos permitem tecer consideracoes
sobre o sentido de heterogeneidade no Brasil. Ao retomarmos essas cangdes, escritas nas
décadas de 1920, 1930 e 1940, deparamos com um momento histérico em que se torna
quase imperativo que as maneiras de producdo da miusica erudita desenvolvida por meio da
escrita viessem a ser acrescidos elementos musicais da cultura oral. Levados por razdes
ideoldgicas, por inclinacdes estéticas ou por manifestacdes de cardter pessoal, o fato € que
Lorenzo Fernandez e seus contemporaneos, como Villa-Lobos, Ernani Braga ou Francisco
Mignone, foram responsaveis por uma nova e original literatura musical.

Pensemos um pouco sobre o aspecto performatico da cultura popular que foi
tomada como fonte de inspiracdo para a producdo musical dos autores nacionalistas. Nas
representacdes populares, saberes sdo transmitidos, mas novos saberes sdo instituidos no
momento mesmo da realizagdo da performance. Artes e oficios adquirem novas
configuragdes. Segundo Leda Martins (2002, p. 69-91), “as formas culturais se
transformam para garantir a sua sobrevivéncia e a memodria do conhecimento
constantemente se recria através dos repertorios orais e corporais, gestos e habitos”. Em
sua pesquisa sobre os congados em Minas, Martins relata como nestas manifestacdes, por
exemplo, “invertem-se as posi¢des de poder entre brancos e negros e o proprio texto mitico
catdlico € rasurado, nele se introduzindo as divindades africanas” (2002, p.72). Segundo a
pesquisadora, os rituais “modificam, ampliam e recriam os cédigos culturais entrecruzados
na performance, em cujo contexto a realidade cotidiana, por mais opressiva que seja, €

substituida e alterada” (2002, p.75). Para Martins:

a palavra vocalizada ressoa como efeito de uma linguagem pulsional do corpo,
inscrevendo o sujeito emisor num determinado circuito de expressdo, poténcia e
poder. Como sopro, hdlito, diccdo e acontecimento, a palavra proferida grafa-se
na performance do corpo, lugar da sabedoria.(...) Por isso necessita da musica, da
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danga, do ritmo, das cores, do gestus performdtico e da adequacdo para a sua
realizacdo. Dai a natureza numinosa da voz e o poder aurdtico do corpo nas
religides afro-brasileiras, ressonancias da sua africanidade (MARTINS, 2002, p.
88).

“Nas performances orais, corpo e voz sdo lugares de inscricdo de saberes de
vdrias ordens e a palavra vocalizada ressoa como efeito da linguagem corporal” (2002,
p.78). Lorenzo Fernandez, ao recolher as manifestagdes orais através dos iniimeros cantos
e dancas, recolheu também uma memoria corporal e vocal de vdrios sujeitos, constitutiva
de vérias culturas e alteridades, e na qual se inscrevem tipos diferenciados de saberes.
Pode-se dizer que o compositor partiu muitas vezes de uma memoria coletiva e andnima
que foi posteriormente elaborada com seus meios e a sua vivéncia.

As transcriagdes de material oral por Lorenzo Fernandez sdo visdes
personalizadas do material folclérico recolhido, mas sao também resultado de sua prépria
memoria oral e de sua receptividade para a memoria musical oral do ambiente que o
rodeava. Essa memoria musical oral incluia obviamente o contato com toda a manifestacao
musical urbana efervescente, apesar de os intelectuais nacionalistas se negarem na época a
considerd-la. Em Lorenzo Fernandez, observa-se, por exemplo, além do estudo cuidadoso
do populério folcldrico, a maneira como o compositor circulava pelas priticas musicais
urbanas, sentindo-se a vontade com seu manuseio. Certamente havia interesses ideolégicos
e sociais marcando as composicdes, mas Lorenzo Fernandez vai muito além das bulas
ideoldgicas de Mario de Andrade, no que diz respeito a linguagem musical empregada.

A criagdo musical de Lorenzo Fernandez dependeu também de préticas
literario-musicais disponiveis na época. Por mais que os elementos da oralidade fossem
utilizados, estruturas do idioma musical ocidental, ou, por assim dizer, um repertério
mundial de signos de diferentes linguagens artisticas, providenciavam uma base
composicional que conformaria a sua escrita. H4 que lembrar ainda que o idioma musical
da época passava por reformulacdes. O sistema tonal se desintegrava, a musica narrativa
romantica perdia espago para uma musica muito mais de sugestdao do que de descricdo.
Assim como em certas tendéncias literdrias a linguagem nao procurava mais representar 0s
objetos, verificamos que as cangdes de Lorenzo Fernandez ndo se desdobram mais
unicamente numa relacdo de causa e efeito, caracteristicos do sistema tonal, apresentando
muitas vezes um enfoque no som, através de blocos sonoros que lhe conferem efeito de
cores e sugerem imagens e formas. A musica europeia do inicio do século XX absorveu

elementos da musica oriental, ndo apenas como material exético a ela acrescentado, mas
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como modificacdo de sua prépria estrutura temporal. Da mesma forma, diferentes
temporalidades encontradas nas musicas de tradi¢do oral brasileiras, tendéncias ritmicas e
coloridos timbricos foram incorporados ao idioma de Lorenzo Fernandez.

Grande parte do material musical oral, seja ele andnimo, seja de autoria, é
constituido de cangdes: cancdes rituais, cangdes de trabalho, can¢des de ninar, dancgas e
folguedos, serestas, modinhas. A cang¢do € o reino por exceléncia da voz, local de inscri¢ao
de vérios saberes. As cangdes de camara de Lorenzo Fernandez constituem um montante
representativo do repertério nacionalista, tendo o compositor encontrado, através deste
meio, grande forca de expressdo. Nelas, o poder evocativo de sons, dancas e ritmos € a
forca encantatéria das palavras nos remetem a diferentes tempos e lugares, podendo
sempre impregnar-se de novos sentidos.

Consideramos que a musica nacionalista e, em particular, as can¢des de camara
de Lorenzo Fernandez, constituem ponto de interlocucdo privilegiado entre a cultura oral e
a cultura musical escrita, entre o coletivo e o particular, entre diferentes culturas e
temporalidades. Ao transpormos a nocao de heterogeneidade para as cangdes de Lorenzo,
percebemos que, nessas cangdes, os discursos orais e escritos, o coletivo e o particular, o
“nacional” e o “universal” ndo se contrapdem necessariamente. Encontram-se, muitas
vezes, inextricavelmente mesclados e definitivamente rasurados. Em algumas raras vezes,
observamos e reconhecemos citagdes diretas nas cangdes, como em Noite de Junho ou em
Essa negra Fulo. Mas a quase totalidade de suas composi¢des resulta em algo da ordem
correspondente ao discurso indireto livre, no qual elementos revestidos de novas peliculas
dificultam a apreensdo de uma certa entidade autdbnoma, ou seja, os elementos musicais
encontram-se mesclados de forma extremamente complexa, dificultando ou mesmo
impossibilitando a sua apreensdo. Percebemos elementos que se assemelham a um
batuque, que sugerem serestas, que nos lembram um samba-can¢do. Mas perceber a
identidade de cada um deles é tarefa que poderia requerer a acdo de especialistas,
music6logos ou etnomusic6logos empenhados em tracar ou reconstituir origens perdidas,
por vezes estudando comunidades que se mantiveram relativamente isoladas e que
preservaram elementos ancestres de suas culturas. A diversidade de sujeitos e de
elaboracdes musicais e poéticas nas cangdes de Lorenzo Fernandez apontam para a
heterogeneidade de sua configuracdo. Entretanto, por vezes, essas misturas tomam a
aparéncia homogénea, traduzem-se em sinteses, mesclas de vérias coloragdes, discursos

