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RESUMO

Nesta dissertacdo, buscamos compreender a prathdesidas ideias do Circulo de Bakhtin
no exame do didlogo e da interacdo entre o sistiemignguagem musical e o sistema de
linguagem verbal. Analisamos formas de represeatdgadiscurso musical em contos de
Machado de Assis (1839-1908). Para tanto, refletsim@ialmente sobre a relagcdo de M. M.
Bakhtin (1895-1975) com a musica, 0 seu pensanmeagical e sua importancia tedrica para
a constituicdo da metodologia dialoégica de analiadinguagem. Como sdo as ideias do
Circulo sobre dialogismo, discurso direto, indiretmdireto livre, polifonia, modulag&o tonal
e sinfonismo dialégico? A partir dessas ideias, @@npossivel analisar os alcances objetivos
do pensamento musical de Machado de Assis em seues® Sendo assim, expomos e
comentamos a estrutura, a organizagdo e o funcemamdo material, da forma e do
contetdo do “som significativo” representado nguimgem verbal e musical. Por meio dessa
concepcao bakhtiniana, estudamos os alcances tieuidades e descontinuidades materiais,
formais e semanticas do pensamento musical nageslado sujeito com 0s elementos de
linguagem musical e verbal. Desse modo, explorazno® o discurso musical de Machado
de Assis foi percebido e tratado em perspectiveraliia historiografica e musicoldgica.
Discorremos sobre como o sujeito, o tempo e o espparecem refletidos, refratados e
acomodados no dialogo da literatura com a musi@mbEm examinamos como 0s temas do
discurso musical machadiano sdo modulados no gé&oeto e como eles séo representados
em esferas de atividades da cultura musical biasikeor fim, analisamos a posi¢ao dialégica

do sujeito autor na enunciagéo do discurso musisak conducgdo tematica.

Palavras-chave: Mdusica. Dialogia. Sujeito. DiscursaMusical. Polifonia. Modulagéo
Tonal.



ABSTRACT

In this dissertation, we have researched the ptoditycof ideas from “Bakhtin’s Circle” to
the examination and understanding of “dialogue” @odsible interactions between verbal
and musical languages. By this way, we have andlydachado de Assis (1839-1908)’'s
musical discourse representation forms in his Bearishort stories. So, at first, we have
reflected about M. M. Bakhtin’s musical languagkatienships answering what your musical
thought is like and showing its theoretical impoda to the constitution of dialogical
methodology on language analysis. In other wordsatwhe ideas from the Circle about
dialogism, reported direct and indirect and fredirect speech, polyphony, tonal modulation
and dialogical symphonism are like? Starting frdmase ideas, how is possible to analyze
material objective reaches of the Machado de Assmisical thought in his short stories? We
have exposed and commented the material stru¢hedprmal organization and the content
semantic function of the “meaningful sound” reprdged in verbal and musical language.
Through that bakhtinian conception, we have studiederial reaches, formal and semantic
continuities and descontinuities of musical thoughgubject’s relationships with musical and
verbal language elements. We have explored how &hxrkde Assis’'s musical discourse was
first perceived and treated by historiographicréitg critic and musicology perspective. We
have discoursed about how subject, time and spppeaa contemplated, refracted and
suitable in literature’s dialogue with music. Wevbalso examined how musical themes from
machadian literary discourse are modulated by sttory genre and how they are represented
in Brazilian culture spheres of musical activitiésdnally, we have analyzed the subject

author's dialogic position, his musical discoursereiation and his thematic conduction.

Key-words: Music. Dialogy. Subject. Musical Discouse. Polyphony. Tonal Modulation.
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INTRODUCAO

No pensamento musical de Machado de Assis em s#uigse as representacdes da
musica sdo desenvolvidas pela dimensédo humantcartisais subjetiva e ndo tanto por seus
alcances teoricos, filosoficos ou musicoldgicos:@is alegre era um cravo”. O autor reflete
e refrata a cultura da musica europeia e brasitEranodo a torna-las mais compreensiveis
por seus efeitos sociais significativos.

Os contos de Machado de Assis (1839-1908) seletosnaesta dissertacdo para
analise possuem tematica musical predominante reafar um conjunto de sete pequenas
obras-primas. Separadas ou juntas, elas contémrewe,lsingular e inestimavel inventario
verbal de representacao da linguagem musical (Apénd

Nesta dissertacdo, apresentamos algumas reflexéssnublvidas a partir da
abordagem dialdgica e sobre os dialogos e as ¢tesgossiveis entre dois sistemas distintos
de linguagem na constituicdo do discurso musicathadiano manifestado principalmente
nos seguintes contog Pianista Trio em La Menagr Um Homem CélebreCantiga de
EsponsaisO Macheteldeias do CanaripMarcha Funebre

A proposta desta pesquisa também consiste em entanarodutividade da nocao de
“polifonia” desenvolvida pelo Circulo de Bakhtin andlise dialdégica do “som significativo”
representado pelo discurso musical machadianoreb#a-nos examinar como ocorre o
dialogo e a interacdo do sistema de linguagem m@usien o sistema de linguagem verbal e
compreender a dindmica da percepcao dos alcanpesiamente na literatura.

A tese da “polifonia” desenvolvida por Bakhtin € aimocao tedrica que possui uma
ambiguidade constitutiva. Para Bakhtin, ela poderirese tanto a matéria, forma e contetudo
do acontecimento musical realizado na linguagemigaugjuanto na linguagem verbal,
pictdrica e sincrética. Essa produtividade tegpieanite a abordagem e analise individual dos
dois sistemas de linguagem propostos (musicalleal)ez suas interacdes possiveis a partir de
um mesmo suporte metodoldgico: a dialogia.

Na analise dialdgica, a organizacdo e o funciontonéa discurso musical em suas
diversas esferas de atividades possuem uma eatg@tucontinua que pode ser percebida na
linguagem verbal pela tensdo/oposicdo minima emttBto e o n&do-dito e na linguagem

musical pela oposicdo entre 0 som e o0 siléncio. dws casos, apesar de possuir valores
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diferentes em situacdes determinadas de produgémlagcédo e recepcdo de sentido, a
duragéo é uma continuidade de ambos os elementos.

O som manifesta-se com a possibilidade de varidedwalores positivos de duracgéao,
altura, timbre e intensidade, enquanto o siléncamifasta-se apenas como uma variacao de
valores negativos de duragdo. Todavia, as no¢cOesamg’ e “siléncio” também recebem
diferentes tratamentos e revestimentos de senpdosdiferentes tedricos, inclusive da
musicologia, estudiosos das relacfes entre a masiaaliteratura e escritores de obras
artisticas.

Em nossas andlises das formas verbais de repre@ergstética do discurso musical,
levamos em consideragdo o género (composicao,itengaestilo) de producéo do sentido, as
relacdes do sujeito (em seu tempo e espaco) cong@abem no dialogo com a musica (0
dito e o ndo-dito).

Como Machado concebe e representa o “som sigmfcatComo ele reflete e refrata
a cultura da musica em sua obra? Devido a ampldaderoducdo verbal de Machado nesse
campo do saber, restringimos nosso estudo nestseri@digdo a compreensao de
particularidades na dindmica da percepcdo dos @dsamaspecialmente nas narrativas em
género conto.

Nesse sentido, € importante ressaltar que o dscurssical de Machado apresenta
uma reducdo, em praticamente todos os contos, ldascas teoricos e filosoficos da
linguagem musical. Mas, isso nao significa quewmnsamento musical deve ser entendido
como inferior ou limitado, se comparado ao de t€fO sobrinho de Rameau”), por
exemplo.

Nos contos, a posi¢cdo dialdgica do autor conduzeposgms da musica de modo a
proporcionar-nos a apreciacdo de um pequeno elainguiverso contemplativo de valores
musicais gerais, com possiveis modelos paradigozatio processo de formacédo do sujeito
musical em contexto social brasileiro no periodtraesicdo do Império para a Republica.

Isso significa que podemos acompanhar em seusscanta série de acontecimentos
musicais e transformacdes sociais nas diversasassfie atividades da musica. Esses
acontecimentos musicais, de outro modo, s serijaraciados se resgatados pelo leitor
contemporaneo em matérias jornalisticas esparshastnte incompletas dos periodos
histéricos representados, refletidos e refratados.

Assim, por exemplo, no conto “Trio em La Menor”’parsonagem Maria Regina é
uma jovem pianista nao-profissional, solteira eemtlo sua tensédo existencial interna e

externa de modo determinado e orientado contrantmentre as palavras da tradicéo
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apreciativa musical que acompanham e compreendemaaarte do piano e o siléncio
passional e vivo da modernidade indiferente aordede&imento da musica.

Ja no conto “A Pianista”, uma mulher jovem, modeznieral trabalha honestamente
e sobrevive gracas a suas atividades musicaigaibalaos olhos de um leitor atual pode néo
aparentar nada de incomum ou surpreendente. Mabrdenos: Machado publica tal conto
em um jornal conservador com valores patriarcamsaehistas que inversamente propagava e
ressaltava a imagem da mulher passiva e do laseqe@mo uma serva dedicada e prendada
pronta a satisfacdo do esposo.

A imagem de uma mulher independente e profissinnateio musical (que sempre
fora de dominio exclusivo masculino) foi profundameerecusada na “Corte” e a prova
historica mais contundente disso viria a matedalse nas décadas seguintes nos embates
sociais travados por nossa primeira grande congrastmaestrina, Chiquinha Gonzaga.

Contemporaneo de Machado e colega membro imortahad@emia Brasileira de
Letras, Bernardo Guimardes (1825-1884), ao coontréride acordo com o0 esperado,
consagrou em “A escrava Isaura” o prototipo da eruphanista fragil e submissa convertida
em artefato de luxo privado pela sociedade mackistenhoril. A personagem € privada de
seu meio de expressao e, portanto, ndo possui omaocial. Isaura ndo possui nem seu
préprio instrumento.

O “heroi” do discurso musical de Machado, tomadosem fora do horizonte de sua
existéncia na obra, ndo possui uma forma pré-difipiopria e imutavel, pois ele constitui-se
de modo heterogéneo e preexiste historica e scmmdm O “heréi” € um momento
constitutivo do pensamento musical do autor.

Dito de outra maneira, pode-se utilizar de modalgerexpressao “discurso musical”
para referir-se ao conjunto do grande arquivo humaroduzido desde os tempos mais
remotos até o presente, por exemplo. Nesse cdednme-nos aos tipos de textos e géneros
de todos os sistemas de linguagem (sejam acustisasjs ou pictéricos, verbais) nos quais a
musica é representada como assunto principal @cwundario e desenvolve-se a partir de
temas mais especificos.

E possivel, nesse grande arquivo, analisar comermdgiadas épocas elegem,
representam, desenvolvem e compreendem seus telmasosassunto da cultura musical e os
organizam em formacdes discursivas distintas. A®y@® materialidades da cultura musical
sao refletidas, refratadas, filtradas e delineadeslogicamente pelos aparelhos sociais, de
modo que determinados assuntos podem ser ditosertostapenas em determinados

momentos histéricos e ndo em outros.
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Pode-se estabelecer contrastes entre recortesidesn@b grande arquivo e ainda
utilizar a expresséo “discurso musical” para refeei ao conjunto de representacdes da
cultura musical que um unico veiculo de comunicag&mmo um jornal, por exemplo,
proporciona ao publico. Aqui, mesmo que profundamsignificativa, referimo-nos a cultura
da musica apenas como uma parte do todo discuisiumna voz una.

Pode-se também utilizar a expressdao “discurso mllsipara referir-se a
acontecimentos musicais especificos e particutease®bras. No sistema de linguagem verbal
em géneros como uma cronica, charge, conto, rom@anpeema, etc., a cultura musical pode
ser apreendida inicialmente por meio dos campasdisxe semanticos. Podemos ler a cultura
musical a partir de seus referentes objetivos umgthbs nos textos verbais, como nomes de
compositores, intérpretes, obras, instrumentosurses de notacdo, peculiaridades de
acompanhamento, ritmo e timbre, melodia, etc.

A representacéo e a percepc¢éao do discurso musfea¢éntes ao grande arquivo ou aos
textos especificos, entretanto, s6 podem ser camg@idas plenamente a partir de suas
esferas de atividades musicais, sejam elas de ®¢gapo instrumentacéo, interpretacao,
apreciacdo, avaliacdo ou circulacdo. Suas formasndterialidade sdo submetidas aos
alcances estéticos, tedricos, filosoficos e sé@tBhicos possiveis de determinadas épocas e
situagdes textuais.

Na primeira se¢ao desta dissertacao, apresentasesasreflexdes sobre a relacdo de
Bakhtin com a musica, o seu pensamento musical ae irsgportancia teorica para a
constituicdo da metodologia dialégica de andliseedonciado. Procuramos, inicialmente,
compreender como o tedrico fundamenta sua tes@aldohia” e qual é sua produtividade
nos estudos das interacdes entre a linguagem \eebalusical. Analisamos e comentamos as
ideias do Circulo de Bakhtin sobre dialogismo, wliso direto, indireto e indireto livre,
polifonia, modulagéo tonal e sinfonismo dialogico.

Na segunda secdo, expomos a metodologia dialégliEa,nstrumentacdo tedrica e
analisamos a estrutura, organizacdo e funcionanwmtmaterial, da forma e do contetdo
representado do “som significativo”. Buscamos caepder as formas de representacdes
verbais do discurso musical a partir de continuedad descontinuidades do pensamento
musical nas relagbes do sujeito com os elementoBndeagem e género (composicao,
tematica e estilo).

Como veremos, a relacédo do sujeito com a linguagesical ndo € entendida sempre

do mesmo modo. Diferentes estudiosos, compositerdedricos, definiram o material
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elementar da muasica como o som por oposicdo ancgléContudo, as nocdes desses
elementos do material sdo concebidas de diferemie®s.

Na terceira secéo, exploramos como o discurso miusiachadiano foi percebido e
tratado em perspectiva literaria historiograficenesicoldgica. A partir da analise dialdgica,
discorremos sobre como 0 sujeito, o tempo e o espparecem refletidos, refratados e
acomodados no dialogo da literatura com a musica.

Para tanto, analisamos a posicdo do autor na eudacido discurso musical,
respondemos como 0S seus temas sdo modulados édniakiscurtas restringidas a
perspectiva intimista e sao representados em esfgaatividades da cultura musical
brasileira de composicéo, instrumentacao, intespéet, avaliacdo, apreciagao e circulacao.
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1 O Circulo de Bakhtin e sua relagdo com a musicabordagem dialogica
do discurso musical

A gquestao das formas de representacdo do discwsicahnos contos de Machado de
Assis sugere uma abordagem dialogica e solicita gorapreensao interdisciplinar do
fendbmeno pesquisado. Além dos referentes concdetasultura musical materializados nos
contos, o discurso musical também pode ser aperdcompreendido na extensdo de seu
alcance tedrico, estético e sécio-histérico e sirpde suas esferas de producgéo, circulacéo e
recepcao.

A analise dialégica do discurso musical que emplestos leva em consideracdo as
formas de percepcdo da ecologia acustica implicedaaracterizacdo do espaco e tempo
narrativos e permite compreender com maior profiadk e menos comprometimento
ideoldgico os dominios e alcances do dialogo emtiteratura (palavra) e a musica instaurado
nos contos.

Observa-se que a propria nocao teorica de “poéfotd Circulo de Bakhtin encontra-
se fundamentada num tipo complexo de representi@scurso musical em estilo pictorico
e estilo linear. Por isso, acreditamos que elaypassinstrumentos de abordagem necessarios
e suficientes ao desenvolvimento de nossa reflexdtélise inicial a respeito da interacéo do
sujeito com a linguagem musical e suas formas pieesentacdo nos contos de Machado de
Assis.

Sendo assim, nossa proposta inicial de pesquissisterem analisar e entender a
produtividade da nocéo teorica de “polifonia” dasswvida pelo Circulo de Bakhtin na
analise dialégica do “som significativo” represelitano discurso musical machadiano em
género conto principalmente. Interessa-nos, pata@xaminar como ocorre a interagdo do
sistema de linguagem musical com o sistema dedygm verbal e compreender a dinamica

da percepcao desses alcances especialmente atutier



18

1.1 Bakhtin e o “som significante”: dialogia e o pesamento musical

Uma das principais contribuicdes de M. M. Bakhi{h895-1975) ao pensamento da
Linguistica contemporanea € sua reflexdo sobreabgia. Ele indica caminhos para o
desenvolvimento da reflexdo sobre o diadlogo e panaestigacdo tedrica e pratica dos efeitos
de sentido da polifonia na lingua, na literatudaenodulacéo tonal do texto verbal.

Sua percepcao do principio dialégico imanente ettativo de toda linguagem (sua
propriedade inalienavel) leva-o a construcao de reflexdo metalinguistica da linguagem a
qual prioriza 0 sujeito, os alcances de sua coragéir social e atem-se aos fendbmenos
assistematicos da lingua como o tom (a entonacggicaenodulagdo tonal) e a mobilidade
contextual de significagdo e circulagdo dos sigfsta em si, a palavra é neutra
ideologicamente, assim como a notacdo musical).

Bakhtin, emMarxismo e Filosofia da Linguagengbra publicada em 1929, ao
examinar como as bases de uma teoria marxistaiagharideoldgica (sejam elas sobre o
conhecimento cientifico, a religido, a literatumanoral, etc.) estdo estreitamente ligadas aos
problemas da filosofia da linguagem, afirma, jgonineiro capitulo “Estudo das ideologias e
filosofia da linguagem”, que um produto ideolégiez parte de uma realidade (natural ou

social) como todo corpo fisico, instrumento de pgdd ou produto de consumo; mas ao

'De acordo com Edward Lopes (1997, p. 245), Bakhtim importante e controvertido estudioso russo
da linguagem e seus escritos foram postos sobifasgerestricdes devido aos seus “labores petosla$ da
ciéncia burocratica e oficialista do Estado”, mastiém devido a “complexa trama de despistamentas” e
“meias-verdades e ambiguidades” entrevistas e [gdas em sua obra (mistificacdes de sua imagenicpiil
as polémicas questdes autorais).

A vida de Bakhtin (1895-1975) foi desde a mais deimfancia bastante marcada por mudancas de
cidades e instituices de ensino, assim como pefdato direto e a profunda vivéncia em ambientes de
“poliglossia”. Fiorin (2006) apresenta uma amplaalgdo de sua biografia, de seu desenvolvimergdé&mico
e dos principais pensamentos bakhtinianos, emiweulhtroducdo ao pensamento de Bakhiire acordo com
Fiorin, Bakhtin nasceu no dia 16 de novembro de5188 Orel, pequena cidade ao sul de Moscou. Etade
familia aristocratica empobrecida e seu pai eraegguo de um banco.

Mudou-se para Vilna (capital da Lituania) e depmsa Odessa e Sdo Petersburgo, onde forma-se em
Historia e Filologia pelo Departamento de LetradsSicas da Universidade de Sao Petersburgo. Segiorito
(2006, p. 10), o Circulo foi formado de 1918 a 1§2@ndo Bakhtin era professor em Nevel. Depoispmeida-
se para Vitebsk, cidade consagrada na obra dorpimsso Marc Chagal (que também foi diretor do
Conservatério no qual Bakhtin foi professor de &st¢. Em 1921, casa-se com Elena Aleksandrovna
Okolovitch. Muda-se para Leningrado. Entdo, elegs@ e condenado a cinco anos de trabalhos forgados
Solévki e depois é transferido para um exilio enstdoai, na fronteira do Cazaquistdo com a SibEral1936,
vai para Saransk e para Savelovo e retorna paemskaonde leciona na Universidade Estatal da Maadév
chefia o Departamento de Estudos Literarios natitetPedagogico de Saransk. Proximo a morte, eldganse
com sua esposa para Moscou, onde permanece desmento (FIORIN, 20086, p. 9).
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contrario destes, o signo ideolégico também reftetefrata uma outra realidade, que lhe é
exterior: “Tudo que é ideoldgico possui wignificadoe remete a algo situado fora de si
mesmo. Em outros termos, tudo que € ideoldgico ésigna Sem signos nao existe
ideologid (BAKHTIN, 1999, p. 31).

Em suas consideracBes sobre a coincidéncia esporrééncia entre o dominio
ideol6gico e o dominio dos signos, Bakhtin criticéilosofia idealista e a visdo psicologista
da cultura que situam a ideologia na consciéndavitiual e afirmam que o aspecto exterior
do signo é apenas um revestimento e um meio téduoefeito interior (da compreensao).
Para Bakhtin, a propria compreensao nao pode nstanifee sendo por meio de um material
semiobtico (como o discurso interior) e ela € unsposta a outros signos por meio de signos.

De acordo com Bakhtin, a realidade do signo értwate objetiva (passivel de estudo
metodologicamente unitario e objetivo) e cada sigeoldgico € ndo apenas um reflexo, uma
sombra da realidade, mas também um fragmento mlati$sa realidade: “Todo fendmeno
que funciona como signo ideoldgico tem encarnacatemal, seja como som, como massa
fisica, como cor, como movimento do corpo ou comtraocoisa qualquer” (BAKHTIN,
1999, p. 33).

Segundo Bakhtin, tudo que é ideoldgico possui ulorwsemiético e no dominio dos
signos (esfera ideoldgica) cada campo de atividddeldgica tem seu proprio modo de
orientacdo para a realidade e refrata a realidade propria maneira. Ele ressalta, portanto, o
fato de que a consciéncia sO pode surgir e seaficomo realidade mediante a “encarnacéo
material em signos”: “a consciéncia sé se tornaciéncia quando se impregna de conteudo
ideoldgico (semidtico), e, conseqientemente, samaat processo de interacdo social”
(BAKHTIN, 1999, p. 34).

Bakhtin diferencia o signo ideolégico da paldwrostrando que o signo é criado por
uma funcao ideoldgica precisa e permanece insegad@la, enquanto a palavra € o modo
mais puro e sensivel de relacdo social, € neutraetagdo a qualquer funcdo ideoldgica
especifica, desempenha o papel de instrumento msciéacia e funciona como elemento
essencial que acompanha e comenta toda criacalbgaesy seja ela qual for, como uma

“peca musical”:

Os processos de compreensdo de todos os fendmeswl®gicos (um
guadro, uma peca musical, um ritual ou um compaidamhumano) n&o

2 Bakhtin, em outro momento, chega a definir cinleonentos constitutivos da palavra linguistica datpale
vista da sua realizacdo composicional pela formesdlia € enquanto material e som significantea Ré&, o
aspecto “sonoro da palavra” é seu “momento promaenmusical” (BAKHTIN, 1988, p. 62)
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podem operar sem a participagdo do discurso interimdas as

manifestacdes da criacao ideoldgica — todos 0®sigao-vebais — banham-
se no discurso e ndo podem ser nem totalmentedéolaem totalmente
separadas dele. [...] E impossivel, em ultima aeAkxprimir em palavras,
de modo adequado, uma composicdo musical ou umeeseacao

pictérica. [...] Todavia, embora nenhum desses osigiteoldgicos seja
insubstituivel por palavras, cada um deles, ao megmpo, se apodia nas
palavras e é acompanhado por elas, exatamente rmoraso do canto e de
seu acompanhamento musical (BAKHTIN, 1999, p. 3)/-38

Em Questdes de Literatura e Estétiaao ensaio tedrico escrito em 1924 sobre “O
problema do Contetudo, do Material e da Forma nac@o Literaria”, na primeira parte
“Critica da arte e estética geral”, Bakhtin aprésema reflexdo sobre o problema do estilo e
da constante e inevitavel confusdo que ocorre raimlhos de estética material sobre as
formas arquitetbnicas e composicionais das obrastdegerais. Segundo Bakhtin, as
formas arquitetbnicas principais sdo comuns a tedaartes e a todo dominio da estética,
sendo que elas constituem a unidade desse dor&iigentemente, a preocupacao dele em
diferenciar as duas formas privilegia as obrasr@d&@es verbais. Todavia, em suas reflexdes,
também encontramos significativas avaliacbes ecim@es sobre a arte musfcal

Ao criticar trabalhos desenvolvidos pelo métodanfalr russo, no qual “as formas de
composicao e de género tentam absorver todo ooobgético”, Bakhtin afirma que tais
trabalhos ndo fazem uma distingdo metddica e radlesa formas composicionais e
arquitetbnicas, assim como das formas linguisteasomposicionais. Portanto, eles nao
proporcionam uma compreensao da referéncia dasasoarguitetdnicas a forma tematica e
das formas composicionais a estilistica e a ingniatédo da composicao.

Bakhtin critica tais fatores negativos e aindaetefl com relacéo a linguagem musical,
sobre a postura do método formal e o tratamentavecado do tema nas artes nao
figurativas. Para ele, depreende-se da concepcsidodmalistas russos sobre a linguagem

musical que ela ndo pode possuir um tema determidadepresentacdo porque nao possui

* A influéncia musical na constituicdo teérica do smmento de Bakhtin é relembrada em suas entrevistas
concedidas a Viktor D. Duvakin. Bakhtin foi professle Estética de 1920 a 1924 no Conservatorio ddLide
Estado de Vitebski. De acordo com sua entrevis¢éac@nheceu a pianista Maria ludina em Nevel na ckes
Pumpianski (que foi professor da pianista). Nessdasevistas, também é possivel conhecer um poud® ana
lado pessoal (bastante reservado) do autor e letasminicos momentos em que Bakhtin refere-se adlomaa
musical especifica. Isso acontece, por exemplmdpale relembra e comenta sua apreciacdo danetacfo
musical de obra romantica densa e profund&uoeraillesde Liszt (inspirada em poesia de A. Lamartine),
tocada em recital pela pianista Maria ludina: “Bpale entdo... Maria Veniaminovna era também muisca,
exibia-se ali. Lembro que houve uma noite dedi@baonardo da Vinci. Eu apresentei uma fala, e idegla se
exibiu e tocou d-uneraillesde Liszt. OFuneraillesé uma obra extraordinaria. Sepulcral, isso... bémeexato.

E uma composicdo musical particular, bem tenebroaa, muito forte. Ela tocava esplendidamente. Lergbe
entdo me chamou a atencdo a forca extraordinarisude mao, completamente feminina” (BAKHTIN;
DUVAKIN, 2008, p. 241).
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um conteudo: “A isto liga-se ainda a negacdo dmelgo tematico em algumas artes (a
musica, por exemplo), o que faz com que se crievemdadeiro abismo entre as artes
tematicas e ndo tematicas”(BAKHTIN, 1988, p. 25).

Bakhtin discorre sobre os problemas da analise ldmemto ético do contetdo
afirmando que a analise estética, enquanto cieatifieve transcrever de algum modo o
elemento ético dominado pela simpatia e apreciaEfo.ressalta que ao se realizar essa
transcricdo é preciso se abstrair da forma adisticobretudo, da individualizacéo estética.

Sendo assim, 0 elemento ético do contetdo de unaavebbal pode ser transmitido e,
em parte, transcrito por intermédio de uma parafresqual se relata com outras palavras 0s
sentimentos, 0s atos e 0s acontecimentos que ea@ntum acabamento artistico na obra.

Contudo, para o tedrico, tal procedimento é “iiggalel” na musica:

[...] é indispenséavel separar a personalidade décsua encarnagéo artistica
numa alma e num corpo individuais e esteticamdgtgfisantes; é também
indispenséavel desviar-se de todos os elementosatiaacdo; o problema de
tal transcricdo também é dificil em outros casasnisica, por exemplo, ela
€ completamente irrealizavel (BAKHTIN, 1988, p. 42)

Na resolucéo do problema do significado do matg@ah o objeto estético, Bakhtin
propde que se deve considerar o material em sugigdef cientifica e rigorosamente exata,
sem enriquecé-lo com nenhum elemento estranhcaade$isicéo. Mais adiante, ele define o
trabalho do artista com o material mostrando quetetsas as artes o objetivo final da
empresa artistica € a superacdo do mateAakuperacdo imanente é a definicdo formal da
relacdo com o material ndo s6 na poesia, mas emstad artes(BAKHTIN, 1988, p. 50).

Bakhtin avanca sua reflexao sobre a linguagem m@mlusias fronteiras de realizacao do
“som significativo” no horizonte de sonoridade dmasna obra. Ele critica as defini¢cbes e
julgamentos da objetividade artistica que ultragpasss limites de analise da composicao
material de uma obra musical e tornam-se, na naagtos casos, subjetivos. Ele afirma que,
de fato, no caso da estética da musica, a an&igtica deve limitar-se ao estudo de

praticamente uma Unica técnica compreendida metodinote como técnica apenas:

Sobre 0 objeto estético da musica, que surge paseiras da sonoridade
acustica, a analise estética de obras isoladas gdastem nada a dizer além
da propria definicdo geral da sua originalidade. jOlgamentos que
ultrapassam os limites da analise da composicéeriatde uma obra
musical tornam-se, na maioria dos casos, subjetivos é uma livre
poetizagdo da obra, ora uma constru¢do metafigicirdaia, ora uma
reflexdo puramente psicoldgica.
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E possivel imaginar um tipo particular de interagéb filoséfica-subjetiva
da obra musical, consciente de sua natureza matgdie teria um grande
significado cultural, mas ndo seria, é claro, ¢fimat no sentido exato do
termo (BAKHTIN, 1988, p. 55-56).

Otto Maria Carpeaux (2009), por exemplo, tambémuini estudioso da polifonia
medieval catélica e protestante, sacra e profanaestudar a musica barroca, ele argumenta
gue os musicologos italianos, sob influéncia dec€reesistiam a musica barroca porque para
eles ela significava decadéncia. Com relacdo awmiclidés e julgamentos subjetivos que
ultrapassam os limites de analise da composicéderimatie uma obra musical, pode-se
afirmar que o musicologo compartilha com Bakhtimesma ideia da necessidade de estudo

metodico da linguagem, técnica e forma musical:

Os critérios com que se pretende caracterizar acendarroca, sdo algo
exteriores: “grandioso”, “pomposo”, “macico” etéosadjetivos que mais se
referem ao efeito subjetivo, nos ouvintes, do gdei@io objetiva daquela
arte. A religiosidade mistica, além de encontrat@®mbém em outras
épocas, € critério extramusical. Critério musicab éarater polifénico da
musica de um Bach, de um Handel. Mas ndo se pdduaafque toda

musica barroca seja assim. Acontece justamententrécim: o Barroco

comeca com a musica homofona, a 6pera monddicaateeverde; e nas
geracbes seguintes a Opera italiana perde, coastante, em substancia
musical, processo que também contribui para coreonapmusica sacra.
Todos esses fatos justificam a opinido negativardosicélogos italianos

(CARPEAUX, 2009, p. 134).

Bakhtin procura responder como a forma compositiémr@anizacdo do material)
realiza uma forma arquitetdnica (a unificacdo egamizacdo dos valores cognitivos e éticos)
e propde uma “breve introducdo” ao método de an@stética da forma artisticamente
significativa enquanto forma arquiteténica. Eleraéi que a forma artistica € a forma de um
conteudo, mas inteiramente realizada no matenatocgue ligada a ele.

Segundo o teodrico, duas orientacdes devem ser tenadta a compreensao da forma:
“1. a partir do interior do objeto estético puronm forma arquitetdnica, axiologicamente
voltada para o conteddo (um acontecimento possietdtiva a ele; 2. a partir do interior do
todo composicional e material da obra: este é vdestla técnica da forma” (BAKHTIN,
1988, p. 57).

Para Bakhtin, o autor-criador € um momento constduda forma artistica, a qual
exprime uma relacdo axiolégica ativa com o contelfla] é na forma que eu canto”.
Contudo, na percepc¢ao ndo-artistica da obra musieacordo com o tedrico, pode-se abafar

a forma e tornar ativo o conteudo na sua orient&ti@o-pratica dedicada ao problema do
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conhecimento: “pode-se também reduzir a masica aimmles acompanhamento de nosso
sonho, de nossa livre tensédo ética em nivel el@nemansportando para ela o centro de
gravidade” (BAKHTIN, 1988, p. 58).

Todavia, de acordo com o tedrico, ao trabalhar ®nad o artista trabalha os valores
de uma realidade isolada e com isso supera-os de imanente, sem sair dos seus limites. O
conteudo de uma obra musical, por exemplo, é eigtemdr Bakhtin como um fragmento do
acontecimento Unico e aberto da existéncia, isadddzertado pela forma da responsabilidade
ante o acontecimento futuro. O conteudo €, portardoquilo, autbnomo, acabado no seu
todo, tendo absorvido a natureza isolada na sumjuilagdade e na sua autosuficiéncia
(BAKHTIN, 1988, p. 60).

Bakhtin afirma que a chamada “inventspa arte é apenas a expressdo positiva do
isolamento, pois 0 objeto isolado € por si mesmaritado e ndo € real na unidade da
natureza, nem passado no evento da existéncian&eegle, também na musica, o isolamento

e a invengao nao podem ser relacionados axiologictaxtom o material:

[...] ndo é o som da acustica que se isola, nelgarismo matematico de
ordem composicional que € inventado. Sao isoladosnados irreversiveis
pela invengéo o acontecimento da aspiracéo, ademddrizante, que gragas
a isso se eliminam a si préprios sem dificuldades &rnam tranquilos na
realizacao.

[...]

Desta forma, o isolamento torna a palavra, a opiajadde um modo geral, 0
material (0 som da acustica, etc.) formalmentetieoa (BAKHTIN, 1988,
p. 60-61).

Entre sua materialidade verbal (aspecto sonoraldeva) e musical, Bakhtin procura
entender e distinguir o “som significariteealizado a partir da poesia, da musica voca e d

masica instrumental. Segundo o tedrico, e ao cootda muasica, o aspecto sonoro da

* Em Problemas da Poética de Dostoiéyskd segundo capitulo “A personagem e seu enfogle gqutor na
obra de Dostoiévski”, Bakhtin explora as relacé@sudtor com seu heroi e a criacdo do clima arntista@qual a
palavra do heréi revela-se e auto-elucida-se. Elaramporta compreender as verdadeiras funcdesedentos

de composicdo como o narrador e seu tom, o didbogaposicionalmente expresso e as peculiaridades da
narracao feita pelo autor. Bakhtin afirma que ‘ftndo é inventar”. Segundo o tedrico, toda cria€&mnexa
tanto por suas leis préprias quanto pelas leis di@mial sobre a qual ela trabalha: “Toda criac@ietérminada

por seu objeto e sua estrutura e por isto ndo adneirbitrio e, em esséncia, nada inventa mas spkesaobre
aquilo que é dado no proéprio objeto. Pode-se chegana ideia verdadeira mas esta tem a sua laddpéado
poder ser inventada, ou melhor, produzida do com@&@MKHTIN, 1981, p. 55).

> Referimo-nos a expressdo de Bakhtin (1988) “somifgignte” conforme sua traducdo para o portugués.
Contudo, ressaltamos que ndo confundimos o sed#finido por Bakhtin com aquele proposto por Sagssu
para quem, como veremos adiante, o aspecto sormmEigdo (0 “significante”) ndo possui um conteldo
significativo e reduz-se a nocao de imagem acudfioganto, para Bakhtin, importa o estudo do sontagor

de sentido, ou seja, do “som significativo”.
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palavra, ou seu aspecto puramente acustico, tersigmficado relativamente pequeno na
poesia, pois 0 movimento que engendra o som aoustiGncomensuravelmente mais

importante do que a coisa mesma que € ouvida:

Nisso reside a distingdo essencial entre a poeaianésica. Na musica, 0
movimento gerador do som tem um significado seaimadn comparacao

com o aspecto acustico da sonoridade, salvo a andsical, que, nesse
sentido, estd ainda proxima da poesia, embora oemmacustico seja

incomparavelmente mais importante do que nestand@ltimas aqui o

movimento gerador ainda é o orgéanico, e podemas dize o corpo interno,

ativamente criador, do compositor-intérprete-owevintegra-se, como um de
seus momentos, na forma artistica.

Na masica instrumental, 0 movimento gerador do sl@ixa quase que

totalmente de ser orgénico: o movimento do arctoome das maos nas
teclas, a tensdo indispensavel aos instrumentossapgo, etc., em

consideravel medida permanecem a margem da forms) @ tensao

correspondente a esse movimento como que a foreaatgia despendida,
totalmente abstraida do sentimento orgénico intdanblao que golpeia e se
agita, é assimilada na propria lingua, onde, madkh, é captada pelo ouvido
gue interpreta, torna-se a expressao da atividada tensdo do homem
interior, como que além do organismo e do instrumebjeto que engendra
0 som axiologicamente significante. Na mdsica, $odss elementos

composicionais significantes estdo infiltrados engbedos pelo lado

acustico do som; se, na poesia, 0 autor que realfsama € um individuo

falante, na musica ele é aquele que emite o soiorae direta, mas que de
modo algum toca piano, violino, etc., no sentidarabviduo que produz o

som por meio do instrumento do movimento; a atiédariadora da forma

musical € a atividade da propria sonoridade siggnifie, do proprio

movimento valorizado do som em si (BAKHTIN, 19886p).

Mais adiante, ainda diferenciando poesia e mudekhtin ressalta que a forma
artisticamente criativa da formas antes de tudti@oem, depois ao mundo, mas somente
enquanto mundo do homem. No caso da palavra etédav@cabular, diferente da arte da
masica, na qual entram no processo da criacdo €onpterogéneos como mediadores
técnicos (“instrumentos musicais”), para ele, oatar eventual do objeto estético €
particularmente claro e é muito clara a penetraighautor, um homem corporal, sensivel e

espiritual no objeto:

[...] € clara ndo s6 a indivisibilidade, mas tamt#possibilidade da fuséo da
forma e do conteldo, enquanto que em outras af@sna penetra mais no
conteudo, parece reificar nele e parece ser miidl die ser separada dele e
de ser expressa no seu isolamento abstrato.

Isto encontra sua explicacdo no carater do matdagboesia — a palavra,
com a ajuda da qual o autor — o homem falante e podpar diretamente
sua posicao criativa; enquanto que, em outras, atésam no processo da
criacdo corpos heterogéneos como mediadores técnico instrumentos

musicais, 0 cinzel, etc.; além disso, o materialo nénvolve tao
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multilateralmente toda a atividade do homem. Paksaatravés desses
mediadores heterogéneos, a atividade do autorecrespecializa-se, torna-
se unilateral e, consequentemente, menos sepa@weintetdo ao qual ela
deu forma (BAKHTIN, 1988, p. 69-70).

Para Bakhtin, o artista jamais inicia desde o |jpincna qualidade de artista. No
comeco ele ndo pode lidar com elementos estétiodtierdi” ndo pode ser criado do comecgo
até o fim a partir de elementos estéticos porgeie@&b seria vivo e ndo seria sentido em seu
significado puramente estético. A realidade do ihe@mo outra consciéncia, proporciona
objetividade estética a visdo. Ela é o objeto ddoriartistica: “O autor-artista encontra seu
heroi preexistente, ja dado independentementewdateecriador puramente artistico e ele nao
pode parir um herdi (o que seria pouco convince(BAKHTIN, 1997, p. 212).

Em Estética da criacdo verbalivro interrompido em 1922 e dedicado a questdo d
“autor” e do “herdéi”, Bakhtin compartilha apenas @arte com a ideia de que certas artes,
como a musica instrumental, sdo “nao-figurativésra ele, tal fato é correto no sentido em
gue na musica o conteudo ndo € um objeto determimiE@renciado e delimitado. Contudo,
ele considera que o objeto musical esta presedtgossivel entendé-lo, pois a musica produz

uma objetividade artistica:

Na mdusica, sentimos a resisténcia de uma possiveiciéncia, viva, que
ndo dispde de um principio de acabamento em sertiointe € somente na
medida em que lhe percebemos a forca, 0 peso dosesaé que
percebemos, em cada um dos graus subsequenteldranspde, a vitdria
que ela obtém sobre o que Ihe compete superardqusmmtimos essa tenséo
gue ndo comporta em seu interior seu proprio ioae acabamento, e que
se exerce na dimensdo efémera de um procedimengtotico ético (no
infinito de seu arrependimento e de sua sUplita, perspectiva de uma
inquietude eterna que lhe cabe por principio eidéa), sentimos também a
grandeza do privilégio do acontecer, de ser o pd@ncontrarmo-ndsra
da outra consciéncia possivel, sentimos nossadappidra conceder a graca,
para proporcionar a solugdo, somos detentores ducipo de seu
acabamento e estamos habilitados para realizarffsoe estéticando
criamos a forma musical num vazio de valores oueenttras formas,
igualmente musicais (uma mdasica dentro da musinéy a criamos no
acontecimento da vida, sendo apenas isso que itiereseriedade, carater
de acontecimento significante e peso. (Arabesco garestilo e, por trds do
estilo, sentimos sempre a alma possivel.) Assimtea réo-figurativa tem
conteudo, ou seja, comporta a tensdo exercidarggténcia e pelo carater
de acontecimento de uma vida possivel, mas o cdmtedio € diferenciado e
nao se determina no objeto (BAKHTIN, 1997, p. 214).
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Estudiosos do texto, como Barthe&990/1992), por exemplo, em diferentes
momentos e de diferentes formas, também refletsalone a masica em si e sua relacdo com
a linguagem verbal. Tais estudiosos e tedricos éamlestabeleceram seus instrumentos
tedricos de abordagem textual baseados em analmgmais com o sistema da linguagem
musical.

Todavia, Bakhtin (1981), ao valer-se também dess@érso para ilustrar sua tese sobre
o principio polifénico composicional do enunciaddeixa patente o entendimento da
possibilidade e dos limites de transposicdo téefoicaal da linguagem musical para a
instrumentacao tedrica de analise da linguagemaligfssa produtividade advinda do recurso
analdgico estabelece um dialogismo formal com aicatsa analise textual proposta pelo
Circulo de Bakhtin.

Por isso, interessa-nos compreender a produtividedeca e pratica da tese
“polifonia” de Bakhtin referente as linguagens \arbe musical (sua ambiguidade
constitutiva). No discurso musical produzido enmeessd de atividades diversas, o sentido de

polifonia ndo é estatico nem metaférico. A nocaguistica ou musical de “polifonia” pode

® para Barthes, o texto é semelhante a uma partitnrsua I6gica estrutural interna: “O espaco dtéggivel)

é perfeitamente comparavel a uma partitura mudidaksica). O corte do sintagma (em seu movimento
progressivo) corresponde ao corte da onda sononmexstidas (um € pouco mais arbitrario do que o pu@o

que brilha, fulgura, o que marca e impressionacsdseus semas, as cita¢des culturais e os simbholalsgos

por seu timbre forte, o valor de seu descontinas,maetais e as percussoées. O que canta, 0 queesaaa, o

gue se move através de acidentes, arabescos es mirgalas, ao longo de ugevenirinteligivel (como a
melodia freqlientemente confiada as madeiras), égééscia de enigmas, sua solugdo em suspenso, sua
resolucéo retardada: o desenvolvimento de um enggamaesmo desenvolvimento de uma fuga: um e ¢t&rmo

um tema submetido a umaxposi¢cdg um divertimento (através das pausas, ambiglidades e engodos que
permitem ao discurso prolongar seu mistério), sinette(parte compacta em que os fragmentos de resposta s
precipitam) e uma&onclusédo Enfim, o que sustenta, o que encadeia regulaenemjue harmoniza o conjunto,
como fazem as cordas, sdo as sequencias proaréicaarcha dos comportamentos, a cadéncia dossgest
conhecidos: [...] A analogia ndo para aqui. Podexsiuir a duas seqiéncias polifénicas (a seqaénci
hermenéutica e a sequiéncia proairética) a mesneandecdo tonal da melodia e da harmonia na musica
classica: o texto legivel é um textimal (cujo habito produz uma leitura tdo condicionadaro nossa audicao:
podemos dizer que ha uatho legivel como ha um ouvido tonal, de maneira que desapremdegibilidade
equivale a desaprender a tonalidade) e nele, admithnal depende essencialmente de dois codigtersgais:

a marcha da verdade e a coordenagdo dos gestesem@dos: a mesma imposicdo é encontrada na ordem
progressiva da melodia e na ordem, igualmente essgra, da sequéncia narratia.€é precisamente esta
imposicado que reduz o plural do texto classiEmsses cinco codigos, por vezes ouvidos simultaertn
garantem ao texto uma certa qualidade plural (totéxealmente polifdnico), mas, dos cinco codigpenas

trés prop8em tracos permutaveis, reversiveis, mdonatidos, a limitacdo do tempo (os codigos sémicos
cultural, simbdlico); os dois outros impSem seumies segundo uma ordem irreversivel (os codigos
hermenéutico e proairético). O texto classico é,fgabular (e ndo linear), mas essa caracterigticztorizada,
obedece a uma ordem logico-temporal. Trata-se dsistema multivalente, mas incompletamente revelr sty

que limita o plural do texto classico é aquilo dpequeia a reversibilidade. Esses bloqueios témesod, por

um lado, a verdade e, por outros lado, a empirgcigpamente aquilo contra o que — ou entre 0 (es&#&-0 texto
moderno (BARTHES, 1992c, p. 61-63)".
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ser apreendida com valores e funcdes diferentasa@édo com as determinagfes de producao
do sentido.

Nas atividades musicais, por exemplo, a hocdo timpa corresponde a um recurso
técnico, concreto e objetivo de composicdo musa@ho no caso das fugas de Bach, por
exemplo. Contudo, é preciso dizer também que, seupolado, a nocdo de polifonia é
distinta nos dois sistemas de linguagem, por osé&adeve considera-la ndo como algo
estanque e passivel de apenas uma definicdo maeltagprica, estética, sbécio-historica,
acabada e definitiva.

Nas esferas do discurso musical centradas nos sadgpatividades musicais da
composicdo, € comum vermos a polifonia assentarseestéticas diferentes como no
Barroco, no Classicismo e no Romantismo, etc. Emlsmu aspecto compositivo sofra
condicionamentos estéticos, sua esséncia formidigiia permanece reconhecivel. Portanto,
também é possivel ler nos arranjos do discurso aalusis mudancas de concepg¢bes dos
compositores sobre a no¢cao de polifonia.

Nesse sentido, a nocdo de polifonia desenvolvida @aculo de Bakhtin apresenta
um alto indice de produtividade porque proporciarsmalise dos dois sistemas de linguagem
e suas interacdes possiveis a partir de um mespwtsumetodologico de abordagem do
discurso musical: a dialogia. Interessa-nos enteoolgo ocorre a interacdo do sistema de
linguagem musical com o sistema de linguagem veebalompreender a dinamica da
percepcédo dos alcances especialmente na literatura.

Na subsecado seguinte, tendo em vista as refleddéssnvolvidas nesta presente
subsecao, examinamos a origem do Circulo de Bakb#ins componentes, a questdo da

autoria de algumas obras, suas relagbes com aar@isimm o discurso musical.

1.2 Origem do Circulo de Bakhtin, seus componentea,questao da autoria de algumas
obras, suas relagbes com a musica e com o discumsgsical

A musica, a linguagem musical, seu discurso edesempre fascinaram o homem na
historia da humanidade. A relacédo do Circulo dehBakcom a musica e com o discurso
musical ndo é tao fragil e invisivel como pode pare primeira vista. Como sugerimos na

subsecdao anterior, ela precisa ser percebida eiapaede modo interpretativo.



28

Haja vista o consideravel nimero de estudos jandebedos sobre e a partir das
obras do Circulo de Bakhtin, observamos que, Méexées sobre a abordagem bakhtiniana
ao discurso e ao texto, essa relacdo geralmentecaphastante diluida, difusa e algumas
vezes até distanciada como uma referéncia um &bgtrata e indireta a musica e ao seu
saber tedrico aplicado a construcdo de uma metegem do funcionamento ideolégico do
“som significativo” e do principio dial6gico fundamtal de Bakhtin na analise da linguagem
verbal e musical.

As relacbes dialogicas e o “discurso bivocal” sédoobjeto de analise da
“metalinglistica” proposta por Bakthin. Para eleporta analisar as relacdes dialdgicas que
determinam as particularidades de construcdo dgudmem. Bakhtin diferencia a
metalinguistica da Linguistica mostrando que as diegzem completar-se mutuamente e nao
fundir-se. A dialogia bakhtiniana pode ser enteadiomo uma metodologia de abordagem ao
enunciado na qual se estuda os aspectos da vidasclaso que ultrapassam os limites da

indispensavel analise puramente linguistica:

[...] as nossas analises subseqiientes ndo satstiogsi no sentido rigoroso
do termo. Podem ser situadas na metalinglistitdaesdendo-a como um
estudo — ainda n&o-constituido em disciplinas @ddies definidas —
daqueles aspectos da vida do discurso que ult@pass de modo
absolutamente legitimo — os limites da linglisticAs pesquisas
metalinglisticas, evidentemente, ndo podem ignarmglistica e devem
aplicar os seus resultados. A linguistica e a mnefidilstica estudam um
mesmo fendmeno concreto, muito complexo e multife@é- o discurso,
mas o estudam sob diferentes aspectos e de dédsréngulos de viséo.
Devem completar-se mutuamente e ndo fundir-se. fdic@, os limites
entre elas sao violados com muita freqiéncia (BAKHT981, p. 157).

Como vimos na subsecdo anterior, o discurso mueicaitra-se presente de modo
basal e imanente em quase todos os momentos dénentg, desenvolvimento do
pensamento e das ideias do Circulo de Bakhtincams compreensdo das materialidades
ideoldgicas na linguagem verbal e musical. Ele énasmo tempo uma continuidade e uma
descontinuidade teorica da constituicio metododogitilizada por Bakhtin em sua
compreensao inicial do fendbmeno polifénico de é@wago “signo ideoldgico” plenivalente.

Conforme podemos identificar, o amago dessa que¢s®o contradicdes na
representacdo da imagem do “espirito do capitallsmparece figurado musicalmente na
tbnica de citacdo de Bakhtin sobre os acertositladesfetuada por Otto Kaus em seu artigo:
“Sua obra [de Dostoiévski] ndo € um canto funebss mma cancdo de berco do nosso
mundo atual, gerado pelo bafejo de fogo do capitadl (BAKHTIN, 1981, p. 14).



29

Acreditamos que a relacdo da musica com o CircallBakhtin jamais sera esquecida
pela tese da “polifonia” criada e defendida por igakpara explicar o fendmeno linguistico e
ideoldgico da “palavra bivocal” e o literario da ltplicidade, simultaneidade e cruzamentos
de “vozes plenivalentes” e presentes num Unicosmmenunciado.

S&o0 pontuais e atuais, como veremos, sua poléritzepcao de “polifonia”, assim
como seu conceito/avaliagdo sobre o fen6meno patdde sua modulacdo tonal no texto
verbal, os quais posteriormente viriam a resoleemdgsciplinar-se e aprofundar-se em teorias
linguisticas sobre o discurso indireto livre, endiscurso e a intertextualidade, por exemplo.

Alguns membros do Circulo de Bakhtin, além de datésseruditos e profundos
apreciadores da cultura musical, eram compositomsp Voloshinov e Sollertinskii; outros
também eram pianistas e professores de musica euttas disciplinas em importantes
instituicbes de ensino superior, como Voloshinowdvedev e a jovem talentosa e famosa
pianista concertista Mariia Yudina, que possui umpla repertorio e gravacdes de pecas
barrocas, classicas e romanticas, etc.

Nikolaev (2004, p. 126) diz que a formacdo inicdd circulo contava com
Pumpianskii, Mikahil Lopatto, lvan Kobeko e os jogerméos Bakhtin (Nikolai e Mikhail).
Nesse periodo do grupo, os principais tépicos tidws eram poesia, filosofia e culturas
antigas. Foi durante os encontros do grupo quel&iBakhtin desenvolveu um fino interesse
pela obraO nascimento da tragédide Niezstche e pelos conflitos entre paganismo e
cristianismo representados na triologia de romahgéricos do escritor simbolista Dmitrii
Merezhkovskii.

A antologia The Bakhtin Circle - In the master's absen@RANDIST, 2004a)
apresenta uma reunido de recentes e importanta®gwsiticos dedicados as obras do circulo
bakhtiniano. No final do volume, ha, inclusive, wmadro historico informando dados
biograficos pontuais e o desenvolvimento das atkéd académicas dos membros do Circulo.

Nessa antologia, por exemplo, € possivel acomparshdeslocamentos profissionais e
culturais de cada membro, as inUmeras mudancaslates de Bakhtin e suas passagens por
diferentes instituicbes de ensino, sempre ampgrakis amigos do Circulo. Alguns membros
elencados que frequentemente se encontravam pogali sobre arte, literatura, filosofia,
linguistica, musica, psicologia, etc., sdo prineigEnte: Bakhtin; ludina, Kagan, Pumpianskii,
Voloshinov, Medvedev, Sollertinskii e Zubakin.

Pesquisas recentes apresentam questdes polémiaatoda e separam os autores do
Circulo e suas obras. A critica ao método format, gxemplo, seria de Medvedev. N. L.

Vasilev apresenta um ensaio sobre a questdo dasadits “textos contestaveis” das obras do
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circulo. Para Vasilev, pode-se dizer que a quetddumegacdo da autoria de Bakhtin tornou-se,
nos anos 1990, um dos pontos mais intrigantes tuolesla biografia de Bakhtin, daqueles
gue o rodeavam e de seu legado literario, o agsamado “Circulo de Bakhtin” (VASILEV,
2006, p. 292).

Longe de ser um ponto pacifico entre os teéricoscas e estudiosos do Circulo, a
guestado da autoria € uma das mais instigantesfesa@nos estudos académicos atuais sobre
a obra de Bakhtin. Para o ensaista, Bakhtin desperinteresse dos pesquisadores em saber
0 que o teria levado a realizar junto com os outmembros uma “experiéncia tao
extraordindria e sem precedentes na pratica autoral

Alguns dos motivos principais dessa arriscada épera autoral, além da falta de
dinheiro e de lacos com o meio editorial ofici@gendo o ensaista, foram “a realizacdo, na

pratica, das teses teodricas sobre as diferentesagode existéncia da ‘palavra alheia™ e a
“reacdo peculiar e aventureira do estudioso e Beula para a ‘desconstrucao’ geral de tudo
e todos em sua volta, entre outras (VASILEV, 2@0&91)".

Vasilev diferencia aspectos da personalidade doshres e de suas obras. De acordo
com o ensaista, P.N. Medvedev (1892-1938), na npaide, gracas as investigacdes do seu
filho lu. P. Medvedev, surge diante dos nossos olbomo um especialista muito mais
profundo e multiforme em problemas aplicados aditea do que parecia antes (VASILEV,
2006, p. 292).

Ainda de acordo com ensaista, V. N. Voloshinov §8936), cuja biografia era
quase desconhecida, comecou a ser visto como wigisgta em humanidades que deixou
marca no seu tempo. Para ele, Voloshinov era umusesior com vontade prépria, sofria
influéncias da escola académica dos fil6logos davddsidade de Leningrado e outras
organizacdes cientificas do norte e desenvolvia gleaas e pesquisas independentemente de
Bakhtin (VASILEV, 2006, p. 293).

Vasilev (2006, p. 293) comenta algumas afinidadesodologicas e estilisticas das
obras do circulo entre os “textos contestaveisBdkhtin, como o modo idéntico de resumir
em muitas obras: “So resta fazer o balanco...”;0¥g sO resta fazer o balanco...”; “Agora
podemos fazer o balanco...”; “So resta fazer umeéblmlanco...”. Por outro lado, o0 ensaista
ressalta a diferenca entre a metodologia de VatoshemMarxismo e filosofia da linguagem
e a terminologia de Bakhtin na descri¢cdo da tigalalp discurso literario efroblemas da
Poética de Dostoiévski

Bakhtin, segundo o ensaista, jamais menciona adade do discurso indireto livre,

apesar de ser evidente a orientacao desse distarsgpressao “alheia”. O termo utilizado
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por Bakhtin inicialmente para caracterizar os feados conhecidos como discurso indireto
livre € a nocdo de polifonia. Voloshinov dedica oapitulo ao estudo do discurso indireto
livre: “o fendbmeno do discurso indireto livre nagua russa [...] ainda nao foi descrito por
ninguém” (VASILEV, 2006, p. 293).

A méo de Voloshinov, segundo Vasilev, é visivel\grios artigos publicados com o
nome de Bakhtin. Alguns dos elementos que perm#@enensaista visualizar dissonancias
autorais sado, por exemplo: a “dedicatoria” a umgamie Voloshinov; “epigrafe e a
finalizacdo irbnicas”; “o marxismo militante”; “o anrismo”; “a subestimacdo dos estudos
indo-europeus”; “as referéncias aos trabalhos dprr Voloshinov, inclusive sobre a teoria
da musica”; “uma prolongada polémica com P.N. Mddvé (VASILEV, 2006, p. 294).

Vérias polémicas autorais, levantadas durantenos 4920-1990 e indicadas por
Vasilev, mostram que as relacdes entre os memlora$rclilo de Bakhtin nem sempre eram
tdo harmodnicas como a leitura tdo distanciada pume sugerir. Para o estudioso, ja se
afirmou, em estudo dedicado a personalidade desWilov, que Bakhtin provavelmente
subestimava o potencial filolégico do seu amigormamecendo preso as suas antigas
impressdes sobre ele, de Nevel e Vitebsk, comaunsta formado e ndo realizado, e também
como um poeta e compositor ndo muito talentosorekamto, em meados de 1920,
Voloshinov € visto por muitos dos seus contemp@&re®mo um jovem pesquisador com
futuro promissor (VASILEV, 2006, p. 296).

Segundo Vasilev, diferentemente de Bakhtin, Valosh teve uma vida académica
plena, rica de contatos com os colegas e da at&o diaria no trabalho cientifico, docente
e administrativo. Provavelmente, ndo era tanto Bakimas o proprio Voloshinov quem
alimentava o amigo com as novas ideias, sendo ardeeligacéo entre a filologia soviética
em processo de amadurecimento e Bakhtin que, reatprabo, ndo trabalhava por causa da
osteomelite (VASILEV, 2006, p. 296).

A formula minima de transmissdo e representacdofodma autoconsciente e
polifénica pode ser pensada a partir dos seguartgsmentos de Bakhtin: devemos também
entender/compreender o “homem no homem” e “a palaar palavra” (autoconsciéncia e
metalinguagem). O discurso indireto livre (formas ehunciacdo), até entdo, ndo era um
tépico gramatical tdo estudado pelos cientistassdfos, fildlogos e linguistas; assim como a
intertextualidade, que também néo era pensada asnrger-relacdes: o texto no texto.

Para Bakhtin/Medvedev, a arte pode ser relativagnautonoma e a literatura possui
uma dupla refracdo da realidade. Quando o sujeéssa uma realidade (objeto) por meio do

texto, o fato (assunto, noticia, etc.) ja aparefletido, refratado e acomodado. Nenhum texto
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€ plenamente especular. O mundo ja é semiotizadoopiear do sujeito, entdo a literatura é
uma segunda refrac¢do. O conteludo a exprimir elsjgdivacao externa sdo criados a partir
de um Unico e mesmo material, pois ndo existedatilé mental sem atividade semiotica.

Por todas essas reflexdes que temos apresentad® aobrigem do Circulo de
Bakhtin, caracteristicas de seus componentes, staquela autoria de algumas obras, suas
relagbes com a musica e com o discurso musicagdi@@mos que uma das maiores
preocupacdes do Circulo de Bakhtin é indicar osirdams produtivos para compreender os
processos dialogicos e assistematicos da linguaigemas de citacdo do discurso do outro e
suas integrag0des estilisticas; polifonia, tom, nfexgiio tonal e sinfonismo dialdgico.

Sendo assim, na subsecao seguinte selecionamasaslgnocoes para refletir sobre a
produtividade e a contribuicéo das ideias do Circid Bakhtin na andlise e compreensao da
interacdo dialogica entre a literatura e a musickas formas de representacdo do discurso

musical (0 acontecimento musical possivel e reddizeo horizonte das obras).

1.3 As ideias do Circulo de Bakhtin sobre dialogise discurso direto, indireto e indireto
livre, polifonia, modulag&o tonal e sinfonismo diadgico

Assim como temos observado nas subsecfes anteaogegstao polifonica da teoria
e linguagem musical influiu profundamente na comgfio do pensamento metodoldgico de
Bakhtin sobre o principio composicional do enunaidghtdo, nesta subse¢éo apresentaremos
nossas reflexdes iniciais a respeito de algumagudasipais ideias do Circulo de Bakhtin.
Portanto, comentaremos seus fundamentos, alcdimeiss e suas produtividades dialogicas.

Em seu ensaidialogo sobre a produtividade do pensamento bakhtiniarsuae
contribuicdo aos estudos linguisticos da linguagedo discurso, os limites e interacdes do
género publicitario e as fronteiras do dialogo, ®arMaria Facuri Coelho Marchezan (2006)
reitera e reforca a ideia de que o conceito baildminde “dialogo” apresenta uma economia
tedrica e proporciona uma férmula minima de lejtupae pode ser aplicada a todas as
linguagens.

Em suas reflexdes sobre o aspecto dialégico dadmgm, Bakhtin considera que o

didlogo situa-se no centro do mundo artistico det@évski e observa que o dialogismo,
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notado por outros criticos na obra do autor, devaesfato de uma determinada cosmovisao
representada ndo ser superada até o fim. ParaiBakhipensamento determinante dos
estudos produtivos da ciéncia do dialogo (a dialpgiode ser resumido em sua esséncia na
seguinte concluséo: “Ser significa comunicar-se pellogo” (BAKHTIN, 1981, p. 223).

Na concepcédo dialégica de Bakhtin, gerada a pawotimétodo artistico da polifonia
dostoievskiana, o didlogo é entendido ndo como @io,mmas como um fim: “o didlogo ndo
€ o limiar da acdo mas a propria acdo” (BAKHTIN819p. 222). Segundo Bakhtin, o
dialogo apresenta uma infinitude potencial de zagbes. Contudo, € possivel estabelecer um
esquema béasico de compreensdo da tensdo minimaldgod a contraposi¢do dialdgica do
“eu” ao “outro”.

Ao analisar as formas do dialogo, Bakhtin refereagse“grande didlogo” da forma
arquitetbnica, no qual participam as vozes ideckisyie plenivalentes da obra, e ao “micro-
dialogo” da forma composicional, no qual o discipatavra esta refletido, refratado, soa
bivocal e ressoa ecos do grande dialogo. Para elégleo do didlogo é sempre extratematico,
por mais tenso que ele seja, embora seu envokéj@osempre profundamente tematico. Ele
procura entender o dialogo na inter-relacdo deudiss e na inter-relacédo das réplicas do
dialogo interior com o exterior: polémicas velad&su mostradas, interiores e exteriores.

Bakhtin analisa o didlogo considerando o papelungéo singular ativa do “outro” na
comunicacdo. Na compreensdo do didlogo, importadasta distribuicdo das vozes e sua
interacdo no grande e no microdialogo: efeitostrts, por exemplo, da modulacao tonal e a
consonancia e dissonancia na conducédo tematicavar®s. Para o teorico, 0 mondlogo
interior dialogado de Raskolnikov ef@rime e Castigode Dostoiévski € um prototipo
magnifico de microdidlogo no qual em cada palaéasdzes em discussédo, pois o didlogo

penetra no amago de cada palavra, modula seusenpicbduz a dissonancia:

De fato, no comeco do extrato, Raskdlnikov recsipaavras de Dunia com
as entonacdes apreciadoras e persuasivas delaept@asmcbes da irma
sobrepBe as suas entonacgfes irbnicas, indignadesauporias, ou seja,
nessas palavras ecoam simultaneamente duas valefaskolnikov e a de
Dunia. Nas palavras seguintes (“E note-se que @ermdd&Rddya, o magnifico
Rédya, o primogénito!”, etc.) ja ecoam a voz da mmde suas entonacdes
de uma ironia amarga, de indignacdo (provocada seaficio) e de um
melancolico amor reciproco. Em seguida, ouvimos patavras de
Raskadlnikov a voz de Sb6nia e a de Marmieladov. &odob penetrou no
amago de cada palavra, provocando nela luta endissia de vozes. E o
micro-dialogo (BAKHTIN, 1981, p. 64).
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Em Marxismo e Filosofia da LinguagenBakhtin/Voloshinov (1999) critica o
objetivismo abstrato (lingua [sistema] X fala) destruturalistas por este ndo se preocupar
com os fendbmenos assistematicos situados alémada. fO problema das interferéncias e
dissonancias de vozes no microdialogo, por exentgo,uma correspondéncia direta com o
problema das formas de transmissdo, reproducadegragdo estilistica do discurso de
outrem: discurso direto, indireto e indireto livre.

Para Bakhtin, quando citamos, deslocamos a atet@ébjeto da fala para o discurso
(a fala do outro), por exemplo. A citacédo realizpdde ser em estilo linear, quando o objeto
do discurso citado aparece bastante destacadontiextm narrativo. Ela também pode ser em
estilo pictérico, quando h&d uma diluicdo do cordemarrativo com o objeto do discurso
citado (como no impressionismo).

O discurso direto possui formas variantes que $iéiradas pelos sujeitos de modo
assistematico, embora existam apenas trés Unioasgogramaticalizadas basicas de citar o
discurso do outro (discurso direto, indireto eriath livre). O discurso direto pode apresentar-
se como: 1) discurso direto preparador (pelas egfies do autor); 2) discurso direto
esvaziado (antes da fala do herdi ja estamos @@psipara rir); 3) discurso direto antecipado
e disseminado, oculto no contexto narrativo (enimento do discurso do autor e do
personagem — um pouco semelhante ao discursotmdine).

O discurso indireto também possui formas variaritediscurso indireto analisador do
conteudo (-tendéncia a tematizar o discurso dapupreserva a integridade e autonomia do
discurso citado; - discurso citado despersonalizadp discurso indireto analisador da
expressao (estilo pictorico) (- para expressarlpeBmento, para ironizar; - discurso citado
personalizado).

O discurso indireto livre possui uma forma assisiigta e comporta em si um
interdiscurso que revela a alteridade e apresema convergéncia interferente de dois
discursos com orientagao diversa do ponto de dstantonacdo. Ele permite a identificacédo
da alteridade (“palavra na palavra”) e conservataremmia e distancia. Casos mais explicitos
dessa forma de discurso ocorrem nas formas ddexitigalidade (0 texto no texto) que
possuem heterogeneidades constitutivas e mostradas.

O problema da interferéncia vocal na palavra e paecepcdo na linguagem
provavelmente levaram Bakhtin (1981), inicialmenéetambém buscar um equivocado
entendimento de correspondéncias formais (métoanalp entre o funcionamento tonal da

linguagem musical e verbal.
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Contudo, Bakhtin estabelece corretamente sua caggar(“analogia figurada”) da
polifonia musical com o género verbal, conhecerapreende seus limites. Desse modo, ele
apenas busca ilustrar seu pensamento acerca dposigdo dialdégica do autor e do principio
composicional do enunciado com a imagem da “pakfon

A questao da musica medieval sobre a polifoniauessegimento, desenvolvimento e
evolucdo social, citada de modo pictérico e sentefle referéncia € uhlacus discursivo
comum da historia da musica ocidental e da mugi@ld/uitos historiadores e musicologos,
como Otto Maria Carpeaux (2009), e teoricos da cadsimbém refletiram sobre a origem e
desenvolvimento do mesmo fenbmeno polifénico nd Ba&htin fundamenta a base de seu
guestionamento linguistico e estético.

A polifonia musical € um fendmeno acustico estétimgtorico e social, amplo e
multifacetado. Mario de Andrade (1980), do pontosdéa da musicologia, também comenta
sobre as interacdes ideoldgicas entre a voz saagmfana na constituicdo historica e
realizagdo social da atividade musical polifénicadraval. De acordo com os estudos do
autor, observa-se como a polifonia do “som sigaifi®” e sua combinacdo de vozes na
forma arquitetdnica e composicional do enunciaddepo ser analisados a partir de suas
formas geradoras de sentido. No entender do muogieplhouve a época medieval, por
exemplo, uma diferenca ideoldgica entre a “polidocatdlica” e a “polifonia protestante”.

Embora néo cite suas fontes cientificas histéricsiovldgicas, o estudioso russo
instaura em suas reflexdes metodoldgicas uma pEioegialogica da representacao e ideia
de “polifonia”. Esse procedimento efetuado por Baktornou-lhe possivel a abordagem nos
dois sistemas de linguagem. O que ndo se pode @sque metodologia dialégica
bakhtiniana € a diferencga de orientacdo na reps@mdo “som significativo” e sua natureza
material e formal diversa nas duas linguagens.

Como o tedrico reforga, as limitagcbes dos diferemtmteriais e suas objetividades
artisticas devem ser resguardadas. Por isso, evasids de modo positivo e profundamente
significativo a ambiguidade constitutiva da nogéarica de “polifonia” de Bakhtin. A tese da
polifonia € altamente produtiva na andlise dos d@temas de linguagem, suas interacdes e
alcances. Concordamos plenamente com a produtevidatectada e adotamos o método
bakhtiniano de abordagem em nossas analises doshsnusical.

Consideramos importante, no entanto, realizar apema breve observacéo quanto ao
problema da consisténcia dialdgica externa dogivbgeiniciais da comparacao efetuada por
Bakhtin entre as linguagens: o grande dialogotidfieteorizado, aplicado e ndo-dito em sua

obra. Tal fato ndo prejudica a harmonia internaele pensamento ou o0 seu funcionamento
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metodoldgico diferentemente orientado, ele é oroetd tensdo que leva o teorico a iniciar
sua reflexdo metodoldgica sobre a polifonia. Achewimberessante notar como ele proprio
também parte de uma comparacéao direta entre dugatdos materiais historicos da masica e
imanentes da linguagem verbal.

A tese sobre a “polifonia”, assim como entendenmodica um ponto de tensdo e
contraposicdo dialégica na composicdo do enuncédie duas concepgbes de mundo do
sujeito evidenciadas em sua interacdo com a liregjnagerbal e musical. Portanto, ela néo é
uma convergéncia transcendental entre os doisrsstde linguagem. Nesse momento inicial
de formalizacdo tedrica de sua dialogia, Bakhtinsaera produtiva a polémica de que o
sistema de linguagem verbal pode evoluir de modaltassim como o sistema de linguagem
musical.

De fato, a afirmacéo néo-dita de Bakhtin, contidacomparacdo acerca da evolucéo
dos sistemas tonais nas duas linguagens, é umepraltedrico da interagdo e significacao
verbal e musical: correspondéncias materiais e dwrndos sistemas de linguagem e o
funcionamento de seus conteddos construtivos. Aenmagempo, sua afirmacédo também é
uma questao dialdgica histérica e musicoldgicaida social da nogcao ativa musical e verbal
de polifonia.

A grande questao que se deve observar e reftdire sa focalizagéo de tal polémica
comparacao por Bakhtin, a partir da tensdo expressaeu proprio pensamento, é: se 0
sistema de linguagem verbal também evolui de modal & como o musical (modal, tonal e
atonal ou serial, por exemplo), sua comparacaastiensas indicaria entdo que o sistema de
linguagem verbal pode evoluir como na musica eatese atonal?

O que de fato evoluiu nessa mudanca ndo-dita pkintBafoi 0 modo como o homem
concebeu e dominou metodicamente seus meios soposes/eis de representacdo na forma
arquitetbnica e compositiva do material musicaéie a sistema de linguagem musical em si.
Henry Barraud (1997a), em sua oBara compreender as musicas de hoje capitulo sobre
“A linguagem polifénica do Ocidente. Suas Escalasscricdo suméaria do sistema tonal.”,
apresenta ampla descricdo dos fatores formais @@sde mudanca dos processos tonais.

Para Barraud (1997b), por exemplo, em concordamia outros tedricos da musica,
a sobreposicdo harménica do intervalo tonal detgudar responsavel pela geragdo do novo

sistema de composic¢ao atonal:

Com Schoenberg, a oposicdo consonancia-dissonéesiparece
muito rapidamente desde suas primeiras obras. #x darinstante em que
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essa dualidade € abolida da sintaxe musical, senaalido imaginar
livremente agregacdes nao-repertoriadas, sem (ageriso justifica-las,
guer seja pelas referéncias as classicas supdipssile tercas, quer seja
pelos diversos artificios proprios a técnica daicalonal.

E assim que schoenberg mostra-se, num momentdgdaatpar
acordes obtidos pela superposi¢cdo, ndo mais distenas de quartas, isto é,
de um intervalo fixo de dois tons e meio (BARRAUMDI97b, p. 80-81).

O autor também ressalta que a musica medievavevit sobreposicdo harmdnica das
vozes em intervalos de terca por considera-la deésse. Embora sua preocupacao ndo seja a
interacdo tonal com a linguagem verbal, ele tamb@&menta a questao suscitada por Bakhtin

sobre o processo de evolucao tonal na linguagemideca:

Isso € muito importante e merece ser esclarecidoupo breve
comentério. Quando, partindo da melodia gregorianejusica polifénica
formou-se lentamente no decorrer de uma evolucdeades séculos, ela
extraiu seu primeiro dindmico habito de cantar #imeamente melodias
diferentes — de inicio muito elementarmente pasal@ntre si, depois se
libertando pouco a pouco umas das outras, até se@meatarem e
entrelacarem suas linhas com toda independéncia.

Dos encontros entre o0os elementos dessas linhazohtais
desprendeu-se pouco a pouco uma hova dimensao sleamiepresentada
na vertical por agregacbes chamadas de acordes, efeas eram e
continuaram a ser por muito tempo efeitos secuosl@® um jogo erudito e
complexo em que néo tinham nenhuma parte ativaciBeio 0 momento
em que eles se constituiram em entidades — das §uastudamos as
estruturas, as acbes e reacdes reciprocas — e amdemar o lugar das
diversas linhas independentes do velho contrapoekes passaram a
acompanhar uma melodia Unica, promovida a categigissolista sem
concorréncia.

Mais tarde, a ciéncia harmOnica desenvolveu-se E@®N&i0 e
profundidade a tal ponto que se chegou a tomérlampovalor entre si, valor
gue quase poderia bastar-se a si mesmo. E issolemasao grande
romantismo do século XIX em que a harmonia reinbesmamente
(BARRAUD, 1997b, p. 81-82).

Sendo assim, observa-se que a propria concepg@epcéo dos valores das nogdes
de harmonia e dissonancia também mudam. No bamooo classicismo musical, por
exemplo, os intervalos de terca tornaram-se prafonahte apreciados e foram valorados de
modo positivo. No romantismo, as dissonancias s@poitantes e profundamente
significativas, pois elas se integram perfeitameadetodo da obra sem ferir a esséncia e
objetividade artistica.

Nesse primeiro momento de sua percepcao criticaflexio sobre o fendmeno

polifénico e formalizacdo tedrica de seu metoddddiao, Bakhtin realmente ndo deixa claro
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se esta plenamente conscio de tal questdo ontaldgicepresentacdo da linguagem, pois ele
ndo desenvolve mais nenhuma andlise do tema.

Como se pode examinar, a questdo da transposipdcatea polifonia e seus motivos
nao-ditos parecem ser 0s mais enigmaticos na taigab, definicAo e formalizacdo do
pensamento tedrico e metodoldgico inicial de BakhRara ele, de fato, a imagem da
“polifonia” (e do “contraponto”) é em si apenas uesultado evidente na linguagem das
contradi¢des sociais:

Cabe observar que também a comparagdo que fazemnesnwince de
Dostoiévski com a polifonia vale como analogia fagla. A imagem da
polifonia e do contraponto indica apenas os novaozblpmas que se
apresentam quando a construcdo do romance ulteapssdimites da
unidade monoldgica habitual, assim como na musicacyos problemas
surgiram ao serem ultrapassados os limites de om@AKHTIN, 1981, p.

16-17).

Em Problemas da Poética de Dostoiéyskio primeiro capitulo © Romance
Polifénico de Dostoiévski e seu Enfoque na Critigieraria”, Bakhtin (1981) aborda
trabalhos publicados no século XX que se referigreculiaridades fundamentais da poética
de Dostoiévski e orienta sua tese sobre o géndifdrpoco entre os pontos de vista ja
existentes. Ele procura explicitar as condicfesipess para o surgimento e realizacdo de um
género do discurso, donde obtivemos os fundaméaboEos acerca da polifonia discursiva.
Para ele, a esséncia da polifonia consiste just@menm fato de as vozes constitutivas do
romance permanecerem independentes e apenas ssa@mbnuma ordem superior a da
homofonia.

A explicacdo mais clara de Bakhtin (1981), querdeBua concepcao de “polifonia”
da palavra e do discurso, de fato, € o exemploodtoc'As trés mortes” de L. Tolstoi. Para
ele, no conto, as trés personagens (uma senharaoricocheiro e uma arvore) vivem em
mundos interiormente fechados e se ignoram mutuanm&tfo ha relacdo interna entre
consciéncias e a vida e morte das trés personggatenente com seus mundos, encontram-
se lado a lado com um mundo objetivo uno e chegana @e contatar exteriormente nele,
mas elas mesmas nada sabem umas sobre as outrae mefletem umas nas outras: “Nao
estdo em acordo nem em desacordo” (BAKHTIN, 19859

Ao exemplificar a passagem do monolégico ao diatiigie acordo com o tedrico, se
0 escritor tivesse escrito o conto de modo poldéna posicao dialdgica do autor faria todos

os trés planos refletirem-se uns nos outros, cenadb-os por relacdes dialdgicas, e
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introduziria a vida e a morte do cocheiro e da @&vwm campo de visdo e na consciéncia da
senhora, introduzindo a vida da senhora no campasd® e na consciéncia do cocheiro:
“Obrigaria as suas personagens a ver e conhecerot@ssencial que o proprio autor vé e
conhece” (BAKHTIN, 1981, p. 61).

Nos caminhos para o desenvolvimento da tese detiBakiporta a afirmacao do “eu”
do outro ndo como objeto, mas como outro sujeittu-€s”, assim como a compreensao da
“representacdo do homem interior” e do “acontecimejue relaciona as pessoas interiores”.

Sobre a equipoléncia de vozes e a consciénciardg bk afirma que:

Equipolentesséo consciéncias e vozes que participam do didogo as
outras vozes em pé de igualdade; ndolgetificam isto €, ndo perdem o
seu SER enquanto vozes e consciéncias autbnomp# Eonsciéncia do
herd6i é dada como a outra, a consciédoimutromas ao mesmo tempo nao
se objetifica, ndo se fecha, ndo se torna um migigtada consciéncia do
autor (Bakhtin, 1981, p. 2, grifos do autor).

O realismo literario dostoiévskiano, segundo oiteonao se baseia no conhecimento
objetivado, mas na penetracdo. Na relacdo entemna & a representacdo de fragmentos da
realidade, Bakhtin entende a perspectiva monologiteomofdnica (unidade de horizonte:
expressao lirica-emocional e simbdlica: Romantispur)oposicédo a perspectiva dialogica e
polifénica (os fragmentos ndo se combinam na umididromance: Realismo).

Ao criticar a interpretacdo de V. Komarovitch aeeda unidade extratematica do
romanceO Adolescentale Dostoiévski, Bakhtin pontua que o erro fundaaledo critico
consistiu na procura de uma combinacao direta estedementos da realidade ou entre séries
tematicas isoladas. Assim, Komarovitch entendeuidade extratematica, extrapragmatica
do romance como unidade dindmica do ato volitiealizada sob uma lei da atividade
racional que se realiza igualmente, tanto na migieato na literatura. Mas, em vez de uma
unidade do acontecimento do qual participam vanitegrantes investidos de plenos direitos,

obteve uma unidade vazia do ato volitivo individual

Achamos que o erro fundamental de Komarovitch eat@rocura de uma
combinacadlireta entre os elementos da realidade ou entre séneggitas
isoladas, ja que se trata da combinacdo de cowfséauténticas com os
seus mundos. Por isto, ao invés de uma unidadeatdeximento do qual
participam varios integrantes investidos de plediositos, obtém-se uma
unidade vazia do ato volitivo individual. Neste ta#m ele interpreta a
polifonia de modo absolutamente incorreto. A esséda polifonia consiste
justamente no fato de que as vozes, aqui, permaneudgependentes e,
como tais, combinam-se numa unidade de ordem sugerda homofonia
(BAKHTIN, 1981, p. 16).
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Bakhtin reconhece que Komardvitch introduz umaagialda polifonia a combinacao
contraponistica de vozes da fuga (“conducdo da®sVpzO proprio termo “romance
polifénico”, adotado por Bakhtin, possui uma origarataforica. Porém, se o estabelecimento
de uma relacdo de semelhanca do género litergpadifania musical lhe vale também como
analogia figurada, Bakhtin ndo aceita uma redugiorddade do universo do autor a uma
unidade individual volitivo-emocional, assim com@oraceita a redugao da polifonia musical
a tal unidade. Ele conclui que as matérias da ratesito romance sao diferentes demais para

que se possa falar de algo superior a analogieafiigy ou a simples metafora:

Cabe observar que também a comparagdo que fazemnesnwince de

Dostoiévski com a polifonia vale como analogia fagla. A imagem da
polifonia e do contraponto indica apenas os novasblpmas que se
apresentam quando a construcdo do romance ulteapzsdimites da

unidade monoldgica habitual, assim como na musicaoyos problemas
surgiram ao serem ultrapassados os limites de vmaMas é essa metafora
que transformamos no termromance polifénicp pois ndo encontramos
designacdo mais adequada. O que ndo se deve éceasqueorigem

metafdrica do nosso termo (BAKHTIN, 1981, p. 16:17)

Depreende-se das consideracfes de Bakhtin acerdarmia artistica que, sem
entendermos a perspectiva, € impossivel entendestamente aquilo que pela primeira vez
foi percebido e descoberto na vida com o auxilesddorma. A forma artistica ndo formaliza
um conteudo, mas permite, pela primeira vez, pértele encontri-lo. No plano da visédo
objetiva das contradicdes como forcas coexisteng@multaneas, a categoria fundamental da

visao artistica de Dostoiévski ndo € a de formag@s, a de “coexisténcia’ e “interacao”:

A peculiaridade de Dostoiévski que acabamos dectmizar ndo é,
evidentemente, uma peculiaridade da sua concepgdouddo no sentido
habitual da palavra: € uma peculiaridade da suaepe#io artistica do
mundo; somente na categoria de coexisténcia elee pgiEtcebé-lo e
representa-lo. E evidente, porém, que essa pedalir se manifesta
também em sua cosmoviséo abstrata. Também nestevalm®s fendmenos
analogos: no pensamento de Dostoiévski ndo haar@eggenéticas nem

causais. (BAKHTIN, 1981, p. 23)

Bakhtin observa que, diferentemente de outroscodti Leonid Grossman (1967)
enfoca a polifonia de Dostoiévski sob o aspectoataposicdo (Composicdo, Género, Tom e
Dialogo), tecendo consideracdes precisas e swti€aca natureza musical na composicao

das obras de Dostoiévski. Entende-se, também desdevacdes de Bakhtin, que Grossman
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identifica na base da composicdo de cada romand@odmiévski um principio unificador
que relaciona as partes, sendo este, o principisicaluda polifonia gunctum contra
punctun): “Sao vozes diferentes, cantando diversamente o ntesndb(BAKHTIN, 1981,
35).

Bakhtin transpde (da linguagem da teoria musicel pdinguagem da poética) a tese
do compositor Glinka citada por Grossman, segungiaeatudo na vida é contraponto. Sendo
assim, de acordo com Bakhtin, pode-se dizer que, [pastoiévski, “tudo na vida é dialogo”,
ou seja, “contraposicao dialdgica”. De fato, dotpote vista de uma estética filosofica, as
relacdes contraponisticas na musica sdo uma vddedasical das relacdes dialdgicas
entendidas em termos amplos. Contudo, Bakhtin @efinpolifonia como um principio
composicional do enunciado cuja multiplicidade datms-consciéncias ndo se reduz a um
denominador ideoldgico e critica a focalizacdo dastrucéo artistica da obra efetuada por

Leonid Grossman:

Se Grossman relacionasse o principio composicideaDostoiévski — a
unificacdo das matérias mais heterogéneas e ma@mpativeis — a
multiplicidade de centros-conciéncias nédo-reduzidosim denominador
ideoldgico, chegaria bem perto da chave artisticas domances
dostoievskianos — a polifonia.” (BAKHTIN, 1981, 12)

Bakhtin preocupa-se com a autoconsciéncia e a é@aanto objeto de representacéo
(“o homem no homem™@ considera que o problema da polifonia e da “pééncia de cada
voz” foi levantado com muita precisdo e amplitude A.V. Lunatcharsky no artigécerca
da “multiplicidade de vozes” em Dostoiévskpublicado em 1929, o qual foi escrito por
motivo da primeira edicdo do livieroblemas da poética de Dostoiévekinbém em 1929.

Bakhtin cita diversos trechos do artigo nos qu&s pensamento encontra uma
confluéncia. Ele expde a concepcéo da obra de Besto como “didlogos esplendidamente
construidos”, nos quais ha uma “interdependéncavdaes”. O teodrico reforca que as vozes
no romance devem ser entendidas como “conviccae§iantos de vista acerca do mundo” e
demonstra como o autor desempenha o papel distandegaum contemplador.

Para Bakhtin, Lunatcharsky entendeu corretameptaoipio da polifonia e procurou
localizar os precursores de Dostoiévski no campgaldonia encontrando elementos e
embrides nos dramas de Shakespeare e em Balzatradpacondicfes sociais analogas: -
“Renascimento colorido e estilhacado numa muliigide de fragmentos cintilantes”; -
resultado de “célere penetracdo do capitalismo nglaterra medieval” os quais
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desencadearam “inesperados choques entre formagdiess, entre sistemas de consciéncia
gue antes nao mantinham qualquer contato entre si”.

Lunatcharsky da atencado principal aos problemasluwiadacdo das causas historico-
sociais da polifonia e desenvolve uma analise ticstdyenética explorando a contradicdo do
jovem capitalismo russo no qual Dostoiévski osoflatre o socialismo materialista
revolucionario e uma cosmovisao religiosa consamafttuto do seu “carater contraditorio” e
da “duplicidadé de sua personalidade social. Todavia, para Bakbtdrama € por natureza
estranho a auténtica polifonia porque ele podartex multiplicidade de planos, mas néo pode
ter umamultiplicidade de mundos admite apenas um e nédo varios sistemas de rreeré
(BAKHTIN, 1981, p. 28).

Nas décadas de 1930 e 1940, para Bakhtin, osepnalsl da poética de Dostoiévski
passaram para segundo plano e do ponto de vistaaléese sobre o romance polifénico
apenas um pequeno ensaio de V. Kirpétin (“F. M.tBiésski”), publicado em Moscou em
1947, aproxima-se de sua concepg¢do sobre a palifBakhtin compartilha com V. Kirpdtin
a tese da capacidade de Dostoiévski perceber ai@ddmiégica dos outros e ressalta o fato de
o autor rechacar as concepcdes falsas acerca getiwslmo, do individualismo e do
psicologismo de Dostoiévski. Bakhtin cita as paavde V. Kirp6tin as quais definem o
psicologismo de Dostoiévski por oposi¢cao ao psgietoo “degenerado” de Joyce e Proust.
Para ele, isso marca o ocaso e a morte da litarbturguesa em suas criagdes positivas como

nao sendo subjetivo, mas, segundo o tedrico, taalis

Seu psicologismo € um método artistico especigletetracdo na esséncia
objetiva da contraditéria coletividade humanana prépria medula das
relacbes sociaigjue inquietavam o escritor, € um método artistepeeial
de reproducéo de tais relagBes na arte da palabmstoiévski pensava por
imagens psicologicamente elaboradas, mas penssvaalmenté.
(BAKHTIN, 1981, p. 31).

As conclusbes de V. Kirpétin, seguindo seu camirdgpecifico, chegam a
formulacdes de teses proximas as de Bakhtin. Emboeutor ndo empregue o termo
“polifonia”, a compreensédo precisa do “psicologisrde Dostoiévski como visdo realista-
objetiva da coletividade contraditéria das psiqies outros leva consequentemente Kirpétin

a correta compreensao da polifonia. Citacao de tBaklhs palavras de Kirpotin:

A histéria de cada “alma” individual € dada... emsiévski ndo de modo
isolado mas juntamente com a descricdo das ingdesapsicologicas de



43

muitas outras individualidades. Efetue-se a naorag@® Dostoiévski da
primeira pessoa, na forma de confissdo, ou da pelsautor-narrador, seja
como for, vemos que o autor parte da premissgutddade de direitos das
personagens coexistentegue experimentam inquietacdo. Seu mundo é o
mundo de uma multiplicidade de psicologias quetexisobjetivamente e
estdo em interagdo, fato que, na interpretacaoprmessos psicoldgicos,
exclui o subjetivismo ou o solipsismo, tdo propa decadéncia burguesa”
(BAKHTIN, 1981, p. 31).

Bakhtin reflete sobre a concepcéo de polifonia (tiplicidade de vozes” [segundo as
N. do T.] e “forcas historicas, entre as vozes pacé — sociais, politicas e ideologicas”)
sugerida por Shklovsky, mas ressalta que o autmesta tdo interessado na forma polifénica
de Dostoiévski quanto nas fontes historicas (dea@pe biografico-vitais da prépria discusséo
que gerou essa forma (BAKHTIN, 1981, p. 32).

Shklovsky, conforme citacdo de Bakhtin, considesaparticularidades estilisticas
evidentes em si mesmas e procura explicar o quitaaspolémica da qual a forma literaria
de Dostoiévski € um vestigio e, simultaneamentegual consiste a universalidade dos
romances de Dostoiévski, ou seja, quem estava,efeaquomento, interessado em tal
polémica? (BAKHTIN, 1981, p. 32).

Do ponto de vista de sua tese, Bakhtin considees dbservacbes importantes de
Shklovsky acerca de peculiaridades do processtivoride Dostoiévski revelados em esbogos
(rascunhos e planos de obras): 1) a inconclusiniédmultiplanar e polifénica de principio
dos dialogos; 2) a relativa natureza dialogicaatos os elementos da estrutura romanesca
(BAKHTIN, 1981, p. 32-33).

Quanto a primeira observacao, para Bakhtin, enasirgerais, o processo criativo em
Dostoiévski, na maneira como se refletiu em sessurdhos, difere acentuadamente de outros
escritores como Tolstoi, por exemplo. O que |Iherdificia € o fato de ndo trabalhar com
imagens objetivas de pessoas e nado procurar disclobjetivos para as personagens
(caracteristicas e tipicas), ndo lhe inculca asvpas do autor.

Bakhtin considera que Dostoiévski proporciona palsmuito ricas de significado a
seus herdis (e como que independente do autouais ndo expressam 0 carater ou a
tipicidade do hero6i, nem sua posicéo ideolégicandefa no mundo (cosmoviséo). Apesar de
quase todos os romances apresentarem um final mdowal (ponto de vista comum
“monoldgico-convencional”), observa-se um confléingular entre a inconclusibilidade
interna das personagens e do dialogo e a perfeig@ona tematico-composicional da obra
(BAKHTIN, 1981, p. 33).
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Quanto a segunda observacao, para Bakhtin, adeslaalogicas sdo um fendbmeno
quase universal que penetram toda linguagem hum#o@as as relagcdes e manifestacoes da
vida humana, em suma, tudo o que tem sentido eriérma.

Para ele, as relacdes dialégicas sdo um fendbmenarizes amplo do que as relacdes
entre as réplicas do didlogo expresso composicimrake nas falas das personagens, ou
interlocutores: “Ha relacdes dialdgicas entre tode®lementos da estrutura romanesca, ou
seja, eles estdo contrapontisticamente em oposiBahtin pontua que o dialogo se adentra
em cada palavra no interior do todo romanesco molm® “bivocal’. Apenas as relacdes
mecanicas ndo sdo dialdgicas: “[...] onde comecaomsciéncia comeca o didlogo”
(BAKHTIN, 1981, p. 34).