libertos, autbnomos, unicos. Contudo, apesar da aparéncia homogénea, percebemos, por
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meio das imagens nas canc¢des de Lorenzo, a marca da ambiguidade, mesmo nas sinteses
mais harmoniosas, como em Toada p’ra vocé. Os diversos elementos musicais mesclados e
rasurados em suas cancdes resultam, na maioria das vezes, em nossas cancoes estudadas,
em tensao, em conflito e em contradi¢ao.

A heterogeneidade encontrada nas cangdes de Lorenzo Fernandez pode
certamente se relacionar aos processos inerentes a sua escrita. Mas também relaciona-se
com as transformag¢des permanentes que a cultura oral e performativa sofre a cada vez que
se reapresenta, aos seus rearranjos, a sua constante reorganizac¢ao, nao apenas devido aos
seus proprios processos historicos, mas em contato com um exterior pds-moderno e
globalizado. Ao pensarmos sobre as categorizacdes “nossa musica brasileira” ou “nossa
can¢do de camara”, devemos levar em conta uma multiplicidade de localidades regionais e
varios mapeamentos globais dentro dos quais o conceito de Nagdo Brasileira pode ser
entendido hoje.56

Elementos da cultura oral contidos nessas cangdes podem estar hoje
modificados a ponto de ndo serem mais identificados. Podem também nao ser
reconhecidos por terem as tradi¢des se perdido, se diluido ou desaparecido do universo de
seus ouvintes e intérpretes atuais. Numa outra hipétese, elementos dessas obras podem ser
reconhecidos, mas desconsiderados ou indesejados, olhados como arcaicos, pertencentes a
um passado “fora de moda”, alheios ao contexto moderno e globalizado em que nos
inserimos. Portanto, muitas vezes, as can¢des de Lorenzo Fernandez podem ser vistas com
uma certa estranheza por aqueles que as estudam e por seus intérpretes, assim como pelas
plateias de ouvintes. Acreditamos que essas cangdes podem ser olhadas com suspeita por
encontrarem-se, de alguma forma, fora da realidade dos sujeitos que as interpelam. Acima
de tudo, essas obras podem ser vistas pelos intérpretes e ouvintes como pertencentes a
diferentes sujeitos que nao lhes dizem respeito ou com os quais o contato € indesejado. As
can¢des de Lorenzo Fernandez, ao mesmo tempo em que podem ser um ponto de didlogo
privilegiado entre as culturas orais e escritas, entre a musica erudita e a popular, podem,

também, constituir zonas de conflitos: as vezes evitadas por adeptos da musica popular por

% Ao contraste entre as expectativas de modernizacdo e a realidade dos acontecimentos que surgem de
processos de desestabilizacdo em escala mundial e dos esfor¢os locais e globais de controld-los denomina-se
“fissura narrativa”, expressdo utilizada por Michael Geyer e Charles Bright. Diz-se da modernizagdo que ndo
ocorre de maneira esperada. Globalidade negativa seria a ndo concretizacdo de uma expectativa de
globalizacdo, ou seja, varias impossibilidades de fechamento narrativo e de autocompreensdo cultural. Cf:
MOREIRAS, Alberto. A exaustdo da diferenca: paradigmas do latino americanismo. Belo Horizonte: Ed.
UFMG, 2001. p. 67.
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serem consideradas eruditas; as vezes evitadas por musicos eruditos por conterem
elementos populares; as vezes evitadas por brasileiros simplesmente por serem brasileiras e
nao europeias.

Ao pensarmos a heterogeneidade brasileira por meio de nossos estudos sobre
as cancoes de Lorenzo Fernandez, concluimos que diferentes sujeitos, diferentes etnias,
diferentes procedimentos e técnicas, diferentes formas de transmissdo de enunciados
aliadas as vdrias maneiras de percepcdo e compreensido deste material por outros tantos
diferentes interlocutores pertencentes tanto ao contexto de Lorenzo Fernandez quanto ao
nosso contexto contemporaneo, constituem os nés de uma grande e intricada rede. Todos
esses elementos encontram-se conectados aos demais diretamente ou indiretamente,
através dos que os cercam. O conjunto resultante € como uma malha de multiplos fios, que
pode se espalhar indefinidamente para todos os lados, sem que nenhum dos seus nds possa
ser considerado principal ou central, nem representante dos demais.

A heterogeneidade dos elementos desta rede €, entretanto, conflituosa. Num
pais marcado por uma cultura de dominacdo, violéncia, desigualdade e exclusao, os
sujeitos constituintes deste discurso mesclado ndo se misturam necessariamente. Ao
contrdrio, marcam suas posi¢oes singulares na trama dessa rede. Cremos que a no¢do do
heterogéneo relaciona-se com a alteridade dos sujeitos que, nesses discursos, podem buscar

um frago de identificagdo ou reconhecimento.

O mosaico da nacao

Uma das questdes que levantamos foi até que ponto as elaboragdes de Lorenzo
Fernandez estiveram ligadas as ideologias dominantes das correntes nacionalistas que
imaginavam uma realidade brasileira integrada e homogénea. Pudemos observar como as
imagens contraditdrias na linguagem empregada por Lorenzo Fernandez foram capazes de
desmentir o contetido homogeneizador do programa nacionalista, oferecendo-nos respostas
muitas vezes tensas as ideologias dominantes vindas do poder do Estado ou das
institui¢des senhoras da palavra.

Entretanto, ndo obstante o imenso caleidoscopio de estilos, praticas e tradigdes
musicais envolvidas na producdo das canc¢des de Lorenzo Fernandez e as resultantes
intertextuais contraditdrias, tensas e ambiguas, essas cangdes em particular, e a musica

escrita durante o periodo nacionalista em geral, constituiram-se, inicialmente, para os
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compositores envolvidos em sua produc@o e para outros tantos destinatdrios, como uma
grande narrativa musical da homogeneidade social brasileira. Podemos considerar entdo a
musica nacionalista como um grande relato de emancipagcdo nacional que encontrou, a
principio, sua legitimacdo a partir de modelos ideoldgicos que os intelectuais brasileiros
imaginaram para produzir um sentido histérico contra a heterogeneidade interna, tomados
a si posteriormente pelos regimes culturais do Estado. Naquela época, observou-se sua
veiculacdo nas rddios oficiais e uma circulagdo sem precedentes de partituras. Hoje
observam-se edi¢des esgotadas nunca mais reeditadas, partituras dispersas, acervos
perdidos e escassez de estudos e praticas interpretativas.