O enunciado também pode ser analisado e compreertidsua propriedade tonal.
Bakhtin ndo chega a formular plenamente um instriaheéedrico do que seja a modulagéo
tonal e seu funcionamento. Porém, suas reflexd@artr da abordagem dialégica em
aplicacdes praticas de analise sdo perpassadasmpmusées sobre 0 modo como a polifonia
é desenvolvida na diversidade de tonalidades peissio enunciado.

Para exemplificar a multiplicidade de significac@s um mesmo enunciado (um
palavréo), por exemplo, Bakhtin (1999) comenta idzatdo da entonagdo no discurso
familiar noDiario de um escritode Dostoievski (0 caso dos seis operarios embrae)ad®)
tom contestatério desdenhoso; 2°) tom contradigmega o primeiro; 3°) tom de injaria; 4°)
tom entusiasmado, de exclamacdo arrebatada, coaseéxaparentemente excessivo; 5°)
siléncio; 6° (o mais velho) tom rabugento. A engdmavivifica a palavra no enunciado,
recobrindo seu significado com novas significaghbeelando sua relagdo com a situagéo mais
imediata dos interlocutores.

Segundo Bakhtin, no registro familiar a entoacaweres ndao tem nada de relacao
com o conteudo do discurso e ela ndo se integr&ombetdo intelectual, objetivo, da
construcdo. As seis “falas” dos operarios sdo tatliegentes, apesar do fato de todas
consistirem de uma mesma e Unica palavra. Essarpatie fato, s6 constitui um suporte da
entoacdo. Cada uma das enunciacfes dos seis opdeari um tema proprio que se realiza
completa e exclusivamente por meio da entoacdcessipp sem ajuda da significacdo das

palavras ou da articulagdo gramatical:

[...] sempre a mesma palavra, interdita na presdagdamas para significar
claramente: ‘N&o vale a pena arrebentar a garggntepmpreendemos!’
Assim, sem pronunciar uma Unica outra palavra, edpstiram seis vezes
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seguidas sua palavra preferida, um depois do owrose fizeram
compreender perfeitamente (BAKHTIN, 1999, p. 133).

Em Problemas da poética de DostoiéydBakhtin procura encontrar nas palavras de
Leonid Grossman uma base para sua questdo sobredalagéo tonal. Eis algumas
confluéncias do seu pensamento sobre a contraposic&imultaneidade dialogica, as
manifestacdes da polifonia e seu principio compmsat, a modulacdo tonal e a conducgéo
tematica das vozes: “Eles [0s capitulos da obfaattoiévski] interiormente dialogam, soam
em motivos diferentes mas inseparaveis, que permitma substituicdo organica de tons,
mas néo a sua fragmentacao” (BAKHTIN, 1981, p. 35).

Para Bakhtin, Grossman, em seu endadstoiévski Artistana secdo “As leis da
composicao”, compreende a sutileza de Dostoiévskitransportar para o plano da
composicao literaria a “lei da passagem musicalmdgom a outro” e observa que o préprio
escritor, em carta a um irmao, estabelece uma giaadmtre seu “sistema criativo” e a teoria
musical das “passagens” ou contraposi¢cfes: “Voeédpoeende o que é, em musica, uma
passagemO mesmo ocorre no caso presente. No primeirdutapgiem-se, ao que parece,
tagarelice; mas, de repente, essa tagarelice almmos dois ultimos capitulos, numa
catastrofe inesperada” (BAKHTIN, 1981, p. 35).

Bakhtin examina o critério de fidelidade a imagesnhdmem produzida pelo autor e
enfoca a criacdo polifénica a partir de suas pacgdhdes na ideologia geradora de formas.
Para ele, o mundo polifénico, assim representadaymé mundo de posicionamentos
semanticos conjugados ao homem e de conscién®@asecaclaram mutuamente.

O homem busca um “posicionamento supremo maisiaatim”, mas, de acordo com
Bakhtin, ndo o adota como sua propria ideia velidagesim como outro homem verdadeiro
e sua palavra. Para ele, o homem busca na imagéontem ideal ou na imagem de Cristo, a
solucdo das “buscas ideologicas”. Essa imagem,ntenéer de Bakhtin, deve organizar,

subordinar e coroar o mundo de vozes:

Na imagem do homem ideal ou na imagem de Crisgguiafise a ele a
solucéo das buscas ideoldgicas. Essa imagem olingggam suprema deve
coroar o mundo de vozes, organiza-lo e subordina-lo

[...]

E altamente caracteristica a interrogacgéo feitamadelo ideal (como faria
Cristo?), ou seja, o posicionamento dialégico mteem relagédo a Cristo,
sem se fundir com ele mas o seguindo (BAKHIN, 1$8B2-83).
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Bakhtin reflete sobre as condi¢cOes para a criaghonmdgem de uma ideia e seu
desenvolvimento na “tessitura da narragdo”. Eleyma entender a natureza da tenséo tonal
em posicionamentos presentes no contato dialégisosdjeitos com a linguagem que esta
implicada na criacdo e representacdo da imagemeda (o discurso musical e 0 “som
significativo”, no nosso caso): o grande didlogmbea e o microdidlogo do herai.

A partir de anotacdes e esbogos de criacdo daAdlvida de um grande pecador
deixados por Dostoiévski, o tedrico reflete sobremadulacdo tonal e a orientacéao
plenivalente da palavra para a voz do outro. Palkhth, a ideia do autor ndo deve ter na
obra uma funcéo todo-aclaradora do mundo represgntaas deve inserir-se nesse mundo
como imagem do homem, como um posicionamento entte@s posicionamentos, como
palavra entre outras palavras (BAKHTIN, 1981, p. 83

Sendo assim, ele considera importante diferenp@r,exemplo, o tom do autor do
tom da obra: “Esse posicionamento ideal (a palserdadeira) e sua possibilidade devem
estar ao alcance dos olhos mas ndo devem colatiraacomo tom ideoldgico pessoal do
autor” (BAKHTIN, 1981, p. 83). Ele também ressajize a conducdo tematica das vozes e
sua modulacéo tonal nas formas arquitetonica e ositipnal da obra sdo determinadas pelo

género de producéao e suas esferas de atividades:

Lembremos ainda a ideia de Ivan Kardmazov, segandaal se ndo ha
imortalidade da alma, “Tudo é permitido”. Que vidialogada tensa leva
essa ideia ao longo de todo o romafxeirmaos KaramazdwQue vozes
heterogéneas a realizam! Em que contatos dialégiesperados ela entral
(BAKHTIN, 1981, p. 75).

7

Bakhtin adverte que uma “ideia” é viva e combinaem outras vozes somente no
campo dialdgico de representacdo do todo de uma, giwis numa “forma tedrica
monologicamente acabada” ela € apenas uma corwsstidealdgica palida e facilmente
refutavel. Ele também chega a estabelecer uma cagdmacom a pintura para explicar o que
seja a tonalidade do texto. Para ele, a imagemdiéa da ideia, assim como na pintura (ou
na musica), recebe os reflexos de outras ideid®oalidades-ambientes”:

Essas duas ideias (a de Raskdlnikov e a de lvaankamov) recebem os
reflexos de outras ideias, assim como na pintuma,censeqtiéncia dos
reflexos das tonalidades-ambientes, uma certaidawi@ perde sua pureza
abstrata mas em compensacdo comega a viver umaauidaticamente

pictérica. Se retirdssemos essas ideias do camapimitio de sua vida e lhes
déssemos uma forma tedrica monologicamente acal@éaconstrucfes

palidas e facilmente refutaveis obteriamos! (BAKNT1981, p. 75).



47

Bakhtin analisa a “politonalidade da narracdo” dipde peculiaridades exteriores de
géneros da Antiguidade no campo do comico-séridteetos da influéncia transformadora da
cosmovisdo carnavalesca. Para ele, a cosmovisaavedesca é dotada de uma poderosa
forca vivificante e transformadora e de uma vitadie indestrutivel. Ele busca analisar o
“fermento carnavalesco” na intercalacdo de génerna multiplicidade de estilos presentes
na satira menipeia, por exemplo. Eis o problemendalidade (cruzamento e simultaneidade:
consonancia e dissonancia de vozes) na obra estiqua modulacéo tonal do heréi em seu
grande e microdiélogo.

Para a avaliagdo do “som significativo”, nas adesnodo geral, a produtividade da
nocdo dialogica bakhtiniana de “polifonia” mostea-evidente inclusive nos trabalhos do
Circulo dedicados a analise e compreensao da artpguagem musical. O funcionamento
vivo da polifonia, sua interacdo dialdgica, apregmdoelo exame da modulacdo tonal e
tematica das vozes heterogéneas realiza-se naltodounciado na forma de um sinfonismo
dialogico.

Pauline Fairclough, em seu ens&ollertinskii and dialogical symphonisroomenta
que provavelmente Ivan Sollertinskii ainda sejeehmjis conhecido por sua relacdo com o
compositor Shostakovich do que por suas conexdmsoctCirculo de Bakhtin”. De acordo
com a estudiosa, Katerina Clark e Michael Holgfosam os primeiros tradutores para o
inglés a refletir sobre a relacdo de Sollertins&in o Circulo (FAIRCLOUGH, 2004, p. 167-
170).

Para ela, estudiosos do Circulo ja estdo se detticarais a traducdo das obras do
compositor e explorando melhor sua ideia da relag@anusica com a forma dialdgica e
sinfénica. No entanto, sobre a obra de Sollertingkblicada e traduzida, ela reforca a
necessidade de se aumentar a disposicéo para @adas pesquisas no Ocidente. Suas obras
mais importantes como escritor, por exemplo, sadicddas ao estudo e andlise do
dialogismo da forma sinfonica em pecas de Beethevdahler.

Ainda de acordo com Pauline Fairclough, Solleriingkefine o “sinfonismo
dialégico” e o interpreta no tratamento da fornrd@iica de Mahler como uma evidéncia do
esgotamento de possibilidades da forma sinfénicaocam género. Visto como método
criativo, o sinfonismo dialdégico possui propriedadénicas para evocar a consciéncia
coletiva. Ele é uma forma do processo musical endanémeno intrinsecamente dialético
(FAIRCLOUGH, 2004, p. 171).
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Sollertinskii utiliza o sinfonismo como uma potemtetédfora do coletivismo social:
“the dream of collectivism(o sonho do coletivismo). Para a estudiosa, 8oikkii
claramente pontua que o sinfonismo, assim comonmamoe, tem o potencial para ser
experienciado ndo apenas como “musica pura’, mabdm em termos de seu contexto
social de significacdes. Para o compositor, a lggm do sinfonismo € intrinsecamente
contemporanea e sempre democrética (FAIRCLOUGH4,200172).

Na definicdo de Sollertinskii estudada por Paukaéclough, o sinfonismo dialégico
é entendido, aléem de sua forma imanente (“formatsoorquestral em quatro movimentos”),
como um método capaz de direcionar o pensamentécahwe® social e evocar imagens
coletivas que possibilitam a compreenséo do fuer@nto polifonico das vozes do discurso

musical:

Mas sinfonismo como método criativo € diferente. mto de vista da
sinfonia, ndo é apenas uma forma-sonata orquestrajuatro movimentos.
O pensamento sinfénico é o pensamento musical foei@mente
direcionado as massas, unificado-as numa Unica &moexperiéncia
‘patética’. Sinfonismo como um método € a maiogdocoletiva, apesar de
ser, ndo necessariamente, ligado precisamente ggigaotesco aparato de
transmisséo orquestral. Sinfonismo em sua essérmigentado em torno da
consciéncia coletiva. O sinfonismo verdadeiro sempparece, como
heroismo [ou heroicizado], no momento inicial [jnitede de uma
sociedade] de surgimento, criacdo e consolidac&araude uma classe; [...]
(FAIRCOUGH, 2004, p. 171 traducdo nossa).

Eu repito: sinfonismo como método [...] em sua Amdntacao € coletivista.
Ele seleciona seus materiais ndo da ‘tradicdo’ esamsisica viva de todos
os dias, das musicas das ruas, rejeitando em pongialquer refinamento
ou pesquisa de qualidade (FAIRCLOUGH, 2004, p.ttd@ucao nossd).

Como pudemos observar, a produtividade da nocaosicaedde “polifonia”
desenvolvida por Bakhtin mostra-se bastante reskalas obras de outros componentes do
Circulo. As ideias do “Circulo de Bakhtin” por nésima apresentadas sobre dialogismo,
discurso direto, indireto e indireto livre, polilanmodulacdo tonal e sinfonismo dialdgico,

formam a base e fundamento de nossas reflexdesadm® discurso musical.

7 But symphonism as a criativeethodis another matter. From the point of view of tlymphony this is not
only orchestral four-movement sonata. Symphoniaght is musical thought fundamentally directed he t
masses, unifying them in a single emotional, ‘pithexperience. Symphonism as a method is a hodeative
force, therefore it is, not coincidentally, linkgatecisely with the gigantic transmission apparadfisthe
orchestra. Symphonism in its essence is orientdards collective consciousness. True symphonisvaye
appears, like heroism, at the time of the youtfso€ial] class embarking on the creation of anrertulture; [...]
(FAIRCOUGH, 2004, p. 171).

| repeat: symphonism asna@ethod... at its foundation is collectivist; it draws itsaterial not from ‘tradition’ but
from living everyday music, from songs of the streejecting on principle any refinement or anyheché
quality ... (FAIRCOUGH, 2004, p. 172).
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Na secao seguinte, examinaremos as formas deseepaedo do discurso musical a
partir de continuidades e descontinuidades de sweepcdo, teorizacdo, aplicacédo e

representacdo do material, forma e conteudo, ehgtisom significativo”.
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2 Formas de representacdo do discurso musical: comgidades e

descontinuidades do material, da forma e do conteéd

Na analise dialégica, a organizacéo e o funcionémea discurso musical em suas
diversas esferas de atividades possuem uma eagg@tucontinua que pode ser percebida na
linguagem verbal pela tensdo/oposicdo minima emttito e o ndo-dito e na linguagem
musical pela tensdo/oposicdo entre o som e o BlENDS dois casos, apesar de possuir
valores diferentes em situacOes determinadas dkigéio, circulacdo e recepcao de sentido, a
duragéo é uma continuidade de ambos os elementos.

A tese da “polifonia” desenvolvida por Bakhtin, comapresentamos, expomos e
refletimos, € uma nocéo teorica que possui umaguitdaide constitutiva. Ela pode referir-se
tanto a matéria, forma e conteldo do acontecimenigical realizado na linguagem musical
guanto na linguagem verbal, pictérica e sincréti€asa produtividade tedrica permite a
abordagem e analise individual dos dois sistemdimgigagem propostos (musical e verbal) e

suas interacdes possiveis a partir de um mesmaotsupetodoldgico: a dialogia.

2.1 Estrutura, organizagéo e funcionamento do diseso musical

O “herdi” do discurso musical de Machado nos cgntomado em si e fora do
horizonte de sua existéncia na obra, ndo possuifama pré-definida prépria e imutavel,
pois ele constitui-se de modo heterogéneo e pteexixialmente. O “herdi” € um momento
constitutivo do pensamento musical do autor.

Dito de outra maneira, pode-se utilizar de modalgerexpressao “discurso musical”
para referir-se ao conjunto do arquivo humano imitudesde os tempos mais remotos.
Nesse caso, referimo-nos aos tipos de textos ea@gde todos os sistemas de linguagem
(sejam acusticos, pictoricos, verbais, sincrétiets) nos quais a muasica é representada como
assunto principal e/ou secundario e desenvolvepsetia de temas mais especificos.

E possivel, nesse grande arquivo, analisar comermdgiadas épocas elegem,
representam, desenvolvem e compreendem seus tebrasosassunto da cultura musical e os
organizam em formacg@es discursivas e ideologicasntis. As materialidades da cultura

musical sao refletidas, refratadas, filtradas endatlas ideologicamente pelas vozes e
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aparelhos sociais de modo que determinados asspmdesn ser ditos em textos apenas em
determinados momentos histéricos e ndo em outros.

Pode-se, por exemplo, estabelecer contrastes esmtmtes tematicos no grande
arquivo e ainda utilizar a expressao “discurso oalsipara referir-se ao conjunto de
representacdes da cultura musical que um Unicaileete comunicacdo proporciona ao
publico. Num jornal, por exemplo, a cultura da rnasepresentada em colunas de anuncios e
cronicas é uma parte integrante profundamentefsigtiva do todo discursivo de uma voz
una.

Em muitos casos de esferas de atividades musiaaibéim se pode utilizar a
expressao “discurso musical” para referir-se arfeins gerais de acontecimentos musicais
em textos especificos e particulares da linguagamiacal como numa partitura de uma
rapsodia hiingara de Liszt ou no libreto de uma &gerBellini.

Numa crbnica, conto, romance ou poema, etc., areuihusical pode ser apreendida
inicialmente no sistema de linguagem verbal poronggis géneros e dos campos lexicais e
semanticos. Podemos ler a cultura musical a paetiseus referentes objetivos instaurados
nos textos, como nomes de compositores, intérpref@esas, instrumentos, recursos de
notacéo, peculiaridades de acompanhamento, rittinabee, melodia, etc.

A representacéo e a percepc¢éao do discurso musfea¢ntes ao grande arquivo ou aos
textos verbais especificos, entretanto, s6 podent@apreendidas plenamente a partir de
suas esferas de atividades musicais, sejam eleengigosicao, instrumentacao, interpretacao,
apreciacao, avaliacao e circulacdo. Suas formasatdierialidade sdo submetidas aos alcances
estéticos, tedricos, filoséficos e sécio-histéripossiveis de determinadas épocas e situacdes
textuais.

Para iniciar nossas reflexdes e analises de caddiles e descontinuidades de
representacao linguistica do discurso musical nagos, tomemos como base a metodologia
estruturalista de Saussure (2000) e sua distingédora minima de pares opositivos de
fonemas que se inter-definem em suas rela¢festeons da lingua:_pab bata

Nessa perspectiva de abordagem a lingua, as cjatiles correspondem ao que é
igual no sentido: /ato/. Tais continuidades est@iorelacdo de oposicdo a descontinuidades,
ou ao que é diferente e causa a mudanca de seatjpllavra: /p/ (surdo) X /b/ (sonoro).

As ideias do Circulo de Bakhtin ndo desconsideramdigcordam totalmente das
conclusdes estruturalistas de que o aspecto désgontdo elemento sonoro, ou o0

“significante”, seja responsavel pela mudanca geifstado da palavra.
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Bakhtin, todavia, chama a atencdo para o fato @deeju tal perspectiva a énfase
analitica dos fonemas incide apenas nos modostelatdo do aparelho fonador e nos
aspectos imanentes e estruturais do sistema ltrguig\ perspectiva estruturalista separa o
“som significante” de seu horizonte construtivosggnificacao artistica, por exemplo.

Bakhtin, como dissemos, preocupa-se em compre@sdaspectos assistematicos da
linguagem, a organizagdo e o funcionamento do tsigleologico” em seu contexto de
significacdo, assim como o0s processos de produgdmepcdo e circulacdo do “som
significativo” na linguagem verbal e na musical.

Pode-se dizer que a nocgdo tedrica de “polifonia”Badhtin objetiva um estudo
metddico da tessitura das vozes, da modulacdo ®rdéh conducdo tematica do “som
significativo” na forma arquitetdnica e compositiia obra verbal e/ou musical.

A nocao linguistica e/ou musical bakhtiniana delifpoia” pode ser apreendida com
valores e funcdes diferentes de acordo com asndeigdes de producédo do sentido. No
discurso musical produzido em esferas de atividaiessas, o sentido de polifonia ndo é
percebido apenas de modo estatico e nem metaforico.

Na reflexédo e analise dialogica que propomos peteadissertacao, o funcionamento e
a organizagao do discurso musical em suas diversisas de atividades possuem uma
estruturagdo continua que pode ser percebida @etdd/oposicdo minima entre o dito e 0
nao-dito: o som e o siléncio. Apesar de possumreal diferentes em situagdes determinadas
de producdo de sentido, como dissemos, a duracéma continuidade de ambos os
elementos.

O som, como veremos, manifesta-se e € compreendjdmlmente, em sua
objetividade cientifica e artistica, como a podisiade de variacdo de valores positivos de
duracao, altura, timbre e intensidade, enquantdéacto manifesta-se apenas como uma
variacdo de valores negativos de duracao. TodasiapcOes de “som” e “siléncio” recebem
diferentes tratamentos e revestimentos de serpinlodiferentes tedricos da musicologia.

Portanto, para realizar nossa analise das formaspdesentacéo estética do discurso
musical, manteremos como base as reflexfes desea®ha secédo anterior sobre os limites
da abordagem e metodologia dialdégica e propomasainuma reflexdo nas subsecodes
seguintes sobre a instrumentagéo técnica proveniental método para o estudo metddico e
produtivo da interacdo das linguagens, do génenmgosicdo, temética e estilo) de producéo
do sentido da obra e das relagdes do sujeito cbng@agem verbal em seu didlogo com a

musica (o dito e o ndo-dito).
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2.2 Género: composicao, tematica e estilo

Para Bakhtin (1997), os géneros do discurso s@a tile enunciados heterogéneos e
relativamente estaveis que refletem as condicGesc#ikas de comunicacao e as finalidades
de cada esfera de atividade humana a partir decesisidos tematicos, do estilo (selecéo
operada nos recursos da lingua) e da construcdposicional.

Bakhtin critica a linguistica que trata e entendematerial apenas como o
“significante” puro e sem significado (SaussuredraPele, a palavra é a consagracao do
material. Dotando a palavra de tudo o que é pr@uduoltura, isto €, de todas as significacdes
culturais (cognitivas, éticas e estéticas), chega-sonclusdo de que ndo existe absolutamente
nada na cultura além da palavra. O material errgpnocesso de trabalho da obra, mas
desaparece no momento da percepcéao artisticaistaatipera a lingua e a forma artistica
libera o conteldo de suas amarras com a ciénaia,acética e o autor-criador torna-se um
elemento constitutivo da forma.

O conteudo do discurso é um dominio da culturan¢i@@ estética, ética, etc.). A
avaliacdo preexistente (ética) e a formalizacactieat ndo penetram no interior do
conhecimento, e este sO leva em consideracdo ummecen preexistente. A realidade do
conhecimento é inacabada e aberta. A arte possalip@sicdo mais autbnoma em relacédo a
realidade do conhecimento e do ato. Toda obratdepassui uma historicidade imanente e
um carater receptivo e positivamente acolhedor (@mntraposicdo, por exemplo, ao
jornalismo). A obra de arte transfere a realidadehecida e avaliada para outro plano
axiolégico e a submete a uma nova unidade.

Para Bakhtin (1988), a forma pode ser entendidaocoma “forma composicional”
(técnica de organizacdo do material) e uma “formgguitetonica” (forma estética). Ela € a
expressdo da relacdo axioldgica ativa do autoderi@a forma com o conteudo, como o
tedrico reitera: “O autor-criador € um momento tiu$vo da forma artistica”. Devem ser
relacionados a forma todos os momentos da obraqueis podemos sentir a nossa presenca,
a nossa atividade relacionada axiologicamente camontetdo e que sdo superados na sua
materialidade por essa atividade.

Na critica ao método formal, Bakhtin/Medvedev (19@bnsidera que as teorias
formalistas podem ser objeto produtivo de critia@ase busca responder qual é a significacao
histérica do método formal. O autor reflete sobrelimenséo ideolégica da forma e o

problema da perspectiva nos estudos literarios.ciliea o modo como tais no¢cdes foram
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compreendidas na literatura e discute o question@mmgor uma historia objetiva da arte
preocupada com as evolugdes internas da formadftaisda arte sem nomes”). A partir do
estudo das posi¢cOes basicas do movimento formalrtdaerudita no Ocidente, para ele,
busca-se encontrar o solo para a contradicdo delmbm na arte.

O estudioso compara o formalismo russo ao europeugompreender o modo como
a dimensdo ideolégica da forma foi diferentemenegcgbida. Estabelecendo limites
interpretativos a partir das diferencas de persgectnos dois formalismos,
Bakthin/Medevedev considera que o0s principios caerdes basicos dos formalistas
mostram que o conteldo necessariamente tem umacfawogstrutiva dentro de uma unidade
fechada da obra, a mesma fungéo assim como osa@lamentos condicionalmente unidos
ao conceito da forma.

Contudo, para ele, ndo ha nessas perspectivasligtanaconclusdes sobre a natureza
priméria e ndo-objetiva da arte, ou mesmo sobraldgza e pureza artistica das artes nao-
objetivas. Teorias construtivistas, e as variastrdas da nao-objetividade, assim como o
mais alto ideal da arte, para ele, sdo meramewgtardedes programaticas de definidas (e em
tempos bastante indefinidos) tendéncias artisticas.

Segundo Bakhtin, por tras dessas declara¢fes estéato: em contraste com o
realismo que a precedeu, a arte contemporaneddararstonica da construcdo artistica para
outros aspectos da obra. Essa transferéncia dmtéoorre dentro da construgéo e néo altera
sua esséncia.

A arte realista € apenas uma arte construtivistao@mento formal da arte erudita do
Ocidente é mais amplo do que qualquer programstiacti e se iSso hdo ocorre sem certas
preferéncias, as quais variam entre os varios tejd¢m sua forma basica é imparcial a toda
arte. Isso estabiliza os tracos especificos dapartpiais sdo constitutivos de todas as obras de
arte e de qualquer movimento artistico.

O formalismo europeu era o menos inclinado de t@dssbestimar ou depreciar o
sentido semantico de todos os elementos da co@steutistica. A luta contra o positivismo e
0 naturalismo, tendéncias que tomam os significdoi@s da arte, foi da maior importancia
para 0 movimento formal europeu. O positivismo Ikgamente insistia na significacéo
profunda de cada elemento isolado do todo da e@dsirartistica, enquanto os avangos dos
formalistas sobre a ideia de unidade fechada daediavam principalmente em oposi¢cao ao
abstrato e, particularmente, ao idealista.

Os formalistas europeus nao temiam tratar do seisgénantico ou do contetudo da

construcédo artistica. Eles ndo receavam que adseptidesse descobrir a construcdo fechada
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e destruir sua integridade material. Entendiam gueonstrucdo artistica desprovida de
sentidos ideolégicos profundos inevitavelmente etre@a-se em um conjunto auxiliar de
regras, ou postulados hedonisticos, ou fins utdsa Isso poderia ocorrer para desprover a
obra artistica de seu lugar especial no mundoralikuideoldgico tornando-a um instrumento
de producdo ou um produto de consumo. Descontézddal de seu préprio solo, para
Bakhtin/Medvedev, a obra de arte ou tem de afirsgaem solo estranho ou tornar-se uma
coisa desnecessaria e sem sentido.

Bakhtin/Medvedev cita as palavras de K. Fiddigue expressam perfeitamente os

sentimentos dos formalistas por uma construgcadadmamente significativa:

NOs ndo deveriamos buscar os objetivos contraecarte no objetivo sério
da cognigdo; nés deveriamos imediata e imparcidbnienestigar o que o
artista realmente fez, no sentido de que precisantender aquilo que ele
toma de um aspecto da vida e que sozinho pode domipenetrar numa
cognicdo da realidade inacessivel a todo pensamef@BAKHTIN;
MEDVEDEV, 1991, p. 48-49, traducdo nossa).

Portanto, o formalismo europeu ndo apenas ndoageoms negou o0 conteudo, néo
apenas tornou o contetdo uma condicdo e um elerdestacavel da obra, mas, ao contrario,
esfor¢cou-se em atribuir um sentido ideolégico anBpem si. Isso contrastou a concepcédo de
forma a uma perspectiva realista simplista da mexmn# uma espécie de revestimento do
conteudo, um acessorio decorativo desprovido déggeia significado ideoldgico em si
proprio.

Os formalistas, entretanto, reduziram forma e caldeem um comum denominador,
apesar de possuir dois aspectos: (1) forma e abmtefio ambos elementos construtivos em
uma unidade da obra, e (2) forma e conteudo saveeal®s ideologicos. O principio do
contraste entre forma e contetudo estava assimnalduai

O formalismo russo sutilmente difere do formalisomadental europeu nesse ponto.
Os formalistas russos comecaram a partir da fajsdtdse de que um elemento adquire

significancia construtiva ao preco de perder setideideoldgico.

® Fiedler reconhece que é caracteristico do movimiemtoalista iniciar suas andlises a partir do @si& entre
a forma artistica da obra e seu “objetivo séricalgnicdo”: “It is characteristic of our formalidtsgat they began
precisely with the contrast of artistic form to étfserious aims of cognition™; “E caracteristico dessos
formalistas que eles comecassem precisamente efiaste da forma artistica ao ‘objetivo sério dgnicdo™
(BAKHTIN;MEDVEDEYV, 1991, p. 178, traducdo nossa).

® We should not seek for art aims contrary to theéose aim of cognition; we should instead impalyial
scrutinize what the artist really does in ordet tha might understand that he takes hold of ancsydife that
he alone can grasp and penetrates to a cogniticeatify inaccessible to all thinking (BAKHTIN;MEDEDEYV,
1991, p. 48-49).
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Os formalistas europeus nunca sugeriram que umeelendeveria ser enfraquecido
ou desprovido de seu sentido semantico a fim detese um elemento construtivo da obra. E
a significancia construtiva em si, na opinido detesn uma caracteristica semantica pura. A
construcao artistica € um sistema de significadagnrificados visiveis.

O problema da perspectiva ocupa um lugar importaotédormalismo europeu. O
mundo nado existe pelo pensamento, ou sentimentesnogdes, mas pela visao. O conceito
de perspectiva em si suportou uma diferenciacdensita. A percepcao da forma, a
percepcdo da qualidade da forn@zesgtaltqualitd), torna-se uma dos mais importantes nao
apenas das artes eruditas, mas de estéticas se@eapsicologia.

A tendéncia béasica era afirmar a inseparabilidaaesignificacdo e sentido da sua
qualidade sensivel e perceptivel. A velha e ingénogdo de que a qualidade estava
localizada no mundo externo e a significacdo gyoifstado na alma, e que uma associagao
mecanica surge entre eles, foi completamente adpeitPor esta razdo o formalismo europeu
desenvolveu o problema da perspectiva como o przblda visdo significativa, como o
problema da qualidade sensivel carregada de sentido

O fator determinante de tal perspectiva era adata o positivismo, o qual distorcia o
problema e reduzia a qualidade sensivel a um elenfisico e psicoldgico, justapondo o
olhar, como uma qualidade fisica abstrata. O faemeal russo difere do formalismo europeu
neste ponto também. Como o positivismo, ele evipgoblema simplificando o conceito de
“som” nas poéticas fonéticas a uma gradacao exmegici

O maior objetivo da arte, segundo os formalistasopus, € compreender as
qualidades visuais, auditivas e tateis, opostas@Encia da ciéncia em torno da compreensao
quantitativa da realidade. Eles contrastam a @¢&at concreta da arte do olhar e do conjunto
do organismo no mundo das formas visiveis a omgéotaognitiva do pensamento nas leis
abstratas dos eventos.

Para Bakhtin/Medvedev, é essencial descobrir asdgpecificas das mudancas de
formas e estilos. Essas mudancas tém suas prdjgiaas internas. Elas ndo podem ilustrar
algo ocorrido externamente a si mesmas. Por ezéa,ra historia da arte ndo deveria estudar
as mudancas extra-artisticas nos principios derogd® em si, por exemplo, as mudancas na
“vontade artistica”.

Na opinido de Worringer a base do estilo natueal{st realista), o qual segue o
principio da compatibilidade com respeito ao objefaresentado, € uma atitude positiva em
torno do mundo, verdade profunda neste e na redathr de suas leis, as quais governam

ambos o homem e o mundo. O homem nédo teme o muadoteme sua movimentagao,
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geracdo e desenvolvimento. Por esta razdo a fomganica mais cheia expressa seu
entendimento do mundo como uma coisa viva, mudatetaamente e proximo a ele.

O estilo geométrico, baseado no principio da atéitrade acordo com Worringer,
expressa uma relacdo puramente negativa com o m@uimdo o mundo parece hostil ao
homem, caos arbitrario, 0 homem tem apenas um rfseahtido) de sobrepuja-lo: trancéa-lo
em sistema imovel de leis geométricas invariav@esa plenitude concreta do movimento e
desenvolvimento do mundo € considerada ilusérissignificante, como ela €, por exemplo,
na filosofia ocidental, entdo, a unica forma comeelbe possivel do absoluto serd uma
abstracdo geométrica. O homem empenha-se parairaproxada objeto ao ideal de
abstracdo. Com a ajuda da abstracao ele desega eadbjeto da paz cadtica da imobilidade e
da regularidade geométrica ideal.

De acordo com Worringer, o gotico é caracterizado ygmma combinacdo Unica do
estilo geométrico abstrato com o movimento progdaaturalismo. O goético € o0 movimento
final das formas inorganicas. O relacionamentodoséddo homem com o mundo assim define
sua “vontade artistica” e, consequentemente, ocipim construtor da obra de arte
(BAKHTIN; MEDVEDEV, 1991, p. 49-51).

O género conto, por exemplo, pode refletir, refratacomodar, simultaneamente em
seu interior, uma diversidade cultural perceptiveds contratos semanticos que regem as
relagcdes sociais e determinarmstatuse o posicionamento de cada discurso na representac
O texto literario € um espaco dialégico privilegiado qual a polifonia também muitas vezes
revela os discursos possiveis.

Para o estudo do género, deve-se levar em congiaess grandes generalizacdes. E
importante a localizagéo das esferas de origenradupdo e das esferas de circulagdo dos
géneros primario e secundarios e suas relacbe$vpissLada esfera apresenta diferentes
recortes da realidade. Os géneros possuem tenrasasfacomposicionais mais ou menos
estaveis e um estilo.

Cada género estabelece um recorte da realidaderecefmodos diferentes de ver o
mundo (aspectos). Um jornalista musical (eveniom) .exemplo, ndo possui espaco reflexivo
suficiente em sua coluna para falar com a mesmeng&d e profundidade de penetracéo
social de um musicologo ou teorico da linguagermdaica.

As atividades humanas ndo sao totalmente deterasnatem aleatdrias. Em
Introducdo ao pensamento de BakhtiRiorin (2006) reflete sobre a estabilidade e
instabilidade do género (primario e secundario)a soterdependéncia, seu estilo e

flexibilidade e os sentidos de sua permanéncia @anga: “O género somente ganha sentido



58

quando se percebe a correlagédo entre formas elates” (FIORIN, 2006, p. 69). O real
possui certas predisposi¢cdes para a significacde géneros sdo meios de se apreender a
realidade: “a aprendizagem dos modos sociais der feeva, concomitantemente, ao
aprendizado dos modos sociais de dizer, os gén@rt8BRIN, 2006, p. 70)

De acordo com Fiorin, Bakhtin mostra que existéinegos mais flexiveis e outros
mais estereotipados. Entre os mais criativos est&da intimidade familiar ou da amizade e
os da esfera da literatura. Entre os mais estpestuis estdo certos textos da vida cotidiana (as
saudacdes) e da vida pratica (uma bula de remédesmo nos géneros mais estereotipados,
0s enunciados podem adquirir um novo sentido, quaedhes da, por exemplo, uma nova
entonacdo (ao repetir, ironicamente, um cumprimedése a ele um novo sentido) ou
quando se transfere para outra esfera de ativiffamleexemplo, dizer “sim senhor, meu
general” a um amigo que tenha o habito de orgaiizia).

Para Fiorin, nos géneros mais maleaveis aparexstilo individual. No entanto, ele
ressalta que € necessario ter em mente que o iestiladual ndo é absolutamente livre do
género. O projeto discursivo do locutor adaptasgé@nero escolhido, desenvolve-se sob a
forma de um género dado. No entanto, isso ndo ¢mplue o falante abandone sua
individualidade. O estilo individual aparece mdigramente nos géneros mais flexiveis, da
uma entonacao prépria ao enunciado, definida péecdo do enunciador com o objeto do
enunciado e com os enunciados dos outros. Dizeo @sélo individual aflora precipuamente
nos géneros menos estereotipados nao significa repse,menos flexiveis, ele ndo possa
aparecer. Um relatorio € um género bastante esifgado. (FIORIN, 2006, p.74)

Em Marxismo e Filosofia da Linguagenvl. M. Bakhtin (V. N. Voloshinov) (1999)
discute a dialética da significacéo e prop0e urflax@ sobre o problema da apreenséo ativa
do tema e de sua apreciacédo e significacdo nadir@yroblema da significacdo surge como
uma critica a teoria da compreensao passiva. Aduoktgia bakhtiniana procura estabelecer
meios de abordar os fundamentos e as caractesigtss@nciais da significacdo linguistica e
ideoldgica. Seus objetivos consistem em tracar rasdgs linhas de uma investigacdo

produtiva do sentido (tema) na enunciacao:

Além do tema, ou, mais exatamente, no interior ,daleenunciacdo é
igualmente dotada de unsgnificacdo Por significacdo, diferentemente do
tema, entendemos os elementos da enunciacdo queesd@veis e
idénticos cada vez que sado repetidos. Naturalmente, essggemios sdo
abstratos: fundados sobre uma convencao, elenéexisténcia concreta
independente, o0 que ndo os impede de formar umiz paalienavel,
indispenséavel, da enunciagédo. O tema da enuncéagaasséncia irredutivel
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a andlise. A significacdo da enunciacdo, ao coatpirde ser analisada em
um conjunto de significacdes ligadas aos elemelitggiisticos que a
compdem. [...] O tema € usistema de signos dindmico e comp)exoe
procura adaptar-se adequadamentedmlicdes de um dado momento da
evolucdo O tema é umeeacao da consciéncia em devir ao ser em devir
significacdo € umaparato técnico para a realizacdo do temBem
entendido, é impossivel tracar uma fronteira mecémibsoluta entre a
significacdo e o tema. Ndo ha tema sem significagéaice-versa. Além
disso, € impossivel designar a significacdo de padavra isolada (por
exemplo, no processo de ensinar uma lingua estraphgem fazer dela o
exemplo de um tema, isto €, sem construir uma éacfm, um ‘exemplo’.
Por outro lado, o tema deve apoiar-se sobre umia estabilidade da
significacdo; caso contrario, ele perderia seuweln o que precede e 0 que
segue, ou seja, ele perderia, em suma, o0 seu G€BAKHTIN, 1999, p.
129, grifos do autor).

A partir dos sentidos diferentes para uma mesmaocggio (“Que horas sédo?”),
Bakhtin busca entender a determinagdo do tema: Gsig§w das formas linglisticas
(palavras, formas morfoldgicas e sintaticas, sengpnacdes) X Elementos ndo verbais da
situacado (o ja sabido e compartilhado). O temardm@&acdo ndo esta expresso na forma
linguistica em si. O enunciado “que horas sdo” @gspi um significado na interacdo dos
falantes numa situacéo concreta. Assim, ele sagmdi “esta na hora de encerrar o trabalho?”
se os falantes estiverem numa situagcdo de tralpmthdma ao momento de terminar suas
jornadas.

Bakhtin argumenta sobre a diferenca entre a palgweapossui uma mobilidade de
significacdo e o sinal que indica sentidos fix@sgticos: “A capacidade de um sinal adaptar-
se as condi¢cdes mutiveis de uma situacdo € mujteepa. Na verdade, mudanca num sinal
significa substituicdo de um sinal por outro” (BAKHN, 1999, p. 130). Ele analisa a
evolucdo da palavra no contexto social e expdenplaxidade do pensamento primitivo no
gual uma Unica palavra podia designar conceitaneti@mmente opostos: o alto e 0 baixo, a
terra e o céu, o bem o mal, etc. Ele exemplifi¢padavra onisignificante” que “opera como
uma enunciacao global” e critica a paleontologigdistica contemporanea das significacoes

defendida por Nicolau Marr mostrando como tal paaliferencia-se do tema e do indice:

A multiplicidade das significacdes € o indice gae de uma palavra uma
palavra. Em relacdo a palavra onisignificante de que falaar, podemos
dizer o seguinte: tal palavra, de fato, ndo teniqaaente significado: é um
tema puro Sua significacdo € inseparavel da situacdo ctmem que se
realiza. Sua significac@o € diferente a cada vezaabrdo com a situacao.
Dessa maneira, 0 tema absorve, dissolve em sinificigdo, nado lhe
deixando a possibilidade de estabilizar-se e cataete. [...] O tema, como
dissemos, é um atributo apenas da enunciagéo damgle pode pertencer a
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uma palavra isolada somente se essa palavra oper@ ema enunciacao
global (BAKHTIN, 1999, p. 130, grifos do autor).

A investigacdo da significacdo deve levar em cauni@ dupla orientacdo: 1) para o
estagio superior, 0 tema; nesse caso, tratar-ga-iavestigacdo da significacdo contextual de
uma dada palavra nas condigbes de uma enunciag&oetag 2) Ou entdo ela pode tender
para o estagio inferior, o da significacdo: nessocsera a investigacao da significacdo da
palavra no sistema da lingua, ou em outros termosestigacdo da palavra dicionarizada
(BAKHTIN, 1999, p. 131).

Bakhtin critica a conduta das investigacdes queleam em conta a distingdo entre
tema e significacao e se valem apenas das dissirggiiee 0 sentidosuale ocasionalde uma
palavra, seu sentido central e os laterais, emm®tdcdo e conotacdo. Ele também comenta
sobre a perda de significacdo na inter-relacdcedmte da significacdo: “[...] a significacédo
pertence a um elemento ou conjunto de elementssianaelacio com o todo. E claro que se
abstrairmos por completo essa relacdo com o tatio €, com a enunciacdo), perderemos a
significacao” (BAKHTIN, 1999, p. 131).

Explorando a inter-relacdo entre o tema e a sgagfio, Bakhtin nos diz que o tema
constitui oestagio superior real da capacidade linguistica gignificar. Para ele, de fato,
apenas o tema significa de maneira determinadaigndicacdo ndo quer dizer nada em si
mesma, ela € apenas ytencial] uma possibilidade de significar no interior de tema
concreto (BAKHTIN, 1999, p. 131). O tema € o semtcbmpleto e concreto de uma
enunciagcdo como um todo e ele é individual, definichico e nao reiteravel:

Um sentido definido e Unico, uma significacdo uiataé uma propriedade
gue pertence a cada enunciagamo um todoVamos chamar o sentido da
enunciagdo completa o seuma O tema deve ser Unico. Caso contrério, ndo
teriamos nenhuma base para definir a enunciacdem@ da enunciacéo é
na verdade, assim como a prépria enunciacdo, duliVie ndo reiteravel.
Ele se apresenta como a expressdo de uma situstéach concreta que
deu origem a enunciacado. [...] € concreto, tdo redmccomo o instante
histérico ao qual ela [a enunciagdo] pertence. Steng enunciacdo tomada
em toda a sua amplitude concreta, como fenémeftdribs possui um tema
(BAKHTIN, 1999, p.128-129).

O signo, em funcionamento no enunciado, é ideotdgisua interacao verbal plena
ocorre quando entendemos como o significado md#&vedsdas palavras (do dicionario)

associa-se, de fato, vivamente ao tema; e assimgenge significacdo. Cada esfera de
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atividade escolhe seus temas, alguns sao mais idosirque outros e podem aparecer e
desaparecer de circulagéo.

O tema especifica 0 que 0 assunto generaliza. Masteque perpassam todas as
esferas de atividades oferecendo além dos difereat®rtes da realidade, diferentes modos
de ver e conceptualizar o mundo. A apreensdo da sentla na compreensao responsiva ativa
do enunciado, da entonacdo expressiva e da inégameentre a apreciacao e a significagao

(acento de valor e apreciacdo social):

Jé& tivemos a ocasido de mencionar 0 modo de cong@eeassiva proprio
dos filélogos, que exclua priori qualquer resposta. Qualquer tipo genuino
de compreensdo deve sativo nos permite apreender o tema, pois a
evolugédo ndo pode ser apreendida sendo com a @guda outro processo
evolutivo. Compreender a enunciacdo de outrem faignorientar-se em
relacéo a ela, encontrar o seu lugar adequadomexto correspondente. A
cada palavra da enunciacdo que estamos em prodessompreender,
fazemos corresponder uma série de palavras ndssasndo uma réplica.
Quanto mais numerosa e substanciais forem, maisrgta e real € a nossa
compreensao. [...] Aqueles que ignoram o tema $que acessivel a um ato
de compreensao ativa e responsiva) e que, proaudefthir o sentido de
uma palavra, atingem o seu valor inferior, sem@tavel e idéntico a si
mesmo, é como se quisessem acender uma lampada deperem cortado

a corrente (BAKHTIN, 1999, p. 131-132).

A compreensdao responsiva ativa deve ser entendida ama forma ddidlogo, pois
ela estd para a enunciagcdo assim como uma répiga para a outra no dialogo:
“Compreender € opor a palavra do locutor upmamtrapalavrd. Para Bakhtin, s6 na
compreensao de uma lingua estrangeira € que sar@rencontrar para cada palavra uma
palavraequivalentena propria lingua. A significacdo pertence a umlaya enquanto traco
de unido entre os interlocutores, ela s6 se real@grocesso de compreensdo ativa e

responsiva:

A significacdo ndo estd4 na palavra nem na almaatimte, assim como
também ndo estd na alma do interlocutor. Ela éettoeflainteracdo do
locutor e do receptor produzido através do matedal um determinado
complexo sonord...] S6 a corrente da comunicacgéo verbal fornegalavra
a luz da sua significagdo (BAKHTIN, 1999, p. 13&fado autor).

Bakhtin critica também a compreensdo da apreciagémm um valor conotativo da
palavra e a distingdo entre a significacao objdiienotativa) e a conotagcéo apreciativa como
pertencentes a esferas diferentes da realidadalvOs das criticas sdo o pensamento de V.