Em nosso entender, a ideologia e o pensamento hegemonico que marcaram as
elaboragdes nacionalistas ndo desvinculam essa musica dos dias de hoje ou invalidam seu
processo constitutivo diante de nossa sociedade contemporanea e democratica. As cangdes
de Lorenzo Fernandez, encaradas em uma perspectiva histérica, ndo t€m como descrever o
universo brasileiro de maneira que contemplem todos os olhares possiveis. Longe estdo
entdo de se constituirem, juntamente com outras cangdes nacionalistas, grandes narrativas
da homogeneidade brasileira, tanto as criadas por modelos ideoldgicos nacionalistas
quanto as narrativas homogeneizadoras ditadas pelo mercado de consumo. Elas apresentam
faces, momentos, imagens de brasilidade. Na verdade, elas nos sugerem novas narrativas,
desiguais, mais incertas, mais instdveis, em constante mutacdo. Uma das contribuicdes que
julgamos dar com esta tese € a possibilidade de pensarmos faces da nagdo brasileira por
meio das imagens das cangdes de Lorenzo.

Pensemos sobre as varias faces de brasilidade que essas cangdes nos revelaram.
Atualmente essas canc¢des nos falam de transitoriedade, ambiguidade, instabilidade, tensdo,
forca, dramaticidade, mistério, sinuosidade, sensualidade. Imagens escuras rasgadas de luz
e cores. Personagens ambiguos, paisagens contraditérias. Imagens jamais apenas alegres,
nem tampouco lamuriosas. Imagens possiveis dentro de um Brasil contemporaneo. Como
as cancdes de Lorenzo, a nacdo brasileira constr6i um efeito de simultaneidade,
complementaridade, como um mosaico de multiplas imagens simultaneas, justapostas.
Como uma rede. As imagens do Brasil sdo dinamicas, fragmentadas, descontinuas. Sao
imagens em constante modificagc@o, que se constroem como efeito de relacoes.

A nacdo pode ser considerada como um espaco de reconhecimento do
individuo que busca pela sensaco de pertencer ao lugar onde vive. E como um lar. Vocé

sO se sente no proprio lar quando tem lacos com o ambiente. Em meio ao caleidoscépio de



245

imagens brasileiras que se forma, buscamos tracos, buscamos imagens que reconhecemos e
com as quais nos identificamos.

Virios autores, durante as décadas de 1980 e 1990, se preocuparam em definir
a nacdo.”’ Comparar suas ideias e relaciond-las as cancdes de Lorenzo Fernandez seria um
desdobramento interessante para este trabalho. Mas uma ideia nos atrai particularmente.
“A nagdo € um plebiscito didrio” (Renan, 2000, p.65) isto €, depende de nossa adesdo
renovada e constante. Depende de nossas decisdes individuais como cidaddos. Depende de
repensarmos o passado para construirmos o futuro. Reconhecer os direitos mutuos e
respeitar as diferentes vozes na teia da nacdo € um exercicio de cidadania. As can¢des de
Lorenzo requerem a percepg¢do de tragos do discurso do outro pulsando juntamente com o
nosso. Nao apenas a percep¢ao do outro, mas também algo mais dificil, o convivio com o
outro.

Conectados numa grande rede, uma infinidade de informagdes atravessa nossa
mente e corpo. Somos afetados e afetamos a todos. Nossa existéncia se pauta pelas
relacdes que estabelecemos com as pessoas € o ambiente que nos cerca. Nosso olhar
contemporaneo, ou melhor, nossa audi¢do, se reorganiza. As cancdes de Lorenzo
Fernandez talvez nos afetem hoje de uma nova forma, diferente da maneira pela qual
afetavam seus ouvintes em sua contemporaneidade. No mundo da informagdo e da
mobilidade, conhecemos melhor as inimeras manifestacdes coletivas populares brasileiras,
além das incontdveis manifestagcdes da musica popular de autoria. Torna-se mais facil
perceber — ou quem sabe até inventar — bem além da grafia musical, acentos e
modificagdes ritmicas impossiveis de serem escritas dentro do padrdao de notacdo que até
hoje permanece predominantemente na escrita musical. Inventamos ou adivinhamos
através de um conhecimento que vem sendo grafado em nosso préprio corpo. Nosso
ouvido também € meio rock e meio jazz, meio Clube da Esquina e meio Beatles, meio
samba e timbalada. Temos um repertério do qual um sujeito pode se apropriar, sentindo
que existe uma parte sua ali representada. Intérpretes, sejam eles executantes ou ouvintes,
passam por essa experiéncia bela e conflitante de ser a voz de alguém e a0 mesmo tempo
ser sua propria voz. Ao pensamos nossa cultura num contexto globalizado, podemos
entender nossa singularidade ndo por oposicdo a outros discursos, mas pelas possiveis

conexoes entre eles e pelo reconhecimento da alteridade dos sujeitos que os constituem.

7 Podemos citar Bhabha (1998), Moreiras (2001), Acchugar (2004), Ahmad (1988), Mignolo (2003),
Miranda (1996), entre outros.
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O encontro dos tempos

Essas imagens que percebemos nas cangdes de Lorenzo nos falam, sim, em
nossa contemporaneidade. As faces de brasilidade percebidas nessas cangdes estdo, de
certa forma, relacionadas ao Brasil de hoje, porque, antes de tudo, sé foi possivel percebé-
las com o nosso préprio olhar contemporaneo. A verificacdo de imagens em uma cancao,
por ligar-se também ao nivel estésico do objeto simbolico, estd sujeita as nossas vivéncias
atuais, histdricas, culturais, afetivas, e as nossas elaboragdes e experiéncias estéticas.

O que percebemos na can¢do sdo imagens traduzidas nos termos de nossa
propria experiéncia. Conforme nos diz Alberto Manguel (2006, p. 27), em referéncia a
imagens visuais, “s0 podemos ver aquilo que, em algum feitio ou forma, nés ja vimos
antes. SO podemos ver as coisas para as quais j4 possuimos imagens identificiveis”.
Perceber numa cancdo a luz, a sombra, seu movimento, seu espaco, sua textura, os
sentimentos doloridos ou prazerosos, seu conflito, sua desordem ou sua harmonia,
pressupode, de antemdo, um universo simbolico individual forjado por vivéncias também
individuais, inseridas em contextos varios. No momento em que cantei pela primeira vez o
Noturno, de Lorenzo Fernandez, com seu universo misterioso, claro, gélido e
pungentemente dolorido, algo em mim reconheceu imagens de minha mente 14 espelhadas.

Quando lemos o texto multimidia das cancdes de Lorenzo Fernandez,
ampliamos aquilo que € limitado pela moldura da partitura para um antes e um depois, por
meio das imagens de nossa memoria, e a ela conferimos uma vida infinita e inesgotavel.
Nossas experiéncias do presente se ligam ao conhecimento que temos do passado. O Brasil
de Lorenzo Fernandez, um Brasil ainda desconhecido dos brasileiros, um Brasil
multifacetado e em conflito, desfila imagens algo imprecisas diante das janelas de nossa
mente e assim estendemos a mao ao compositor, tentamos entender suas motivagoes,
compactuamos com seus propositos, vivenciamos seus conflitos. Como nos diz Benjamin,
em sua Obra das Passagens (1983, V, p. 573), € no presente que a “constelacdo”, formada
por elementos do passado e do presente, “relampeja” e € este relampago do presente que
“ilumina” o passado. Apreendemos as can¢des de Lorenzo, a musica brasileira, a nacdo,
como colecdo de imagens, de fragmentos, como descontinuidade, como tecido lacunar, por
um trabalho de memodria que une passado, presente e futuro num ““instante ativo”, como
vimos com Bachelard. E assim realizamos o encontro dos tempos. O intérprete, ao acessar

as multiplas imagens, assumindo uma postura de tradutor, ao buscar a compreensdo das
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estruturas internas da can¢do como fundamento interpretativo e ao valer-se do trabalho da
memoria, podera ser capaz de se reaproximar e de se apropriar dessas cancoes.

O exercicio de reflexdo abre a perspectiva de interpretacdo do intérprete.
Potencializa sua performance. A pesquisa enriquece 0 processo criativo, aguga a percepgao
do intérprete ao acessar as interlocucdes entre os elementos do texto de uma cangdo e entre
esses elementos e textos passados e presentes.

O intérprete aciona acervos de textos, acervos de imagens, acervos de varias
midias, nas quais se incluem, além da misica e da literatura, também a pintura, a escultura,
o cinema, a arquitetura, a danca. Entre os muitos textos que um intérprete acessa, estao
seus textos interiores. Até sua histdria pessoal intima € um texto que estd no seu acervo
para criar interpretantes e acentuar potencialidades que nem mesmo o compositor percebia.
O intérprete é responsdvel por uma nova elaboracdo de interpretantes mesmo com um
conhecimento prévio, pois acessa um texto interior, uma memoria, produzindo certos
efeitos a cada performance. Uma performance constitui uma atitude tradutdria, pois
também ultrapassa aquilo que o intérprete sente a priori. Por isso, as performances sao
sempre diferentes. Repetem um habito, mas também “instituem, interpretam e revisam o

ato encenado” (Martins, 2002, p.71).

Dando vida aos personagens

Nas cang¢des de Lorenzo, ndo obstante a intrincada intertextualidade,
percebemos que alguns personagens mantém suas posi¢des singulares dentro da cancdo.
Lidar com esse conflito pode ser uma situagdo dilacerante. No drama em miniatura que sdo
suas cangdes, que voz vocé escolheria nos didlogos tensos, por vezes insuportaveis, que 14
se apresentam? Narrador, senhora, escrava... lemanja negra, india ou branca... Personagens
de multiplas faces, humores, personagens multifacetados formados por multiplas imagens.
As cangdes de Lorenzo Fernandez nos mostram como pode ser complexa a tarefa de
interpretar personagens.

Virios textos tedricos abordam a relacdo que o cantor/ator estabelece com o
personagem ao dar-lhe vida no momento da performance, e a pesquisa sobre as vdarias
ideias sobre este assunto seria, sem duvida, um desdobramento interessante para esta tese,
e de muito valor para a atuacdo do intérprete. As teorias teatrais oscilam como péndulos

entre os limites da identificacio com o personagem e os limites do distanciamento. Com
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Stanislavsky, por exemplo, o trabalho do ator deve sempre comegar de si mesmo. “O ator
realmente atua e vive seus proprios sentimentos: ele toca, cheira, ouve, vé com toda a
finesse de seu organismo, seus nervos; ele verdadeiramente atua com eles” (Stanislavsky,
apud Toporkov, s.d., p. 156). Se Brecht inserido num contexto pds Primeira Guerra cria a
tese do efeito distanciamento (Cf. Borie, 1996, p.470), o ator em Grotovsky (1988) buscard
as acOes fisicas que “nascem no interior do corpo”. O préprio Bakhtin, ao estudar as
relacdes do autor com seus personagens, ird diferenciar a atitude de distanciamento que
implicard na capacidade da visdo da totalidade do outro pelo autor, principio ao qual
denominou ‘“exotopia”, do dialogismo, revelado no cendrio multivozes da obra de
Dostoievsky por ele estudada, da qual conclui que o autor deixa que seus personagens
exponham suas ideias para estabelecer com elas um didlogo, conforme comenta Todorov
no prefacio da Estética da criacdo verbal de Bakhtin (1992, p 1-23).

Cremos que este ndo ¢ um assunto que admita uma palavra final, tal sua
complexidade. Contudo, ao longo de nossa tese, levantamos dados sobre a formacdo das
imagens na mente que, ainda que constituam conclusdes provisorias, podem oferecer
algumas contribui¢cdes para este assunto controverso, preparando uma base para futuros
prosseguimentos. Tivemos a oportunidade de diferenciar, nesta tese, as imagens
perceptivas das imagens evocadas. Lembremos que as imagens perceptivas vém do corpo e
do exterior, acontecem de fora para dentro da mente. As imagens evocadas — o
pensamento, a memoria, a imaginacdo — vém do cérebro, acontecem de dentro para fora da
mente. Em nosso sorriso espontaneo, movemos determinados musculos de nossa face.
Num sorriso convencional, ditado por normas sociais, evocamos a memoria de um sorriso
espontaneo, mas movemos musculos diferentes de nossa face (Cf. Damésio, 2002, p. 172-
173). A memdria € sempre a representacdo imprecisa das imagens percebidas. Conforme
Damadsio, experiéncias com individuos mostraram que um fragmento de um padrio
corporal caracteristico de um estado emocional € suficiente para produzir um sentimento
do mesmo sinal, por exemplo, a simulacdo de um sorriso pode levar individuos a sentirem
“felicidade”. Mas nem todas as partes do cérebro se deixam enganar por conjuntos de
movimentos que ndao sdo produzidos pelos meios habituais. Embora relatassem um
sentimento adequado ao fragmento de expressdo facial, os individuos estavam plenamente
cientes de que ndo se sentiam felizes ou zangados em relacdo a algo em particular. Nao
conseguimos enganar a nds proprios, assim como nao conseguimos enganar OS outros

quando s6 sorrimos por cortesia. Este pode ser um dos motivos pelos quais atores ou
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cantores conseguem sobreviver as simulacdes de emogdes exaltadas exigidas pelas obras
sem perder o controle (Damasio, 2002, p.178-179).

Esta longe do escopo de nosso trabalho pretender uma palavra final sobre este
assunto. Nosso estudo sobre a percepcao de imagens numa can¢do nos leva, entretanto, a
perguntar se, no péndulo entre distanciamento e identificacdo, seria possivel existir
separac@o absoluta entre o ator e seu personagem. Na arte da representacio, colocar-se no
lugar do outro implica também em acionarmos uma memoria, imprecisa, desbotada, muito
menos vivida do que as imagens perceptivas, mas que pode traduzir nossas préprias
experiéncias passadas. E a traducdo, como vimos, ndo restitui o duplo, o real de nossa
experiéncia. Implica em processos de transformagao e criacdo.