Anton Marty e o sistema linguistico abstrato quel@xm o traco suprasegmental da entoacao
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de suas analises. Para ele, a entonacgdo e a géiertpreciativa sdo fatores determinantes nos

processos de significacdo da palavra:

N&o se pode construir uma enunciacdo sem modalidpdiativa. Toda
enunciacdo compreende antes de mais nadaotier@acio apreciativak
por isso que, na enunciacao viva, cada element@rmoao mesmo tempo
um sentido e uma apreciacdo. Apenas 0s elemenststals considerados
no sistema da lingua e ndo na estrutura da endiaciage apresentam
destituidos de qualquer valor apreciativo. [...] €ausa da constru¢cdo de um
sistema linguistico abstrato, os linglistas chegagiaseparar o apreciativo
do significativo, e a considerar 0 apreciativo camwo elemento marginal da
significacdo, como a expressao de uma relacéoidguwdiventre o locutor e o
objeto do seu discurso (BAKHTIN, 1999, p. 135).

Os acentos apreciativos sdo auxiliares marginas significacfes linguisticas.
Bakhtin procura entender o julgamento de valor@ientacdo apreciativa inicialmente por
meio de exemplos basicos de material entonativonalagdo interiormente (como interjeicbes
e locucOes vazias de sentido que podem ser utzadrretamente com cargas semanticas
grandes para resolver de forma puramente entositivacbes ou crises da vida cotidiana,
sejam elas menores ou graves) e de véalvulas deasgguentonativa como a reduplicacédo
verbal (“pois €, pois €, “sei, sei”, “€, €”, “pamio, pois nao”).

Bakhtin reforca que a reduplicacdo habitual depaks/rinhas € muito caracteristica e
pode-se pronunciar a mesma palavrinha favorita wom infinidade de entoagbes diferentes,
conforme as diferentes situagdes ou disposicbespgdem ocorrer na vida. Toda palavra
usada na fala real possui ndo apenas tema e sagdifi no sentido objetivo, de conteudo,
desses termos, mas também um acento de vakyreaiativa Quando um conteudo objetivo
€ expresso (dito ou escrito) pela fala viva, elseépre acompanhado por um acento
apreciativo determinado. Sem acento apreciativo,h@palavra (BAKHTIN, 1999, p. 132).
O contexto apreciativo e 0 papel criativo da apg@d desempenham importantes funcdes

nas mudancas de significacdo (reavaliacao):

E, no entanto, a significacdo objetiva forma-secggaa apreciacdo; ela
indica que uma determinada significacdo objetiviioenno horizonte dos
interlocutores — tanto no horizonte imediato comohorizonte social mais
amplo de um dado grupo social. Além disso, é acé#mdo que se deve o
papel criativo nas mudangas de significacdo. A meaale significagédo €
sempre, no final das contas, umeavaliacdo o deslocamento de uma
palavra determinada de um contexto apreciativo pat@®. A palavra ou é
elevada a um nivel superior, ou abaixada a umianfBAKHTIN, 1999, p.
135).
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Para Bakhtin, em qualquer enunciagao, por maiorisgjsgea amplitude do seu espectro
semantico e da audiéncia social de que goza, unranenimportancia pertence a apreciacgao.
E verdade que a entona¢do néo traduz adequadameaiter apreciativo; esse serve antes de
mais nada para orientar a escolha e a distribudg&celementos mais carregados de sentido
da enunciacdo (BAKHTIN, 1999, p. 135). Bakhtin giepuma nova compreensdo da
apreciacdo social e da evolugéo historica do tedas esignificacdes que o compdem:

E justamente para compreender a evolucdo hist@iwatema e das
significacdes que o compdem que € indispensavedr lem conta a
apreciacdo social. A evolucdo semantica na linguserépre ligada a
evolucéo do horizonte apreciativo de um dado gagmial e a evolucédo do
horizonte apreciativo — no sentido da totalidaddudi® que tem sentido e
importadncia aos olhos de um determinado grupo —ntéiramente

determinada pela expansdo da infra-estrutura edoad medida que a
base econdmica se expande, ela promove uma reahsig no escopo de
existéncia que € acessivel, compreensivel e viea po homem”

(BAKHTIN, 1999, p. 135-136).

A luta incessante dos acentos em cada area semalt#tiexisténcia sé pode ser
entendida a partir de um alargamento dialéticoatzbinte social e por meio da compreenséo
dos novos aspectos da existéncia da palavra eadgaaiento de seu horizonte apreciativo
(evolucao dialética e semantica):

Esse alargamento do horizonte apreciativo efetuleseaneira dialética [*O

homem do fim da era capitalista”]. Os novos asped® existéncia, que
foram integrados no circulo do interesse sociat, sgitornaram objetos da
fala e da emocdo humana, ndo coexistem pacificantam os elementos
gue se integraram a existéncia antes deles; pelvdcio, entram em luta

com eles, submetem-nos a uma reavaliacdo, fazermndar de lugar no

interior da unidade do horizonte apreciativo. Esszlucéo dialética reflete-

se na evolugdo semantica. [...] A sociedade ensftvtenacdo alarga-se para
integrar o ser em transformacdo. Nada pode perraanestavel nesse

processo. E por isso que a significacdo, elemdrgtvaio igual a si mesmo,

é absorvida pelo tema, e dilacerada por suas digiies vivas, para retornar
enfim sob a forma de uma nova significacdo com estabilidade e uma

identidade igualmente provisdrias (BAKHTIN, 1999,136)

As reflexbes de Bakhtin sobre o estilo procuraspoeder qual é relacdo do estilo
com o conteudo, ou seja, com o mundo dos outrgetoolde acabamento. Para ele, importa
entender qual € o significado da tradicdo no caoté& valores do autor-contemplador.

Ele considera que existem duas condi¢cdes posgiaesa unidade segura do estilo (0
grande estilo). A primeira condicdo deve ser o0 moolmo a tenséo ético-cognitiva da vida

constitui uma unidade incontestavel em virtude dBdado que a rege. A segunda é que a
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posicdo exotdpica seja segura e inconteste e ¢ tgarte no todo cultural também seja
incontestavel e solido (BAKHTIN, 1997, p. 215).

Para ele, um grande estilo abrange todos os cadgasge, pois representa acima de
tudo uma visdo do mundo e somente depois € meielat®rar um material. Segundo o
tedrico, o estilo exclui qualquer novidade na &mdo conteudo, pelo préprio fato de apoiar-
se na unidade estavel do contexto ético-cognitn® \chlores da vida (BAKHTIN, 1997, p.
215).

Bakhtin analisa o estilo do Classicismo mostrarmlo@ ele tendia a criacdo de novos
valores éticos-cognitivos, de uma nova tensao da,\8@ empenhava toda a sua energia nas
modalidades do acabamento estético e no aprofumdarmeanente ao escopo tradicional da
vida, assim como era a novidade do conteudo estrernanticos e sua contemporaneidade
entre os realistas. Para ele, uma renovacao delmmtassinala, na maioria dos casos, uma
crise na criacao estética (BAKHTIN, 1997, p. 215).

Bakhtin prop6e uma analise do estilo na qual seripa os limites dialdgicos
responsivos da enunciacdo. Importa-lhe compreasidissonancias estilisticas evidenciadas
na linguagem por meio das relacdes dialogicas astdiferentes vozes ideoldgicas. Segundo
o teodrico, fora do estilo, a individualidade dcador perde sua seguranca e € percebida como
irresponsavel: “A responsabilidade da criacdo iildial sé € possivel no estilo, s6 é
fundamentada e sustentada pela tradicao” (BAKHIB®7, p. 219).

De acordo com Bakhtin, o estilo individual da enag&o pode determinar-se por seu
lado expressivo porque as formas de comunicacama#@oabertas ao jogo e a intervencédo do
que as formas de linguagem. A entonacdo, a esddhpalavras e a selecdo do género
locutivo abrem-se a “assimilagédo” por locutoresvitiais como meios de moldar os valores
gue ndo podem deixar de registrar.

Para ele, € na linguagem, e ndo na nacédo-estadoa darca social encontra sua
expressdo mais realizada. No pensamento do estudas$inguagem, cada palavra € uma
pequena arena para o choque e cruzamento dos aceaaiais diferentemente orientados e
uma palavra na boca de um individuo particular épuoduto de interacdo viva de forcas
sociais.

Bakhtin (1981) deduz que quando ha estilo, h4 géem suas reflexbes e analises,
ele considera que quando passamos o estilo de naragpara outro, ndo nos limitamos a
modificar a ressonancia deste estilo gracas ansgacdo num género que néao lhe é proprio,

destroi-se e renova-se 0 proprio género.
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Ao analisar o estilo da “politonalidade” narratida discurso no romance polifénico,
Bakhtin distingue a imitacdo da estilizacdo e dadlia. Segundo o tedrico, a imitacdo nao
convencionaliza a forma, pois leva a sério aquile gnita, tornando-o seu, apropriando-se
diretamente do discurso do outro e fundindo-seaaveud. Para ele, o discurso convencional é
sempre um discurso bivocal: “Sé pode tornar-se encional aquilo que outrora foi nao-
convencional, sério. Esse valor direto primaricde-nonvencional serve agora a novos fins,
gue o dominam de dentro para fora e o tornam canmweal (BAKHIN, 1981, p. 164).

A estilizacdo, para Bakhtin, pressupbe o estudoedtlo ou do conjunto de
procedimentos estilisticos e seus significados togtings mais diretos e imediatos no
processo de significagdo. Segundo ele, para @zeastlr importa trabalhar com o conjunto de
procedimentos do discurso de outra pessoa preaigantemo expressdo de um ponto de
vista do outro (BAKHIN, 1981, p. 164).

Tanto na estilizacdo quanto na parddia, de acoodo Bakhtin, o autor emprega as
palavras propriamente ditas de um outro para esgress suas proprias ideias. Segundo o
tedrico, na estilizacdo, apos penetrar na palavrautro e nela se instalar, a ideia do autor
nao entra em choque com a ideia do outro, mas mp@tha no sentido que esta assume,
fazendo apenas este sentido tornar-se conven¢®AKHTIN, 1981, p. 168).

O estilo do outro também pode ser parodiado deshgdormas, em varios sentidos e
pode ser revestido de novos acentos. O autor eeeebBhguagem do outro com uma nova
orientacdo significativa diametralmente opostaiantacdo do outro: “A segunda voz, uma
vez instalada no discurso do outro, entra em Iaestie com o seu agente primitivo e o obriga
a servir a fins diametralmente opostos. O discses@onverte em palco de luta entre duas
vozes” (BAKHTIN, 1981, p. 168).

Para Bakhtin, no discurso literario € imenso o wvd® polémica velada. De acordo,
com o teodrico, a polémica velada esta orientada pamn objeto habitual: “nomeando-o,
representando-o, enunciando-o, e sO indiretameat& a discurso do outro, entrando em
conflito com ele como que no préprio objeto” (BAKHNL 1981, p. 170). Por oposi¢éo, o
tema da enunciacdo em sua orientacao polémicaaadstgt voltado para o discurso refutavel
do outro.

Essas sao as reflexdes que desenvolvemos sobest@@ao género, sua composicao,
0 tema e o estilo do discurso verbal e musicalsiN#ssecao seguinte, examinaremos como a
relacdo do sujeito com a linguagem musical foi dada, estudada e analisada por diferentes
tedricos. Portanto, exploraremos como a linguagermiaal foi diferentemente concebida e

como os tedricos compreendem o fendbmeno de intedezinguagem verbal com a musical.
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2.3 Sujeito e linguagem musical

Em toda concepcgéo de lingua e de linguagem ha tamb@a concep¢do do homem.
As contribui¢cdes bakhtinianas para a abordagendglcd discursiva levam em consideracdo
a relacdo intima entre o sujeito e a linguagemingulagem é central no pensamento de
Bakhtin, assim como o homem enquanto ser de liregug@ linguagem que ndo se separa do
homem).

Para o Circulo de Bakhtin, a relacdo entre o sujeito mundo € mediada pelas
criacOes ideoldgicas nas diferentes esferas ourdasnproprios da linguagem: arte, direito,
politica, jornalismo, etc. Nesse processo de igéra comunicacdo social, a dinamicidade
que organiza a significacdo se reduz a dois cen#dsforcas centripetas; B) forcas
centrifugas. A forma artistica, por exemplo, enangalores e o contedudo ja aparece
enformado. A avaliacdo social é concretizada nandoe no modo como o conteudo €
mostrado.

No pensamento de Bakhtin, o homem € o sujeito dboap a autoconsciéncia do
“heroi” é sempre dialogada. Para ele, importa cesmiler os processos de representagédo do
homem interior por meio da linguagem. Na conceplfaldgica sobre a personagem, o mais
importante ndo € 0 que a personagem é no mundo agiag de tudo, o que o mundo € para
a personagem e o que ela é para si mesma. A pgesond, entdo, um “ponto de vista
especifico sobre o mundo e sobre si mesma” (BAKHTIB81, p. 39).

A partir de suas analises sobre o género poliféfmmance, novela, diarios, esbocos
e projetos, cronicas, etc.) em Dostoiévski, Bakluframa a atencdo para o fato de que
somente na comunicagdo e interagdo do homem commerh revela-se o “homem no

homem” e assim obtém-se a representagdo do honterioin

Representar o homem interior como o0 entendia Disthi s6 é possivel
representando a comunicacao dele com um outro. f@ema comunicacao,
na interagcdo do homem com o homem revela-se o “tmoneehomem”, para
outros ou para si mesmo (BAKHTIN, 1981, p. 222).

Bakhtin defende que a inovacdo de Dostoiévski stasiuma mudanca radical da
posicdo do autor com relacdo a criacdo. Ele afqueana ideia de Dostoiévski, o “herdi” é o
agente do discurso auténtico e ndo um objeto muddisturso do autor. Para o teérico,

somente sob uma orientacdo dialdgica interna, mpdlavra se encontra na mais intima
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relagcdo com a palavra de outro sem se fundir canrsem absorvé-la nem absorver seu valor.
Ela conserva inteiramente a sua autonomia enqumaidera. Segundo Bakhtin, o autor néo
fala do “herdéi”, mas com o “heroi”:

A idéia do autor sobre o herdi é a idéia sobresoulso. Esté orientada para
o herdéi como para a palavra, dai, dialogicamentent@do para ele. A
palavra do autor sobre o herdi é organizada no moenaostoievskiano
comoa palavra sobre alguém presentpie 0 escuta (ao autor)re pode
respondet (BAKHTIN, 1981, p. 54).

O autor busca entender o sentido dessa mudancealraté posicdo (orientacao
dialégica interna) e considera que o homem libget@ descoisifica-se por meio dessa nova
forma artistica descoberta e desenvolvida por Diatki. Para Bakhtin, a liberdade do
“herdi” € um momento da ideia do autor. Essa navené artistica emerge, segundo ele, da

luta contra a desvalorizacéo “coisificante” do hame

Assim, a nova posi¢ao artistica do autor em relagideroi no romance
polifénico de Dostoiévski € umposicdo dialdgica seriamente aplicada e
concretizada até o fingque se afirma a autonomia, a liberdade interfeltaa
de acabamento e de solugdo do herdi. Para o auterédo ndo € um “ele”
nem um “eu” mas um “tu” plenivalente, isto €, oniealente “eu” de um

z

outro (um “tu és”). O herdi € o sujeito de um tna¢amto dialdgico
profundamente sériggresente ndo retoricamentsimuladoou literalmente
convencional E esse didlogo — o “grande dialogo” do romancesua
totalidade — realiza-se ndo no passado mas nesteemb@, ou seja, no
presentedo processo artistico (BAKHTIN, 1981, p. 53).

Para Bakhtin, a relacdo “eu/tu/ele”, manifestadka pe@guagem dialégica, € uma
relacdo de diferencas, pois ndo ha entendimentw f{led gradacdes). O Circulo critica as
concepcdes romanticas e monoldgicas sobre a coagdoientre sujeitos interlocutores em
situacdes de producdo de linguagem. O “eu/tu” fomde apenas numa perspectiva mitica:
ideia de harmonia (metonimia) entre as coisas a#uc terra.

Na critica ao método formal, por exemplo, Bakhtiocpra demonstrar como a relacao
entre o sujeito (homem) e o objeto (mundo) naaetalimas sim mediada pela cultura e pela
palavra. Se a lingua ndo determina plenamente ar,offor outro lado condiciona-o e o
conduz. Adormas da linguaao os substantivos, os adjetivos, os verbos j&tasformas da
enunciacadasao os géneros do discurso (primarios e secumsjlario

Em Estética da criacdo verbalivro interrompido em 1922 e dedicado a questdo d
autor e do herdi, na quinta parte, “O problemawtord, Bakhtin reflete sobre o problema do
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“her6i” mostrando que ha no plano de valores unferetica fundamental entre o “eu” e o
“outro” de carater de acontecimento. Bakhtin ch&egdeia de que somente o0 outro pode ser o
centro de valores da visdo artistica e, por constguser o herdi de uma obra: “apenas o
outro pode receber uma forrsabstanciale um acabamento, pois todas as modalidades de
acabamento — no espaco, no tempo, no sentido vaké#es transcendentes a autoconsciéncia
ativa e ndo fazem parte de uma relacdo de val@gomesmo” (BAKHTIN, 1997, p. 202).

De acordo com o tedrico, 0 “eu” e 0 “outro” constitn categorias fundamentais de
valores que pela primeira vez originaram um juizsovélor real e esse juizo, ou mais
exatamente a otica axiologica da consciéncia, mstaifse ndo sé pelo ato, mas também pela
menor vivéncia, pela mais simples sensacéo: “\8igmifica ocupar uma posicao de valores
em cada um dos aspectos da vida, signferaauma posicao axioldgica” (BAKHTIN, 1997,

p. 202).

Na segunda parte, “O conteudo, a forma e o mdteBakhtin reitera o fato de que o
artista necessita superar de modo imanente o @atéaperfeicoamento imanente”. Na
terceira parte, “O contexto de valores (autor etexdn literario)”, ele volta a afirmar que o
artista utiliza a palavra para trabalhar o mundoafle, a palavra deve ser superada de forma
imanente para tornar-se expressdo do mundo dassoeitexpressao da relacao de um autor
com esse mundo.

Segundo Bakhtin, o contexto real de valores queeatdido a obra do autor nunca
coincide com o contexto estritamente literario,enos ainda se este € entendido de um modo
real-material, pois esse contexto insere-se cora galores no primeiro, onde, entretanto,

figura na qualidade de determinado e ndo na denietnte:

[...] so as formas da visao artistica e do pracdesacabamento do mundo
que determinam o0s procedimentos literarios exteraaso o inverso, é a
arquitetbnica do mundo artistico que determina mposicdo da obra (a
ordem, a disposicdo, o acabamento, a combinacanaksas verbais), e ndo
o inverso (BAKHTIN, 1997, p. 210).

Bakhtin reforca que nenhuma combinacdo concretgrdeedimentos formais da
literatura real-material pode ser entendida petiuinestritamente estético do funcionamento
das leis literarias como estilo e composicdo. Assimmo nao pode ser entendida apenas a
partir do autor e de sua energia puramente est@&itedrico considera que tal fato também se
aplica ao lirismo e a musica (BAKHTIN, 1997, p. 211

Ele argumenta que néo se pode relacionar uma foamsigo mesmo sem se tornar

um “outro” para nés mesmos, principalmente na aetbal. Mas, quanto a essa relacdo da
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forma consigo mesmo, ele também ressalta que leg@ss para “formas liricas ou musicais”
(embora néo especifigue ou comente obras e génearsigais): “[...] em todas as formas de
arte, com excecao de certas formas liricas ou mgsicelacionar a forma a si mesmo €
destruir-lhe o significado e o peso dos valoreBKBITIN, 1997, p. 213).

O sujeito € um feixe de relacdes sociais e 0o qddevencia € o modo como ele é
revestido. HA uma descontinuidade que vai do aasbr(a pessoa e ndo sua imagem) ao texto
(realidade— ficcdo), assim como da musica a literatuta.enunciado é entendido pelo
“Circulo de Bakhtin” como a unidade minima da comagéo. O texto € uma resposta que
provoca e estimula outra resposta (compreensaonsisp).

Em diferentes épocas, a musica figura como tdnieadidcursos jornalisticos,
literarios, filosoficos, cientificos, etc.. A linggem musical, devido a sua potencialidade
imagética e criativa, também contribuiu como mod®aldgico para construcao de teorias
linguisticas e estéticas, como as do Circulo dehdakpor exemplo. Sendo um fenémeno de
extrema importancia, em termos de compreensdo $iemaa ecologia acustica possivel e
passivel de ser representada em ambientes tektaeasios reclama uma reflexdo sobre os
limites de sua percepcéo verbal.

A musica materializa-se textualmente enqudmtasdo discurso em sistemas verbais,
nao-verbais e sincréticos. Embora se possa elegé&ltgpico discursivo comum e repetivel,
o discurso musical constitui-se de modo heterogémmassui multiplas formas.

Considerando-se a relacdo dialdgica entre sujeitmgriagem, examinemos, por
exemplo, como a musica (enquanto linguagem humaisiesna nao-verbal) pode gerar polos
linguisticos tematicos diversificados e compor casnpemanticos opositores (inclusive em
sua propria base). Nos contos de Machado de As®isp veremos, o discurso musical é
ressaltado por tensdes/oposicdes internas e estdemanodo a obter relevancia e tornar-se
perceptivel a qualquer leitor.

Muitas sao as concepc¢oes em diversas esferasvitadés de producéo dos sentidos
sobre o0 que seja a linguagem musical e para alglangé apreendida e entendida em sua
funcdo positiva social, como para o compositor I§tnavinsky: “A arte €, por esséncia,
construtiva” (STRAVINSKY, 1996, p. 21).

Zampronha (2000), por exemplo, investiga as difgaere mudancas de concepcdes
sobre as nog¢des da linguagem musical referentesagdo, a representacdo e a composicao
musical. Para Jourdain (1998), a musica capturssanosaginacdo e produz efeitos
extasiantes no cérebro, mas enquanto muitas pessebtam que ela seja uma “linguagem

universal”, segundo ele, os cientistas discuterlasehega a ser uma linguagem:
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Se a musica tem um significado, qual é? Sera quedsica tem uma
gramatica? Qual o seu vocabulario? Ao perguntaa seusica funciona
como linguagem, consideraremos se as aptidées aisiséo distribuidas no
cérebro da mesma forma que as aptidbes para aagjagu falada
(JOURDAIN, 1998, p. 17).

Oliveira (2002), em sua obtateratura e Musicabusca responder se a musica pode
ser uma linguagem e analisa as modulacbes poskaislata metafora musical na ficcdo
contemporanea. Para investigar a interacdo er@tlira e musica, a estudiosa discorre
sobre as contribuicdes da linguistica e dos estlil@odrios para a analise musical e sobre as
contribuicbes da musicologia para a analise da bten@ria. O estudo da autora procura
compreender a correspondéncia formal entre asdgens verbal e musical e responder como
diferentes culturas e teoricos tentaram encontrexaninar uma natureza de base comum
para a linguagem verbal e musical.

De acordo com a estudiosa, 0s tedricos que tendamnsiderar a musica uma
linguagem semelhante a arte verbal ndo veem olissaca adocdo de um modelo linguistico
ou literario. Para ela, a tensao interna existaatgeduas artes é entre suas possibilidades de

representacao e transcendéncia de suas naturezas:

A musica parte de puras abstragbes formais, cheganéxpressdo de

estados de espirito e sentimentos e, eventualmarnntativa de sugerir

objetos e narrativas, como na musica programdidiéeratura, partindo do

concreto, do elemento representacional, aventueasgoucos a abandona-
lo, buscando atingir a apresentacédo, a relativ@zauda abstracdo. Dai
resulta a tenséo interna das duas artes, buscandasatranscender seu
elemento natural. O literario, inicialmente reprgadvo, parte para o

presentativo; o musical, essencialmente preseatataminha em direcéo ao
representativo. A musica programatica se vé naardé onde a literatura

descarta o relato, a literatura se quer repetifivande a muasica renuncia a
repeticdo (OLIVEIRA, 2002, p. 53)

Concordamos plenamente com os problemas detecedpdutividade de tais
reflexbes. Todavia, a analise dialogica preocupare em entender a existéncia de
correspondéncias formais no funcionamento estiutios dois sistemas de linguagem, mas
sim com as interagbes possiveis, os limites e edésamialdégicos detectados no signo
ideoldgico em funcionamento, seja sua naturezaaljariusical ou sincrética.

O amago desse problema do didlogo e interacao estdeis sistemas de linguagem
reside na constituicdo tedrica de uma metodologgaigdinar que objetiva e prioriza 0

acontecimento musical em seu horizonte existereiabsponsivo. Para Bakhtin, em seu
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pensamento musical, o “som significativo”, sejaraggureza verbal ou musical, deve ser
sempre entendido em seu funcionamento vivo e apees destacado de seu contexto de
significacao ele perde a forca de seus sentidos witais e produtivos.

O Circulo de Bakhtin também critica a oposicdo mmeéentre linguagem utilitaria
(cotidiana) e linguagem estética. A forma artisdcseu grande estilo tém um carater ativo e
ndo passivo. Ela € uma acéo do dizer que tambénainch posicionamento social. O Circulo
critica e se opde as teorias que buscam as relap@tas entre os elementos da obra e da
realidade. A cada leitura do enunciado, tem-se omo momento de enunciacgao.

Sem a situacdo de enunciacao original da integiet@® apresentacdo musical, a
musica e o discurso musical a ela destinado owcdédipodem ser deslocados e desviados de
seus devidos e respectivos espacos de enunciaginpeeensao responsiva. O que de certa
forma amplia suas possibilidades de significacdocomunicacdo artistica e social mais
imediata: estilizacdo e parddia.

Em The Formal Method in Literary Scholarship — A @l introduction to
sociological poeticsde M.M. Bakhtin/P.N. Medvedev (1991), encontratsea discussao
sobre os significados de representacao e técrocpico “The means of representation and
techniqué do terceiro capitulo The Formal Method in European Art Scholarshig
declaracdo da primazia da funcdo construtiva da sobre as funcbes reprodutivas e
imitativas, sem, entretanto, negar ou mesmo lindtaitima, necessariamente conduz a um
novo entendimento e reavaliagcdo do significado efgessentacdo ou expressao e técnica
artistica:

A primazia da funcdo construtiva revoluciona raltiemte essa nocgdo. O
objeto da representacdo — o fendbmeno natural ¢dribis - € agora avaliado
em termos dos significados da representacdo, pn@r, em termos de
suas regras constitutivas na unidade fechada da, g termos de
conveniéncia.

Os significados da representacdo, os dispositivas, representam algum
valor extra-artistico por seu préprio interesse. \&&rn disso, eles fazem da
obra uma autocontencdo do todo (economia) e fazrdnieno ser
representado no elemento constitutivo desse tod@AKHTIN;
MEDVEDYV, 1991, p. 47, traducdo nossa).

% The primacy of the constructive function radicakévolutionizes this notion. The object of repreadon —
the natural or historical phenomenon — is now eataldi in terms of the means of representation,imgerms of
its constructive role in the closed unity of therkyan terms of its expediency.

The means of representation, the “devices”, dor@ptesent some extra artistic value for its owresak
Instead, they make the work a self-contained whaold make the phenomenon being represented into a
constructive element of this whole (BAKHTIN; MEDVBD 1991, p. 47).
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A concepgao dos significados construtivos de r@mtegsdo ndo segue nenhuma
sugestdo de um contraste entre a técnica da rapaede tomada como algo inferior, como
algo auxiliar, e a intencado criativa como algo atky, com objetivos superiores. A intencéo
artistica em si, sendo artistica, esta dada desglncipio em termos técnicos, por assim
dizer. O objeto da intencdo artistica, seu conteiddm € pensado fora do sistema de
significacdo de sua representacdo. A partir dees¢opde vista, segundo o autor, ndo ha
necessidade de esbocar uma linha entre técnicatigidade.

Para Bakhtin/Medvedev (1991), o estudo da persfzeetido modo revolucionario de
ver os significados construtivos da representagéistiea € particularmente marcado nas
obras de Konrad Fiedler (“A obra de arte ndo teeia& ela € uma ideia”) no comec¢o do
movimento formalista europeu. De acordo com o ¢tegpara ser percebido artisticamente de
modo plastico, é necessario que o fenbmeno repeekerseja visto na relacdo com as
convencdes do nivel de superficie e com as pasisitiéds técnicas da criatividade.

Apenas nessa correlacdo com os significados dasemiacdo artistica a percepcao em
si torna-se artistica, segundo Bakhtin: “O objetocpbido pelo ponto de vista do sistema
representacional, como uma possibilidade construdi¥ seu aspecto, pela primeira vez se
torna um objeto de percepcao artiSttBAKHTIN; MEDVEDV, 1991, p. 47).

Essas sdo as nocdes e reflexdes que consideramdsitiyas no campo da
investigacdo dialdgica. A andlise inicial do matkrida forma e do conteddo musical
representado na linguagem verbal deve, entdo, erapiincipalmente os seguintes pontos: a
relacdo do sujeito com a linguagem musical; a @oesta interacdo dos sistemas de
linguagem verbal e musical e seus limites e algra® sentidos construtivos da técnica e da
representacéo musical.

Na subsecdo seguinte, apresentamos nossa refledéoaee sobre o modo como o
“som significante (significativo)” foi diferentemenconcebido em sua propriedade material:
0 som e o siléncio. Procuramos expor continuidagledescontinuidades conceituais e
mudancas de orientacdo no entendimento dos teddcestudiosos da objetividade e
subjetividade artistica musical.

' The object perceived from the point of view ofsthépresentational system, as a possible consteuasipect
of it, for the first time becomes an object of stiti perception (BAKHTIN; MEDVEDV, 1991, p. 47).
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2.4 O dito e 0 ndo-dito: o som e o siléncio

Vérios tedricos da musica, em diferentes momentiefiniram as propriedades
materiais do som (e do siléncio) e concordam quamtalidade sonora constituir-se a partir
de nocbes como altura (ou tom), timbre, intensidededuracdo. Essas nocbes sé&o
continuidades perceptivas ou sensoriais da maéitgama do som. Entretanto, a leitura que
cada teorico efetua do conjunto de elementos serearoseu desempenho social significativo
pode variar de acordo com a perspectiva de lingunagotada.

Otté Karolyi (S/d, p. 31), por exemplo, em $nwoducdo a muasicgprocura definir o
siléncio, inicialmente, por meio de uma comparag#no a fala e com os limites conclusivos e
pontos suspensivos enfaticos da frase verbal.db@raomo também para diversos teoricos da
musica, o siléncio, chamado de “pausa” na linguagersical, constitui-se como um valor
negativo cuja representacdo possui uma correspoiadéireta com o valor positivo de
duracdo de cada som. Assim, para a duragdo devabmgositivo do som teremos um valor
negativo correspondente idéntico de duracao.

José Miguel Wisnik (1999, p. 18) afirma que o sorfp@senca e auséncia” e esta
“permeado de siléncio”. Discorrendo sobre as noe@esa referidas, o tedrico caracteriza a
fisica e metafisca do som (sinal de onda, peridadiz e pulso, duracbes e alturas,
complexidade da onda sonora) e distingue fase asagém sonora (som e ruido). Sua
proposta de reflexdo sobre o material do som (&edga regular e irregular da onda) remonta
a antropologia do ruido e do “rito sacrificial” parma compreensao de seu uso musical como

forma harmoénica, melddica e ritmica:

Assim como o sacrificio de uma vitima (o bode efpia, que os gregos
chamavampharmako} quer canalizar a violéncia destruidora, ritualea
para sua superacdo simbolica, o0 som é o bode éripiajue a musica
sacrifica, convertendo o ruido mortifero em pulsdenoado e harménico.
Assim como o pharmakés (a vitima sacrificial) tindeaa os gregos o valor
ambivalente de veneno e do remédio (a palavra énedsma raiz de
“farmacia”, farmaco, droga), o som tem a ambivaiule produzir ordem e
desordem, vida e morte (o ruido é destruidor, ineaserrivel, ameacador e
dele se extraem harmonias balsamicas, exaltantédticas). (WISNIK,
1999, p. 34)

Segundo R. Murray Schafer (1991, p. 71-73), o sonace ilumina o siléncio e o
homem teme a auséncia de som como teme a ausénd@dad O siléncio, para o compositor,

de fato, € uma “escuridao auditiva” e a ausénciaaie. Contudo, o siléncio também é a
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“caracteristica mais cheia de possibilidades daicallsEm suas reflexfes, encontramos
materializada uma concepcéo diferente e positivguioseja o siléncio. Para ele, o siléncio
protege o evento musical contra o ruido e os esemigsicais precisam dessa protecao, por
serem acontecimentos sensiveis: “O siléncio é wipiente dentro do qual é colocado o
evento musical”.

Saussure (2000) também se refere ao som quandoaredanguecomo um sistema
abstrato e ndo se detéempearole Ao realizar esse recorte metodolégico, ele sepdoaima
material do som e a imagem acustica do significaateoposi¢cdo ao conteudo abstrato (ou o

significado). Juntos, esses elementos constitueat@o do signo linguistico:

O signo linglistico une ndo uma coisa € uma palawes um conceito e
uma imagem acustica. Esta ndo é o som materiala gniramente fisica,
mas a impressaeifpreintg¢ psiquica desse som, a representacdo que dele
nos da o testemunho de nossos sentidos; tal imagesensorial e, se
chegamos a chama-la “material”’, € somente nessie@ed por oposi¢édo ao
outro termo da associacéo, o conceito, geralmeaig abstrato.

O caréter psiquico de nossas imagens acusticascapelaramente quando
observamos nossa propria linguagem. Sem movermokbiss nem a
lingua, podemos falar conosco ou recitar mentalenent poema. E porque
as palavras da lingua sdo para nés imagens agjsticapre evitar falar dos
“fonemas” de que se compdem. Esse termo, que implica ideia de acao
vocal, ndo pode convir sendo a palavra falada,abzagdo da imagem
interior no discurso. [...] O signo linguisticopgis, uma entidade psiquica
de duas faces [Conceito/Imagem acustica] (SAUSSZR&), p. 80)

Porém, ao excluir em suas analises de depreens@mrmdas minimas a forma do
material sonoro em suas propriedades fisicas, Ga&ug2000) deixa de perceber que a
imagem acustica também é um recorte efetuado najorto de possibilidades mais amplo e
pode ser medida, percebida, compreendida e repadserem sistemas diferentes do
linguistico. Para ele, no signo ndo ha relacaafsigtiva nenhuma entre o elemento referente
no mundo real e a imagem acustica do significdPbe.isso, exclui a interdisciplinaridade e
ndo leva em consideracdo o fato de que os sigadfecaonstrutivos do som também podem
ser representados e compreendidos em sistemasriisy

Bakhtin/Medvedev (1991) preocupa-se com o “som ifsogivo” na linguagem
verbal e também na linguagem musical. O teéricadentender a inter-relacdo do som com
o significado no todo da obra artistica.

Em, The Formal Method in Literary Scholarship (A Crélc Introduction to
Sociological Poetics)na terceira parteThe Formal in Poeti¢s no capitulo quinto Poetic

Language as the Object of Poetiaso item ‘The Problem of Sound in PoetyO problema
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do som em poesia”), Bakhtin/Medvedev reflete sabrproblema do “som significativo”
(“The problem of the meaningful sotne critica a “Estética do Material” (Hedonismo),
especialmente os formalistas russos (Shklovskikelinskii) que baseiam suas analises do
som na poesia (Futurismo) em suas proprias tedadimguagem poeética e ndo consideram o
problema da significacdo do som na poesia comooblgma das diferencas de sentido
construtivo do som no todo da obra.
Para Bakhtin/Medvedev, os formalistas russos, poemglo, tendiam a

descontextualizar e reduzir o0 som em suas anajgesas a fator de estimulo sensorial do

prazer e a objeto de valor utilitario:

Em linguagem comum, o som serve apenas para desigoantetdo, por
exemplo, tem apenas uma funcao auxiliar. Isto @ss&rio para reduzir o
conteudo, no sentido de tornar o som auto-sufigieRbr conseguinte, a
“palavratransracional € o mais alto limite na auto-suficiéncia do sdral

é a logica formalistd (BAKHTIN/MEDMEDEV, 1991, p. 99, traducéo
nossa).

Para entender a significagdo construtiva do soefletir sobre sua indissolubilidade
significativa com o significado na obra poéticakBi#an/Medvedev retoma a classica situagédo
da poesia, na qual deve haver uma combinacdo miopal entre a plenitude de valores do
som e do significado. Segundo o tedrico, é nedesswstrar como o significado e 0 som se

constituem, combinam e interagem no conjunto ddadd artistica:

A situacdo classica na poesia é a combinag¢édo déyae do som com a
plenitude do significado, por exemplo, uma propmalidade direta entre
estes dois valores. E necessario comecar com é&ssica situacdo no
sentido de entender a construcdo significativaco. & necessario mostrar
como o significado e 0 som se combinam no todonae unidade artistich
(BAKHTIN; MEDMEDEYV, 1991, p. 99, traducdo nossa).

Bakhtin critica a interpretacéo de lakubinskii sobrsignificado do som na linguagem
poética em seu artigopOh the sound of poetic langudg@€Sobre os sons da linguagem
poética”, traducdo nossa) e chama a atencao fata de que o importante é compreender a

12 «In practical language, sound only serves to desigg meaning, i.e.. has only an auxiliary functidhis
makes it necessary to lower meaning, in order tkentihe sound self-valuable. It follows that tratisraal word
is the highest limit in the self-value of soundcBis formalist logic (BAKHTIN/MEDMEDEYV, 1991, p.9."

13 _ “The classical situation in poetry is the conatian of fullness of sound with fullness of meaning., a
direct proportionality between these two valuess Ihecessary to begin with this classic situatiorder to
understand the constructive significance of solinid. necessary to show how meaning and sound awamibi
the constructive unity of artistic whole” (BAKHTINNIEDMEDEV, 1991, p. 99).
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inter-relacdo entre o som e o significado ndo apeanglano da lingua, mas no plano da obra
artistica: “O que nos é importante € outro ladalfadagem metodoldgica de lakubinskii: ele

entende a inter-relacéo entre o som e o conteuduamo da lingua e nao no plano da obra
artistica®® (BAKHTIN; MEDMEDEYV, 1991, p. 100, traduc&o nossa)

Para Bakhtin/Medvedev, o significado construtivo som na poesia deve ser
entendido a partir de sua inter-relacdo de elerseite acordo com o tedrico, 0 som entra na
inter-relacdo construtiva com o significado nagakavra, nem na frase ou em nenhum outro
elemento tomado independente da obra como um fer@drde linguagem, mas na obra
artistica como um todo. Para ele, ndo pode havehumea questdo entre a constante
correspondéncia de elementos isolados porque goBteca como tal € Unica e nao repetivel,
assim como sua imagem poética que também é un&KEHBIN; MEDMEDEYV, 1991, p.
101).

Conforme Bakhtin/Medvedev entende, na construc&biqgey o som ndo é apenas um
aspecto significativo da palavra, frase ou periddolingua em geral, mas é também um
elemento de unidade fonética ndo repetivel no ttadobra. Para ele, € precisamente desse

modo que 0 som entra na inter-relacéo construtwa autros elementos:

O som, na construcao poética, ndo € apenas umrdlema palavra, frase
ou periodo — da lingua em geral — mas também umeel® de unidade
fonética ndo repetivel no todo da obra, e é premste como tal que ele
entra na inter-relacdo construtiva com outros ehtos® (BAKHTIN;
MEDMEDEYV, 1991, p. 101, traducdo nossa).

Segundo Bakhtin/Medvedev, a obra de arte € uma plartrealidade social, ndo da
natureza. Portanto, para ele ndo haveria necesstiathlar de sua natureza fisica. De acordo
com o tedrico, ndo € a propriedade fisica do som ato psico-fisiolégico de sua pronuncia e
percepcdo que esta artisticamente organizado. Cespdeorganizado € o som significante
socialmente, o corpo ideoldgico do intercurso $oBiar fim, Bakhtin conclui que, o som nao

pode ser entendido dentro dos limites do organisiigidual ou da natureza:

A obra é uma parte da realidade social, ndo daemstuNao hi necessidade
de falar de sua natureza fisica. N&o € a propreetiatta do som ou o ato
psico-fisiolégico de sua pronuncia e percepcdo st artisticamente

14 _ “What is important to us is another side of lakskii's methodological approach: he takes the

interrelationship between sound and meaning ompldnge of language and not on the plane of thetiartiork”
(BAKHTIN; MEDMEDEV, 1991, p. 100).

5 _“Sound in the poetic constrution is not only element of the word, phrase, or period — of languiag
general — but also an element of nonrepeatablegtivomnity of the whole work, and it is precisely such that
it enters into a constructive interrelationshiphnéther elements” (BAKHTIN; MEDMEDEV, 1991, p. 101)
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organizado. O que esta organizado é o som signiéicgocialmente, o corpo
ideoldgico do intercurso social. O som ndo podeesgendido dentro dos
limites do organismo individual ou da naturéza(BAKHTIN;
MEDMEDEYV, 1991, p. 102, traducdo nossa).

De acordo com Bakhtin/Medvedev, o problema do “seignificativo” e sua
organizacdo esta vinculado ao problema do audisb@al, aos problemas da organizacao
muatua da matéria sonora pelo falante em relacamugimte e da distancia hierarquica entre
eles. Para ele, o som do “som significativo” € rdifike do som descontextualizado, pois, seus
sentidos dependem do carater da interacdo sodapelssoas, na qual o som dado € um
elemento integrante. O tedrico reforca que o étditsocial é constituinte do “som

significativo” e sua organizacao:

Portanto, o problema do som significante e suanizggdo esta vinculado
ao problema do auditério social, ao problema daamimpcdo mutua do
falante e do ouvinte e a distancia hierarquicaeenates. O som do som
significante € diferente, ele depende do caréaterinteracdo social das
pessoas, na qual o som dado € um elemento. Odrdodgocial &
constituinte do som significativo e sua organizaGABAKHTIN;
MEDMEDEYV, 1991, p. 102, traducdo nossa).

Ele entende o estético como uma variedade do s@salm como o juridico e o
cognitivo. Para ele, a arte (seja qual for) é imsgmaente social e 0 meio social extra-artistico
ao afetar-lhe de fora encontra uma resposta deretdrinseca dentro dela numa formacgéao
social. Bakhtin busca compreender as relagfes araree e a critica mostrando que a poética
sociolégica pautava-se em critérios analiticos rathgd do objetivismo abstrato (valor da
imagem acustica do “som significante” no sistemdirdgiagem) e do subjetivismo idealista
(a idéia romantica de “linguagem universal” com@esacdo de limites na comunicacao
artistica) e por isso ndo alcancava um entendingatsséncia estética da arte.

Apesar de estar sujeita a coer¢cdes de producdEpg@c e circulacdo, a esséncia da
arte ndo pode ser obtida por meio do conheciment&ed valor e de sua circulagdo enquanto

produto social. Tal conhecimento s6 pode ser obpdo meio de analises prévias a

' _“The work is a part of social reality, not oftnee. There is no need to speak of physical nattig.not the
physical sound or the psycho-physiological actt®fpronunciation and perception that is artisticaliganized.
What is organized is the socially meaningful souhd,ideological body of social intercourse. Thargbcannot
be understood whitin the bounds of the individuglamism or of nature” (BAKHTIN; MEDMEDEYV, 1991, p.
102).

17 _ “Therefore, the problem of the meaningful soamd its organization is connected with the probidrthe
social audience, with the problem of the mutuaboigation of the speaker and the listener, andhignarchical
distance between them. The sound of the meanisgfuhd is different, depending on the charactehefsobcial
interaction of people, of which the given soundais element. The social audience is constitutiveht®
meaningful sound and its organization” (BAKHTIN; MEDEYV, 1991, p. 102).
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determinacdo de leis soOcio-econdémicas. Para Bgkhdda criacdo ideoldgica e suas
formagfes satintrinsecamente, imanentemente sociolégicas”

Em “Discurso na vida e discurso na arte” (sobre @étipa socioldgica),
Bakhtin/Voloshinov posiciona-se contra o tratameditmotomico da literatura como sécio-
histérica e como linguagem poética. O artisticar& dorma especial de inter-relacdo entre
criador e contemplador fixada em uma obra de Artarte € intrinsecamente social e ela é
mais uma variedade do social. Na vida, o discuesbal € claramente ndo-auto-suficiente. O
enunciado compreende duas partes: A) a parte péaceb realizada; B) a parte presumida.
O dito relaciona-se ao nao-dito no horizonte exarbal de modo nao espelhar. O dito analisa
a situacao (avaliagdo social) e a propria situggdarte constitutiva do enunciado.

Na poesia, como na vida, o discurso verbal é @reerde um evento. Alguns
fatores sdo determinantes f#@ma do conteldoescala avaliativa; valor hierarquico ou
evento funcionando como o contetdo do enunciadoaw de posicionamento do herdi com o
autor; o ouvinte e sua inter-relagdo com o autmme o heréi.  Bakhtin/Voloshinov reflete
e critica os limites do método socioldgico do pssfa P. N. Sakulin na abordagem dos fatos
da literatura. A analise proposta pelos teoricos kem consideracdo as duas dimensdes da
literatura: uma imanente (estrutura) e outra sqoehcdo com o contexto extra-artistico). O

método socioldgico priorizava apenas a dimenséalsconforme citacdo do proprio critico:

O método sociolégico sé pode estudar com suceg#eracao causal entre
literatura e seu meio social extra-artistico cidamte. Além disso, a analise
imanente (ndo sociologica) da esséncia da litexatumcluindo seu
direcionamento autbnomo, intrinseco, deve precadaidlise socioldgica.

No estudo da literatura, Bakhtin/Voloshinov deatacfato do método sociologico
ser aplicado quase exclusivamente para tratar det@gs historicas e cita as palavras de
Sakulin que definem a dimenséo imanente da litexatiNo nivel primeiro, imanente, uma
obra é concebida como um valor artistico, e nasemsignificado social e historico” [P. N.
Sakulin, The sociological method in the study of literat(IB21)].