Sim, escrevemos e atuamos com nosso proprio corpo, corpo € mente integrados
sem os dualismos excludentes. “O ator, ao representar ndo € outra pessoa, mas a
representa. Em nenhum momento ele deixa de ser ele mesmo” (Burnier, 2001, p. 23).
Nossa histéria pessoal, nossa experi€ncia estdo ali no texto. A questdo € saber como € que
ela encontra-se ali traduzida. Eu ndo sou o meu personagem, mas me transmuto em muitas
vozes, em muitos personagens. O teatro é o lugar da constru¢@o do outro, das figuracdes de
outras personalidades. Essas constatagdes sdo para nds importantes, pois as cancdes de
Lorenzo Fernandez exigem do intérprete multiplos olhares para personagens multiplos que
carregam em si uma mistura de diferentes tracos étnicos, sociais e culturais.

Entdo, nossas reflexdes nesta tese nos sugerem que a constru¢do de um
personagem € uma constru¢do de mosaicos que representam o todo, é um processo de
conexdo de diferentes nés de uma rede. O intérprete acessa multiplas imagens a0 mesmo
tempo, em processos de evocacdo e de percepgdo, para formar os personagens e as

paisagens contraditérias de Lorenzo Fernandez.

Uma voz para Lorenzo

P .

A ordem do intérprete em performance € agora inversa. Transformar as
multiplas imagens justapostas que ele percebe na can¢do, mais as imagens desmaiadas de
um passado, vividas ou estudadas, e imagens de antecipacdes do futuro, em voz, em
articulacdo, em sonoridade, em textura, em toque, em gestual, em movimento corporal. A
voz de um cantor perfaz um arco no espacgo, desenha um cendrio, colore este cendrio com

luzes e sombras. A voz corta, acaricia. Esquenta e gela. Fere. Agride. Move, salta, balanca.
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Age a distancia, mas traz a nossa presenca os objetos, substituindo-os, evocando-os. E
assim também o som do piano, que a ela se une.

Ao interpretarmos as cang¢des de Lorenzo Fernandez, realizamos escolhas
interpretativas para manter efeitos poéticos que, a nosso ver, sao fundamentais. Em nosso
entender, Lorenzo Fernandez foi um mestre do dominio do uso da cor em suas elaboragdes
harmonicas, melodista criativo, dono de uma organizacdo estrutural impecdvel e de
criacdes complexas com simplicidade e equilibrio de meios. Esses elementos fazem de sua
obra uma obra muito especial, e caracterizam sua marca, seu estilo.

Trabalhamos entdo com variacdes de andamento, mudangas nas articulagdes,
modulagdes timbricas, sutilezas de inflexdes, modificacdes na dindmica e na agdgica,
enfim, modificagdes nos elementos de expressao da cancdo que criam diferentes sensagdes,
diferentes imagens, diferentes sentimentos.”® Criam maior ou menor dramaticidade, dor,
leveza, calma, brilho, sombra, imagens enfim, que serdo traduzidas pelos ouvintes.

As performances que ja realizamos das cangdes de Lorenzo Fernandez
motivaram esta tese e nos descortinaram todo um horizonte de experiéncias, mas também
de anseios, duvidas e expectativas que foram determinantes no empreendimento deste
nosso trabalho. Por outro lado, nossas pesquisas nos ampliaram a percepc¢do dessas
mesmas cangOes, auxiliando-nos em nossas tomadas de decisOes interpretativas.
Experiéncias de performance e pesquisa mostraram-se complementares, fecundando-se
mutuamente. Gostariamos entdo de apontar para algumas contribuicdes desta nossa
pesquisa para nossas performances atuais das cancdes de Lorenzo Fernandez e para as
gravacgoes dos CDs que realizamos juntamente com a pianista Guida Borghoff.

A escolha do andamento mostrou-se fundamental, j4 que o andamento é um
dos primeiros pardmetros responsdveis por uma caracteriza¢cdo semantica das cancoes, ao
criarem certas imagens relacionadas a sentimentos, cardter, peso ou leveza. As indicagdes
de andamento do compositor mostraram-se extremamente acertadas, e com elas nos

identificamos na maioria das vezes. Procuramos também andamentos em que fosse

¥ Daremos aqui um exemplo de uma investigacio experimental realizada por Nattiez, submetendo uma
mesma obra gravada por oito maestros diferentes, a Quadragésima Sinfonia de Mozart, a um grupo de 21
sujeitos musicistas. Os ouvintes foram solicitados a externar os sentimentos e o cardter conotados pelo tema
nas diferentes interpretacdes, cujos andamentos variaram de 96 a 126 a seminima. Os sentimentos externados
variaram de felicidade, calma, tranquilidade e paz, passando por tristeza, inquietude e angustia, seguindo por
atormentado, ansioso e tenso e culminando em energético, apaixonado, leve e feliz, o que mostrou que o fator
andamento foi determinante na caracterizacdo semantica do tema. Além disso, foi notado que algumas
interpretacdes com andamentos idénticos receberam caracterizagdes semanticas diferentes, fato que Nattiez
atribuiu aos diferentes timbres das orquestras e as diferengas de articulagdo dos motivos (Cf. NATTIEZ,
2003, p.17-18).



251

possivel realizar, tanto quanto possivel, as frases musicais, ainda que muito longas, numa
mesma respiragdo, para mantermos compreensivel o fluxo das palavras nos versos,
evitando o rubato exagerado e os portamentos (mantendo apenas aqueles indicados pelo
compositor) que implicariam em fragmentagdo das frases, comprometendo seu sentido.
Percebemos com isso que algumas gravacgdes tornaram-se um pouco mais rapidas do que
algumas performances em concertos e em gravacdes que conheciamos. Consideramos que,
embora traduzindo os sentimentos mais pungentes, as cangdes de Lorenzo Fernandez sdo
avessas ao sentimentalismo.

Assim, procuramos transmitir o movimento corporal contorcido na cangdo A
saudade por meio de impulsos de dindmica e agdgica. O andamento mais movido na
Berceuse da onda proporcionou a continuidade do ruido do mar, ao mesmo tempo em que
enfatizou o vigor dos personagens, € ndo apenas sua ternura e benevoléncia. O mesmo
aconteceu com a Cang¢do do mar, em que o tempo escolhido privilegiou a energia e a
tensdo. Andamentos mais movidos e fluxos melédicos mais continuos também valorizaram
o ostinato da parte do piano, um dos elementos responsaveis pelo tipo de organizacdo
temporal destas cangdes, que muitas vezes percebemos como uma paralisacdo ciclica e
continua do tempo, muito caracteristica das culturas orais. Esse ostinato €, por exemplo,
um dos responsdveis pelo efeito de transe em Essa Negra Fulé. J4 na cangdo Tapera,
procuramos um ritmo de embolada ndo tdo ripido, exatamente para valorizar a contradicao
entre este ritmo e as palavras saudosistas dos versos, que puderam assim ser melhor
compreendidas. Na Toada p’ra vocé, buscamos uma imagem de continuidade, com poucos
ritenutos, para conotar a ideia ciclica e dancante da can¢do. Em Vesperal, o andamento
escolhido, ao permitir uma maior definicdo das frases melddicas, em contrapartida,
valorizou o siléncio entre elas.

Outra caracteristica que procuramos observar foram as articulagdes, muitas
delas abruptas, por justaposi¢do, que criam o impacto da surpresa e definem os quadros
espaciais e temporais em cangdes como Berceuse da onda ou Essa negra Fulo.
Procuramos valorizar também aqueles momentos das articulacdes por elisdo, como na
cangdo Vesperal, para manter o continuo da linha do piano e ao mesmo tempo valorizar a
fragmentacao da linha do canto que flutua por sobre o acompanhamento, criando imagens
contraditdrias de continuidade e descontinuidade.

Mas, acima de tudo, consideramos que o grande elemento a ser enfatizado nas

cangdes foi o aspecto timbrico. Com isso, julgo que abri algumas concessdes a maneira
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redonda, bela e sem arestas de cantar caracteristica do bel canto. Algumas vezes, meu som
tornou-se dspero, agressivo, desconfortivel mesmo, para exprimir a tensdo e a dor
estampadas nas cancdes. Alguns timbres mais ruidosos aliados a uma articulagdo mais
incisiva foram necessdrios para valorizar palavras pungentes de dor em A saudade, o
chamado pela estrela d’alva na Cangdo do mar ou as manifestagoes dilaceradas da senhora
do engenho. Ja na can¢do Toada p’ra vocé, minha impostacdo vocal tornou-se mais clara,
mais aberta, como a alegria estampada de Rosa, apenas fechando um pouco o timbre na
finalizacdo da cangdo. Na colocagdo vocal resultante, nem tanto a maneira dos cantores do
rddio de 1928, data da can¢do, nem tdo redonda e escura como costuma ser usual na
técnica cléssica italiana, encontro uma reverberacdao das cangdes populares de hoje que
tanto me atraem. Em Tapera, a contradi¢do da paisagem exigiu um som mais incisivo e
claro na primeira parte, e depois um legato nostalgico na segunda parte, mais homogéneo,
de forma quase a anular as cores da paisagem, anular o tempo presente do agora do poema
e transportar o ouvinte para um tempo imemorial. Em Vesperal, pianissimos e auséncia de
vibrato na busca por sopros quase impalpdaveis de som.

Instigante foi a representacdo dos personagens ambiguos na Berceuse da onda
e em Essa negra Fulo. Nesta tltima, coloquei a senhora do engenho como o foco da
atencdo, como num quadro expressionista de faces deformadas. Trouxe para a personagem
as falas do narrador por meio da manutencdo do mesmo timbre vocal, tendo em vista um
crescendo ininterrupto da a¢do dramatica da senhora. A ritmica do acompanhamento e o
ritmo da linha vocal foram para mim elementos desconcertantes, dilatados ainda mais
devido a escolha timbrica realizada por Guida Borghoff — surda, incisiva, forte, agressiva —
e que a todo o momento me remetiam a presenca da escrava. Em performances publicas,
vivi a contradi¢do de senti-los, ndo apenas como uma presenca externa, mas como uma
reverberacdo dentro de mim, parte de minha prépria fala, fazendo-me unir a outra
personagem, sem que pudesse, entretanto, deixar que isso transparecesse em meus gestos €
em meus movimentos corporais, 0 que, para mim, comprometeria a caracterizacdo da
senhora. Como ¢ dificil se opor ao movimento dinamogénico de um batuque! Assim,
busquei, em algum lugar da minha memdria que nem eu mesma consigo precisar, as
imagens mais profundas de 6dio e de frustragdo, pertencentes a minha vida e as vidas de
outras tantas pessoas conhecidas ou imaginadas. Aqui a danga ndo me era permitida,
entretanto, a sensagao de delirio, de transe, vai tomando conta de uma forma tdo poderosa

que, por pouco, o controle é possivel, e a nossa tendéncia é a de sair para fora de nds
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mesmos. A sensacdo de estar no controle, consciente dos subtextos e acOes fisicas da
personagem e ainda, consciente do ritmo, da letra e da melodia notados na partitura, soma-
se, nas ocasides de performance, a um momento especial de descoberta de alguns de meus
sentimentos mais intimos, que mesmo pensados a priori e calculados, tomam propor¢des
diferenciadas, transportando-me para universos ainda ndao pensados. Posso dizer que o
acervo de um ator, o meu acervo, estd 14 para construir minhas paisagens e personagens.
Trabalhando com o que tenho, evocando, percebendo, revelo parte de mim. Nao ha como
esconder. Como cantora e atriz torno-me um ser transparente. Um vidro cheio de sangue.

A Berceuse da onda é para mim uma das obras primas de Lorenzo Fernandez,
tal o grau de sofisticacdo de sua escrita, sua criatividade melddica e, principalmente, sua
agudeza no trato com os personagens. Assim, ndo escolhi um personagem, mas procurei
representar a voz de todos. Tornei-me lugar de constru¢do do outro e de seu espago. Por
meio do timbre e das dindmicas, procurei criar as sensagdes diferenciadas do espaco
cénico. Busquei uma textura delicada para a voz da onda, mas que ji trouxesse, desde o
inicio, um germe de contradi¢do, um algo de maldade. Assim foi possivel ampliar a
dinamica e escurecer o timbre nas passagens que conduziam a crianca para o fundo do mar,
criando uma cor mais sinistra na entonacao de meu amor, meu amor. Na primeira apari¢ao
do vocalise de Iemanja procurei um timbre claro e distante, ressaltando sua sinuosidade por
meio de um som cristalino e com pouco vibrato. O momento mais dramético, no qual o
nome de Iemanja é pronunciado, € muito mais para mim do que a voz da onda referindo-se
a divindade. E também mais do que uma invocacio. E praticamente uma personificacio da
personagem, com toda a sua presenga majestosa, com toda a sua aura protetora, com toda a
crueldade de sereia que atrai e mata. O momento € de uma forga incalculdvel que procuro
traduzir em um som poderoso, forte, sustentado, macico. No piano, o som de Guida
Borghoff, que a principio era de uma clareza e de uma transparéncia incalculdveis, torna-se
também forte, denso, amplo e vivamente articulado. E o triunfal vocalise ao final resultou
numa voz mais cheia, ampla e aberta, imagens de juibilo do personagem que depois vai
sumindo aos poucos. Representar Iemanja implicou num esforco de minha parte para
justapor imagens distintas das trés personagens - divindade africana, mae d’4gua e sereia -
para uni-las em uma s6. Como trés pranchas coloridas de vidro justapostas que resultam
em uma s6 cor. E assim moldar a imagem poderosa e enigmética da personagem.