A sociologia, segundo os tedricos, tratava quaskigivamente de temas concretos
na historia da literatura e ndo utilizava seus nEtmo estudo da estrutura imanente da obra
de arte. Esta estrutura era relegada ao campotéticesou do psicolégico ou de outros
métodos que nada tinha em comum com sociologiateAeaa tratada como se ela fosse néo-

sociologica “por natureza”, exatamente como é riesa fisica ou quimica de um corpo:
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A maior parte dos estudiosos de arte da EuropaoiEtie da Russia tem

esta pretensao de ver a literatura e a arte comdm e na base defendem
persistentemente o estudo da arte como uma disgigspecial, contra

abordagens sociologicas de qualquer espécie.

A abordagem literaria deve levar em considerac@u@a dimensdo da literatura:
Imanéncia X Causalidade. A obra artistica s6 patecempreendida quando se analisa a
composicdo do enunciado em conjunto com suas kisirdulacdo. Bakhtin/Voloshinov
opde-se ao método sociolégico e ao metodo formalodstrando que este Ultimo promove
uma fetichizacdo da obra artistica convertendora mero artefato. O artistico é uma forma
especial de inter-relacdo entre criador e contemoplixada em uma obra de arte. A esséncia
social da arte ganha vida na comunicacao estafieatistica a partir de sua interacdo social.

Em seu ensaio, Bakhtin/VVoloshinov define como o d& relaciona com o nao-dito.
Para ele, como ja dissemos, o enunciado concrsgupduas partes: A) a parte percebida ou
realizada em palavras; B) a parte presumida. Agito pragmatica extra-verbal de enunciado
qualquer possui trés fatores (“Bem.” X o presumidg)o horizonte espacial, ideacional e
visivel comum compartilhado pelos interlocutore¥; 02 conhecimento e a compreensao
comum da situagéo por parte dos interlocutoresy8)avaliagdo comum dessa situacao.

O objeto do enunciado € revestido por um valor ih@acio de enunciagdo. O
julgamento de valor determina a selecdo do mateddial e a forma do todo verbal. A
expressdo mais pura do julgamento de valor é anacdo, a qual € um elo firme entre o
discurso verbal e 0 seu contexto extra-verbal. Bakfoloshinov define os julgamentos de
valor e os critérios de avaliacdo (ético, cognitiymlitico ou outro) em enunciados
pragmaticos concretos (isto € verdade, isto € naemtio pode ser dito, isto ndo pode ser dito,
etc.): “Julgamentos de valor presumidos sdo, ptwiamio emocdes individuais, mas atos
sociais regulares e essenciais. Emoc¢des individuadem surgir apenas como sobretons
acompanhando o tom bésico da avaliacdo socialuOp®de realizar-se verbalmente apenas
sobre a base do “no6s”.”

Por meio da metafora entoacional, Bakhtin/Voloshinexemplifica como a
enunciacdo esta na fronteira entre a vida e o sperbal do enunciado. A entonacao possuli
uma dupla orientacdo social: 1) em relagédo aolaugtor como aliado ou testemunha; 2) em
relacdo ao objeto do enunciado como um terceirticgante vivo, a quem a entonacao
repreende ou agrada, denigre ou engrandece. PatdirBao discurso verbal (“cenario”)
depende de quatro elementos para efetivar a idkeragcial: 1) o falante (autor); 2) o

interlocutor (leitor); 3) o tépico (o0 qué ou quer);a fala (o herai).
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A diferenga entre o discurso verbal na vida e t@ estd4 na representagéo verbal do
entendido e do aludido. No evento criativo da foramdstica é de suma importancia a
compreensao dos papéis do autor, do leitor (oyventdo herdi ou da obra (a fala). Bakhtin
define a forma do “inimigo” (anti-herdi) e o mode dpreensdo de sua perfeicdo técnica:
repulsivo X o estado positivo da contemplacdo @mamno final (apreensdo da perfeicao
técnica da forma em sua realizagdo por meio dacga&eaterial).

Bakhtin/Voloshinov critica a estética formalistdgeua definicdo da forma artistica
como a forma do material’ Para ele, o significado e a significacdo da fotédra uma
relacdo ndo com o material, mas com o conteudorid expressa uma avaliacao especifica
sobre o objeto esculpido (qualificacdo): a formardiza” o homem esculpido. O criador
assume uma posicado ativa com respeito ao contealio rpediacdo da forma artistica.
Bakhtin critica a explicagcdo hedonistica (absumk)forma: “a forma em si e por si nao
precisa ser agradavel para existir”. A forma é wawaliacdo convincente do conteudo. Ela
possui um duplo aspecto com relacdo ao contetudavdljacdo ideologica do material; 2)
realizacao técnica dessa avaliacao.

Para exemplificar a natureza avaliativa da forntssteza e a estrutura hierarquica da
forma, Bakhtin/Voloshinov retoma a definicdo da tpmeé classica e neo-classica de estilo:
“alto” e “baixo”. A forma cria um sistema complexde inter-relagdes hierarquicas num
conteudo artisticamente configurado. Cada elemdgmtistema eleva, ou diminui, ou iguala o
referente. O ato da selecdo do conteddo da forrdate&rminado pela posicdo béasica do
criador. A expressao da avaliacao social represengaconfluéncia de sentido.

Tendo por base que a linguagem é dial6gica e amdogao sentido de compreensao
do n&o-dito, ou do siléncio, Eni Puccinelli Orlaf@d06) afirma que o siléncio pode ser tdo
ambiguo quanto a palavra. Ela reflete sobre asd®rdo siléncio na linguagem verbal e
procura entender suas condicbes de producdo, suacd@ de sentidos e sua néo-

transparéncia:

[...] O siléncio imposto pelo opressor € excluséidorma de dominacao,
enquanto que o siléncio proposto pelo oprimido psele uma forma de
resisténcia. Ambos produzem uma ruptura, no casegjada. Inscreve-se
nesse caso aquilo a que se chama ruido da com@inidag seja, a
comunicagcdo mal sucedida). H& ainda a ruptura @ateg entre

interlocutores ocasionada pela destruicdo do cmntato siléncio radical
(ORLANDI, 2006, p. 263).
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Como vimos, o0 som e o siléncio sao concebidos @isados por diferentes
perspectivas e com finalidades diversas. Por ta$ses motivos e reflexdes que temos
apresentado acerca da fundamentacdo e constittegawa do pensamento musical e
metodolégico de Bakhtin (o dito e 0 ndo-dito) e mlacdo com a dialogia, acreditamos que
as ideias do Circulo sejam altamente produtivas paestudo e analise das formas de
representacédo do discurso musical de Machado.

Na secao seguinte, analisamos como o discursacahu® Machado foi entendido e
tratado em perspectiva historiografica e musicakgé demonstraremos como a analise
dialégica aborda e compreende o sujeito musicalte®po e espago, e 0s principais temas
relacionados a representacao e enunciagdo do ‘igaificativo” nos contos selecionados.
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3 Anadlise dialogica de formas de representacdo ddsdurso musical em

contos de Machado de Assis

A dialogia bakhtiniana (e sua sustentacdo metodm@pdornece uma instrumentagéo
a abordagem e investigagdo tedrica e aplicada tpeomos. Como dissemos nas sec¢des
anteriores, a andlise dialégica das forthide representacdo do discurso musical proporciona
um entendimento do didlogo entre o sistema de diggm musical com o sistema de
linguagem verbal e possibilita a compreensdo dandice, da extensao e dos limites de
alcances dessa interagao.

A andlise dialogica proporciona uma compreensamaidulacéo tonal das vozes que
dialogam, apoiam ou se contrapdem ao discurso alsigeus temas, assim como possibilita
entender o processo de figurativizacdo do sujeitsical transcendente (herdéis e anti-herois)
em contexto social brasileiro.

Sendo assim, para perceber e entender os contdetinsados a partir dos dialogos
entre os diferentes sujeitos e saberes materiabzados contos, analisaremos as
materialidades ideoldgicas e linguisticas implicada representacao do “som significativo” e
do sujeito musical em suas esferas de atividades.

A cultura musical brasileira € apreendida nas asfde composicao, instrumentacéo,
interpretacdo, avaliacdo, apreciacdo e circulacésiaal. Entendemos o discurso musical
machadiano por meio de uma perspectiva que araligafundidade do alcance estético,
tedrico, socio-histérico e musicoldgico.

Os contosA Pianistg Trio em La MengrUm Homem Célebr&antiga de Esponsais
O Machete Ideias do Canarioe Marcha Funebre por exemplo, apresentam-se como
histérias curtas tematizadas pela cultura da missicea e profana, erudita e popular e suas
diferentes sensibilidades.

Todos o0s contos sao restringidos a perspectivanista da cultura musical. O

movimento enunciativo do discurso musical machadiaevela um posicionamento

'8 Nos contos, Machado de Assis também reflete solpedprio fazer literario e sobre a matéria e fomaa
narrativa. A forma narrativa machadiana, assimnitddi por Rouanet (2007), por exemplo, apresenta uma
hipertrofia da subjetividade, uma desorientagdqteal, uma fragmentagdo e uma digresséo, e misttisd e

a melancolia. Para dar corpo a suas ideias, dizauti mesma forma shandiana, mas o conteldo uliée Ao
criticar a leitura de Shklovskii sobrEristam ShandyBakhtin/Medvedev define a forma desse romance nao
como uma parddia de um bom romance, nem a parédiandromance artisticamente regular, mas sim de um
péssimo romance e ao mesmo tempo uma profundaipai®dima péssima realidade. De acordo com o tgoric
a parddia do romance ruim é apenas um dos elemeata®mance de Sterne e importa-lhe entender os
significados do elemento de parédia (BAKHTIN; MEDVEV, 1991, p. 114).
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predominantemente externo as esferas de atividdesmunicacao artistica musical, embora
iIsso nao signifique um fator negativo.

Além dos contos que selecionamos para analise aurds musical machadiano
também se manifesta em cronicas, romances e pegastio. Outros contbsde Machado
também possuem vestigios do discurso musical, apesdesempenhar neles uma funcao
complementar ou acessoria. Todavia, € importatee geie a enunciacdo do discurso musical
possui limitacdes formais determinadas pelo génergual foi produzida.

Como ocorre o dialogo entre o discurso musical euwiss discursos que regem a
vida social nos contos? A alteridade do discurseicalipercebida no género conto pode ser
compreendida em materialidades da enunciacdo éaso®bramentos de papéis narrativos do
sujeito autor (o escritor “contador de historiasd) comunicacédo artistica com o sujeito leitor
(seu suposto ouvinte).

E possivel estudar certos espelhamentos entresostas e temas do discurso musical
de Machado no contraponto e contraste do contoacomnica, por exemplo. O contista ndo
fala sobre fatos e assuntos diversos da musicaedanenmaneira que o cronista. O contista
possui uma preocupacdo em revestir o fato musimad ama sensibilidade estética que
promova a comocgao, o riso, etc. Ele ndo se exptie pum auditorio real porque o género
conto pressupde uma comunicacao artistica de lalegoce temporal.

O cronista, por sua vez, apesar da subjetividaeeribe a cronica, preocupa-se em
relatar a realidade do fato musical de modo mgetiob possivel e provocar no sujeito leitor
uma reacdo que ndo se reduz apenas a simples ptagdm Portanto, o alcance temporal da
enunciagdo do cronista € mais vinculado ao tempojodoal e de sua circulacdo e
comunicacao informativa (e reflexiva) mais imedjatso aos leitores.

Poucos sao os estudos literarios genéticos, biopraficos e documentais publicados
sobre as influéncias musicais de Machado, ou gaenseoncentrados apenas nas motivacoes
reais, as quais podem ser relacionadas diretamemesua representacdo do “som
significativo”. A biografia de Machado publicadalpeevistalsto E por exemplo, nos diz

¥ Um exemplo é o contGantiga Velhapublicado originalmente e Estacdoem 1883. Encontramos, nesse
conto, vestigios da ideia musical também desermdalpor Machado no cont® Machetesobre o cancioneiro
popular. Contudo, neste Ultimo, a polifonia do diso musical é mais sensivel e desenvolvida. A®s/0z
musicais, no cont® Machetg sdo combinadas internamente de modo polémictadwaa forma arquitetbnica
e sdo mostradas na forma composicional da obrar@ musical d&© Macheterefrata e representa os valores
da cultura erudita musical sacra (catdlica) e déuai da musica instrumental profana erudita eusoper
oposicao interna aos valores da hibrida culturailaopprofana brasileira. No cont@antiga Velhao tema da
trova e da cancdo popular e suas interacdes auiliecom as pessoas nao é desenvolvido pelas pgessnau
pelo narrador, ele encontra-se objetificado no ensiv existencial da obra. Sendo assim, o tema nfa e
plenamente em seu didlogo social mais amplo, eeagdido pelas personagens apenas com fins hadosist
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gue ele conheceu sua amada esposa Carolina pordogdanista virtuose e seu grande
amigo Arthur Napoledo, com quem teve lagos duraaa sua vida (COSTA, 2001).

No discurso musical de Machado, o instrumento pfejusa sem davida entre os mais
citados e representados nos contos e romancesalfgchas crénicas, por exemplo, dedica
longas e sinceras linhas a promocéo da subjetigidadsical no Rio de Janeiro e a identidade
musical de seu amigo pianista (“album do meningstaf). Como na crénica de “15 DE
SETEMBRO DE 1862”, publicada originalmente énfutura

Falemos agora de Arthur Napoledo que acaba de rchedaio de Janeiro.
Em 1857, aquele prodigioso menino inspirou verdadentusiasmo nesta
Corte, onde acabara de chegar cercado pela auwléolama reputacéo.
Crianca ainda, o prestigio dos tenros anos dawseadalento realce maior.
Com ele acontecera o mesmo que com Mozart, de giiemam escritor,
aludindo a primeira manifestacdo do talento naddadkril: — “C'est ainsi
que Mozart apprit la musique, comme en se jouanpletdt la musique se
reveillait dans son ame avec le sentiment de Id Desde os primeiros
anos, Arthur revelou-se, e desde logo comecou phkraessa série nao
interrompida de trunfos de que se tem compost@a&sisténcia.

[...]
Assim cresceu Arthur Napoledo na idade, na glon@ ¢alento; de cidade
em cidade, a sua viagem foi um triunfo ndo intepioim; mas, como
verdadeiro artista, ndo se deixou adormecer nao®doa nas delicias de
Céapua; estudou viajando, e buscou pelo estudofeigiam. Nem s6 executa
inspiracdes alheias; tem-nas suas e das maisaspgadeve-se ao seu estro
musical algumas composicdes esparsas de muito imergo. Sei mesmo
gue Arthur Napoledo busca voar mais alto e esceaienome em uma obra
duradoura: dois poetas ingleses deitaram maos a, abrpedido do
compositor, e cada um foi depor-lhe nas maos umaadramatico, tirado
um da comédia de Shakespeare, como queira, e @ @&ituma novela de
Fenimore Cooper. (ASSIS, 2008)

Em outras cronicas @ Futurg de “15 DE DEZEMBRO DE 1862”7, “1.° DE JUNHO
DE 1863” e “1.° DE JULHO DE 1863”, por exemplo, Mado acompanha de forma
entusiasmada a circulagdo musical e apreciacdonaa internacional do pianista: “E para
terminar direi que, ao passo que esta revistatesérlida pelo leitor no seu gabinete fechado
e na sua casa ndo menos solidamente construida, pordalto mar o pianista Arthur
Napoledo, que daqui se foi a mostrar-se aos nesgosos do Prata.”; “Veio do sul Arthur
Napoledo; de Lisboa, o Sr. Croner, clarinete, gwe em Londres o0 sucesso mais lisonjeiro
que pode ter um artista, 0 da consagracdo enfosidta critica refletida e competente.”;
“Arthur Napoledo oficiou a comissédo da subscricacianal oferecendo 0s seus servicos em
favor dos fins para que ela se organizou. Natunaena oferta sera aceita. E indtil repetir o

gue em todos desperta este ato cavalheiresco tiftaligianista.”; “O menino Arthur esta um
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homem, crescendo-lhe com a idade a rara periciaquen desde os tenros anos, a todos
admira. Deu um concerto no Teatro Lirico onde &mebido na forma do costume e onde
executou como sempre.”; “Nao quis Arthur Napoleéixal de contribuir com o seu talento
para a coleta patridtica a que se procede. E umgat o honra e de que n&o nos
esqueceremos, aliando sempre ao nome artisticelgaelquiriu, o de um amigo da nacao.”

Durante um periodo, o autor também foi censortexisio Conservatorio Draméatico
e coordenador da biblioteca do Clube Beethoveraddedo com Francisco Mignone (1980a,
15-17), Machado chegou a produzir um libreto edtrale uma peca francesa para 6pera em
trés atosPipelet que foi o primeiro trabalho da Imperial Academ@mesentado em 1860.
Também é importante pensar sobre as bases de muaepcdes musicais para entender os
jogos polifénicos de sua linguagem e a dinamicasda movimentacdo enunciativa na
representacédo do discurso musical nos contos.

Nesse sentido, € interessante refletir sobre algunspiracbes musicais possiveis de
Machado na percepcéo e representacdo do clima ticom@ue aparece refratado nos contos,
por exemplo. Sabe-se que Machado também foi untiada de Niesztche. Além de suas
reflexfes filosoficas sobre a musica e em particola@rama wagneriano, ndo deixa de ser
curioso o fato de o filésofo ter sido apaixonadia @sposa de seu amigo compositor de Gpera
Wagner, que por sua vez era filha do pianistaesgue compositor Liszt, amigo de Chopin, o
poeta do piano, e sua companheira George Sandgraipa escritora romantica.

Em Nietzsche contra Wagner: Dossié de um Psicglogddsofo diz, no topico “Uma
masica sem futuro”, que a musica, de todas as guesnascem geralmente num terreno
particular de cultura, em condi¢des sociais eipabtdeterminadas, aparece comitiana de
todas as plantas, no outono e no momento do perrtinda cultura da qual faz parte,
enquanto ja sédo visiveis os primeiros sinais aoéelds de uma renovacdo primaveril. As
vezes acontece, segundo o fildsofo, até mesmo quesiga ressoa como a linguagem de uma
época desaparecida, num mundo novo e estupefatgamtio assim muito tarde: “Toda
verdadeira musica, toda musica original € um cdatoisne” (NIETZSCHE, 2007, p. 62-63).

Sendo assim, € possivel intuir certas filiagbetddieas de inspiracado nietzschianas
gue podem ter sido constitutivas do pensamentoatshdlo sobre a musica (“Sem musica, a
vida seria um erro.” Nietzsche). Entretanto, o ques interessa compreender mais
particularmente € o modo como Machado conceberesepta a musica e sua linguagem em
seus contos. Qual é o alcance do discurso musdslathado? Para responder essa pergunta,
é necessario investigar suas condi¢cdes de prodcicdulacio e recepcdo. E nas cronicas, por

exemplo, que Machado deixa entrever mais claranserte concepg¢des sobre a musica.
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Tomemos o exemplo da crbnica de “1° DE JANEIRO BFE/I destinada “A. S. EX.2
REVMA. SR. BISPO CAPELAO-MOR”. Machado, nessa codnicita e comenta o0 motivo
acustico social, impessoal, real e objetivo de refl@xdo: “o uso dos sinos musicais”. O
autor, neste caso, posiciona-se com voz de autleridale modo interno ao saber e dominios
dialdgicos da linguagem musical.

O acontecimento musical, em sua totalidade sigtifia externa e interna, é
examinado enquanto valor e funcdo social. A formaica” da linguagem dos “sinos
musicais” é ressaltada e Machado cronista aprecjaeatdo musical. O autor comenta de
modo irbnico a natureza contraditéria de um problemeistico de ordem social, e até
aconselha os caminhos para sua solugéo.

Assim como entendemos na crbnica, Machado reflebgesa tensdo musical na
percepcédo cotidiana da musicalidade sacra e profar@orte. Para ele, ha uma contradicao
social, natural e latente no problema detectadoderthito acustico publico e urbano. Ela
revela a existéncia de uma divergéncia de inteses®®oros entre as preferéncias populares e
a manutencao dos valores e funcdes tradicionaifed@®s musicais do culto catdlico.

O autor também cita a fonte literaria que lhe pwrmelativizar a tensdo do
acontecimento musical: “Chateaubriand”. O sujetttog desse modo, expde claramente sua
concepcao sobre a fungdo social da musica e, ede pgualdade, discute as mudancas da
paisagem sonora urbana no ambito sacro.

Ao proceder dessa maneira, 0 escritor analisa eadegerizacdo acustica sacra,
interpreta suas interferéncias na percepcao ddiant e sugere explicitamente os caminhos
para a solucdo do problema da paisagem musicah satrana e da preservacdo dos
fundamentos e principios cerimoniais da fei¢cdo palisio culto religioso catdlico.

Na citacdo abaixo da referida crénica, como vererlaehado claramente tematiza
os limites compositivos e a tensado ideoldgica eatrsusicalidade erudita sacra e a erudita
profana. Ironicamente, ele aprecia, avalia, julgec@nselha sobre a descaracterizacdo sacra
produzida pela transposicdo mecénica de repertériglito profano para a auténtica

linguagem secular dos sinos musicais da igrejaifibaia unica”):

[...] @ musica que no meio do tumulto da vida mag & ideia de alguma
coisa superior & materialidade de todos os dias,ngs entristece, se é de
finados, que nos alegra, se é festa, ou que simplgs nos chama com um
som especial, compassado, sabido de todos. O Mésee Verdi é um
pedaco digno de igreja; mas se o pusessem nos &faas va la... era
ridiculo. Chateaubriand, que escreveu sobre osssigoe ndo diria, se
morasse ao pé da Lapa?



87

Dirigindo-me, pois, a V. Ex.2 tenho por fim solaitsua ateng&o para o uso
dos sinos musicais, que pode propagar-se na cidade e transforma-la
numa imensa filarmoénica. V. Ex.2 pode, com seusrpais conselhos, ter
mao ao uso, bastando-lhe dizer que a igreja catélioma coisa austera, que
0s sinos tém uma linguagem secular, uma harmoiia.lNao a troquemos
por outra, que é despoja-los do seu encanto, & quadar a feicdo ao culto
(ASSIS, 2008).

Assim como temos observado, analisado e refletidepm significante/significativo”
ocupa um espaco singular nas representacdescarist criagcdo verbal de Machado. O seu
discurso sobre a musica manifesta-se de modo pmémmmplexo e difuso no conjunto de
sua obra. Pode-se dizer que nem sempre o discunsicah machadiano foi avaliado,
apreciado ou recebido com tanto entusiasmo.

A relacdo de Machado com a musica é abordada feredies estudiosos, criticos e
especialistas por meio de perspectivas e com wbged finalidades diversas. Todavia, nem
todos consideram, por exemplo, o clima artistico&wotico no qual o “som significativo” é
refletido e refratado.

Sendo assim, nas subsecfes seguintes, propomzamreaha analise dialdgica da
interacdo dos sistemas de linguagem verbal e niysa&ta compreender a dinamica dos
alcances da percepc¢ao do sujeito.

Por tudo que temos exposto e refletido, acreditasrosecessario compreender como
o discurso musical de Machado foi apreciado e aslalao longo dos anos. Sem deformar sua
natureza material e sua orientacado formal, buscaioogpreender os sentidos dialégicos e
construtivos de sua representacdo. Na proxima s@ibseexploramos como o discurso
musical de Machado foi percebido na linguagem \egbtratado em perspectiva literaria

historiografica e musicoldgica.

3.1 A linguagem e o discurso musical machadiano enperspectiva literaria

historiogréfica e musicolégica

Percorrendo livros tedricos e didaticos sobre fajtandlise e interpretagdo de textos

literarios, € comum observarmos que a predominadecianfoque de estudos incide nos
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elementos estruturais das narrativas, como catesga® narrador, personagens, tempo e
espaco.

Entretanto, ressaltamos que a categoria “espa@o”’exemplo, precisa ser estudada
em sua plenitude constitutiva levando-se em coregde a refracdo do sujeito em seu tempo.
A paisagem acustica e musical percebida nos cqide se referir & posicdo da forma
discursiva assumida pela cultura musical diantdidotes determinados pelos outros tipos de
discursos que dialogam nos contos.

Machado de Assis é um escritor profundamente camgtido com seu tempo e
demonstra verbalmente sua preocupagao com as eatd@s do universo musical em uma
conturbada época de transicdo politica. Portargetandissertacdo, analisamos o discurso
musical nos contos selecionados a qual deve sendida como representacdo verbal
referente a linguagem dos sons musicais e/ou n&icaist.

O discurso musical machadiano materializa-se dadadireta e indireta nos contos
que propomos analisar. Sua propagacado na narrativaitas vezes percebida de modo
ideoldgico e pode ser compreendida por meio dana&adcio-historico, tedrico e estético.
Ele possui a capacidade de revelar uma tensaoteden&ncia na vida social descrita e
narrada. A atuacé@o benéfica do discurso musicalidogo cotidiano com outros discursos
sempre contribui para melhorarmos e aprimorarn@®cesso de formagao do sujeito.

No caso da literatura, a musica e os sons geréimasam o desenvolvimento do
enredo e desempenham uma funcao reguladora eifiti@hgra singular na consolidacéo da
atmosfera. Contudo, implicitamente, muitas vezks 840 considerados apenas um aspecto
narrativo adjunto, ou acessorio pela literaturasnesipecializada dedicada ao assunto. As
formas linguisticas, textuais e modos discursiwsepresentacado do discurso musical ainda
pairam sem muita atencdo nas analises académiaat fla poesia como na progapsso
modq escritores e tedricos também negligenciaramfasseelevante.

Muitos escritores, tedricos, criticos e estudiosds, fato, escreveram sobre o
pensamento musical e as relagbes entre literaturalgica na representacdo do “som
significativo”, embora ndo empreguem ou se refitaexpressao por nés adotada. O notavel
elenco de autores que se dedicaram ao tema ¢é eyagicange uma diversidade imensa de
géneros.

Todavia, muitas vezes, nessas obras, poéticasraleite teorias, nem sempre 0s
sentidos construtivos da representacéo verbal @o ‘Sgnificativo” sdo considerados a partir
de suas formas linguisticas, composicionais e tmtguicas. Tal desvio analitico pode, por

sua vez, em sua compreensdo mudar a objetividdiiticar material da obra e afetar a
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natureza de sua forma. Por isso, exporemos bretemenmo alguns pensadores
desenvolveram sua compreensdo da interacdo doeatnahto musical no sistema de
linguagem verbal.

O compositor Ned Rorem (1970), por exemplo, em @ua Musica e Genteno
capitulo “O mdusico Ezra Pound”, reflete para si mm@se para os outros, na forma
fragmentada de diario e por meio de crbnicas eitass sobre o modo como a musica é
percebida, apreciada, refletida e avaliada socrakneEle, com a responsabilidade e
profundidade do sabido, do vivido e refletido, pasia-se claramente contra os equivocos de
leituras e definicdes literarias do material, darfa e conteddo musical. O autor compositor
chega inclusive até a advertir a concepc¢ao dediggimn musical de Ezra Pound (1977).

Ao compositor, também interessa compreender a teompesicdo do poeta na
enunciacdo do discurso musical. Como ele entendeitpenente, apenas nao o diz, para
analisar a concepcdo de linguagem musical do esdiizra Pound, por exemplo, é
necessario considerar a objetividade e o alcanderde artistica e cientifica no qual o seu
conhecimento musical é representado. Ele até praju@s classificacbes para que se
compreenda a correta posi¢cdo do comentarista neciagéo instrutiva da critica musical: as
funcBes do reporter comentarista e critico musieapequena temporalidade do cotidiano e
na grande temporalidade da histéria.

Segundo o compositor, 0 poeta se equivoca profuediEmao autorizar-se como
comentarista musical sem uma fundamentacao tedwisécal. Para o compositor, embora ele
nao se refira especificamente as formas lingusstma a posicado dialdgica do autor, ao
comentar 0 acontecimento musical, o poeta posieer@o mesmo tempo em duas esferas de

atividades que nao lhe sao adequadas para envalmees musicais:

Certos poetas séo originais e instrutivos quandoutgém empregos
periféricos (isto é, teatrais) da musica, e ocadmente até quando
escrevenlibrettos para amigos compositores. Mas quando se aventaram
sugerir como 0s versos devem ser musicalizadospmo a propria masica
deve ser concebida, eles mergulham em 4guas pesigas propria agua em
gue Enzra Pound quase se afogou (ROREN, 19705p. 15

% De fato, Ezra Pound, em sua oBYBC da Literatura ao comentar a critica musical de Boris de Schkloez
sobre a obra de Stravinsky, realiza um interesseoteentario, do ponto de vista de nossa pesquisi@ 0
interacdo das linguagens, com relacdo ao alcancerdpreensao tedrica da objetividade musical. Bla;aos
alcances determinam o modo como entendemos a {ipguanusical: “Mas e quanto ao conhecimento efete/o
Stravinsky? Quando Boris de Shloezer se refererasofjue ja ouvi, eu entendo a maior parte ou tadvez
totalidade do que ele quer dizer.

Quando ele se refere a obras que ndo ouvi, eu eempo a sua “ideia geral” mas ndo adquiro nenhum
conhecimento objetivo” (POUND, 1977, p. 29).
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No tocante & virtude instrutiva da critica musie#d, diz ao publico,
gue la estava, o que pensar do que ocorreu. Aopasitores nada ensinara
sobre a qualidade ou a construcdo musical (adedarpauta o ensina) mas
talvez Ihes ensine algo sobre como executar a mgsiclusive a sua.

O comentarista musical, por conseguinte, encarta-se
aproximadamente em duas classificacdes: 1) a dirtegpque descreve o
que acaba de ocorrer (noticias sobre concertos) e se esta ocorrendo
(formulador do gosto); 2) a do reporter que contpue ocorreu no passado
(historiador, bibégrafo) ou que estava ocorrend@alucdo da harmonia
com base no canto comum e no contraponto).

Pound, por iniciativa propria, classificou-se satbas as categorias,
embora, com que autoridade, seja dificil de dipsis ninguém parece
conhecer muita coisa a respeito do seu treinanmeusical formal [...].

Sem duvida, o conhecimento intelectual de Poundesabmusica
ultrapassava de muito o conhecimento pratico. Apsincipal preocupacao
(pelo menos antes de conhecer Antheil) parecedercem palavras, ritmos
verbais e musica. “A poesia atrofia-se quando astafdemais da mdusica
[...] (ROREM, 1970, p. 156).

Baptista Siqueira (1980), em sua olbtiacdo e Musicaestabelece uma dicotomia
“Folclore versuscultura” como base de suas leitura sobre as repeges da muasica na
literatura. O estudioso chega até a investigarracidade e a fidelidade de representacéo
verbal de fontes literarias gerais quanto as retaé concretas de apresentacdes musicais
realizadas no Rio de Janeiro. Tais definicbes qdaties também nos interessam porque se
referem a percepc¢des do sujeito, tempo e espdetides e refratados por Machado de Assis
em seus contos.

Federico Sopena (1989), em sua diissica e Literaturaexpde as diversas situacoes
e esferas de atividades musicais expressas naigetk; musica com a literatura. O autor
busca entender como a cultura musical foi refletitiadiarios pessoais de diversos e classicos
escritores que comentam suas ideias sobre a misiftama de memoarias. De modo que, o
interesse de seu estudo esta na compreensaodiirateance musical na linguagem verbal.

Sopena (1989) ndo se atem a necessidade de cosfwegas formas linguisticas de
representacéo da cultura musical. A orientacdadenvestigacéo difere em larga escala dos
objetivos de nossa pesquisa. A posicao do autolté&da apenas para o conhecimento externo
real dos escritores analisados acerca da amplbtglgtiva, ética e estética da cultura musical
representada.

Portanto, nessa perspectiva dos estudos de Sop@8@),(o objeto artistico material
do discurso musical representado é apreendidoadiszite e sem nenhum entendimento da
sua reflexao e refracdo formal na obra. Para diesto, ndo importa compreender a interacao

e a dindmica dos alcances no dialogo entre osmsstale linguagem verbal e musical.
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Também nao |he interessa analisar o género, o drtistico, a forma e os modos de
transmissao do pensamento musical em contextolverba

Dito de outra maneira, para Sopena (1989), assmobquara outros, importa apenas
responder a seguinte questdo: qual € a profundidzalee relevancia do conhecimento e
pensamento musical dos escritores de literaturficdéo? Ora, tal questdo também nos é
muitissimo pertinente, somente acreditamos que pEspondé-la com maior propriedade,
seja necessario considerar as formas do discuasocendi¢cdes linguisticas de producao do
sentido musical na linguagem verbal.

Harnoncourt (1990) parece ser um dos primeirosicde®ra adotar a expressao
“discurso musical” para referir-se & associacaistard da musica a palavra. Todavia, o fato
de a musica ocupar um lugar dialogico repetivelisgmente nos enunciados elementares dos
varios géneros discursivos primarios e secundarppader ser representada no sistema verbal
escapa-lhe porque sua preocupacdo é com a comgeaerativa histérica do momento de
juncdo do som a palavra no canto.

Embora ndo se refira ao discurso musical como upagestextual e discursivo,
Schafer (1991) desenvolve estudos relativos a dgaim sonora”. Ele nos demonstra como
ela se constitui e é passivel de percepcao e eptagsio verbal. Entram nesse conceito todos
0S SONns que apenas aparecem na narrativa, ma@mauora relacao direta com os fatos. Tais
sons também sdo pertinentes porque contextualizaarrativa e permitem compreender a
cultura acustica de dada época em determinado. lugar

Como pudemos observar, todos os autores citadosmentados acima, buscam
compreender o fendmeno e acontecimento musical, Mesam-no por meios diferentes e
com finalidades diversas. Muitos, além dos mendosatambém deformam a natureza do
enunciado, destacam a forma verbal em suas analisés consideram o contexto unificado
de significacdo do “som significante” na obra indial. Até a década de 1980, por exemplo,
nenhum tedrico se refere claramente ao fato desicmiou do “som significativo”, ocupar
um lugar repetivel textualmente carregado de senfienivalente nos enunciados
elementares dos varios géneros discursivos.

José Ramos Tinhordo (2000), no prefacio de seuw@stobre o modo como 0s
ficcionistas brasileiros apresentaram os assurddmguagem musical e 0os temas da “musica
popular” em seus romances, sugere que a musicpeecabida na prosa por meio de uma
perspectiva estereotipada da realidade e possudavigsio e apreciacdo semelhante a dos

estrangeiros em termos de fascinio pelo exéticosus “conclusdes”, pode-se entender que
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o oficio literario era uma atividade de elite pouyreocupada em compreender e discorrer

sobre as mudancas das paisagens sonoras socansasirb

As conclusdes decorrentes da leitura extensiva rddupdo dos
autores brasileiros na area do romance — penosameaiizada em certos
casos, como ao se descobrir, por exemplo, que dm doBrasil existem
apenas dois exemplares conhecidos da primeiracedigdnosso romance
romantico mais popular, “A moreninha”, de JoaquiranMdel de Macedo —
reservaram algumas surpresas. Entre elas estal@acme, constituindo o
oficio literario uma atividade de elite (e a priraeéxperiéncia ficcional do
Peregrino da América, no século XVIII, jA se revalanesse sentido
exemplar, com sua preocupagao de doutrinagéo rabcal), mesmo com
os escritores saindo da classe média, sua vis@oltaa das maiorias do
préprio povo assemelha-se a dos extrangeiros, eanfascinacdo pelo
exaotico.

Essa viséo estereotipada da realidade populas,-altdmo mostra o
exame dos primeiros decénios do romance no Brabgar-se-ia & heranca
burguesa (e, logo, pequeno-burguesa) do prépricergére de sua
interpretacdo dos ideais do romantismo, em decueé&fa democratizacao
do romance, através dos folhetins de jornal, arsstormacgédo dos problemas
sociais ou de classe em simples conseqiiéncia xBop@INHORAO, 2000,

p. 7).

Embora desenvolva um estudo amplo e quase exasstive 0 assunto proposto nos
cento e cinquenta anos de historia do romanceldirasialgumas questdes surgem quanto as
formas de representacdo do discurso musical. Agalinseucorpus as representacdes da
musica popular no romance, Tinhoréo (2000) exaitios géneros de suas analises, como a
poesia, 0 conto e a cronica. As formas de reprasgotdo discurso musical na obra de
Machado de Assis ndo obedecem a um principio giepande do género e das formacdes
discursivas. Machado era atento, apreciava e a@idempo e nao representa em suas obras
apenas um discurso musical estereotipado da pé&eugistica burguesa de sua época como
defende Tinhoré&o.

O estudo de Tinhorédo possui uma perspectiva higpaiica literaria e musicoldgica,
como dissemos. A preocupacao dele, de fundo maispamhogico, ndo € com a qualidade
artistica ou a composi¢do da literatura, mas sim eoquantidade e tipos de referentes
relacionados a cultura musical “popular” que saiedmente materializados. Entretanto, ao
restringir essa extensédo a nocéo de “popular” mer@éromance, ele compromete o campo de
visdo acerca da dimensado total do discurso musfoaltermo “popular” prejudica a
compreensao do alcance da propagacéo do discussocainmachadiano.

De fato, o termo “popular” utilizado por Tinhordogsui uma imprecisdao semantica.

O estudioso nédo especifica, por exemplo, quaiérag permitem a inclusdo de instrumentos
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e géneros musicais em tal classificacdo. O “popuatamo ele o entende nada mais é do que
uma forma (um modo e uma interface) de represemtagébal do discurso musical. Esse

comprometimento tem origem ideoldgica na medidagaenmuitas vezes restringe o alcance
da cultura musical apenas a tradicdo afro-braajlgirincipalmente, em termos de ritmos,

instrumentos e géneros musicais.

O termo “popular’, assim entendido, exclui o instanto piano e sua cultura téo
popular na época de Machado. Essa popularidadesiiumento pode ser confirmada de
acordo com noticias historicas de Carlos WehrsQ)L9%r exemplo. No entanto, em suas
leituras de obras de outros autores esse instronagrgrece como atuante junto a masica
popular. Pelo contrario, Machado ndo apresentaus® gbras apenas uma Vvisdo comum da
cultura musical, ele valoriza a importancia de Wévar e estudar a arte dos sons. Machado
capta e representa o dialogo entre o discurso alusios outros discursos que regem a vida
social.

Em muitos escritores comumente considerados “taglisas formas de representacéo
do discurso musical também foram reforcadas adistente a ponto de obter relevancia e
statussimbolico imprescindiveis & compreensédo do tekt@m caso, por exemplo, de Kate
Chopin (2002) no romance norte-americaddodespertar Até a paisagem sonora adquire
conotacdes simbdlicas que prenunciam um suicidionésica aparece representada como um
instrumento para o narrador chegar ao conhecimentiesvelar verdades interiores da
protagonista por meio do discurso indireto livre, sligestdes e solugbes imagéticas. Um
exemplo de que o “realismo” ndo limitou o campovidéio a respeito do assunto e a estética
adotada por Machado néo é responsavel por resrifgeeferentes da cultura musical.

A perspectiva de Tinhordo também néo leva em cerejdo o contexto de producéo
do discurso musical, suas situacdes enunciatigasietos de circulacdo, as marcas dialogicas
de alteridade presentes no enunciado e o seu altangoral. E proveitoso para nossas
reflexdes contrapor as conclusdes de Tinhoréo\éstidas interpretativas tangenciadas por
Gledson (1998), as quais sdo pautadas na compee@as&ontexto de producdo e de
circulacao de contos de Machado.

John Gledson (1998) procura contextualizar a pr@aolule alguns contos de Machado
nos periddicos em que foram originalmente publisadéle define oethosda revistaA
Estacdo (mais moderna e liberal) em oposicdo ethos do Jornal das Familias(mais
conservador). Considerando-se o volume de leitocasgstudioso contribui para uma
compreensao do leitor da época de Machado (quesymrvez, € bastante diferente do

contemporaneo), visualizando e focalizando o sionalado universo familiar doméstico
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feminino do enunciatario e do narratario dos canfendo assim, ele delimita os lugares de
identidade dos destinatarios a partir da recoreédei assuntos abordados por Machado em

seus contos nos periodicos:

O Jornal das Familiae A Estacdoeram revistas femininas, Machado néo
apenas escreveu muito para elas; ele foi seutespiiéntador, ao menos no
aspecto literério. [...] Conquanto as duas revigaBam muito em comum —
ambas eram impressas na Europa, ambas davam giestue para a
moda, com ilustracdes coloridas de trajes elegaftesJornal era mais
conservador, apresentando, por exemplo, ensinamegligiosos e crénicas
culinrias.A Estacdondo s6 era mais luxuosa (era impressa na Alemanha,
embora com modelos franceses, e apenas o suplehter#oo, para o qual
Machado escrevia, era feito no Brasil), como tambégumentava, com o
devido respeito pelo ponto de vista masculino, agienulheres deviam ser
instruidas e ndo se limitar tdo completamente a did lar (GLEDSON,
1998, p. 17-19).

Baptista Siqueira (1980) apresenta numerosos @scdd romances de Machado de
Assis sobre referéncias musicais. Apesar de n&ndelver um estudo mais critico, o autor
sistematiza amplamente a cultura musical matea@ddizem romances de Machado. O
estudioso nos proporciona visualizar uma dimensags rmmompleta do universo musical
descrito por Machado.

Basicamente, o didlogo entre a literatura e a raisec conjunto de contos pode ser
apreendido em dois planos principais: musica sacpaofana (relagdo mais metaférica) e
paisagem sonora (relacdo mais metonimica). Oserg&s musicais instaurados nos textos
também podem ser descompromissados com o enr@dvjaaemetem a saberes historico-
culturais pontuais, os quais possibilitam ao leitmntemporaneo uma recuperacdo do
contexto narrativo.

Nota-se que, nos contos, as materializacdes texi@s sons se constituem em
referentes objetivos (citacdes diretas de obraspositores, sons gerais, instrumentos,
género musical, quadros do ensino musical, etcsulgetivos (avaliagcdes, apreciacbes e
interpretacdes, didlogos do discurso musical caena narrativa, por exemplo).

O olhar machadiano capta e revela modos de se perceber a realidade acustica e
sua representacédo verbal e estética. Ele amplsormsizonte de sensibilidade e nos concede
um entendimento das belezas que passam despescabidi#a a dia, ou seja, melhora nossa

apreciacdo dos aspectos liricos da vida.
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3.2 Sujeito, tempo e espaco no didlogo da literamrcom a musica: a enunciacdo do

discurso musical

A enunciacédo do discurso musical nos contos de Mixripode ser compreendida a
partir da situacdo mais imediata de producdo daun@acdo artistica, como dissemos, mas
nao apenas.

O enunciador é, evidentemente, limitado as situsmgéunciativas possiveis do
enunciado e as contencdes e restricdbes formaiséderg O enunciado reflete, refrata e
polemiza as definicbes e determinacfes do lugaalsmbistérico reservado a cultura musical
brasileira.

O sujeito enunciador do discurso musical procurapreender o fenbmeno musical
em sua funcéo e desempenho social. A literatutagéiacom a muasica de modo privilegiado
nos contos porque o sujeito enunciador pode vastia mascara social (o narrador) que
permite uma aproximagao e distanciamento dos ésitiais.

A percepcao de Machado sobre a descontinuidade antealidade e a ficcdo na
caracterizacdo do proprio sujeito autor pode saemiada, por exemplo, claramente, na
cronica “15 DE MARCO DE 1877”, na qual o cronistgp@e ao leitor a diferenca entre o

contador de historias e o historiador:

E repare o leitor como a lingua portuguesa € emgenHJm contador de
histérias é justamente o contrario de um historiad@o sendo um
historiador, afinal de contas, mais do que um awortae histérias. Por que
essa diferenca? Simples, leitor, nada mais simpleshistoriador foi
inventado por ti, homem culto, letrado, humanistazontador de histérias
foi inventado pelo povo, que nunca leu Tito Livogntende que contar o
gue se passou é so fantasiar” (ASSIS, 2008).

Na representacdo do discurso musical, o sujeitoaador desdobra-se em diversos
papéis e em muitos casos, como nos contos “A Ra&nigrio em la menor”, “Cantiga de
Esponsais”, “O Machete”, etc., ele dialoga exmitiente com sua alteridade. Tomemaos, por
exemplo, inicialmente, o conto “A Pianista” paralégse. Como € constituida a alteridade do
sujeito musical no conto “A Pianista”? Como ocoaerelacdo do sujeito autor com a
linguagem musical? Como é a caracteriza¢do datsuthgele e da identidade musical entre o
publico e o privado no periodo de transicdo do hiog#ara a Republica no Brasil?

No contoA pianista publicado originalmente ndornal das Familiasem 1866, a

cultura musical materializa-se ndo apenas de modtobEnquanto paisagem sonora, homes
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de compositores, obras, instrumentos e seus sass,também como um tipo de discurso
bastante peculiar e facilmente identificavel peltol: o discurso sobre o ensino da musica, o
universo pessoal dos musicos e sua relacédo comiealade. O discurso musical é ressaltado
de modo externo a fim de obter relevancia tem&itanar-se perceptivel a todo leitor.

Analisamos como a subijetividade e identidade mbusicapresentada entre o publico
e o privado no periodo de transicdo do Império paiepublica e como é constituida a
alteridade do sujeito musical heroicizado peloadwr num didlogo embativo com o discurso
politico personificado anti-heroi.

Para realizar tal andlise, procuramos compreermap ® sujeito narrador representa
as personagens num espaco e tempo passado ao mopnesénte de sua enunciacao,
resguarda-se com intersec¢des metalinguisticaooootantes aos fatos narrados, posiciona-
se externamente ao discurso musical num tom desalefemanipula estratégias dialégicas
intertextuais para garantir sua voz de autoridade.

A historia do conto centra-se na jovem pianistaofegsora de musica Malvina que se
apaixona por Tomas Valenca, irmao de Elisa Valesga, aluna. O insipiente namoro é
descoberto e o pai do rapaz, Tibério Valenca, eaces aulas de piano da filha e proibe o
possivel enlace. O filho, enamorado pela pianisaysa-se a aceitar os projetos futuros
impostos pelo pai e desafia a autoridade patriaqptndo pelo rompimento familiar e pela
perda de seu lugar na sucesséo da heranca. Int@adforcom a atitude do filho e com o seu
posicionamento de resisténcia aos preceitos do ¢mstume e dos valores da tradicdo da
familia Valenca, o pai do rapaz manipula estrategera separar e afastar o casal e decide
desonrar e silenciar a pianista.

Malvina é uma professora de piano solteira com vinte e dogs, “alta, formosa,
morena e modesta”, que fascina ouvintes e imp@eites De acordo com o sujeito narrador,
€ por meio do “recato” que ela sabia manter a cetop® de sua imagem publica sem cair na
afetacdo ridicula de muitas mulheres. As descrigdbsas do sujeito narrador, contudo, séo
pontuadas por apreciagfes subjetivas que ilustrararéter dual realista e romantico da
heroina: “via-se que era uma alma ardente e apaibegitapaz de atirar-se ao mar, como Safo
ou de enterrar-se com o seu amante, como Cledpatra”

O sujeito narrador enfatiza nas esferas de atieslachusicais os campos da
instrumentacdo, da interpretacdo e apreciacdo gailfibcalizando a atuacéo da pianista e
ressaltando o quanto ela era estimada onde queiogse exercer a sua profissdo. Desde o
inicio de sua narrativa, ele louva-lhe e consagead subjetividade inovadora, honrada e

distinta de “mulher honesta” que conquista suatidade musical no seio de uma sociedade
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patriarcal arraigada nos valores masculinos. Onenga musica e do instrumento piano € o
anico recurso que a jovem tinha para sustentarassua mae.

Malvina € uma mulher moderna e liberal que trabaltva a musica e sobrevive de
sua arte. A pianista circula pelas altas esferaisisogracas a “distincdo de suas maneiras”, a
“delicadeza de sua linguagem” e a sua “beleza edi@scinante”. Ela cativa a “estima de
todas as familias” e constrdi uma imagem sociatdta na “boa fama de mulher honesta
acima de toda a insinuac¢&o”. E por meio dessddintifjlue ela é bem aceita e admitida nos
saraus e jantares de familias também como “comlegante e simpatica’. E esse conjunto de
aspectos caracterizadores de sua subjetividadenéddde que o sujeito narrador defendera
ao longo de sua narrativa: “Nunca se lhe desmeatiestima que em todas as familias
encontrava”.

O sujeito narrador apresenta a méde de Malvina apaela nome de Teresa e ambas
nao sdo conhecidas socialmente pelo sobrenomeindady de fato, o Unico amparo de sua
velha mée. Teresa é descrita como uma “pobre eltiizem os anos e a fadiga de uma vida
trabalhosa ndo permitiam ja tomar parte nos labdeesua filha”. Ela acompanha a filha nas
reunides familiares nas quais a pianista se apgesetambém € estimada por extensédo. A
familia da pianista € marcada pela dissolucdo enfartiinios da mé sorte, como a morte do
pai e a “vida de oprobrio” e aliena¢édo do irméo @epromissos com a manutencdo da casa.

A gquestdo da honra da pianista aparece também umrciado do sujeito narrador
como um elemento importante da constituicdo dessbpetividade principalmente quando ele
descreve o pai dela: “O pai de Malvina morrera pplgeixando a familia a lembranca
honrosa de uma vida honrada”. A honra é o Unicarsecde que disp6e o pai da pianista para
confrontar o “mau destino” de sua pobreza e garargucesso de sua profissao “sem carta”
de advogado, conquistada “a custa de longa pratitrabora seja um referente subjetivo e
abstrato registrado pelo sujeito narrador como Uerabranca”, para a pianista, a honra
assume um valor objetivo e concreto que Ihe reptasesmbolicamente a heranca deixada
pelo pai e determina positivamente o conjunto @s sigdes ao longo da narrativa.

O pai da pianista é apresentado como um “mealh@rdefinido figurativamente
como um exemplo de esfor¢o infindavel, repetidera aunca obter resultado visivel, pratico
e proveitoso para o progresso do bem-estar daifandl sujeito narrador ilustra a luta
cotidiana do pai da pianista por meio de uma iexéutlidade (heterogeneidade mostrada)
com o0 mito grego do “tonel das Danaides” numa &ialgnear. Observa-se que 0 sujeito

narrador estiliza o mito, mas transfere a ideraffém do sujeito pai da pianista para o objeto
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“tonel” e ndo para o sujeito mitico “Danaides”.dssemonstra a compreensdo do sujeito
narrador sobre o estado “coisificado” a que o papidnista era submetido pela vida:

O mealheiro do pobre homem foi sempre um tonelDdawides, escoando-
se por um lado o0 que entrava por outro, gracagésseidades de honra que
0 mau destino lhe deparava. Quando pretendia coraefgaer peculio para
garantir o futuro da vilva e da 6rfa que deixadea,a alma a Deus (ASSIS,
2008).

Por oposicéo a familia de Malvina, a familia Vakepossui uma tradi¢cdo social junto
ao Império. As duas familias tém a necessidaderdergar e ampliar suas geracoes e
apresentam a marca do esfacelamento de seus camgmnes quais sdo representados de
modo espelhado. No caso dos pais, a inversao modebservada com tracos de presenca e
auséncia do seguinte modo: Pai de Tomas Valencd (#de de Tomas (-); Pai de Malvina
(=) X Mae de Malvina (+). No caso dos filhos, Tonvenca, apos ser deserdado, torna-se
ausente como membro da familia e por isso podasseciado a imagem do irmdo ausente de
Malvina: Tomas Valenca (=) X Elisa Valenca (+); #ionde Malvina (-) X Malvina (+).

Elisa Valenca (irma de Tomas e aluna da pianisia)é descrita plenamente e possui
uma atuacdo acessoéria na qual a pianista encomtrapoio para a confirmacdo de seu
namoro, pois ela ndo compartilha de todo com o&isdde seu pai. Como néo tinha méae ou
irmas, a figura da pianista gera uma confiancairadpra e torna-se fonte de um modelo
maternal: “A discipula confiava a professora ogesgs mais intimos do seu coracgéo, e para
isso era levada pela confianca que lhe inspirava@dade e os modos sérios de Malvina”.

Tomas Valenca também né&o é descrito fisicamenf@e-se aos valores advindos da
tradicdo dos Valenca porque possui uma naturezadistie que o impele a conquistar um
cargo publico por mérito de suas competéncias gmiofiais. Ao contrario das projecdes de
seu pai cultivadoras dos jogos de influéncia malitha manutencdo do poder, Tomas
representa e compactua com os valores da modeeni@@, apesar de toda a vigilancia, o
filho de Tibério Valenca, Tomas Valenca, ndo conmungom as ideias do pai, nem assinou
0S seus projetos secretos. Era moco, recebiaugindiia de outras ideias e de outros tempos, e
podia recebé-la em virtude da liberdade plena gaav@ e da companhia que escolheu.”

O pai de Tomas, Tibério Gongalves Valenca, é descam um “homem sensual e
positivo” que “ndo admitia a hipotese de amar a e nem de amar muito tempo uma
bonita”. Para compreender o posicionamento do teugaiti-herdi da narrativa de Tibério

Valencga e seu lugar na instituicdo familiar pataéitradicional, o sujeito narrador procura
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capta-lo em todas as nuancas de seus tracos desele aspecto fisico até suas origens
familiares e sua formacao de vida.

Mas, o que lhe interessa € principalmente sua pgdcede mundo. A proximidade
com o sujeito anti-heréi fica desvelada como umacenaa enunciagcdo no enunciado e
assinala uma primeira forte tensdo (dissonanciaposicional entre os dois sujeitos: “Tenho
necessidade de dizer em duas palavras quem ereoT{Béncalves Valenca para melhor
compreensao da minha narrativa”.

A descricdo da idade de Tibério Valenca ao sujeitor coincide com a localizacéo
temporal do enunciado do sujeito narrador num tehiptrico real da chegada da familia
real portuguesa (intersecc¢éo entre ficcdo e HatdiTibério Gongalves Valenca nascera com
o século, isto é, contava na época em que se pastamacontecimentos, cinqienta anos, e
na época em que a familia real portuguesa chegd®icade Janeiro, oito anos”. O sujeito
narrador compreende o anti-herdi a partir de sugagdo baseada na tradicdo da simpatia
pelas familias nobres e na “vaidade” (“Gnico cuaadclusivo”) de “ver misturar o sangue
vermelho das suas veias com o sangue azul dasfidzilams”.

O pai de Tibério Valenca, Basilio Goncalves Valenga natural do interior da
provincia do Rio de Janeiro e foi um “homem deaénfluéncia na capital, nos fins do
altimo século”. Ele desempenhara “a contento doegmy’ certos cargos administrativos e
adquiriu a simpatia de altos funcionarios e umadite “vocacdo para adorar tudo quanto
respirava nobreza de duzentos anos para cima”.

O sujeito narrador ressalta-lhe a “queda espea@ed ps estudos nobiliarios” e a
“memoria prodigiosa” capaz de repetir sem vacikmtos os “graus de ascendéncia fidalga
deste ou daquele solar”. Uma segunda marca daiegdomo enunciado do sujeito narrador
assinala outra forte tensdo com os principios #rhrs quais Tibério Valenca constroi sua

concepcéao das coisas:

Darei uma prova da admiracéo de Basilio Valencaspsdisas fidalgas. Para
alojar os nobres que acompanhavam o principe redentpreciso, por
ordem do intendente de policia, que muitos moraddes boas casas as
despejassem incontinente. Basilio Valenca nem esppre esta ordem lhe
fosse comunicada; mal soube das diligéncias pwlieiajue se procedia foi
de moto proprio oferecer a sua casa, que era dasmeg, e mudou-se para
outra de muito menor valia e de mesquinho aspgciavuitos dos fidalgos
alojados violentamente tarde deixaram as casasrde tsatisfizeram os
aluguéis respectivos. Basilio Valenca néo so6 ingpésndicdo de que néo se
Ihe devolveria a casa enquanto fosse necessandio sgue declarou
peremptoriamente ndo aceitar do fidalgo alojadoinimo real (ASSIS,
2008).
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E importante frisar que na descri¢do do pai derkibéalenca encontramos a primeira
referéncia explicita & imagem do principe regefitprofundamente sabido que o principe D.
Pedro | (Lisboa, 1798-1834), Patrono da Academasikiira de Musica, cadeira n° 8, além
de pianista, clarinetista, também era compositéni ealuno dos compositores Padre José
Mauricio Nunes Garcfa, Marcos Portugal e Sigismund Neukomm.

Nas relacdes da familia Valenca com a tradicédo rimlpalesde o empreendedor da
saga dos Valenca, Basilio Valenca, houve um mistesilenciamento da imagem musical do
principe regente e de seus esfor¢os para a imp&nt consolidacdo da cultura musical de
tradicdo europeia no Brasil:

A familia real portuguesa chegou ao Rio de Jareinol808. Nessa época
Basilio Valenca estava retirado da vida publica, ¥ntude de varias

moléstias graves, das quais, todavia, ja se aclestabelecido naquela
época. Tomou parte ativa na alegria geral e sincema que o principe

regente foi recebido pela populacdo da cidade, reup@m anomalia que
muita gente ndo compreendeu, admirava menos oskqente da real
nobreza bragantina do que os diferentes figurbes fquiam parte da
comitiva que acompanhava a monarquia portuguesal2008).

Munido pelo entusiasmo “tdo espontaneo” e pela feaj@io tdo sincera”, o sujeito
anti-herdi constréi um simulacro idealizado das sboalagbes sociais que o impede de
perceber a mudanca dos tempos. Tibério Valencaaeshues filhos imaginando que a longa e
tradicional afeicdo de sua familia pelas familifadatgadas dava-lhe um direito de penetrar
no “circulo fechado dos velhos brasdes”.

Como um argumento de sua retdrica de defesa d#staian sujeito narrador expde
claramente a maior contradicdo dos atos do anbiraéggando a falta de logica interna de seu
pensamento e mostrando ao leitor sua deficiénSia:réo queria admitir em sua familia um
individuo que na sua opinido estava abaixo delapgoretendia entrar nas familias nobres de
gue ele se achava evidentemente muito mais baixo?”

Tibério Valenga muda sua concepcdo sobre os lagogidres apenas quando nota
gue em 1850 ja ndo se existia uma “linha de avésspelincontestaveis” tornando seu sonho

L Este é o Gnico compositor brasileiro erudito, loédepor suas atividades musicais no Rio de Jar@ireciado
e citado por Machado apenas no conto “Cantiga gerissis”. No conto “A Pianista”, o universo musisatro
da Corte, por exemplo, desenvolvido pelo compositsabido, compartilhado socialmente pelo narraduelas
personagens e ndo é dito no horizonte da obra, rendgopossa localiza-lo e compreender os sentidczia
auséncia.
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inviavel, o que o leva a transferir o desejo degmeimento a nobreza a simples posse de uma
“fortuna regular”.

O sujeito narrador enfatiza 0 modo negativo comsugito anti-heréi concebe e
valora a questdo da paternidade. Ele mostra quéridib/alenca cuidava dos arranjos
passionais dos filhos como cuidava do arranjo dasuidbricas que possuia: “Eram para ele a
mesma operagao.”

Entdo, nota-se outra marca da enunciacao no emiondi@a sujeito narrador na forma
de um comentario que antecipa os equivocos das agbsujeito anti-herdi: “Ele tinha a
respeito da paternidade umas ideias especiaig)diatgue estava na sua mao regular, ndo sé
o futuro, o que era justo, mas ainda o coracaosdas filhos. Nisto enganava-se Tibério
Valenca.”

Além desse tempo historico que aparece ressaltackiraado em sua dimenséo
humana pelo olhar do sujeito narrador na intersecQén o tempo da ficcdo, o tempo também
pode ser apreendido em suas diferentes manifestagdaoldgicas (horas, dias, meses e
anos) e psicoldgicas nas instancias do enunciassddo, presente e futuro da narrativa) e da
enunciacdo (passado e presente). “na época destdivad; “em 18507; “Havia ja trés
meses”; “Correram dois meses”; “Um dia”; “passadssdois meses”; “nas vésperas do
casamento de Elisa”; “Saira da Bahia inopinadamieti@ fim do ano de 1850”; “No
principio do ano de 1851”; “No fim de quarenta Hiasc.

O ato da enunciacdo simula uma confissdo memadaiadipode ser compreendido a
partir de sua esfera de comunicacéo artisticdampal das familiasmas ndo somente. O
sujeito narrador € uma mascara utilizada pelotsugitor para falar com os sujeitos leitores e
ouvintes. Contudo, o alcance de sua enunciacadsedimita aos sujeitos leitores histéricos
presentes apenas no ano de producéo e circulagémtin

Enquanto o leitor/ouvinte do narrador encontrass®bilizado no cronotopo da
composicao do enunciado, o leitor idealizado daapropaga-se no tempo e supera 0 espago
de producéo e circulacdo efémera do jornal. Comenves adiante, o0 sujeito leitor ndo € um
elemento monolégico, possui diferentes configuracieterializadas no enunciado e na
enunciacao e pode ser apreendido historicamensuarface presente, passada e futura.

Os espacos fisicos do enunciado ndo séo definiosuas plenitudes constitutivas
porque o0 sujeito narrador apreende-lhes, assim atempo, em suas dimensfes humanas.
Todos os espacos sao percebidos por meio de impeessibjetivas das personagens. Por
isso, ha uma anulacdo do aspecto acustico quetaomaspaisagem sonora dos espacos nos

guais Malvina circula e atua, como residénciad@esa
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O sujeito narrador nos mostra apenas aquilo que®nagens percebem de si e dos
outros. Ele n&o objetifica sua concepcdo da cultawsical representada. No horizonte
existencial do sujeito anti-herdi, a trilha sonoéo € apreendida em sua funcédo social e o
discurso musical ndo possui uma autonomia coméaelags outros discursos.

Os fatos narrativos ocorrem principalmente na @d#aml Rio de Janeiro e apresentam
um pequeno deslocamento para a Bahia e outro pataremr do Estado do Rio de Janeiro.
Os bairros sdo indefinidos quanto aos nomes e o@arst aspectos geograficos e sociais. Nao
ha descricbes dos imoveis, como a residéncia déenya a casa de Malvina, a casa de
Tomés na Bahia, etc. Durante a peripécia narrgtieenca grave de Tibério Valenca), a
atuacao da pianista como enfermeira na residémsiavdlenga explicita tragcos do ambiente
repressor no qual Tomas e Elisa Valenca crescéramioce e discreta influéncia da mulher
deu nova direcdo aos arranjos necessarios a @éasplieacdo dos medicamentos.”

Quando Tibério Valenca envia o filho para a Baldeagmpedir o enlace, a distancia
geografica é percebida como “a dois passos do Ri@ nova residéncia de Tomas é
mencionada apenas de modo indefinido como um ldgddesterro” no “cabo do mundo” e
como um referencial subjetivo que indica sua cleustParecia-lhe que ia morrer naquele
desterro, sem a luz e o calor que Ihe dava vida”) sempre passava os dias encerrado em
casa, recusando toda a espécie de distracdo”. Agsmetorna ao Rio, Tomas procura a casa
da pianista e ndo a casa de seu pai: “Como ja, digeémeira casa a que Tomas se dirigiu foi
a de Malvina”.

A casa de Malvina ndo é descrita e apenas a sal&%e um referente importante no
enunciado do sujeito narrador. A sala é menciocad# o lugar do primeiro reencontro de
Tomés com Malvina no momento do seu retorno e valtaer mencionada com mais
intensidade quando Tibério Valenca visita a pianegios ter-se curado. O andncio do neto €
feito de modo velado, configura o envelhecimentoTd®rio Valenca e instaura a nova
geracéao.

Os temas do discurso musical (como a fragilidadephilidade e a resisténcia social)
no conto sdo marcados pela restricAo espacial. dd&ag descricbes acusticas, poucas
descricbes dos imoéveis e dos comodos (decoracég, €bdavia, a derrota do discurso
politico, o anti-herdi, diante do discurso musiéatonsagrada pelo destaque simbdlico do
instrumento piano na sala da heroina. O pianogptesde casamento de alunos, torna-se o
elemento mais perceptivel aos olhos do anti-h@danti-herdi avalia a posicao social do
filho deserdado pela qualidade e valor dos movaisada, de modo que 0os moveis também

sao percebidos em sua dimensdo humana:
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Tibério Valenga, sempre que Malvina se distraiaj&os olhos em redor da
sala para examinar o valor dos moéveis e avaliaefss a posicao do filho.

Os moveis eram singelos e sem essa profusdo elwidiade dos méveis

das salas abastadas. O chéo tinha um palmo denlpalbu uma fibra de

tapete. O que se destacava era um rico piano,npeede alguns discipulos,
feito a Malvina no dia em que esta se casou.

Tibério Valenca, contemplando a modéstia dos m&aisasa de seu filho,
era levado a uma comparacéo forcada entre elesde esa casa, onde o
luxo e o gosto davam as maos (ASSIS, 2008).

O sujeito narrador enfatiza negativamente os valbistoricos na apresentacéo e na
caracterizacdo do sujeito interlocutor Tibério Wigle e sua descendéncia associada aos
compromissos com a familia imperial. A ironia e s&ito de comicidade incidem no fato de
0 sujeito interlocutor vivenciar equivocadamente pnmlongamento temporal dos beneficios
advindos da tradicdo de seu pai nas relacdes pessoa a familia imperial.

Essa percepcdo ampliada do tempo impede o intéolocie ver e reconhecer as
mudancgas decorrentes da modernidade e o leva i@acyireconceitos sociais efémeros
mascarados pela preservacdo da tradicdo. Sendm, assi sujeito narrador realca
positivamente em sua narrativa o tempo psicolodm® sujeitos interlocutores opondo-se a
reducdo dos valores pessoais imputada pela percbjstérica dos fatos.

O sujeito interlocutor Tibério Valenca, ansiosoopetescimento familiar, assume a
voz de autoridade como forma de ampliar o seu tepmpsente, alcar-se historicamente e
projetar-se na figura de um pai plenamente realizad

O desejo de base desse sujeito interlocutor, omgrabnifica o discurso politico, é o
de preservar e perpetuar o espectro semanticagtoBcaidos honrados da antiga relacao dos
Valenca junto a familia imperial, sua comitiva eresentantes do alto escaldo nas funcdes
publicas.

A historicidade da perspectiva do sujeito polifit@rlocutor Tibério Valenga o leva a
posicionar-se como o anti-herdi do sujeito musittrlocutor Malvina. A pianista causa um
desequilibrio no poder de persuasdo do sujeitdigké uma dissonancia na seguranca dos
projetos futuros de Tibério para o filho. Por cdesa-la uma ameaca, ele mobiliza-se no
sentido de exclui-la de seu horizonte existenaial meio do abafamento/silenciamento de
voz e da desonra.

O sujeito narrador que enuncia o discurso muskealraliza o assunto do enunciado
na imagem honrada e identidade resistente da f@atesnatizando a aparente fragilidade de

seu statuse mobilidade social. A movimentagdo do sujeitoradwr desenvolve-se numa
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perspectiva artistica que se infiltra nos pensabsenivos do anti-herdi ironizando-o
internamente de modo a ressaltar-lhe o superfegalsivel, visivel e negativo.

Sendo assim, o0 sujeito narrador altera a deter@macorientacdo da compreensao
responsiva das atitudes do anti-heréi tornand@asoas. O preconceito do anti-heroi cega-
Ihe o acesso ao real e impede-o de vislumbrar rdspgaem todas as suas potencialidades
positivas e construtivas.

As estratégias de defesa do sujeito narrador a thvdiscurso musical pautam-se em
recursos metalinguisticos e intertextuais (hetereiglade constitutiva e mostrada). Ele
recolhe exemplos da Histéria do Brasil e da LiteatJniversal para dialogar com o leitor,
argumentar em seu microdialogo contra o anti-herdissolver seus preconceitos de dentro
de seu proprio sistema moralista de significacadhigioria da pianista converte-se num
exemplo dialégico concreto para ilustrar aos ledgoa tese que o sujeito narrador pretende
defender por meio de sua narrativa.

A concepcéo do sujeito narrador sobre o discurssicalpode ser resumida na tese de
que a educacao (de modo geral a cultura e maigyarimente a musical) pode mudar a
natureza do homem, melhorar ou piorar sua sermkidii cotidiana e sua sociabilidade. E
possivel detectar a estrutura profunda do inteudsscque rege tal configuracdo discursiva de
sua tese no par “natureza X cultura (educacdo)possivel também intuir certa filiagao
dialégica nessa concepcdo do sujeito narrador abeaid rousseaunianos filosoficos e
sociologicos sobre as bases do poder patriarcaéexps enbbo Contrato Sociak A origem
da desigualdade entre os homens

Entretanto, € importante ressaltar que a hipotesenddificacdo da natureza pela
educacéo adquire sentidos diferentes para osasijéita reforca para o sujeito anti-heréi o
assentamento na tradicdo do modelo familiar comprimeira instituicdo politica cuja
imagem do pai representa o chefe e a imagem dussfilepresenta os povos. A0 mesmo
tempo, ela garante a possibilidade de aceitacfahikzacao, circulacdo e ascendéncia social
do sujeito pianista.

Para o sujeito narrador, embora a educacdo modifqmatureza, ela ndo anula a
potencialidade original da natureza humana, a geananece submersa nas coercoes e
mascaras sociais. Quando a cultura pode cegar ceroneeitos, como € 0 caso do sujeito
anti-herdi, o retorno a natureza parece ser o @otichais adequado: “Isto prova que a
natureza pode comover a natureza, e que uma boatepda faculdade muitas vezes de

destruir o preconceito e restabelecer a verdadeeser. [...] Tanto é verdade que, se a
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educacado modifica a natureza, a natureza pode asnesigéncias mais absolutas readquirir
0s seus direitos e manifestar a sua forga”.

A segunda intertextualidade evidencia-se na vontgolocutor Tibério Valenca como
heterogeneidade mostrada em situacdo de interlocdga anti-her6i citando de modo
pictérico a passagem biblica de Moisés e das talmoms as leis divinas (os dez
mandamentos). Ele constr6i uma imagem social dergrada na “dignidade” e na “honra”
excluindo todos os outros itens que constituem asdamentos sagrados e esquecendo-se da

condenacado a ganancia e a cobica, por exemplo:

— Possuo uma fortuna redonda que pretendo deigamaas dois filhos, se
eles forem dignos de mim e da minha fortuna. Tamhonome que, se se
nao recomenda por uma linha ininterrompida de gwéslaros, todavia

pertence a um homem que mereceu a confianga dogeempos coloniais e
foi tratado sempre com distingdo pelos fidalgossda tempo. Tudo isto

imp&e aos meus filhos uma discricdo e um respeitsi thesmo, Unica tabua
de salvacéo da honra e da fortuna (ASSIS, 2008).

O interlocutor ndo fez um bom uso da palavra digaassumir a voz de autoridade e
evocar para si 0s beneficios da tradicdo patriagoaistd. Sendo assim, o sujeito narrador
toma a voz de autoridade em sua narrativa e desautis excessos preconceituosos do anti-
herdi subvertendo sua condigdo existencial numagiograve e deixando que ele descubra
por si 0 aspecto negativo de seu ato e as consggsémesultantes da debilidade de seus
critérios na avaliacdo e apreciacdo do casamenfithdaom a pianista: ironia divina.

A terceira intertextualidade evidencia-se na vozsdjeito narrador também como
heterogeneidade mostrada em situagcdo na qualatgaj resgata e cita de modo linear uma
maxim&? (extraida do text®o Coracdd do escritor moralista francés La Bruy@r&l645-

1696) para desvalorizar a fala do sujeito anti-herdesautoriza-lo dentro de seu sistema de

%2 Bakhtin (1981) reflete 0 modo como, no universanoiégico de representacéo, as ideias particulaseseses e
formulagbes de méaximas e aforismos conservam, emafdmpessoal, sua significagdo semantica e o ar,v
mesmo separadas ou destacadas de seu context@adissda voz. Segundo ele, ao contrario, no usiveialdgico,

as ideias particulares estao difusas nos disculasspersonagens e do autor. Na concepgdo dialégicagénero
polifénico de expresséo verbal, a ideologia geradt® formas desconhece as verdades impessoagsnéstpodem
ser destacadas da obra sem risco de deformacé@ia datsireza. O tedrico também comenta a mudancardaimento
aforistico ao longo de periodos da literatura: ‘t&rtura do Classicismo e do lluminismo elaboroutipm especial

de pensamento aforistico, ou seja, um pensamenmeéatde ideias particulares fluentes e auto-sufies, pelo seu
préprio plano, independentes do contexto. Os rom@sitelaboraram um outro tipo de pensamento afmfsti
(BAKHTIN, 1981, p. 81).

3 Bakhtin analisa o discurso indireto livre utilizagor La Fontaine contrastando-o ao utilizado parBruyére

principalmente quanto a conservagéo da posi¢acadador em dissolver-se na atividade mental doi leerdostra-

nos que enquanto em La Fontaine tal procedimertizansimpatia profunda pelas personagens, em LgéBsu
resultam efeitos satiricos contundentes: “Ele mfwesenta seus ‘caracteres’ num pais imaginaru énsmor nédo é
nada suave. Ele exprime, por meio do discursodiiaie, seu conflito interno com eles, sua sup@are sobre eles.
Ele se destaca das criaturas que representa. A@ebjatividade de La Bruyere serve para refratamicamente

todas as suas representacfes” (BAKHTIN, 1999, p..187)
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valores moralistas. A fala citada do moralista ¢Enquestiona as concepgdes do anti-heroi
sobre o amor das mulheres feias mostrando duplangertro: a pianista ndo era feia e ao

contrario do que o anti-heroi sugere, as mulhesies sdo capazes de amar profundamente:

- Sujeito Narrador: “O narrador protesta contra esta ultima reflex&o d
Tibério Valenca, que, de certo, na idade que centdvse esquecera dos
predicados da beleza e dos milagres da simpatidagaen amar as feias. E
até quando as feias se fazem amar, é sempre dpdalidamente, diz La
Bruyére, porque foi de certo por filtros poderosognculos desconhecidos
gue elas souberam atrair e prender” (ASSIS, 2008).

- Jean de La Bruyere Do Coraca: “Se uma mulher feia se faz amar, €
forcoso que seja loucamente; porque sé pode segpoowma estranha
fraqueza de seu amante, ou por mais secretos eimaaisciveis encantos
gue os da beleza”.

A real circulacdo do poder instaurado pela poss@alavra oscila entre o sujeito
narrador e o sujeito politico interlocutor anti-bierA desautorizagdo do anti-heroi efetuada
pelo sujeito narrador expressa uma relacéao velagaakimidade entre os dois. No plano do
enunciado da narrativa, o sujeito narrador mamifesstde modo onisciente e ndo atua no
desenvolvimento dos fatos. Contudo, o0s recursosnagtivos do sujeito narrador
empreendidos na tomada de posse da palavra, e maemgédo desse poder ao longo da
historia, revelam que a disputa do discurso poliiom o discurso musical € uma disputa
artificial.

A verdadeira e auténtica disputa pela posse darnpab@orre entre o sujeito narrador e
0 sujeito politico interlocutor anti-heréi. O dissa politico representado pelo sujeito
interlocutor configura os valores da tradicdo pefas da imposi¢cao. Por sua vez, o discurso
musical representa os valores da modernidade calgzal resisténcia do papel de vitima e &
defendido pela atuacdo aparentemente neutra daosogrrador. Sendo assim, a disputa
ocorre entre a perspectiva moderna do sujeito aarra a perspectiva tradicional do sujeito
interlocutor anti-heraoi.

Nessa disputa, o0 sujeito narrador posiciona-seredteente ao discurso musical. Isso
significa que ele néo fala de dentro das esferadidielades, das formacdes discursivas e das
estéticas do discurso musical. Esse posicionanetiesno denota o ato solidario do sujeito
narrador em relac@o ao sujeito leitor comum densuacédo. Mas, o sujeito narrador também
possui um horizonte responsivo de alteridade o denh em consideracdo modos de

percepcéao do sujeito leitor.
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O leitor, como observamos, constitui-se de moderbgéneo e manifesta-se no conto
principalmente como um sujeito que deseja ouvir hisria tematizada pela musica e com
um final feliz. Mas, ele também se constitui conmo sujeito capaz de perceber os jogos de
linguagem e entender os efeitos de sentido daaiy@ssim como 0s alcances tedricos e
musicologicos do discurso musical representado.

A alteridade do sujeito narrador, o leitor/ouvinf;yde ser apreendida em suas
diferentes orientacdes. Na narrativa, 0 sujeitoradlar reduz o alcance socio-historico,
musicoldgico, estético e tedrico da linguagem daicale proporciona um final “monologico-
convencional”. Ele também prioriza a representagi@cesferas de atividades musicais em
termos de circulagdo ao ambito privado em detrimead publico (curiosidade pela
intimidade dos artistas). O discurso musical t@eas “herdi” da interlocu¢cdo com o leitor
por meio do exemplo vivo e ativo do acontecimerasspnal da pianista (simplicidade que
comove).

A consequente mudanca de orientacdo da enunciaigado a multiplicidade
constitutiva da alteridade (sujeito leitor), quees@&lencia no enunciado apresenta rupturas no
fluxo de linguagem da narrativa. Essas rupturas reaocas da enunciacdo visiveis no
enunciado que interrompem a narracao do enuncpattardialogar e comentar um fato com o
leitor sob a forma de digressdes, opinides, autecoes, afirmacdes, hesitacoes, reflexdes,
reconsideracoes, distanciamento da voz narrativgje@o do narrador na 32 pessoa do
singular), indistincdo de voz do narrador (12 pas$wm singular X 12 pessoa do plural) sobre
os fatos narrados nos quais ele explicita seu iposimento de defesa (tempo do enunciado X
tempo da enunciagao).

A metalinguagem utilizada pelo sujeito enunciader rhrrativa representa uma
descontinuidade da linguagem e produz uma alteragiiuencial na enunciacdo. Ela
desacelera a percepcdo da linearidade do fluxandadgem e desnivela a orientacdo do
enunciado. Exemplos:

Ex. 1: “Malvina (era o nome da pianista)”;

Ex. 2: “[...] e vivia, na época desta narrativaawida de oprébrio.”

Ex. 3: “Este nobre pensamento denota claramente”;

Ex. 4. “Tenho necessidade de dizer em duas palayres era Tibério Goncgalves
Valenga para melhor compreensao da minha narrativa.

Ex. 5: “Darei uma prova da admiracao de BasiliceWigh pelas coisas fidalgas.”;

Ex.6: “O narrador protesta contra esta ultima xéftg; “O noivo era um jovem

deputado de provincia, se do Norte ou do Sul, aéip s
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Ex. 7: “Nao fiz mencao de visita alguma da parte parentes de Tibério Valenca [...]
porque essas visitas nao trazem circunstancia alguva no caso. Todavia pede a fidelidade
histérica que eu as mencione agora.”;

Ex. 8: “Menos confessaveis € parafrase do narrador;

Ex. 9: “Poucos dias depois da cena que acabamosndi”;

Ex. 10: “Tanto bastava para que ela merecesse casao rapaz.”

Ex. 11: “Dizem que a lua-de-mel ndo pode ser pagyé para desmentir este ponto
nao tenho o direito da experiéncia.”

Ex. 12: “Com a declaracdo de que foram sempreetelis herdis deste conto deita-se-
Ihe um ponto final”.

O narrador posiciona-se a favor de Malvina defeddendas acusacdes implicitas e
explicitas feitas por Tibério Valenca: “filha de ur@bula” que “arma para apanhar um
casamento rico”. O dito silenciado e defendido pelieito narrador pode ser entendido como
o carater nobre, elevado e desinteressado dataiaaisor profundo e corajoso. Por oposicao,
0 nao-dito expresso pelas acdes equivocadas ditosati-herdi pode ser entendido como o
carater baixo e interesseiro da pianista: amorrfia@¢ e covarde.

O sujeito enunciador mobiliza e articula estrat@giialogicas discursivas por meio de
descontinuidades e de continuidades para garatimgbilidade enunciativa em situacdes de
enunciacdo nas quais ele pode aproximar-se oundiatsse dos eventos discursivos. O
objetivo maior de sua empresa €, por meio de ugitsujarrador neutro (solteiro), restituir a
honra da pianista. Sua movimentacdo € externa aotemimento discursivo quando ele
posiciona-se na voz de defesa. Todavia, sua movag@&m € interna ao acontecimento
discursivo quando ele, por meio do discurso indirktre, infiltra-se na alma alheia
subvertendo-a por dentro no sentido de desautéowzae voz.

Em diversos casos, o0 sujeito narrador utiliza cw®o indireto livre para ironizar as
concepcdes e 0s atos do sujeito anti-herdi. Um phedisso pode ser visto na descricdo do
noivo de Elisa. Para o sujeito narrador, a aledpipai de Elisa revela apenas sua ambicéo ao
prestigio social dos cargos futuros do gefifer por genro um homem abastado, gozando de
uma certa posicao politica, talvez ministro dexggoouco tempo, era um partido de grande
valor”. Outro exemplo pode ser visto descricdo da avaliagcao do pai sobre a atitudelluo fi
de enamorar-se da pianista: “Casava a filha aor shisoseus desejos, e tinha longe o filho
desnaturado, que talvez aquela hora ja comecaase@ender-se das veleidades amorosas

que tivera.”
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A modulacao tonal do enunciador no microdialogdlasentre dois polos principais:
anti-herdi (tom irdnico: tensdo com o discurso tmm) X herdi (tom romantico e
melodramatico: distensdo com o discurso musical).si@eito narrador manipula a
multiplicidade tonal do texto explorando as rela;de subordinacdo de tons no sentido de
assumir a voz de defesa e destacar o discursoahasimo a tonica de sua fala.

Mas, € preciso salientar que o sujeito autor n&rfere na conducdo tematica das
vozes guanto a apreciacao do discurso musical m#ixas interlocutores exporem aquilo que
querem expor de acordo com a tomada de suas pes@@ijeito narrador modula o discurso
politico em sua enunciacdo de modo alheio aparemi@rao discurso musical por meio de
tensbes e oposicbes como “som” (Palavra/AutoridRefegticdo Historica) e “siléncio”
(Musica/Resisténcia/Exclusdo Historica).

A subjetividade do enunciador pode ser apreendideonjunto de suas concepcgoes,
acOes e entonagbes ao longo da narrativa. Elenpeeteevisar os valores decadentes e
caducos da tradicdo face as novidades e surprasagsdernidade. O alvo de sua reviséo é o
discurso politico personificado no sujeito intedtmr anti-heréi por este promover um
apagamento da imagem musical do principe regensearmontexto historico.

O sujeito narrador oculta informagdes sobre a immageusical do principe regente
porgue com isso expde a limitagdo de sensibilidkeddiscurso politico e tematiza e realca a
seducdo basal do anti-herdi pela musica: o reavnde seu enfrentamento com o discurso
musical e seu abafamento.

Essa seducdo profunda e contida evidencia-se quaralti-herdi posiciona-se na
esfera de avaliacéo interpretativa em situacdo ceativa de apreciacdo do progresso dos
estudos da filha sob a responsabilidade da piafistaijeito anti-herdi pede a filha que toque
mais e mais revelando sua compulsédo pelo som dw:pfdentado pelo que ouviu Elisa
tocar, exigiu mais, e mais, e mais, até que veiiwiaode que o jantar estava na mesa.”

Esse traco implicito do comportamento do pai essé@ado ao mistério da auséncia
de referéncias a sua mulher em toda narrativapaiador o pai passa a avaliador (mudanca
de papel e de posicionamento). O interesse deidibMalenca pela musica manifesta-se
explicitamente apenas como distincdo social, pmissea concep¢do a musica € vista como
uma formacgéo complementar.

A finalidade do ato enunciativo do sujeito narrad®dra sensibilizacdo e o
convencimento do sujeito leitor a estabelecer umtrath semantico no qual ambos

compartilhem o mesmo horizonte responsivo e apreciaOs recursos enunciativos do
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sujeito narrador revelam um dominio de difereniegubgens (palavra e musica) e um
dominio de metalinguagem e intertextualidades.

Observa-se que os deslocamentos estruturais eadliedo e modernidade operados
por Machado de Assis na base do discurso musiodupem uma inversdo no par opositivo:
palavra x musica. O par é atualizado com valore®riidos (som Xx siléncio) e gera
dissonancias de vozes e conflitos tragicomicos asse do objeto de desejo: voz e piano.
Essas distorcbes e deslizes de sentidos matizammagem sugerida de anjo musical
(romantico) de modo mais humanizado e desconstma ieitura histérica possivel da
subjetividade e identidade musical fragil e subeids uma época.

O dialogismo e a polifonia textual e discursivadi@cem o resgate memorialista de
contradi¢cdes historicas na consolidacdo do discomssical e materializacdo da cultura, da
subjetividade e da imagem do musico na época dsi¢éo do Império para a Republica. Na
funcdo de mediar e ser elo entre tradicdo e maikte] 0 discurso musical passa por um
processo de figurativizagcdo que 0 apresenta, nwersp@ctiva realista, como uma imagem
romantica mais humanizada e assume um valor positiv

O acontecimento (proibicdo do casamento) ressattastaca o discurso musical do
conjunto de outros discursos que regem a vida lsegiaonto. A personificagdo do discurso
musical na pianista Malvina de 22 anos e sua abube@éfica no dialogo cotidiano com
outros discursos revela ao leitor uma atualidageemsa como urgéncia na compreensao da
complexidade de fatores envolvidos na cultura naliasileira.

O conto “A Pianista”, desse modo, reflete, refrataacomoda brilhantemente as
problematicas contradi¢des sociais relacionadagiaigho e determinacédo do lugar historico
e social da cultura musical brasileira. Na analisealcance ideoldgico da cultura musical
diante do discurso politico, constata-se que mateastético € ressaltado, o alcance tedrico e
musicoldgico é reduzido, o alcance mitico e filas®H# reduzido e o alcance historico-social
é ressaltado.

Como pudemos analisar, 0 sujeito, em seu temp@agescomunicativo, no dialogo
da literatura com a musica, possui diferentes ferderepresentacao na linguagem verbal. A
enunciacao do discurso musical constitui-se de nsodtplexo, dialégico e seus alcances sao
amplos e variegados. Na subsec¢éo seguinte, anabsalguns temas e esferas de atividades
representadas pelo discurso musical.
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3.3 Os temas da musica e as esferas de atividadedikrurso musical

Nos contos, o discurso musical de Machado de Amsiesenta uma reducdo dos
alcances tedricos e filoséficos da linguagem musigkas isso ndo significa que o seu
pensamento musical deva ser entendido como infetiotimitado, se comparado ao de
Diderot (“O sobrinho de Rameau”), por exemplo.

A posicao dialégica do autor conduz os temas dacaake modo a proporcionar-nos
a apreciacao de um pequeno e singular universerophtivo de valores musicais gerais.
Nesse processo, sao revelados possiveis modebigraaticos do processo de formacéo do
sujeito musical em contexto social brasileiro noiquo de transicdo do Império para a
Republica.

Isso significa que podemos acompanhar em seusscanta série de acontecimentos
musicais e transformacdes sociais nas diversasassfie atividades da musica. Esses
acontecimentos musicais, de outro modo, s serijaraciados se resgatados pelo leitor
contemporaneo em matérias jornalisticas esparshastnte incompletas dos periodos
histéricos representados, refletidos e refratados.

Os temas do discurso musical machadiano geralns&ittemarcados pela restricao
espacial em suas fungbes acusticas sociais e sZbms no texto refratados pela dimenséo
humana do olhar artistico. Examinemos como o temeodac&®' musical, por exemplo, foi
diferentemente concebido e modulado por Machadsezrs contos.

A vocacéo artistica do sujeito musical e seu dedeimvento social €, sem duvida, um
dos temas mais importantes do discurso musical aehdtlo nos contos. Esse tema aparece
figurativizado de modo polémico velado no conto Phanista”, por exemplo, como uma
tensao dialégica externa artificial (musica-palag@evidenciada no grande didlogo da forma
arquitetbnica entre o choque dos principios awatiat do mérito por oposicdo aos da

influéncia (politica).

24 De acordo com o Novo Dicionario Aurélio (FERREIRA98), o vocébulo “vocacdo” significa: “[Do lat. \atione.] S. f.
1. Ato de chamar. 2. Escolha, chamamento, pre@destin 3. Tendéncia, disposi¢ao, pendor. 4. P. éxlento, aptidao.
5.Bras. RJ Terreno ao qual a arvore se adapta de mmmiravel. u Vocacdo hereditaria. Jur. 1. Giraento dos
herdeiros legitimos a sucessdo aberta, com obs#avda ordem prevista na lei civil’. Achamos ins=m@nte notar como
Machado figura o tema da “vocacdo” musical nos@®ntodulando seus sentidos em diferentes combisagdaitetdnicas
e composicionais. As vozes do grande didlogo ressuaherdi musical dos contos em diferentes toadéid. Essa é sem
davida uma percepcéo brilhante de Machado soblerdade do sujeito musical e a compreenséo Isigai dos sentidos
de “vocagdo”. O dicionério italiano de sindnimosm@dnimos de Giocondi (1988), por exemplo, referess sentidos
contrarios do vocabulo como “avversione”, “contei “riluttanza”, “ripugnanza”, “ritrosia”. Taisentidos também estao
presentes nos contos na constituicdo da nocao@eEdm musical, mas 0 que nos interessa mais parti@nte € o modo
brilhante como Machado entende e representa adaliier opositora. Para ele, por exemplo, em suaameléfinicao, a
vocacao pode ser entendida por oposicdo a ambicgao.
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Em outros casos, como no conto “Trio em L& Menortema da vocagdo e seus
motivos aparece ndo-dito, mas profundamente sogiifio. A personagem Maria Regina nao
possui um passado musical expresso, assim comam@&senta explicitamente nenhum
caminho de sua formacg&o ou desempenho social. Acéiocmusical do sujeito pianista, ou
sua auséncia no horizonte material da obra, é izadatcomo uma ideia romantica da busca
de superacédo do absoluto. A imagem dessa ideiariadse na avaliacdo ético-cognitiva do
narrador acerca do comportamento alienado e ouwsagdianista, na forma de uma metafora
romantica: “sonata do absoluto”.

No conto “Cantiga de Esponsais”, o primeiro temaatzacdo da personagem maestro
mestre Rom&o ndo é dito inicialmente e também g&o rhaterialidade na obra. Mas, é
possivel perceber sua mudanca de orientacéo da esfatividade de interpretacéo para a de
composicdo. O novo tema da vocacado musical do enssirge no seu momento critico
existencial como uma tenséo entre o conhecimeetwpdos valores e fungcbes da técnica de
representacdo da linguagem musical, sua falta ldetéae criatividade almejada para a

composicao e o0 pouco tempo de vida util como coitgos

Sentou-se ao cravo; reproduziu as notas e chegldu. a
—La, 14, 14...
Nada, ndo passava adiante. E contudo, ele sabiaaramsmno

No conto, “O Machete”, a vocacdo do musico é maiplamente polemizada por
Machado de modo aberto e interno, velado e extékasim, a vocacdo musical de Inacio
Ramos, o violoncelista, é figurativizada inicialteercom uma tensdo dialdgica externa
artificial (musica-palavra) entre os valores dadigao musical erudita sacra (Barroco e
Classicismo) e a gramatica da palavra e os valossricos transmitidos pela linguagem
verbal (histéria da musica dos grandes mestresinmasomo o siléncio social submetido e
definido pelo pai do musico.

A vocacao artistica do musico é, entdo, reorienfsdta uma nova tensdo dialégica
interna expressa na forma composicional e arquitedpor meio do apreco da personagem
pela muasica erudita profana e seu estudo e exec{R@mantismo). Posteriormente, a
misteriosa origem da vocacdo musical de intérptat@ersonagem Inacio Ramos inclina-se
obstinadamente para a esfera de atividade de cigépos lhe € revelada suas limitaces

artisticas e mentais, frutos das interferénciagodamusical profana popular. Nesse conto, o
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tema e seus motivos conhecidos sdo compartilhgoeisaa pelas personagens e nédo pelo
leitor.