Muito mais poderiamos falar sobre nossas decisdes interpretativas a respeito

das cangdes de Lorenzo Fernandez. E se tivemos ideias a priori, baseadas em nosso estudo
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e observacdo, o que percebemos na préatica sdo resultados de nossos processos tradutorios.
Baseando-nos nas palavras de Valéry, como vimos em nosso segundo capitulo, podemos
dizer que as resultantes imagéticas de nossas performances nao siao aquelas que exprimem
mais fielmente nossos pensamentos, mas antes aquelas que nossos pensamentos, por si sos,
nao podem reproduzir.

De uma certa forma, as cangdes de Lorenzo Fernandez nos transportam para
novos estados de espirito, paisagens, culturas. Nao necessariamente novas, porém, mas
vistas, ouvidas e sentidas com novos olhos e ouvidos, com novos coragdes. A escrita
musical harmonizada com a oralidade nos dé a possibilidade de sermos multiplos, de nos
aproximarmos, de dissolvermos nossas fronteiras. E, se tudo isso ndo pode caber numa
unica identidade nacional, que ndo existe, podemos, pelo menos, nos reinventar e sonhar.
Lorenzo Fernandez, por intermediacdo do intérprete, coloca em conexao as nossas muitas

imagens de brasilidade e as nossas muitas possibilidades de identificacdo com o Brasil.

Consideracoes finais

Como intérprete, sempre ouvi e cantei minhas cancdes mergulhada em
imagens. Nas aulas de canto e nas aulas de performance que ministrei como professora da
Escola de Musica da UFMG, sempre tive uma grande preocupacdo com a expressividade
de meus alunos. Nos poemas procurdvamos subtextos para os personagens, cuiddvamos de
suas acgoes fisicas, visualizdvamos as paisagens e os ambientes nos quais esses personagens
estariam inseridos, observdvamos seus sentimentos, estuddvamos alguns contextos de
época. Sempre em conexdo com os elementos musicais das obras, observando o que certas
melodias, harmonias ou ritmos podiam significar para esses alunos no processo de moldar
seus personagens, paisagens € sentimentos. Inquietava-me, entretanto, a empreitada
primordialmente heuristica. Julgo que o presente trabalho constituiu um esfor¢co de minha
parte para oferecer a meus alunos e aos intérpretes, de uma maneira geral, um suporte
tedrico e metodoldgico para esses processos de percepcdo de imagens que tiveram inicio
em nossas atividades prdticas e instigar nesses alunos/intérpretes uma visdo critica que
propicie uma busca sempre renovada por novos suportes e metodologias, sejam elas
semelhantes ou diferenciadas.

Nesta tese, minha primeira preocupacgdo foi a de elaborar uma forma de estudo

que considerasse ndo apenas a obra isoladamente, mas que incluisse o artista/intérprete no
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campo da exploracdo da obra, assim como o compositor dentro de seu contexto histdrico e
social, para que assim pudessem ser abertas possibilidades para entendimento e posterior
valorizagdo de nosso belo repertério de cangdes de camara, particularmente das cangdes de
Lorenzo Fernandez.

O universo das cancOes de Lorenzo Fernandez € inesgotavel, e chegar ao final
de um trabalho ndo é chegar ao final de suas possibilidades. E antes um momento de
reflexdo sobre as aquisi¢des desta etapa, preparando uma base para futuros
prosseguimentos. Tal circunstancia nao impede, entretanto, que se alcancem resultados que
colaboram para lancar alguma luz na rota percorrida.

Em meu percurso, procurei demonstrar que uma canc¢ao de camara, qualquer
cangdo, pode criar imagens, e que as cangdes de Lorenzo Fernandez constroem certas
ideias de brasilidade por meio das imagens que criam. Para que isso fosse possivel,
constitui a imagem de caracteristicas sensoriais diversas como conceito transversal capaz
de perpassar as diferentes linguagens, literaria e musical. Numa abordagem
transdisciplinar, procurei desenvolver uma metodologia que trilha o caminho inverso da
andlise, ou seja, uma metodologia de sintese que me permitiu a aproximacao dos campos
tedricos da literatura e da musica e a unido dos elementos heterogéneos da cancao.

O presente trabalho demonstrou que perceber imagens criadas pela cancao é
tarefa semidtica, que requer, inicialmente, que acionemos nossos multiplos sentidos, e que,
posteriormente, iniciemos um processo de percepcao detalhada dos diversos elementos que
compdem uma cancdo, para, enfim, estabelecermos referéncias simboélicas a fim de
construirmos nossas cadeias de sentidos.

Estabelecendo a can¢do como texto multimidia, pude verificar como seus
diversos elementos se encontravam justapostos, de forma sincronica, numa relacdo de
complementaridade. A seguir, procurei distinguir os tipos de elementos passiveis de
semiotiza¢do pertencentes a uma cancao.

Os referenciais tedricos sobre tradu¢do me auxiliaram na adogdo de atitudes
interpretativas que privilegiavam a criatividade e o método. Para adentrar a construg¢do de
sentido nos textos poéticos, recorri as teorias tradutdrias e realizei um contraponto das
conclusdes obtidas com as teorias do linguista Louis Helmslev. Para a construcdo de
sentido nos textos musicais, utilizei a semiologia da musica, em particular a teoria tripartite
de Jean Molino e J. J. Nattiez. Ao abordar a construcdo de sentido no texto poético,

encontrei, além de seu sentido comunicativo, uma carga material constituida basicamente
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por elementos de ordem sonora. Por meio da semiologia da musica, pude, entdo, me
aventurar na tarefa de semantizar, tanto o dominio musical propriamente dito, como o
dominio material da poesia, ambos materialidade sonora. Trabalhar a significagdo da
materialidade sonora aliada ao sentido das palavras do texto poético e as suas diversas
figuras de linguagem foi fundamental para minha elaboragdo de um percurso para adentrar
as multiplas imagens criadas pela cancdo.

Cada elemento da cancao, sendo passivel de ser semiotizado, tem a poténcia de
criar imagens. Ao definir a imagem, tive a preocupacdo de diferenciar a imagem dada da
imagem construida, que implica em processos ativos de percep¢do. Pesquisas no campo da
neurociéncia me permitiram considerar, muito além da imagem visual ou auditiva, imagens
de caracteristicas sensoriais diversas, apreendidas por nossos vérios sentidos, que incluem,
além dos nossos cinco sentidos usuais, aqueles que auxiliam na monitoracao das sensagdes
corporais internas. Distingui também as imagens perceptivas, que percebemos a partir do
mundo exterior, das imagens evocadas, que partem de locais de armazenamento em nossa
mente.

Para contruir uma estratégia de percepc¢ao das imagens numa cangao, parti das
ideias do mosaico e da rede. Considerei a cancdo como um mosaico de imagens de
caracteristicas sensoriais diversas. Na can¢do, a imagem global, como um mosaico, é
resultado da reunido, da justaposicdo dos vdérios tipos de imagens criadas por seus
elementos literarios e musicais. Trabalhei com a ideia de simultaneidade e de adensamento,
nao de fusdo. Comparei o mosaico, que justapde elementos heterogéneos, aos modelos de
rede, que também conectam elementos heterogéneos. As conexdes, de uma certa forma
andlogas ao esmalte do mosaico, surgem de um processo criativo. Nossa percep¢ao signica
liga as estruturas sonoras entre si € as remetem a um universo de sensacdes, a experiéncia
de mundo, a vivéncias individuais, a objetos e situa¢des que nos cercam.