Em todos esses casos, como vimos, a ideia e odamacacdo musical sdo definidos
esteticamente e representam a questao internasi&otdo sujeito com sua alteridade. Além
de “O Machete”, acreditamos que “Um homem célelweajyal foi amplamente analisado por
José Miguel Wisnik (2004), seja o conto no qual Maio define mais claramente os sentidos
das tensdes internas e externas do tema da vooagsioal e expde o0s seus significados
possiveis para o contraponto dialdgico.

No conto “Um homem célebre”, a busca da personagestana pela imortalidade
musical é sublimada num casamento. Mas, o0 comppajids o enlace, toma consciéncia de
que sua “ambicdo” ndo corresponde a sua real “@ca&le curiosamente objetiva compor
uma musica romantica no género musical “noturnea galebrar sua uniao e dedica-la a sua
esposa cantora. Desse modo, Machado desenvolveaod& vocagdo por oposicdo a nogao
de ambic&o e associa-lhe um subtema bastanteisigini: a parafrase musiéal

Se a comemoracao do consorcio matrimonial e adatie do enlace inspiram Pestana
a compor uma peca hum género musical romanticoceemo, por outro lado ele nomeia sua
peca com um titulo de musica sacra (“Ave, Maria’)jue revela outra falta de sintonia e
sincronia entre a musica e o titulo. H4, como sdepeer, uma tentativa de indistincdo
ideoldgica que sugere um desnivel semantico neepefio do sacro e do profano em seu

primeiro caso de parafrase musical de um noturrohagin:

Desde logo, para comemorar 0 consorcio, teve digiaompor um
noturno. Chamar-lhe-ia Ave, Maria. A felicidade aomue Ihe trouxe um
principio de inspiracdo; ndo querendo dizer nadaulher, antes de pronto,
trabalhava as escondidas; cousa dificil porquea/gue amava igualmente
a arte, vinha tocar com ele, ou ouvi-lo somenteah@ horas, na sala dos
retratos. Chegaram a fazer alguns concertos sespac@in trés artistas,
amigos do Pestana. Um domingo, porém, ndo se pErde marido, e
chamou a mulher para tocar um trecho do noturno;limé disse o que era
nem de quem era. De repente, parando, interrogoumaos olhos.

— Acaba, disse Maria, ndo é Chopin?

Pestana empalideceu, fitou os olhos no ar, repatiou dois trechos
e ergueu-se. Maria assentou-se ao piano, e, ddpoagum esfor¢co de
memodria, executou a peca de Chopin. A ideia, ovoatram 0s mesmos;
Pestana achara-os em algum daqueles becos es@noerdoéria, velha
cidade de trai¢des. Triste, desesperado, saiusde ealirigiu-se para o lado
da ponte, caminho de S. Cristévao.

% O tema da parafrase musical é comum ao Romantjson@xemplo, em obras do compositor hiingaro Franz
Liszt: o conjunto de trés obras publicadas comasdfy asParaphraseq“Nocturne Pastorale”, “Improvisata
sur les Ranz de Vaches”, “Ranz de Chévre”). O caitpg inclusive, na obra citada e apreciada pdhBa,
Funerailles livremente parafraseia o movimento de marchBalanaiseopus 53 de Chopin.
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— Para que lutar? dizia ele. Vou com as polcasviva a polca!
(ASSIS, 1988, p. 63)

Machado de Assis, no entanto, nesse conto, expreasaconcepcao negativa da
parafrase musical representada no conto. A musiea fa outra versdo) ndo é avaliada
apenas como um exercicio e um esforco de repregentampositiva, ela é vista como uma
imitacdo estética imperfeita (e sem valor arti$tob® um noturno de Chopin e, portanto, tem
uma conotacao negativa com relacdo ao produta final

A parafrase musical € vista pelo narrador como tatta de criatividade de Pestana
para compor uma obra de arte atemporal e que indap#os aspectos culturais, como uma
sonata classica, por exemplo. O narrador ressalti@ar negativo da parafrase musical ao
dizer que a ideia e o motivo musical utilizado pastana eram 0os mesmos do noturno de
Chopin e que tais elementos o compositor achaeroglgum daqueles “becos escuros da
memoria, velha cidade de traicbes” (ASSIS, 19882).

O préprio narrador ndo leva em consideracdo o detoque muitas composicdes
eruditas se valiam de temas ja popularizados, gquaéd folcléricos, para compor séries de
variacbes. Exemplos de composi¢cbes com variacdm® som mesmo tema sao fartas nos
compositores classicos. Entretanto, no entendeadador a parafrase musical, revela, além
da ingenuidade roméantica de Pestana, um distanctardas influéncias estéticas advindas da
Europa. Pestana torna-se célebre porque é semsisdiiciente para captar o estatico das
necessidades expressivas populares e transformid-lonovimento continuo por meio do
ritmo contagiante de sua masica.

O caso da paréafrase musical possui uma segundeénciar que revela os impulsos
criativos do frustrado compositor. Apds a mortesda esposa, Pestana ambiciona compor um
Réquiem em homenagem a falecida, seguindo a obrna&mle Mozart. A obra € fadada ao
fracasso, pois em vao a natureza romantica derfgeistpele sua busca de realizacao pessoal
para o lado dos eruditos e sua musica nao soa c@sperado.

O compositor tem nocédo de que possui 0 talentonactéde entrar facilmente em
sintonia com o publico popular (“musica facil”), snaente-se irrealizado por ndao entrar em
contato direto com o publico erudito do qual faggaad'Mergulhava naquele Jorddo sem sair
batizado”. O narrador finaliza a narrativa reitel@aro carater idealista e sério de Pestana e
dizendo que a unica pilhéria contada ao editoraaa & vida pelo compositor foi no leito de
morte: “Olhe, disse o Pestana, como é provaveleguenorra por estes dias, faco-lhe logo

duas polcas; a outra servird para quando subirdiberais” (ASSIS, 1988, p. 64).
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Todas essas gquestdes e tensdes sem duvida coatribpara refletirmos sobre o
didlogo do discurso musical com o discurso editaniada imprensa musical no conto “Um
homem célebre”. O compositor Pestana, protagodastonto e herdi do discurso musical, ao
compor sua primeira polca procura um editor parblipérla, mas o editor recusa-se a
publicar a obra com o titulo concebido pelo composiA avaliacdo formal do editor
supostamente representa os valores do publico teusiconsumidor de partituras e nao os do
compositor.

Essa oposicédo de valores revela que o compositoesi@va em sintonia com 0 seu
auditorio contemporaneo e/ou que ele nao tinha amimio pleno do processo de nomeacéo
de suas proprias obras (Intuicdo semibtica: Musid@alavra). Isso mostra que havia um
distanciamento entre o titulo esperado pelo pulimesumidor e os valores e sentimentos
pessoais expressos pelo compositor.

Esse é o motivo do conflito interno e a fonte geradia mudanca de estado do sujeito
compositor de desconhecido a célebre. No excedix@lmlo conto, notamos o contraponto
polifonico da forma composicional e arquitetbnicatre as vozes da tradicdo e da
modernidade realcadas nos referentes histéricoscouiextualizam o agito romantico dos

movimentos abolicionistas:

Veio a questdo do titulo. Pestana, quando comgdsreira polca,
em 1871, quis dar-lhe um titulo poético, escolhste:ePingos de Sol. O
editor abanou a cabeca, e disse-lhe que os titldemm ser, jA de si,
destinados a popularidade, ou por alusdo a algeessa do dia, — ou pela
graga das palavras; indicou-lhe dois: A Lei de 28 Setembro, ou
Candongas N&o Fazem Festa.

— Mas que quer dizer Candongas Nao Fazem Festg@npen o
autor.

— Nao quer dizer nada, mas populariza-se logo (BS3008).

O titulo modificado pelo editor contém um interdisso que revela e representa a voz
dos negros e do gosto popular. Ele reflete umaicdide ainda bastante indefinida, mas
localizavel. De acordo com Mario de Andrade (1980188), a musica popular brasileira
formou-se a partir de uma complexa mistura de eWwseestranhos. A polca, no entender de
Mario de Andrade, tornou-se uma manifestacdo a@lltnormal da danca brasileira e foi
bastante influenciada principalmente pelas dang¢ggaho-africanas da América como a
Habanera e o Tango.

Ao contrario da romantica e bela sugestao sinestésparadoxal dos “Pingos de Sol”

do compositor, o editor apresenta-lhe duas outrasilpilidades de nomeacéo da partitura. Ha
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uma polifonia latente em seu enunciado que indima oposicao ideoldgica entre a voz da
cultura popular afro-brasileira e a voz da tradigéperial portuguesa e da musica erudita
europeia. Essa oposicao revela e evidencia ositosnfle uma cultura urbana influenciada
pela estética romantica europeia. Ha uma rejeigdovalores do Partido Conservador, como

nos atesta o texto de José Carlos do Patrocin@arata da Tardem 28 de marco de 1885:

Todos os que estudam a historia parlamentar dagdespbem que o
Partido Conservador chamou a si a resolugéo ddgunabservil.

A histéria desse partido € a historia da escrayidgartir de 1831.

Foi ele quem escandalosa e criminosamente protedeéfico, ja
proibido; foi ele quem n&o tendo conseguido andgigireito concedeu-a de
fato aos réus de pirataria, aos traficantes apostaéla imprensa e pelas
reclamacg@es da Inglaterra; é ele, finalmente, goelan voz dos srs. Paulino
de Sousa e Jodo Alfredo ainda ousa vir falar empriggade legal, depois do
Projeto 133 do Senado, em 1837, e das vergonhegelsagdes de todos os
Governos e dos parlamentares brasileiros, comaelags abusos flagrantes,
a violacédo proposital da lei, que fechou os noggotos a introducdo de
africanos.

Est4 na memoria publica a atitude dos sustentadier@sopriedade
escrava, durante as discussdes da lei de 28 daetsetde 1871.

O narrador define comicamente o estado inicial dopositor no enredo como
“donzel inédito”. Isso também revela outra politotatente e uma indistingdo de voz entre o
discurso da imprensa musical e o ponto de vistana@wador em 32 pessoa: Pestana,
ingenuamente, recusa-se a aceitar as duas pakxmiled sugeridas pelo editor. Mas, apés
perceber que suas composicoes despertam de fateresse publico, Pestana reconsidera e
aceita as sugestdes de mudanca dos titulos. Deigews ele torna-se realmente “um homem
célebre” e tudo lhe parece correr bem: “A famaalopositor bastava a procura”.

Na voz da imprensa musical, representada peloratitpartituras, o tema folclérico é
explorado por Machado para caracterizar a nova ositgo de Pestana. Esse tema ambiguo
e sugestivo do editor indica a profunda sintoniacompositor com o gosto musical popular
brasileiro por oposic&o ao erudito europeu: o imsénto de trabalho “balaié®,

Alguns importantes compositores brasileiros do quri refratado por Machado,
geralmente, também séo bastante relembrados pevesem partituras com motivos e temas

folcloricos populares:

%6 Brasilio Itiberé da Cunha, por exemplo, contextaatle modo erudito “Balaio, meu bem, balaio” era paca
“A sertaneja opus 15" (fantasia para piano caréstiea sobre temas brasileiros), publicada no an@869. O
compositor conduz o auditério a uma nova apreciaidema folclérico do “balaio”, a qual revela nevo
horizontes de sua sensibilidade. Essa musica tbeara de ser apreciada e executada pelo compbsitgaro,
e virtuose do piano, Franz Liszt. Luiz Levy é outoonpositor brasileiro que também explorou o teohzldrico
do “balaio” em sua obra musical. Ele compds pasagi “12 Rapsddia Brasileira opus17”, publicadal8e¥,
na qual introduz, além de “Balaio”, “Chd, Ché, Ch@una”, “Vem c4, Bit(” e a “Cancédo do Boiadeiro”.
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Pestana, ainda donzel inédito, recusou qualquedeta@minacdes e guardou
a polca, mas néo tardou que compusesse outrapreiehéo da publicidade
levou-0 a imprimir as duas, com os titulos que ditoe parecessem mais
atraentes ou apropriados. Assim se regulou pelgpdeadiante. Agora,
guando Pestana entregou a nova polca, e passartital@oo editor acudiu
gue trazia um, desde muitos dias, para a primeima mue ele lhe
apresentasse, titulo de espavento, longo e meneealesteSenhora Dona,
Guarde o Seu Balai(ASSIS, 2008).

Entretanto, Pestana vive atormentado pela constangfo entre a “vocacao” e a
“ambicdo” “eterna peteca’. Ao mesmo tempo em gapta as melodias, os ritmos e
temperamentos harmonicos populares em suas pastéufaz sucesso com suas polcas, ele
ambiciona em vao inserir-se na historia da musadeatal, ocupar seu lugar ao lado dos
génios musicais europeus e compor obras tado repatisas quanto aquelas de barrocos
como Bach, de classicos como Mozart e Haydn e mi@mticos como Beethoven, Schumann

e Chopin:

E ai voltaram as nduseas de si mesmo, o 6dio da thes pedia a nova
polca da moda, e juntamente o esforco de compamnalgcoisa ao sabor
classico, uma péagina que fosse, uma s6, mas tguglesse ser encadernada
entre Bach e Schumann. (ASSIS, 1988, p. 62)

O discurso musical pode ser percebido textualmemte diferentes sistemas de
linguagem e compreendido, de modo geral, como tedlitos a partir de suas esferas de
producao, circulacéo e recepcao. Contudo, consiteyajue também se pode restringir de
modo mais especifico os seus campos de atuacairadpa seguintes esferas de atividades
musicais: a) Composicao; b) Instrumentacao; cypnétacdo; d) Apreciacao; e) Avaliacéao; f)
Circulacdo. Tendo em vista essas nogdes, empregndemnossas analises dos contos.

A correta compreensao das formas de representaghal \do discurso musical nos
contos também deve levar em consideracdo na aragissuséncias de representacdo de
determinadas esferas de atividades e seus siglufica

De modo que, nos contos “A Pianista”, “Trio em L&idr”, “Ideias do Canario” e
“Marcha Funebre”, por exemplo, ndo ha representag@eesfera de atividade musical da
composicdo. Nos dois primeiros casos, 0 sujeitoicau® apreendido socialmente e
representado principalmente pela esfera de atigidadnterpretacao.

No conto “Trio em |la Menor”, o autor define sua rmp@ntacdo enunciativa tematica

dos capitulos por meio de uma comparacao metaféxighicita com os movimentos de uma
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peca sinfonica: “I| ADAGIO CANTABILE”; “Il ALLEGRO MA NON TROPPO”; “lll
ALLEGRO APPASSIONATOQO”; “IV MINUETTQO".

A comparacao ndo é simples, uma vez que interagéaniente com os sentidos da
linguagem musical. Pode-se dizer que tal nomeagéduz de modo muito significativo a
leitura. Cada movimento musical corresponde meataforente a um andamento especifico
caracterizador do clima artistico.

Em suas materialidades linguisticas mais sensiasiformas de representacdo de
esferas de atividades musicais nesse conto redseeapenas a interpretacdo, apreciacao e
avaliacdo. A interpretacdo musical da sonata dasecada pela pianista é apreciada pela avo
e por seus dois pretendentes, Maciel e Mirandanassmo pelo narrador.

Podemos ler e sentir na voz do narrador em seagdialom o leitor as dissonancias
externas do grande diadlogo (forma arquitetdnicéeesn cultura musical de tradicdo europeia
e a brasileira. Em seu enunciado ecoam as vozegaisu®ruditas europeias classicas
(“sonata classica”) e romanticas (6pera Norma dénBeem tensdo com as vozes musicais
profanas populares brasileiras representadas pstaudtracdo da “toada”.

Essas influéncias e tensdes externas atuam nateimpést cotidiana do apreco musical
popular brasileiro pela 6pera Norfhao compositor Bellini, por exemplo. Como o narmrado
ironiza, em discurso indireto livre, divertindo-s@m o pouco alcance estético da senhora, a
apreciacdo da oOpera italiana de modo quase raligie®s brasileiros ocorre apenas por uma
questao de preservacao de posicao social e namgweensado da comunicagao artistica.

Tal fato evidencia-se no microdiadlogo da avé daipta com os pretendentes da neta.
Em sua intimidade, a avé prefere falar das saudibtsadas de seu tempo” por serem mais

claras:

Maria Regina conversou alegremente com eles, aitaogpiano uma peca
classica, uma sonata, que fez a avéd cochilar umagoddo fim discutiram
musica. Miranda disse cousas pertinentes acercenidaca moderna e
antiga; a avo tinha a religido de Bellini e da Naymfalou das toadas do seu
tempo, agradaveis, saudosas e principalmente cl&raseta ia com as

%’ De acordo com Siqueira (1980), essas séo algumeseapiacdes operisticas de Bellini (1801-1835)ionB
Teatro S. P. Alcantara: - Beatriz de Tenda (est®iad/9/1846); - Norma (estreia em 17/1/1844); rédabula:

em 6/4/1848. A 6pera Norma é uma “tragédia lirieai dois atos com libreto italiano de Felice Romani
(baseado numa tragédia de Soumet, Norme ou l'icfda) que estreia em Mildo em 1831. Norma é uma
sacerdotisa na Gdlia por volta de 50 a.C, filhgmdmde sacerdote Orovese, que profetiza a derrasaBama e
condena-se a morte apés seu amor, Polido (procforeano que ama Adalgisa, outra sacerdotisa), aecgsa
fugir com ela: “Polido é capturado. Norma lhe prtene liberdade se voltar para junto dela, mas edasa.
Entédo ela anuncia que uma sacerdotisa quebrowseEmgnto e deve morrer. Para a surpresa gerak acss
mesma. Polido |Ihe pede perdéo, e ambos sobem é@ifagueconciliados no limiar da morte.” (SUHAMYQ @7,

p. 69)



119

opinibes do Miranda; Maciel concordou polidamentenctodos (ASSIS,
2008).

A apreciacdo musical da pianista ocorre de doisanod comunicacao artistica. Com
relacdo a avo e ao pretendente mais jovem, a lahlitnata classica tocada pela pianista em
sua casa é apreciada por seus efeitos sonorostahmas e tranquilizantes e ndo pelos
alcances teoricos, estéticos, filosoficos: “A apevendo a sonata, aparelhou a alma para
alguns cochilos”; “Maciel concordou polidamente cmuos”.

Ao contrério, o pretendente mais velho possui um@mpreensdo dos alcances da
linguagem musical dominados pela pianista: “A nietacom as opinides do Miranda”.
Embora, tais dominios e profundidades musicaissefam materializados ou explorados no
microdialogo.

No conto “Trio em La Menor”, encontramos a melhoagem da ideia desenvolvida
por Machado sobre a interacdo entre a linguagebalvermusical e seus dialogos: “[...] e a
musica ia ajudando a fic¢ao, indecisa a principias logo viva e acabada.”

Ao posicionar-se em esfera de avaliacdo do desdropsocial e afetivo-pessoal da
pianista, o narrador considera a condicdo aliedadgrotagonista principalmente a partir do
modo como 0s outros a concebem e a percebem, comsoastigas colegas de escola. Ele
também reforca a imagem alienada da pianista & parisua auséncia e distanciamento da
vida publica urbana musical.

Todavia, nessa posicao onisciente, o narradorivigtao leitor o desacerto da
situagao vivida pela pianista por meio de uma coagd® com a peca de Shakespeare (1564-
1616) Sonho de uma noite de verdm qual ele comenta uma concepgéo sua das relagbe
entre as linguagens. Para ele, o jovem pretendenpéanista representa-lhe a ideia da forma
sem conteudo.

A pianista buscava equivocadamente completar apasavoas qualidades dos
pretendentes, como a beleza e vivacidade do jovensa&bedoria e compreensao do mais
velho. Portanto, ela nunca realiza 0 seu sonhandesau amor idealizado (“estrela dupla” e
“astro espléndido”) e ndo se casa com nenhum aaerlentes: “[...] e a muasica ia ajudando
a ficcdo, indecisa a principio, mas logo viva ebada. Assim Titania, ouvindo namorada a
cantiga do teceldo, admirava-lhe as belas forneas,aglvertir que a cabeca era de burro [...]".

Na peca de Shakespe&enho de uma noite de veraoatitude desacertada da rainha
das fadas Titania expressa os efeitos do amor @pde e suas consequéncias passionais

para os humanos comuns ou nao e também para esns@gécos. No conto de Machado, o
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narrador reaproveita a mesma ideia da situacdocsma@quivocada da peca para relativizar
sua concepcado do acontecimento, ilustrar sua narrat confirmar a veracidade de seu

entendimento do caso:

Titania: Suplico-te, gentil mortal, canta de novo. Meu dovenamorou-se
de tua voz; também meu olho encantou-se com tusafoe a forca de tuas
belas virtudes por forca me leva, a primeira vidiaer, jurar, que te amo
(SHAKESPEARE, 2001, p. 54,

A concepcado de linguagem musical subjacente erdefahicdo é a ideia de que a
musica possui uma linguagem formal sem amarrasa@oonteido e com o contexto social
mais amplo: a busca roméantica por uma linguagemetsal. No conto, ao contrario da
situacao finita de fantasia amorosa citada da @eg@nista ndo se liberta totalmente de sua
idealizacdo social cega do amor. Ela procura teartsr sua realidade passional equivocada
apenas evitando e prolongandd infinitum a escolha definitiva entre o pretendente mais
velho e o mais jovem.

No conto “Cantiga de Esponsais”, o narrador iromzaodo como o famoso maestro
mestre Roméao so ao final de sua carreira percebmeta condicdo de marionete e animador
social de festas e cerimobnias religiosas. Seu ¢#0 tonhecido e dominado espaco sonoro
“LA” ndo se realiza em sua composicdo de homenagstaoma e seu horizonte almejado néo
é alcancado: “O principio do canto rematava em enoda; este la, que Ihe caia bem no
lugar, era a nota derradeiramente escrita. Mestrad® ordenou que |Ihe levassem o cravo
para a sala do fundo, que dava para o quintalherpreciso ar” (ASSIS, 2008).

Nesse conto, todas as esferas de atividades nwp@ssuem uma representacédo. A
interpretacdo musical do maestro € definida imuogte pelo narrador por seu aspecto
subjetivo mais humano e ndo por sua objetividadatifica e artistica: “velho que rege a
orquestra, com alma e devocdo”. A apreciacao eiagdaml, efetuada pelo narrador, do

desempenho musical da orquestra se reduz a umvalmode julgamento: “excelente”.

8 Na peca de Shakespeare (20@09gnho de uma noite de veradtania, a rainha das fadas, é enfeiticada por
Oberon, rei das fadas e duendes e apaixona-senp@sno, que na verdade € Nando Fundilho, um tecelédo
intérprete do papel de Piramo nas atividades deiasiple Teseu e Hipdlita. Por meio do extrato da €lor
consagrada equivocadamente com poderes magicaSypado (flamejante flecha do amor: “amor-perfeito”)
Oberon enfeitica sua rainha e despertar-lhe o amoténtico e socialmente irresponsavel. Ele espresumo

da flor nas pélpebras de Titania para convencédateegar-lhe o seu menino pajem indiano. Titadesse
modo, encanta-se pelo canto do asno e suas betaasfmaturais. Ela pensa cegamente amar o asrtoegan
sem questionamento o menino indiano ao rei. Comxdi@ de suas fadas, a rainha do bosque encantada
realiza todos os desejos do humano animalizadop ammer iguarias de dificil acesso, ser cocadorenido
Oberon fica satisfeito com o resultado do encantame, enfim, compadecido do sofrimento da cetharth
sua rainha do amor equivocado com sumo de plaetecabda por Diana.
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A esfera de atividades de instrumentacdo do “niesfie é definida e ndo se tem
referéncias de sua formacdo musical, sabe-se apeeasle toca e estuda o “cravo”. Esse
instrumento musical s6 aparece nesse conto, masigeisla de modo muito significativo,
pois o narrador refrata os periodos do Barroco €ldssicismo musical brasileiro que séo
representados pelas composic¢des do citado Padréliasicio.

Ao definir o perfil pablico do maestro e sua apntaedo com a orquestra, o narrador
expressa a tensdo social do musico entre o publicoprivado. O dito é o que todos
compartilham a respeito do maestro, seu “ar ciqect®, olhos no chao, riso triste, e passo
demorado”. O ndo-dito evidente e ndo-compartil@domotivo de sua mudanca profunda de
estado de espirito e de humor. O narrador irororaoco famoso maestro e intérprete trabalha
tdo intensamente com a forma musical das miss#snedo tdo intimo, até se esquecer que a

obra ndo é de sua autoria;

Quem ndo conhecia mestre Romao, com 0 seu ar speato, olhos no

chéao, riso triste, e passo demorado? Tudo issopdexsda a frente da
orquestra; entdo a vida derramava-se por todo moa®itodos os gestos do
mestre; o olhar acendia-se, o riso iluminava-s&:oeftro. N&o que a missa
fosse dele; esta, por exemplo, que ele rege agor&ammo é de José
Mauricio; mas ele rege-a com 0 mesmo amor que gapae se a missa
fosse sua (ASSIS, 2008).

7

A esfera de atividade musical mais significativaresentada nesse conto é a da
composicdo. O tema da vocacdo musical € determipadefinido por duas orientacbes
(“sortes”) opostas que séo representadas pelasidei“lingua” e “auséncia de um modo de
comunicacao”. Para o narrador, a vocacdo do musgtoumentista, maestro e compositor
pode ser compreendida a partir de seu impulsoiontendividual que se realiza na
comunicacao artistica geral com os homens. Elazaon fato de a “vocacado intima da
musica” da personagem maestro ser uma vocacaaoif'e&eérda) e que nao encontra sua voz

(“lingua”) prépria de expressao:

Ah! se mestre Romao pudesse seria um grande campd3arece que ha
duas sortes de vocagéo, as que tém lingua e as @@ tém. As primeiras
realizam-se; as Ultimas representam uma luta aues& estéril entre o
impulso interior e a auséncia de um modo de coragéiz com 0s homens.
Roméo era destas. Tinha a vocacao intima da mus&zaa dentro de si
muitas éperas e missas, um mundo de harmonias rovdginais, que nao
alcancava exprimir e por no papel (ASSIS, 2008).
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As repetidas e frustradas tentativas do maestma fi@alizar seu canto esponsalicio
nao sdo entendidas plenamente no grande dialogs pekes da saude (figurativizadas em
esfera de avaliacdo). No microdiadlogo, o médicoaeglhe a obsessao pela ideia fixa da
composicao musical: “Um dia de manha, cinco degai$esta, o médico achou-o realmente
mal; e foi isso o que ele Ihe viu na fisionomia prés das palavras enganadoras: — Isto nao é
nada; € preciso ndo pensar em musicas...”

De fato, as tentativas do maestro resultam apemasua reclusdo artistica e no
inacabamento da obra, conforme ironiza o narradodiscurso indireto livre: “Nos ultimos
tempos tinha até vergonha da vizinhanca, e ndavemhais nada. E, entretanto, se pudesse,
acabaria ao menos uma certa pe¢a, um canto esjgpmsabmecado trés dias depois de
casado, em 1779”. Para o narrador, 0 maestro ainh@cacéo intima da mauasica” e trazia
dentro de si “muitas Operas e missas, um mund@ednia originais, que néo alcancava por
no papel”.

Nesse conto, também se encontra uma das melhdimeg@ks de Machado sobre os
espacos publicos de apreciacdo musical. Emborauenmsacontos, como “O Machete”, “Um
homem célebre” e “A pianista”, esse espaco pulpiossa ser pressentido, deduzido e sua
percepc¢éo ocorra sempre de modo mais velado. Emtitaade Esponsais”, a apreciacao das
atividades musicais publicas, no Rio de Janeietuafia pelo narrador, define-se no clima de
divertimento geral do “recreio publico”, por exempl

Nesse caso, 0 narrador refere-se claramente @tpablca externa do grande dialogo
na forma arquitetdnica da obra. Essa tensédo € a@&adseu microdialogo com a “leitora”
como um embate social das vozes musicais profaopsalgres brasileiras (“boas festas
antigas”) e das vozes musicais sacras eruditasr(i&sas cantadas”):

Imagine a leitora que esta em 1813, na igreja don@aouvindo uma
daquelas boas festas antigas, que eram todo dorgxralico e toda a arte
musical. Sabem o que é uma missa cantada; podegmena@ que seria uma
missa cantada daqueles anos remotos (ASSIS, 2008).

Nos contos “Um homem célebre” e “O Machete”, enamtse as melhores
definicbes, apreciacOes e avaliacbes de atividadisgcais da composicéo, da instrumentagéo
e da interpretacdo. Todavia, em todos esses caseBn como no conto “Cantiga de
Esponsais”, as representacfes da musica, dos nmsitas musicais e das esferas de
atividades musicais sado desenvolvidas pela dimemgd@mna mais subjetiva e ndo por seus

alcances fisicos, teéricos ou musicoldgicos: “Osnadgre era um cravo”. O sujeito narrador
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reflete e refrata a cultura da mdusica europeia asileira de modo a torna-la mais
compreensivel a todos.

As esferas de instrumentacdo do sujeito musiceetesfi e refratam diferentes
concepcoOes de ensino, aprendizagem e dominioglaem musical. No conto “Um homem
célebre”, por exemplo, o pianista e compositortdes inicia seu aprendizado musical por
meio de um padre que o educara e ensinara-lhe taraldétim. O padre fora como um pai
para o compositor e como heranca deixara-lhe useae&elhos trastes do tempo de Pedro |.
O préprio compositor também desenvolve atividade®mksino musical, mas estas ndo séo
representadas. Tais atividades sdo compartilhgoasaa pelas personagens e néo pelo leitor:
“Pestana esquecera as discipulas”.

Ao comentar as influéncias musicais de Pestanaymador reduz o alcance tedrico e
metodoldgico de seu aprendizado a duas bases gilead0 “sacra ou profana”. Ele define ao
leitor sua posicdo na compreensdo do alcance dendipado de Pestana e ressalta a
complexidade do contexto simbdlico no qual a imegnotacdo do compositor ocorreu:
“Compusera alguns motetes o padre, era doudo psicajisacra ou profana, cujo gosto
incutiu no moco, ou também lhe transmitiu no sangaes que tinham raz&o as bocas vadias,
cousa de gque se nao ocupa a minha histéria, corsovét”.

No conto “O Machete”, o aprendizado do musico ac@ar meio de seu pai, embora
as atividades profissionais do musico também segdamionadas a Igreja. Nesses dois contos,
a tensao artificial entre a palavra e a musicaesMih-se claramente. No conto “O Machete”,
a tensdo da palavra com a musica no aprendizadaidiwo pode ser observada primeiro na

relacdo de Indcio Ramos com seu pai e depois comstre alemao:

- “aprendeu melhor a muasica do que a lingua, eqagse anos
sabia mais dos bemais que dos verbos”;

- “Seu pai, musico da imperial capela, ensinouiseprimeiros
rudimentos da sua arte, de envolta com os da g@Emde que pouco
sabia.”;

- “Aproveitando a passagem do artista germanicécitnrecebeu
dele algumas licdes” (ASSIS, 2008).

Com relacao a representacao de esferas de atigidadi@strumentacdo, é importante
notar que Machado ndo apresenta nos contos nergittagdo de ensino formal de musica
realizado em instituicdo publica. Nesse sentidofo-dito também é muito significativo e
reflete o periodo inicial de instalacdo e consglidade sistemas do ensino musical brasileiro

publico no Rio de Janeiro.
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Dois contos chamam a atencdo por referirem-seaditte a cultura musical sem
possuir representacdes significativas das esferasiddades musicais: “ldeias do Canério” e
“Marcha Fuanebre”. Neste ultimo, um deputado anumcidecadéncia de sua vida politica
comprazendo-se com encenac¢cfes mentais morbidasedagnias de seu proprio funeral.
Nesse caso, 0 discurso musical aparece figuradbémmma tbnica, mas como metonimico
(sonoridades fugazes da realidade da obra) na foomg@osicional e arquitetdnica e aparece

quase totalmente implicito no horizonte da obragapdo titulo evidente):

Cada pancada acorda na pedra um som, e a regdiriia gesto torna
aguele som tao pontual que parece a alma de ugiogeWozes de conversa
ou de pregdo, rodas de carro, passos de gentganela batida pelo vento,
nada dessas cousas que ora ouco, animava entd@ a moite de Cordovil.;
[...] um assobio da estrada de ferro deu sinateta gue ia partir (ASSIS,
2008).

O discurso musical apenas se manifesta no consequano se fosse uma lembranca
contratual antiga de compromissos permanentessgoirdo politico com o discurso musical:
honras funebres. Desse modo, o narrador ironizdeatizaces de mortes formuladas pelo
deputado, nas quais a musica figura apenas conss@iz® e sem repercussao definida na
situacao narativa.

A morte desejada de seu inimigo politico, e seuirsento de vinganca satisfeito
apenas pelo sofrimento lento do outro, é relatdaza atenuada por meio de encenacdes
mentais de seu proprio funeral. Nesse processotipos de morte subita explorados
mentalmente pelo deputado sdo modulados em quatso(temas e imagens da morte): 12
Cassino (Dramatica); 22 Camara (Solene); 32 Ca®itenciosa); 42 Cama (Natural).
Observemos como Machado penetra nas palavras eaemsmentos do deputado para
revesti-los com novos acentos tonais e assim @eoiznternamente por sua obsessao subita

pela relativizagcdo da morte:

- 12 morte: “Mas se l|he tivesse sucedido morrerrafgente no
Cassino, ante uma valsa ou quadrilha, entre dudasfoPodia ser muito
bem. Cordovil compds de imaginacdo a cena, eleocdédbrucos ou de
costas, o prazer turbado, a dancga interrompideali @odia ser que nao; um
pouco de espanto apenas, outro de susto, os h@nanando as damas, a
orquestra continuando por instantes a oposicd@mdpasso e da confusao.
Nao faltariam bracos que o levassem para um gahij@eimorto, totalmente
morto.”; "Tal qual a morte de César", ia dizendasigo. [...] Essa morte no
meio de um baile defronte do Imperador, ao som tlauss, contada,
pintada, enfeitada nas folhas publicas, essa marexeria de encomenda.”
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- 22 morte: “O salao da Camara, em vez do Cassem,damas ou
com poucas, nas tribunas.”

- 32 morte: “Supds ele que, ao abrirem-lhe a pootan dessem com
0 seu cadaver. Sairia assim de uma noite ruidossa qdra pacifica, sem
conversas, nem dangas, nem encontros, sem espgeiwaade luta ou
resisténcia.”

- 42 morte: “Cordovil ia finalmente dormir, quando ideia de
amanhecer morto apareceu outra vez. O sono reciumiue Esta alternativa
durou muito tempo.”; “Cordovil espancou as ideiasebres e esperou que
as alegres tomassem conta dele e dangassem a&laamgntou vencer
uma visdo com outra. [...] Os ouvidos escutavansgsmseves e pesados,
cantos joviais e tristes, e palavra de todos tie$ei

A conclusédo ou desfecho da morte real do protagodeputado Cordovil € ironizada
pelo narrador. Ele revela ao leitor que a realidau=ntrou caminhos bastante diferentes dos
idealizados pela personagem. A morte do deputado seu funeral ocorrem de modo
totalmente oposto ao idealizado (subita-lenta)rel@mbrada apenas pelo narrador de modo
significativo e sem o tom dramatico ou solene chtie)

As vozes artisticas gerais sao abafadas no graattgyal da forma arquitetdénica do
conto. Percebe-se a tensdo entre o discurso poléico musical, por exemplo, no
microdialogo truncado, denso e inacabado do narradm o leitor sobre as esferas de
atividades de circulacdo musical. O acontecimentsical € apreendido pelo deputado
Cordovil com restricdo de referentes e alcancesulgetividade e objetividade artistica,
cientifica e cultural.

Ao contrario da convicgéo dialogica e produtivardmrador sobre o aspecto funebre
da cultura musical, no horizonte existencial daspeagem, a muasica sacra ou profana é
objetificada indiferenciadamente, de modo acessgom finalidade utilitaria e hedonistica
apenas.

O narrador, de fato, relativiza ao leitor suasadeiobre a sensibilidade dos homens e
aproveita o morbido exemplo musical da personaggmitddo Cordovil para ilustrar, em tom
irénico, didatico e filosofico, com a metafora darda do vinho o seu pensamento sobre o
tema dos caminhos e necessidades do homem comereerdntar dominar sua préopria
mortalidade:

Quando veio a falecer, muitos anos depois, petiéwea morte, ndo subita,
mas vagarosa, a morte de um vinho filtrado, quéngaiiro de uma garrafa
para entrar purificado em outra; a borra iria; paemitério. Agora é que
Ihe via a filosofia; em ambas as garrafas era semminho que ia ficando,
até passar inteiro e pingado para a segunda. Mdkia ndo acabava de
entender o que era (ASSIS, 2008).
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No conto “ldeias do Canério”, também ndo ha formabais de representagcbes das
esferas de atividades musicais da composi¢cdoumstrtacdo ou circulagdo. Um ornitélogo
vé seu papel invertido e descobre-se escravo daemat O discurso musical nesse conto
recupera e reforca a percepcdo romantica da haamsomora natural e sua busca da
musicalidade ideal capaz de aplacar, expressascgliinar os anseios espirituais frente ao
novo e ao desconhecido (a “Linguagem Universal”):

— Que mundo? Tu ndo perdes 0s maus costumes desgwof O
mundo, concluiu solenemente, € um espaco infinikzwd, com o sol por
cima.

Indignado, retorqui-lhe que, se eu lhe desse oréditmundo era
tudo; até j4 fora uma loja

de belchior. . .

— De belchior? trilou ele as bandeiras despregddas.ha mesmo
lojas de belchior? (ASSIS, 2008)

Todavia, nesse conto, além do contraponto de vpzesse mostra na tensdo entre o
desentendimento dos mundos e da musica do homeneandrio, encontramos uma imagem
da ideia representante do pensamento musical deaddacsobre a concepcao da linguagem
da musica. A apreciagdo avaliativa do autor comésl a linguagem musical é desenvolvida
metaforicamente e de modo irdbnico em comparacdoacamsicalidade do canto do passaro
canario.

A personagem procura compreender o canto do passamtra em contato dialdégico
com os estudos cientificos da muasica. Para o ratremportava ao personagem “alfabetar” a
“estrutura” do pensamento musical (“suas ideiasiticdo na forma do canto do passaro e

assim entender sua “lingua” e seus significadosesgps como “sentimentos estéticos”:

Era meu intuito fazer um longo estudo do fendmesem dizer nada a
ninguém, até poder assombrar o século com a minti@oedinéria

descoberta. Comecei por alfabetar a lingua do icandor estudar-lhe a
estrutura, as relacdes com a musica, 0os sentimestécos do bicho, as
suas ideias e reminiscéncias. Feita essa andldégica e psicoldgica,
entrei propriamente na histéria dos canérios, nger deles, primeiros
séculos, geologia e flora das ilhas Canarias, ediha conhecimento da
navegacao, etc. Conversdvamos longas horas, eevesdp as notas, ele
esperando, saltando, trilando (ASSIS, 2008).

Como pudemos observar, a interacdo dialégica dadigem verbal com a musical €
ampla, complexa e possui, inclusive, uma imagemesgmtativa no conto “Trio em L&

Menor”, por exemplo. Essas sdo apenas algumas $odmaepresentacéo verbal do discurso
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musical analisadas pela modulacdo dos temas, p&lasces e esferas de atividades. Na
subsec¢ao seguinte, analisamos mais atentament@g@gao autor com relagéo ao leitor do

conto “O Machete” e sua relacéo dialégica com guiagem musical.

3.4 A posicao dialdgica do autor do discurso musikta sua conducédo tematica

O posicionamento enunciativo de Machado €, na n@aoe das vezes, externo ao
discurso musical nos diversos contos analisadoa pélbrdagem dialégica. Contudo,
entendemos essa movimentacgdo interna e/ou extrasaproximagdo e seu distanciamento
da cultura musical, como um ato positivo de apraxi@o, estimulo identitario e apoio junto
aos leitores.

Algumas vezes também ocorre uma reorientagcdo docedo em funcdo de sua
solidariedade aos leitores da literatura mais éslmada sobre a muasica e da linguagem
musical. Sao leitores curiosos e avidos pela vallggdutora e apaixonante das noticias
nacionais, internacionais, pessoais e intimas elabridades artisticas do mundo moderno da
musica erudita europeia e da musica popular fatzldro Brasil.

Embora nos contos esses posicionamentos e sua BIG@gAO enunciativa sejam
mais dificeis de serem detectados, compreendiddsfiridos, exemplificaremos tal fato
inicialmente por meio da crénica de “15 DE NOVEMBR@E& 1877”. Na parte V da cronica,
numa situagdo enunciativa de apreciagdo estéticamposicdo e interpretacdo artistica do
pianista Arthur Napoledo, fica evidente o posicioeato machadiano externo ao discurso

musical e suas esferas de atividades de produgieecao (“e ao que dizem entendidos”):

SO me resta espaco para um aperto de mao ao Bur Atapoledo e ao Sr.
Ciriaco de Cardoso. Este retira-se do nosso paf@igueum concerto na
Filarménica, uma ultima e brilhante festa; aquetecatou nessa ocasido
uma composicdo sua, de magnifico efeito, e, aodigem entendidos, de
muita arte e largo félego. O Sr. Arthur Napoledo résquece, nao
desampara a musa que o recebeu no berco; mostigneedela e credor da
admiracao do publico (ASSIS, 2008).

Essa posi¢do do autor, no entanto, ndo possui w@fiaicdo tdo determinada nos
contos. Em muitos casos, o narrador e as persosidaetienciam apenas suas convicgoes

subjetivas e simbdlicas sobre a cultura musicalaufor, desse modo, ndo obijetifica as
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concepcgdes de mundo do seu heréi musical. Ao cangete as torna plenivalentes no didlogo
com o leitor. Ele reveste e modula as ideias depsmgsamento musical com seus acentos
pessoais, mas em suas palavras ecoam as vozeande gialogo social.

O conto “O Machete”, por exemplo, foi publicadogimalmente no ano de 1878 no
Jornal das Familias A temética musical € ressaltada na narrativa deloma tornar-se
reconhecivel e perceptivel a todo leitor. A cultomasical brasileira na Corte é explorada no
conto a partir de duas grandes tensdes do narradta’” (musica erudita sacra e profana) por
oposicao a “passatempo” (musica instrumental peoéapopular profana).

Detectamos alguns possiveis ruidos no entendingenigitor contemporaneo sobre as
concepcgdes musicais do narrador e sua conducatidamadma questao bastante comum é o
desentendimento das diferencas estéticas musitagsceClassicismo e 0 Romantismo. Essas
estéticas sao desenvolvidas na “Corte” do Rio deidae sdo dramatizadas no conto por
oposi¢cado ao cancioneiro popular. Num primeiro mameno grande didlogo, as vozes do
Romantismo europeu, por exemplo, possuem uma dissi@n na forma arquitetdnica do
conto com as vozes do Classicismo e ndo com as dazeultura musical popular (profisséao-
lazer): “Era efetivamente outro género, como ootefacilmente compreendera” (ASSIS,
2008).

Como essa polifonia e essas tensdes sao percetadasestdo da posicdo do autor
pelos estudiosos de Machado? Algumas leituras mgaineas mais especializadas sobre tal
contraposicao polifonica interna da cultura da crig as diferentes posi¢cées do autor com
relacdo ao conhecimento do leitor ja foram efetsigaar trés importantes e consagrados
leitores tedricos, estudiosos e criticos. Procusm@penas selecionar argumentos dessas
leituras e apreciagbes que também contrastasserdife®ntes percepgbes do leitor
machadiano manifestado no texto. O leitor da pad@poca de Machado € bastante diferente
da diversidade de seu publico contemporaneo.

José Miguel Wisnik (2004) localiza o drama do coffib Machete” num terreno
“ironicamente escorregadio”, o das relagdes entrgpapular” e o “erudito” no Brasil.
Segundo Wisnik, Machado de Assis trata do assunisical de maneira inaugural, embora
num tom tendente ao melodramatico, e o conto nacefaublicado em vida pelo escritor:
“[...] a nossa velha e conhecida disparidade emthegar precario ocupado pela musica de
concerto no Brasil e a onipresenca da musica popuka repuxa e invade tudo” (WISNIK,
2004, p. 17).

Para Wisnik, essa foi uma primeira intuicdo do padeagador da musica de atrativo

popular sobre os incipientes esforgcosmizsica sériano Brasil. Em “Um Homem Célebre”,
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por exemplo, os mundos da mausica erudita e da m({Bpular também aparecem, mas
confundidos e com resultados burlescos. Em “O Mathao contrario, segundo o ensaista,
eles aparecem contrapostos pelo crivo de uma ctenrgiiferenca de tom e valor.

Segundo o estudioso, faz-se uma clara afirmac&upkerioridade moral, intelectual e
espiritual do violoncelista sobre o cavaquinistam“espirito mediocre”. De acordo com o
ensaista, de fato, o tocador de machete é avagsalguer ideia, possui mais nervos do que
alma e sua pericia instrumental combina-se comaaitismo puro (WISNIK, 2004, p. 22).

Ainda de acordo com o estudioso, os primeiros pafag do conto sédo talvez o mais
circunstanciado testemunho da trabalhosa e sact#fidormacdo de um musico pobre
devotado & musica classica em nosso meio (WISNIK42p. 22-23). Wisnik compara e
contrasta o conto “Um Homem Célebre” a “O Macheteliz que entre o conto dornal das
Familiase o daGazeta de Noticiag formulacdo machadiana, assim como o diagndséizo
implicado, mudou substancialmente.