Considerei as imagens como signos e, valendo-me dos diferentes niveis
signicos distinguidos por Peirce, verifiquei a partir de que elementos musicais € possivel
perceber a visualidade, a plasticidade, o movimento, a espacialidade, a temporalidade, e,
por fim, os diferentes sentimentos responsaveis pela criacdo de imagens ligadas aos nossos
varios sentidos como a visao, o tato, a cinestesia (percep¢do de movimento) ou a cenestesia
(propriocep¢do de movimentos internos). Por fim, demonstramos, nas canc¢des de Lorenzo

Fernandez, como se concretiza esse processo de percep¢ao de imagens.
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Tive a oportunidade de concluir, ao longo desta tese, que uma can¢do ndo ¢é
apenas um todo formado de poesia e musica, mas também o resultado particular de nossa
propria observacgao, observagao esta dependente dos textos e contextos que conhecemos,
nossos e dos autores. Desta forma, me dediquei, primeiramente, a estudar o contexto
histérico e cultural de Lorenzo Fernandez, assim como as particularidades do autor e de
sua escrita inseridos neste contexto. Esse estudo me possibilitou a construg@o de hipoteses
poiéticas externas que me auxiliaram na interpretacao das cancdes de Lorenzo Fernandez e
na averiguagao de suas imagens de brasilidade.

Posso dizer que cheguei a alguns resultados nessa empreitada de verificar que a
obra de Lorenzo Fernandez, de fato, apresenta imagens de brasilidade, como procurei
demonstrar no terceiro capitulo deste trabalho. Foi-me possivel perceber, nas cancdes
estudadas, vdrias faces de brasilidade na medida em que as imagens encontradas nas
cangdes dialogavam com o Brasil da época, com o momento histérico contraditério e
ambiguo, reflexo das reformulagdes pelas quais passaram o pensamento do inicio do
século XX, também notadas no Brasil, e das ideologias norteadoras da criacdo de uma
musica genuinamente brasileira, que resultaram no emprego de diferentes técnicas
composicionais e estilos, e na unido da miusica de diferentes etnias e procedéncias. Os
reflexos desse momento histérico puderam ser observados nas cangdes de Lorenzo
Fernandez, nas imagens tensas encontradas, nos ambientes conflituosos, nas paisagens
escuras rasgadas de lampejos luminosos, nos personagens dubios, e nos raros momentos de
imagens como sinteses harmoniosas.

As imagens percebidas nas cancdes de Lorenzo Fernandez também me
permitiram avaliar seu estilo moderno e eclético, como traducdo de vdrios estilos.
Elementos do estilo impressionista mostraram-se apropriados para refletir em musica faces
do momento: a dilui¢do, a imprecisdo, a ambiguidade, as tonalidades escuras e o siléncio.
Elementos expressionistas traduziram, com distor¢des e cores violentas, a dor, o delirio, o
drama. As can¢des de Lorenzo assumiram ares de dentincia, como resposta € proposta a
um momento de afirmacdo nacional em meio as desigualdades sociais. Foi-nos possivel
avaliar a liberdade e a criatividade com que o autor realizou suas tradu¢des dos poemas
que musicou, assim como verificar a intertextualidade intrincada em suas cangdes,
resultante da justaposicdo de elementos da escrita culta e elementos da oralidade,
pesquisados ou simplesmente absorvidos no panorama musical que circundou o artista.

Acima de tudo, vimos Lorenzo Fernandez como portador de sua propria voz e da voz da
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sociedade e como um compositor sensivel ao seu ambiente, captando toda a sua
contradicao.

O didlogo com o passado foi um primeiro passo para verificar imagens de
brasilidade nas canc¢des de Lorenzo Fernandez. Este didlogo, entretanto, s6 foi possivel por
meio de minha percep¢do como intérprete inserida em nossa contemporaneidade. Por meio
das cangOes estudadas pude avaliar a heterogeneidade interna brasileira, que considerei
como uma heterogeneidade conflituosa, que, para ser abordada, necessita, de nossa parte, a
consciéncia da alteridade dos diversos sujeitos constituintes desse discurso mesclado, e que
nele podem encontrar tragos de identificacdo. As cangdes estudadas por meio dessa
metodologia, na qual constitui a imagem como veio operador, me permitiram também tecer
consideragdes sobre nossa na¢do como mosaico de muitas imagens que nao cabe numa
Unica, abrangente ¢ homogénea narrativa, mas que se constitui, assim como as cangdes,
como muitas narrativas, como vdrias e fragmentadas imagens que, acionadas de formas
diferenciadas, vao pouco a pouco formando a mével, cambiante e parcial imagem de um
todo.

Consideracdes sobre o trabalho da memoria mostraram-se fundamentais para
uma elaboracdo sobre o “encontro dos tempos”. Conclui que percebemos, nas cangdes de
Lorenzo, imagens traduzidas nos termos de nossa propria experi€éncia e que ampliamos o
conteddo de uma partitura para um antes e um depois, por meio das imagens de nossa
memoria, acionando um grande acervo de textos, entre eles nossa propria histéria pessoal e
intima. O mosaico das cangdes e 0 mosaico da nag¢do apreendemos por um esforco de
memoria que une passado, presente e futuro num “instante ativo”, como nos diz Bachelard.

O exercicio de reflexdo que realizei nesta tese abriu possibilidades para que
pudessem ser pensadas novas perspectivas de interpretacdo para o intérprete de Lorenzo
Fernandez, que necessita lidar, em suas can¢des, com paisagens contraditérias e situagdes
conflitantes, resultantes do encontro nem sempre amistoso das multiplas vozes que 14 se
encontram e da presenca de personagens multiplos que carregam em si uma mistura de
diferentes tragos étnicos, sociais e culturais.

Uma das maiores contribui¢des que julgo apresentar com esta tese, tanto para a
Musica quanto para os Estudos Literdrios, consiste na sistematizacdo de uma forma
original de abordagem da significacdo na musica e na poesia por meio de imagens,
oferecendo, com isso, um modo diferenciado de perceber e vivenciar os elementos

constitutivos da cangdo. Acredito que esta proposta possa oferecer subsidios para
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as reflexdes que tenham por objeto a literatura e outras linguagens, assim como para a
interpretacdo da cancdo e de outras midias, dentre elas, a dpera, o teatro, o cinema € a
danca.

Por fim, saliento a importancia desta pesquisa para minhas performances atuais
das cangdes de Lorenzo Fernandez e para as gravacoes que realizei da integra das mesmas.
Creio que este trabalho tenha contribuido para um estreitamento de lacos com Lorenzo
Fernandez e sua obra, aliado a consciéncia de que suas cang¢des permanecerao sempre

inesgotdveis, fontes de inspiragao, forca, brilho e beleza.
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