Para ele, o que ha de contraste entre “O Machet&Ine Homem Célebre” serve
justamente para lancar uma luz mais precisa sdbse dum ponto fundamental, segundo o
tedrico, houve uma virada decisiva: em Inacio Ranaoigacdo com a musica erudita é
auténtica e a ligacdo com a popular € inautérficaoncerto para machete e violoncelo com o
qual Inacio Ramos sonha torna-se a “resolucéo imaagi do seu pesadelo”. Segundo Wisnik,
num salto irbnico potencializado, com o qual emlbara antitese idealizada d’ “O Machete”,
Machado de Assis faz de Pestana um Inacio Ramossgu#escobrisse na pele de um
Barbosa, para seu proprio desconcerto (WISNIK, 2p028).

Wisnik dialoga com John Gledson, outro importargtidoso da obra machadiana,
sobre a tenséo cultural do conto “O Machete”. Rdeaaquilo que aparece como problema
insolivel dos musicos, divididos simetricamentereergrudito e popular, estaria muito
proximo de indicar a propria solucéo literaria ertcada pelo Machado de Assis da segunda
fase: “John Gledson ja sugeriu, acertadamente, queéjlema do Machete e do violoncelo,
Machado cifrou algo da sua propria busca de umegsacliterario capaz de modular do tom
‘sério e profundo’ ao ‘leve e zombeteiro’, mistullano ‘local brasileiro’ com o ‘tradicional
europeu” (WISNIK, 2004, p. 29).

Machado, segundo Wisnik, com um piparote nos “@’ageoutro nos “frivolos” — “as
duas colunas maximas da opinido”, assinaladas pés Bubas na abertura de Memorias
Postumas -, faz ver a gravidade dos primeiros utageoacima e a frivolidade dos segundos
uma oitava abaixo, produzindo o efeito cruzadonesperado, de seriedade e humor, de

“galhofa” e “melancolia”. Sendo assim, para elei n&so uma concepg¢do implicita de
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cultura, cujas implicacbes com a relacdo entre asicale a literatura merecem
desenvolvimento especifico. Wisnik chama-nos acaepara o fato de que em “O Machete”
se desenha, pela primeira vez, uma figura quena@rdepois em praticamente todos o0s
textos machadianos que envolvem a musica: “a wiaggo” (WISNIK, 2004, p. 29).

De acordo com o estudioso, uma mudanca decisivaem entre “O Machete” e 0s
outros casos, marcando a diferenca crucial enty@imoeiro e o segundo Machado. A
personagem Carlotinha é posta numa escolha enteeudito e o popular, e encarna
sestrosamente o desejo feminino numa sociedadelastro letrado. Eladecide-sepelo
segundo, deixando sobre o pequeno mundo das dssratevadas um rastro irreparavel de
desilusdo e tragédia. No Machado posterior, nonémtaa musica dard sempre lugar a um
triangulo indecidivel, em que ela supera e suspandetinomia, permanecendo ao mesmo
tempo como solucdo e como problema insoluvel. Coamplm-se o melodrama d ‘O
Machete’ com a crénica d® Cruzeirg textos da mesma época, confirma-se o fato,
conhecido, de que Machado j& exercitava na crOmica, 1878, um desembaraco irdnico-
parddico que estava longe de praticar na ficca®d\WK, 2004, p. 30-39).

Melo (2006) defende a pouca compreensdao music&attinha justificando sua
defasagem na comunicacao artistica e seu ato isgenke traicdo matrimonial. Ela focaliza
sua leitura no enunciado e nas consequéncias @paraedo) dos conflitos envolvidos na
cultura da arte musical brasileira e de seu pubRara a estudiosa das relagBes entre a
muasica e 0s contos machadianos, os conflitos geraddo movimento da narrativa se
manifestam nas diferencas dos instrumentos, dgwgre ambientes musicais, mas também
sao de ordem amorosa, temporal e de poder.

Em discurso direto, Melo cita a histéria dos instemtos de cordas tangidos por arcos
via Mério de Andrade e Keith Spence e define alfandade dos instrumentos e algumas
diferencas de suas propriedades objetivas e sudgetiMesmo se tratando de instrumentos
de familia semelhante, o machete, a rabeca e ongelo sdo pecas que assumem funcéo
discordante. O machete € uma espécie de cavaguirdta-se de um instrumento de cordas
bastante acessivel, a comecar pelo seu propri@.pBs mesma familia do violdo, o seu
carater é indicutivel” (MELO, 2006, p. 53).

Melo adota como pressuposto teorico de suas Isisdundamentos de T. Adorno e
M. Horkheirmer para abordar as diferencas de pmdaces entre os atores Inacio Ramos

(musica sacra erudita e musica profana eruditarbd3a (musica profana popular):
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O estilo do nosso violoncelista assume um car&esidgularidade, de
especificidade. Singular porque dificiimente umrouartista possuira as
mesmas caracteristicas de execu¢do musical praj@isicio Ramos. Isso
nao ocorre, por exemplo, com Barbosa. O fato denate ter tido uma

execucdo musical como a de Inacio, o faz execuliaioas que qualquer um
é capaz de tocar. E como se o aspecto da musBartlesa fosse plural. O
estilo da industria cultural é de carater pluragriad. Os ‘artistas’

subordinados a esse sistema sdo obrigados a adatana ‘estética’ que
qualguer um pode possuir. Todos seguem o ‘esquammtida indastria

cultural. [...] A industria cultural deve seguir amnidade, a fim de evitar
uma possivel estranheza do publico sobre a cultepaoduzida. Essa
uniformizacao é consequéncia do ‘empobrecimentamiieriais estéticos a
tal ponto que a identidade mal disfarcada dos posdda industria cultural
pode vir a triunfar abertamente j& amanhd’ (MEL@& p. 64).

Gledson (1998) localiza “O Machete” num “pequenos ni@teressante grupo de
histérias com uma tematica musical’. Para ele,ntar¢o, o tema da vocacao musical e seu
desenvolvimento social ndo sdo abordados diretenmnanalisados em suas profundidades
dialégicas. Em sua definicdo, o conto € apenasshotia de um fracasso”. O estudioso, por

sua vez, também nota e comenta a tensao cultugrbdde dialogo da forma arquitetbnica:

Me agrada pensar que as palavras de Inacio — iodraiploncelista de “O

Machete” (o machete era um instrumento popular, esmo que

cavaquinho), historia publicada em 1878 (‘anteslitlovio’, portanto) — cuja

mulher foge com um mdasico popular, sdo uma definigé parte desse
problema, se ndo de sua solucdo: “Penso fazer aisa ioteiramente nova;
um concerto para violoncelo e machete”. Algo sénofundo, e ao mesmo
tempo leve e zombeteiro: uma mistura, também, dal lbrasileiro com o

tradicional europeu. Inéacio enlouquece na tentatigaconciliar os dois

instrumentos (GLEDSON, 1998, p. 27-28).

Embora, em sua leitura, Gledson também enfatizesando musical como tematica
privilegiada do conto “O Machete”, ele acaba ponsigerar implicitamente o discurso
musical como acessorio ou fundo aparente do draveaciado pelo casal. De modo que, o
centro das atengfes também passa a ser unicanesgellaa e a traicdo de Carlotinha.

Sendo assim, o estudioso da literatura brasileoaypa avaliar diretamente o discurso
musical sem compreender antes sua dinamica tekbsalons opositivos (“sério e profundo”
X “leve e zombeteiro”), por ele mesmo observadajuas caracterizam lugares enunciativos
da narrativa e os cdodigos culturais evocados ndoc@tocal brasileiro” X “tradicional

europeu”).
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Comparando o conto “O Machete” a “Um Homem Célebsdé também localiza
varios pares opositivos que de fato sdo contineslafigurativas do discurso musical
machadiano, apesar de nao explorar suas organizacfiscionamentos: “As contradicoes
que dilaceram Inacio Ramos e Pestana déo vidasa pnachadiana, que transita com certa
desenvoltura entre o coloquial e o formal, o popela erudito, o local e o universal, o
detalhe e as grandes questdes.” (GLEDSON, 19%2)p.

Machado, de fato, estimula o leitor a aprofundar senhecimento sobre os ténues
limites da musicalidade sacra e profana eruditstrimental) por oposicdo a musicalidade
profana popular (modinha). Assim como estimula uafiexdo sobre a arte e a técnica da
linguagem musical resultante de um trabalho inteédce pratico do intérprete, a
interpretacdo musical e sua praxis na comunicagica.

Pode-se dizer que Machado, nessa pequena obra-gomsitui um breve e singular
inventario discursivo da formac¢do musical do sojeéianscendental romantico brasileiro
(modelo paradigmatico) e de sua apreciacdo, a@ali&; valoracdo estética na sociedade
brasileira (ntermezzale transicao politica e econdmica: Monarquia X(Répa). O discurso
musical machadiano manifesta-se na ténica do cdetmodo a matizar a imagem do musico
de forma mais humanista e menos mitica.

Apods constituir sua familia e estabilizar-se comasito profissional, o rabequista e
violoncelista sacro e erudito Inacio Ramos (o Heréise envolto num didlogo diabdlico com
dois estudantes de Direito, Barbosa (o tocador dehete e anti-her6i) e Amaral (o letrado
auxiliar do anti-her6i), que mudam o sentido de sida. A relacdo entre as quatro
personagens gera conflitos, dissonancias e pravseparacéo do casal. Carlotinha abandona
0 “esposo artista” e o filho para fugir com Barb@sa machete rouba a cena musical da
rabeca e do violoncelo conduzindo Inacio a loucura.

Examinamos as formas de representacdo do discuisiwahno conto e buscamos
responder como ele desempenha um movimento eniwncgEndular e ciclico do sacro ao
profano na configuragdo das interfaces musicaisseadtificios e estratégias linguisticas de
representacao textual e discursiva da cultura ralsic

Em nossa analise dialégica da enunciacdo musiceglitamos seis movimentos
tematicos da narrativa. Sendo assim, demonstraome 6a0 organizados esses movimentos
tematicos na narrativa e como Machado polemizaaenatiza a relacdo entre o musico
eruditoversuso musico popular vivenciada na “Corte” brasilgieda cultura musical sacra e

profana.
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A ascensdo social do musico erudito sacro e progadescrita desde sua primeira e
decidida manifestacdo da “vocacdo” até o momentcswke consagracdo publica como
“rabequista de primeira” e de sua realizacdo péssdorma de um casamento feliz e do
nascimento beneficente de seu filho. Esse primmemmento da narrativa possui um breve
final feliz.

Por outro lado, Machado também oferece outro fpgah a narrativa e rompe seu
contrato inicial com o leitor. O ritmo, o tom e Benmtacdo dos eventos sdo modulados do
romantico ao irénico, do melodramatico ao tragia@mi final feliz, mondtono e estavel da
vida intima e cotidiana do musico Inacio Ramoseesgo pelo leitor, ndo se conclui.

O enunciador explicito prolonga o final complicandoenredo. Ele insere um
“incidente” que amplia a trama narrativa: o podegativo de atracdo sonora do violoncelo.
Esse acontecimento musical possibilita o surgimeot@nti-herdi, seu instrumento musical
popular e seu auxiliar letrado e poeta (estudatgssonhecidos de Direito).

Quando ele reorienta seu enunciado, a constitiieferogénea do leitor revela outra
alteridade do narrador. O autor integra um sexitiimo movimento a ser realizado a partir
do tema da derrocada e decadéncia do musico. Esse movimento da narrativa €
tematizado pela separacdo matrimonial e pela decedéocial e miséria pessoal do
violoncelista.

Surpreende-nos no texto d’ “O Machete” a ousadésqnecivel, original, criativa e
irbnica com que Machado figura simbolicamente noppo titulo do conto um icone
(machete) da cultura brasileira popular e represeatdo sujeito musical manifestado como o
anti-herdi destronador do violoncelo e da rabeca futruso desconhecido e usurpador da
cena musical): “Ouvir o machete de Barbosa eraseevima pagina do passado”. (ASSIS,
2008)

Nos cinco primeiros movimentos tematizados pelaagac e ascensdo, mesmo
distanciado (posicao externa), o enunciador confipgartom os valores do sujeito musical e
por isso o narrador julga de modo positivo o0 sesedeolvimento social. No sexto
movimento, tematizado pela decadéncia, o enuncipdamanece externo, mas deixa de
compartilhar com os valores do sujeito musical noicé transcendente. Por isso, seu
julgamento € negativo com relacdo ao desenvolvimsotial do sujeito musical roméantico
transcendente: alienacéo e loucura.

O enunciador restringe, em seu enunciado, o alcdmemiverso do discurso musical
dito ao intimo e privado, no sentido de humanizanjeito musical romantico transcendente e

compreender as continuidades e descontinuidadessede processo de formagao e
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desenvolvimento social. A chegada do anti-herdiee®igem n&o-dita instauram na narrativa
uma ruptura nos limites musicais dos horizontemsoexperimentados pelo heroi.

A questdo da comunicacao artistica musical difereahte orientada € o principal
nacleo dialdgico que tematiza o enunciado do miétogo do narrador com o leitor e ela
revela a tensdo e contraponto do grande dialogocdiisras musicais. O acontecimento
musical que determina e orienta o sentido da lesedsua enunciacdo é resultado do poder de
atracdo sonora dupla do violoncelo: “um inciderfgirgimento do anti-heréi e seu auxiliar e
a consequente traicdo de Carlotinha).

A ascensao social do musico erudito sacro e proadescrita desde sua primeira,
misteriosa e decidida manifestacdo da vocacdo am®roento de sua consagragdo publica
como “rabequista de primeira” e sua realizacdoqatssg forma de um casamento feliz e do
nascimento beneficente de seu filho.

Por outro lado, como dissemos, Machado tambéma#earatro final da narrativa que
rompe seu contrato enunciativo inicial, o ritmayreentacdo dos eventos e modula o tom do
texto de um realismo empirista ao romantico enckmmfado melodramatico trivial ao tragi-
cOmico real.

As esferas de atividades musicais de circulacdoasfiamente representadas. Os
espacos fisicos representados sdo bastante sagjuiie e podem ser entendidos por duas
tensdes e funcbes principais: espacos conhecidasa,(clgreja e Teatro); espacos
desconhecidos (rua e saldo). A rua, sem duavidajaimente, é o elemento espacial
desencadeador da dissonéncia no espirito de Ieaéio centro magnético do antagonismo
vivido pelo violoncelista entre sua vida intima easvida publica. A seducdo pelo
desconhecido, de fato, o conduz a miséria pessmafracasso matrimonial.

Os espacos conhecidos estéo relacionados ao insaramnforto-abrigo e ao estavel,
enquanto 0s espacos desconhecidos estdo relacsomadaexterno, ao desconforto das
mascaras sociais e ao instavel. O saldo ndo éditefain nenhum momento, nem quanto a
suas caracteristicas fisicas, nem quanto ao puilicimte e sua relagdo com o muasico. Sendo
assim, o saldo também parece ser 0 espaco sodsaenvalto em mistério.

O tempo, no conto, € percebido em sua dimensadorraumpode ser compreendido a
partir de duas oposicoes refratadas pelo narraelmpo indeterminado (conotagdes miticas,
simbdlicas e psicolégicas); tempo determinado @iagico e quadro temporal da lingua com
os modos indicativos e subjuntivos, além das fomaasinais).

Na narrativa, ha um predominio do tempo indeterdona colorido por nuancas

miticas e subjetivas, as quais contribuem paraatidlas uma atmosfera romantica oscilante
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da ingenuidade ludica a tragédia intransponiveéparavel e melodramatica. Os saltos
temporais sdo organizados, pelo narrador, estcat®ginte como supressbes e suspensodes
narrativas que antecipam ou ocultam davidas dts dsi.

Os instrumentos musicais também podem ser compdmencpela refracdo da
dimensdo humana e do olhar artistico em suas terd®evalores entre o conhecido e o
desconhecido. Instrumentos conhecidos, estudadagrexiados pelo sujeito musical: 1°
instrumento: rabeca (valor positivo); 2° instrunoentioloncelo: (valores positivos e
negativos), 3° instrumento: harpa (valores posstieanegativos). Instrumento desconhecido:
1° instrumento machete (valor negativo). Ha aintda distribuicdo notada de acordo com o0s
efeitos produzidos nos ouvintes: o0s instrumento®adies (rabeca, violoncelo e harpa) por
oposicao ao instrumento ritmico (machete: funcdaadenpanhar o canto).

A rabeca representa uma interface positiva da cmacéo artistica social do musico.
Esse instrumento, que posteriormente vem a serecad como violino, é utilizado pelo
musico apenas para desempenhar sua profissaotr@niegato violoncelo, de fato, também é
um instrumento desconhecido num primeiro momentont@lo, € por meio desse
instrumento que o sujeito musical transcendentegescontrar sua verdadeira identidade
musical para comunicar-se numa “nobre forma as#i’stiA forma artistica musical soada pelo
violoncelo permite-lhe expressar de modo positigossestados elevados da alma. Mas, o
instrumento também atrai os oponentes de InaciooRamsponsaveis por sua futura ruina e
por seu desolamento, sua solidao e loucura.

Na analise dialdgica efetuada no conto de Machdeljoreendemos seis movimentos

tematicos da enunciacdo musical:

- 1° movimento: “Origem, formacédo e desenvolvimentosical de Inacio Ramos
(vocacao musical)”;

- 2° movimento: “Identidade e profissdo musicahlferacao profissional)”;

- 3° movimento: “Casamento (realizagdo pessoal)”;

- 4° movimento: “Paternidade (realizacdo pesscakal)”;

- 5° movimento: “Beneficios da paternidade (reghiwapessoal e social)”;

- 6° movimento: “Separacéo matrimonial (decadépessoal e social)”.

Nos cinco primeiros movimentos, a imagem e a ided& do musico € tematizada
pela vocacdo e desenvolvimento social. Na formaposinional o sujeito musical esta em

consonancia com seu universo de valores almejado.
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No sexto movimento, porém, 0 sujeito musical degar&om uma grande tensao
ideoldgica orientada para a questao social do ghééinteracdo da estética musical popular
profana brasileira com a cultura musical de tramgdropeia. O sujeito musical Inacio ramos
termina a narrativa em profunda e irreparavel didsoia com seu universo de valores
pessoais, sociais e musicais: alienacao e loucura.

Acompanhemos o movimento da condu¢do tematica dadwa e a constituicdo e
definicdo da posicéo do autor predominantemenermextos alcances e limites da linguagem
musical e seu discurso tedrico, mas também, poesyegrincipalmente nas esferas de

atividades de apreciagéo e avaliacdo, internaafdaigua:

Allegro appassionat@1® Movimento Tematico da Narrativa): origem, vocacdoformacao

e desenvolvimento musical

Nesse primeiro movimento, 0 narrador preocupa-smagpem dizer aos leitores os
aspectos positivos da vocagdo e desenvolvimentomdsico, como sua formacao,
consagracdo e realizagcao pessoal e profissionalagpsctos negativos, como veremos,
evidenciam-se apenas na forma ndo-dita de divengigrios e supressfes narrativas

A enunciacao é distanciada da historia enuncianldeenpo presente da enunciacao é
desconhecido. O autor interage com seu leitor poo me um narrador onisciente. Este, para
contar ao leitor uma histéria comum tematizada paltura musical, recua ao passado por
uma misteriosa necessidade de distanciamento t&owdexpressa.

A contextualizacao objetiva da narrativa situa@ggonista Inacio Ramos num tempo
passado indeterminado com conotacdes miticas qoea®v uma atmosfera romantica.
Contudo, a marcacao temporal inicial é focalizadafarmacdo musical do protagonista e
indica uma percep¢do mais humanistica: “dez anoslnifestacdo da vocacao); “quinze
anos” (rabequista de primeira categoria).

O protagonista e verdadeiro “her6i” musical do opmom sua natureza tendente ao
profundo apreco pelo Romantismo, possui uma origaumsical e uma bastante definida:
Musica Sacra. J& nesse primeiro momento da naratividencia-se uma primeira
tensao/oposicao artificial de base do discurso ecalgcontinuidade do discurso musical

machadiano) e um conflito latente entre o didlogderacdo dois sistemas de linguagem.
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Para o narrador, a “palavra” e suas representagaessignificativas estdo associadas
de modo negativo ao siléncio pelo sujeito musicdbrgmatica’/“Lingua”/“Verbo”
[siléncio]). Por oposicado, a musica e a culturaioali®rudita refratada pela linguagem verbal
e suas representacdes mais significativas estauciadas a vida e a possibilidade de
superacdo da realidade existencial do sujeito raugitdistoria da Mdusica”/“Grandes
Mestres”/“Bemais” [som]).

Essa tenséo deve-se ao fato de que o pai do @ttip IRamos representa 0 universo
cultural desconhecido do reino da “palavra”. O érist ndo-dito sobre essa tenséao artificial
determina 0 modo como Inacio Ramos é seduzido pedtes de universos culturais
desconhecidos.

Devido ao siléncio do pai (“pobre artista”, “voz tEnor” e intérprete de “mausica
sacra”), o filho apaixona-se pela “palavra” e deltura da “histéria da musica dos grandes
mestres”. O primeiro deslocamento da posicdo miudecéndcio Ramos ocorre no sentido de
afastamento e distanciamento de universo cultargait Pai (mUsica sacra erudita) Filho
(inclinacédo para a muasica profana erudita).

O resultado da tensao dialdgica artificial inteenexterna entre o siléncio da palavra e
o universo de significacdo da musica evidenciatsaansegunda tensdo natural interna por
meio de um afastamento do universo de valoresraigtdo pai do musico. Essa nova tenséo
pode ser observada pelo modo como 0 sujeito musocafjaniza e assenta 0s seus valores
significativos da cultura musical: Musica SacradiiaiX Muasica Profana Erudita

As formas de representacao verbais dos instrumemisgais ressoam as tensdes das
vozes do grande diadlogo social do Classicismo ed®tismo musical na forma arquitetdnica
do conto. Os ecos desse grande dialogo eviden@anadorma composicional a partir da
propria caracterizacdo da musicalidade sacra eupaod das estéticas musicais. A influéncia
europeia € figurativizada pelo intérprete como uomosicdo de valores sociais do
Classicismo musical ao Romantismo. O Classicismaicalj por exemplo, é revestido
implicitamente pela figura do pai de In4cio, endqoaao romantismo também é revestido
implicitamente pela figura de um mestre alemadista germanico”.

A identificacdo de Inacio com o moderno artistag atie e seu instrumento é plena.
Inécio, entdo, torna-se discipulo momentaneo dstantomantico e compra o “sonhado” e
novo instrumento musical (“violoncelo”): “mediardeonomias de longo tempo”. Inacio, logo
se consagra como intérprete do novo instrumenueafcomo “artista fluminense”.

O instrumento “rabeca” é utilizado pelo sujeito makcomo meio de profisséo,

enquanto o “violoncelo” passa a ser estudado conem nde lazer, entretenimento e
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identidade musical. Embora eles pertencam a mesmdlid (instrumentos de cordas e
melédicos) e possam atuar no mesmo universo clltesses instrumentos recebem
investimentos semanticos que os individualizansgrdjuem suas esferas de atuacéao.

Variadas sdo as formas do siléncio e do ndo-diteemanciacdo musical. Nesse
primeiro momento da narrativa, por exemplo, o eragw oculta detalhes da vida pessoal do
musico apagando informagdes identitarias que paeser narradas pelo narrador. O enigma
central no grande diadlogo, nesse primeiro movimesanciativo, € o0 motivo real da
manifestacédo da vocacdo musical. Ele aparece spee® como pequenos enigmas na forma
composicional e é percebido de diferentes formasditas.

O primeiro pequeno enigma € apresentado na cdpébtaa figura da mae de Inécio
que ndo é mencionada nem descrita nesse primeirommato. O segundo enigma €
representado pela seducao de Inacio pelo descdohecsilencio do pai, os sentidos e efeitos
musicais da estética romantica, da arte do violoreelos conhecimentos musicais do mestre
e artista germanico. Mas, existem também os enigiaasigem, vida e formag¢do musical do

pai, e a infancia de Inacio Ramos e sua real relegé o publico (ouvintes).

Allegro ma non troppo(2° Movimento Tematico da Narrativa): identidade e profissédo

musical

Nesse segundo movimento, o enunciador permane@agd o enunciado num tempo
passado indeterminado, mas explicita um avancodehmarcado pela perda do pai: “J& a
esse tempo seu pai era morto. — Restava-lhe sua @aEmpo do enunciado continua
centrado no protagonista e isso reitera e confiemaaloracdo enunciativa humanistica
positiva do sujeito musical: “vinte anos”.

Surgem referéncias a familia do protagonista gwdida méae é representada a partir
do tema da nobreza natural e da sensibilidade n@atéboa e santa senhora, cuja alma
parecia superior a condicdo em que nascera, t&adaetinha a concepcado do belo”. A
focalizacdo da vida intima familiar do muasico reved incompatibilidade do sujeito
transcendente com o meio (situacao de deslocamento)

A cultura musical do protagonista e seu desenvamim social (identidade e
subjetividade musical: Vida/ Educacao/Profissa@uagm uma tensdo constitutiva que se

desenvolve a partir das seguintes oposicoes deaegaldrabalho (“Rabeca”) X Lazer
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(“Violoncelo™); Sacro (“Igreja”) X Profano (“Teatfb “Saldo”). O enunciador, desse modo,
polemiza a instabilidade profissional do musico @arte tematizando sua existéncia e
desenvolvimento precarios.

A figurativizacdo dos instrumentos eruditos (viaelo e rabeca) revela uma tenséo
interna do discurso musical e uma oposicdo subjeitnerente a arte musical erudita:
Violoncelo (expresséo dos sentimentos/ “eu”) X Rab@ficio/ “outros”). As contradi¢cdes da
modernidade colorem o real e repelem o novo (@m@str), elas matizam o local como uma
ressonancia das estéticas europeias: Romantismova (nestética europeia) X
Barroco/Classicismo (antigas estéticas europeiasspostas para a realidade brasileira
durante o Império).

A alteridade social do interlocutor Inacio Ramoseta-se na incompreensao e na
alienacdo. Para o narrador, h4 uma consonanciait@sipientre o protagonista e seu
instrumento musical. Como se pode entender, o darraliferente do autor, possui uma
concepcdo romantica da muasica e idealiza o mus@moocum sujeito transcendente,
principalmente por meio da integracdo espiritua@npl e positiva do artista no ato da
interpretacdo. Os sintomas e impulsos criativasstteandentais de Inacio Ramos manifestam-
se visivelmente e acentuam-se com morte da mae.

A descoberta da soliddo e da individualidade ampdiaitivamente sua inspiragéo
pessoal, promove o talento musical de In4cio Rammsmpele para a composic¢ao. Tal fato,
revela ao leitor outro papel musical de Inacio Renaodo compositor, e uma nova posicao na
cultura da masica.

Nesse segundo movimento, uma série de novos enigmaserializada de forma néo-
dita na forma composicional. Os mistérios referenass motivos do surgimento da nova
vocacao musical de Inacio Ramos para a composicg@oeperpassados pelos temas da

separacao familiar (morte) e da consequente akensacial:

- Enigma 1: morte do pai (musico da prestigiadgoénmal capela”).

- Enigma 2: distanciamento da religiao.

- Enigma 3: incompreenséo e alienacao social deadmasua mae.

- Enigma 4: morte da mae (“A boa velha adoeceu reeud.

- Enigma 5: manifestacéo da competéncia criativa paomposicao.

Os apagamentos do enunciado ocorrem no sentidaiolizgr a compreensdo do

desenvolvimento pessoal do muasico e ndo de suaemmagglblica. O enunciador oculta
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informacgdes, por exemplo, sobre a cerimdnia fundbrpai e detalhes da cerimdnia funebre
da mée. O velo6rio do pai ndo é nem mencionado antkilo velorio da mée apenas “meia
duzia de artistas seus colegas” séo citados.

O narrador caracteriza-lhe a perda da méae (origemp fuga da realidade e revela
uma primeira disfuncdo da percepcao temporal dedri@amos: “Quando o caixao, levado
por meia didzia de artistas seus colegas, saius@a ktecio viu ir ali dentro todo o passado, e
presente, e ndo sabia se também o futuro”.

Todavia, os impulsos negativos de Inacio para cauoceedade e com a religido sao
superados e resolvem-se positivamente e de forthealina composicdo de uma “elegia”.
Ocorre, entdo, uma primeira manifestacdo explieitmbjetiva de uma critica musical
subjetiva empreendida pelo narrador (conhecimenigical do enunciados ironia do
narrador): “Escreveu para o violoncelo uma elegia gao seria sublime como perfeicdo de
arte, mas que o era sem duvida como inspiracdogess

O narrador, desse modo, ironiza e ressalta a atijpudfundamente egocéntrica de
Inacio com relacdo a sua primeira composicao. @ealgbra musical é por sua propria forma
material também destinada aos ouvintes: “Compdala 8i; durante dois anos ninguém a

ouviu nem sequer soube dela”.

Adagio cantabile(3° Movimento Tematico da Narrativa): 0 casamento

No presente da narrativa, apés a morte da mae &wmolrRamos, o enunciador
empreende uma série de estratégias enunciativas asrsupressoes do casamento e da vida
de solteiro de Inacio Ramos. Durante esse saltpdeahindeterminado, ele ndo volta a tocar
o violoncelo por um intenso e profundo abatimemo#vo e espiritual.

O enunciador apresenta ao leitor uma nova persondgariotinha, a futura mulher de
Inéacio. Essa nova interacéo do interlocutor ofeeeoportunidade de Inacio romper o siléncio
e encontrar seu contraponto complementar. Peleepemez, o narrador cita de modo direto
uma fala de um interlocutor na narrativa, que aénmmmentos anteriores vinha sendo
enunciada por meio do discurso indireto apenas.

Isso assinala uma mudanca na percepcao temporédtaanarrado e indica uma
aproximacado do tempo presente da narrativa. O @isalireto apresenta o fato narrativo ao

leitor conduzindo-o a refletir como algo era ardggoder acompanhar 0 como se é ou esta o
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fato no presente da narrativa. Desse modo, o esmrcconstréi uma ilusdo de presente para
o leitor.

O surgimento da fala de Carlotinha também é o prarreomento em que o narrador
da voz a uma personagem e cita seu discurso combugna interferéncia explicativa ao
leitor sobre a apreciacdo musical da esposa estadiente da mée: “— Toca um pouco de
violoncelo, tinha-lhe dito a mulher duas vezes éeplo consorcio; tua mée me dizia que
tocavas tao bem!”.

As apreciacfes e suplicas da esposa de Inacionevdtie um aspecto positivo da
vocacdo musical do sujeito transcendente e revelaa proximidade entre ambos que é
anterior a morte da mée de In&d musico volta a tocar o violoncelo e o narradssaéa
sua primeira comunicacao artistica com a esposa: dprimeira vez que a mulher o ouvia
tocar violoncelo”.

Ao enunciar valores da apresentacdo musical dongelista, o narrador posiciona-se
de modo interno e ambiguo ao discurso musical éeneede atividade de apreciacdo musical.
Na citacdo que segue, por exemplo, o narradordafrsua apreciacdo do acontecimento
musical por meio de uma exposicdo do motivo deidtnégaver sua vocacao e desenvolver
sua profissao: “satisfez o desejo de Carlotinha”.

Apbs tal exposicao, ele enfatiza ao leitor apenesnbexto simbolico da apresentacéo
musical “tarde fria e deliciosa”. Portanto, elettiege o0 alcance teérico da compreensao
musical e ressalta os efeitos estéticos da perceagéstica (“mao inspirada” e “cordas
gemeram”). Desse modo, a forma do discurso mu8igairoduzida, apreciada no horizonte
da obra e sua objetividade artistica é refletidefmtada pela dimensdo humana: “Ao cabo de
oito dias, Inacio satisfez o desejo de Carlotitira. de tarde, — uma tarde fria e deliciosa. O
artista travou do instrumento, empunhou o arco eoadas gemeram ao impulso da mao
inspirada.”

Inacio Ramos idealiza uma imagem de sua mulherld@dra) por comparacdo a
imagem idealizada de sua mae. Em seu universo gledsovalores éticos, cognitivos e
estéticos, ele funde tais imagens como se assinpusease a partitura de uma musica.
Durante sua apresentacdo musical, por exemplo, rcadwat lhe caracteriza e a sua
interpretacdo, de modo profundo e em discurso etawlitivre, como um sujeito musical
brasileiro bastante influenciado pelo transcendisnta musical europeu (Romantismo):
“Néao via a mulher, nem o lugar, nem o instrumemiguer: via a imagem da mée e embebia-

se todo em um mundo de harmonias celestiais.”
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De fato, os dados objetivos referentes a intergéietanusical de Inacio sdo omitidos
(apresentacéo e repertério): “A execucdo duroteuininutos”. Contudo, a solidaria posi¢ao
externa do autor, ao contrario, enfatiza a dimehséeana na refracdo do corpo do artista. O
autor, por meio do narrador, até idealiza verbatmema profunda descricdo objetiva do
estado de espirito do musico: “Quando a ultima mexj@irou nas cordas do violoncelo, o
braco do artista tombou, ndo de fadiga, mas paape o corpo cedia ao abalo moral que a
recordacao e a obra lhe produziam.”

Sendo assim, em seu enunciado e dialogo com @, leitautor orienta sua conducao
tematica do acontecimento musical no sentido deeseptar 0 aspecto mais humano do
artista: “abalo moral’. Para o autor, nesse momedé acordo com o trecho citado, a
percepcdo do sujeito musical intérprete em situag@oapresentacdo e seus esforcos
subjetivos empreendidos na execucdo musical sds mgortantes para o leitor, por
exemplo, do que o conhecimento teorico e técnicngaagem musical da obra de arte ou
sua objetividade artistica e cientifica.

Nesse terceiro movimento, ocorre também um primg@snivel na comunicacéo do
casal, por causa de uma tenséo/oposicao na peocepgausicalidade. H4 uma significativa
falta de sintonia entre o casal na compreensaousécalidade da peca executada por Inacio.
O narrador expressa a percepcao euférica e subj@gevCarlotinha em discurso direto: “—
Oh! lindo! lindo! exclamou Carlotinha”. Enquantgarcepc¢do de Inacio sobre a musicalidade
da peca é apresentada de modo disférico em discuigeto e contrario a percepcao de

Carlotinha:

- “o trecho que acabava de executar ndo era lindo”;

- “severo e melancdlico”;

- “em vez de um aplauso ruidoso, ele preferia vetroo mais
consentaneo com a natureza da obra, — duas laggneabssem, — duas,
mas exprimidas do coracdo, como as que naquele moriee sulcavam o
rosto” (ASSIS, 2008).

A auséncia de comocdo da esposa, Ou O Seu sincebbit® entusiasmo, apenas
evidenciam o desconcerto da personagem e seu diesaigomunicacao artistica. O narrador
ressalta o fato ao leitor (marca da enunciacaoasiador no enunciado) mostrando que ele
solidariza-se com o violoncelista.

Todavia, o narrador também descreve a reacdo de IRamos ante o desnivel na
comunicacao artistica como uma atitude negativalekspeito”. Ele até aproveita para definir

ao leitor o tipo de despeito e generalizar um cataptento de Inécio “— despeito de artista,
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gue nele dominava tudo”. Com essa atitude enumajabi narrador novamente deixa marcas
de sua enunciac¢do no enunciado. Sendo assim,®[@aoos constroi uma imagem do leitor

em seu enunciado por meio de estratégias da aa¢@cimlas davidas do destinatario de sua
narrativa.

O né&o-dito ocupa um lugar significativo nesse teoscenovimento. Os aspectos da
vida de solteiro de Inacio ndo sado apresentadodesanvolvidos, nem os detalhes do seu
casamento. A origem de Carlotinha e sua relacéolcaoino também é inicialmente ocultada,
embora seja parcialmente revelada de modo bastdifitso posteriormente. Nesse
movimento, 0 musico passa por uma misteriosa déscatade em sua vocagdo. Mas o
narrador ndo diz os motivos de desisténcia do n@@m e seu retorno subito ao instrumento.

A vida publica e profissional de Inacio ndo é repregada e suas atividades musicais
desenvolvidas na igreja, teatro ou saldo, ndo eawartiihadas com o leitor. Apenas as
personagens conhecem o mundo publico e profissamahacio Ramos. Esses espagos de
apresentacdo musical também definem a identidadesujlgito musical. Mas, o autor
considera, nesse momento, mais importante paratar lgeral entender o heréi em seu
aspecto interno, ou seja, o que ele é para o marque ele é para si. Sete sdo 0s misteérios

ndo-ditos nessa terceira movimentagao tematica:

- Enigma 1: Vida de solteiro de Inéacio.

- Enigma 2: Casamento de Inacio.

- Enigma 3: origem de Carlotinha.

- Enigma 4: relag&o de Inécio e Carlotinha antesadamento.

- Enigma 5: desisténcia do violoncelo.

- Enigma 6: vida publica e profissional de Inadardja, Teatro e Saldo).

- Enigma 7: retorno subito ao violoncelo.

Andante ma non tant@4° movimento da narrativa): a paternidade

Nesse movimento, a personagem Carlotinha é apaeentdefinida pelo narrador de
modo digressivo e num momento posterior ao primgg&gnivel na comunicacéo artistica do

casal: primeira ruptura na comunhdo conjudaldescricdo fisica objetiva e subjetiva de
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Carlotinha (Dote: “beleza sem ideal nem poesiaip srigem (pai) e envolvimento com
Inacio (casamento) irrompem do fluxo do ato doador e dos eventos narrativos (digressoes
da narrativa: retorno ao passado indeterminado)janves algumas dessas definicbes

propostas pelo narrador:

- “dezessete anos”;

- “parecendo dezenove”;

- “mais baixa que alta”;

- “rosto amorenado”,

- “olhos negros e travessos”;

- “movimentos vivos e rapidos”;

- “voz argentina”;

- “palavra facil e correntia”;

- “indole, mundana e jovial”;

- “filha de um negociante de pequena escala, homqartrabalhou
a vida toda como um mouro para morrer pobre, posgoeuca fazenda que
deixou, mal pdde chegar para satisfazer algunsmmge Toda a riqueza da
filha era a beleza, que a tinha, ainda que semanem ideal.”;

- “Carlotinha era naturalmente faceira e amiga dédy; mas
contentava-se com pouco, € ndo se mostrava exigenteextravagante.”;
“Carlotinha vivera de festas e passatempos; a galgugal exigia dela
hébitos menos frivolos, e ela soube curvar-se gueide coragéo aceitara”
(ASSIS, 2008).

Apenas em meio a essas digressdes, as quais dedimeusa de Inacio, o narrador
revela como se deu o reservado e discreto casamerstgjeito musical: “Inacio, conhecera-a
ainda em vida do pai, quando ela ia com este wisita velha mée; mas sé a amou deveras,
depois que ela ficou orfa e quando a alma |lhe pestiafeto para suprir o que a morte Ihe
levara. A moca aceitou com prazer a mao que Irlaei@ferecia. Casaram-se a aprazimento
dos parentes da moca e das pessoas que 0s conhemialnns” (ASSIS, 2008).

O narrador nesse quarto movimento promove uma ipatg® velada (pistas) do
futuro desencontro do casal. A tensdo de mundosoatoaste entre o casal manifestam-se na
narrativa principalmente por meio de metaforas derehtes olhares e perspectivas:
Carlotinha: “olhos negros e travessos” (“expredslala alma de Carlota”) X Inacio: “olhar
brando e velado”.

Numa pausa da narrativa, o narrador reflete e ctaneam o leitor sobre os caminhos
e o0 poder do amor. Para ele, o amor pode supetaralmente os contrastes de indoles:
“Demais, que h& ai que verdadeiramente resistanao?aOs dois amavam-se; por maior que
fosse o contraste entre a indole de um e outavdi@s e irmanava-os o afeto verdadeiro que
0s aproximara”. Para superar o vazio da perda @a Imécio idealiza a imagem de Carlotinha

como a de sua mée (Méae — Mulhé vacuo fora preenchido”.
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O narrador, em seu dialogo com o leitor, deixa amda enunciacdo no enunciado ao
indicar-lhe a percepcdo romantica e transcendstaalie In4cio sobre o tempo: “Apesar do
episodio acima narrado, os dias, as semanas e sssmngerreram tecidos de ouro para o
esposo artista”.

O narrador ironiza a constancia de rupturas da n@ragdo artistica musical e a falta
de sintonia do casal na percepcédo da musicalidad@otbncelo. Para ele, o “milagre do

amor” € o0 unico motivo da “aceitacdo” do violoncelo

O primeiro milagre do amor fora a aceitagdo potepeda moga do famoso
violoncelo. Carlotinha n&do experimentava decertosassacdes que o
violoncelo produzia no marido, e estava longe diagpaix&o silenciosa e
profunda que vinculava Inacio Ramos ao instrumemias acostumara-se a
ouvi-lo, apreciava-o, e chegara a entendé-lo algremd ASSIS, 2008).

O narrador reitera 0 aspecto doméstico e despradoude Calotinha, avesso ao
sentimentalismo profundo, quase simbdlico, de lmadeu violoncelo. A esposa, de fato, ndo
atinge um entendimento pleno e significativo da anamusica: “A musica entusiasmou
Carlotinha, antes por vaidade satisfeita do quegumrverdadeiramente a penetrasse.
Carlotinha abracou o marido com todas as forcapidepodia dispor, € um beijo foi 0 prémio
da inspiragéo.”

Para o narrador, a personagem Carlotinha possuisemsibilidade muito jovial e
pouco amadurecida para apreciar a gravidade dongelo, sua aceitacdo do instrumento se
da apenas pelo costume (cultural) e ndo pela migsida. Portanto, ndo ha um entendimento
(natural) entre ambos na comunicagdo artis8cage, a partir dessa ruptura na comunicacao
artistica, um novo e profundo de desejo: um fikupéracéo da ruptura).

Entéo, o intérprete retoma sua vocacao para a cigiwoe transfere de forma ludica
seus impulsos transcendentes criativos (Paternid@denposicao): “— Quando o nosso filho
nascer, disse ele, eu comporei 0 meu segundo tanfmonto de desencontro do casal € uma
fonte emanadora da criatividade artistica de In&ciele gera mais uma dissonancia na
comunicacdo musical. Carlotinha censura o impulsativo de Inacio para a composi¢ao
(castracdo do canto — interdicdo de voz): “— O dieoc sera quando eu morrer, nao?
perguntou a moga com um leve tom de despeito”.

A interlocugcdo sugere, implicitamente, sobre a tieesla vocacdo musical, que
Carlotinha conhecia a causa de sua manifestacdo&mo. Ao mesmo tempo, ela, pelo tom
de “despeito”, parece duvidar da competéncia vdatle Inacio. Observacdo (palavra

bivocal): o narrador emprega a mesma palavra paecierizar a atitude de Carlotinha e o
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comportamento de Inicio em situacdo de desconfilidote da incompreensdo de sua
comunicacao artistica: “despeito”.

Carlotinha ndo alcanca do mesmo modo o universtegsmiativo de valores musicais
do violoncelista. Embora o motivo de sua censurempreca nao-dito, Carlotinha entende no
sentido negativo a inclinacdo do musico intérppete a arte da composigao. Inacio Ramos
compreende a censura da mulher, mas mesmo assipbeamma nova musica, dedicada a
Carlotinha: “recolheu-se durante algumas horasp@xé uma composi¢cdo nova, a segunda
que Ihe saia da alma, dedicada a esposa’.

Para o narrador, o heréi tinha poucas posses eagrteloso em seus gastos sem,
entretanto, deixar de satisfazer os desejos madestos da esposa: “As posses de Inacio
Ramos eram poucas; ainda assim ele sabia dirigotaade modo que nem o necessario Ihe
faltava nem deixava de satisfazer algum dos desepis modestos da mocga.” Porém, o
narrador também adverte ao leitor quanto as difaede densidades e exigéncias de mundos
aos quais Inacio pertenciéh sociedade deles ndo era certamente dispend&savivia de
ostentacdo; mas qualquer que seja o0 centro saciatle exigéncias a que nao podem chegar
todas as bolsas”.

Inacio Ramos também idealiza seu futuro a partipassibilidade artistica dos filhos
(interlocucdo de Inacio):— Se for menino, dizia ele a mulher, aprenderéovicélo; se for
menina, aprendera harpa.” Inacio possui uma codcepdealizada e romantica dos
instrumentos musicais da funcdo social da musi&&o“os Unicos instrumentos capazes
traduzir as impressdes mais sublimes do espir@oinstrumento “harpa” surge como um
enigmatico ponto na vida musical publica de Inacio.

A ascensao social do musico € narrada ao leitanddo a oferecer uma primeira
conclusao possivel da narrativa, satisfazendo assieu desejo por uma histéria comum com
final feliz. O herdi finaliza sua narrativa em conéncia com todos os valores de seu
universo existencial na obra: a) Profissdo: Ralstgub) Lazer: Violoncelo; c¢) Vida social:
Igreja, Teatro e Saldo (?); d) Vida privada: CasdameCarlotinha, Filho; e) Realizac&o
musical: composicao.

De acordo com as palavras do narrador, todos asegafundamentais e necessarios
de Inacio Ramos séo alcancados nesse momento dedsudA felicidade de Inacio ndo
podia ser maior; ele tinha tido o que ambicionaida de arte, paz e ventura doméstica, e

enfim esperancas de paternidade.”
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Vivace(5° Movimento Tematico da Narrativa): os beneficie da paternidade

Nesse breve quinto movimento, o nascimento do fdeolnacio ocorre de modo
difuso e num salto temporal: da possibilidade ddilteos ao nascimento do menino. O autor
tematiza ao leitor os beneficios da paternidadeoitaptes ao fortalecimento da vocacéo e
disposicdo musical do intérprete e compositor: @déasum menino. Esta nova criatura deu
uma feicdo nova ao lar domeéstico. A felicidade ddsta era imensa; sentiu-se com mais
forca para o trabalho, e a0 mesmo tempo como gline sgurou a inspiragao.”

O musico compde e apresenta uma nova musica dadamdascimento do filho:
“nova producao de um talento”. Inacio Ramos supets blogueios na comunicacao artistica
com o0s ouvintes. O resultado da apresentacdo kssima momento de completude
profissional e espiritual do artista, que é suacentracdo defensiva plerf&e acertara aos
seus receios ndo o soube ele, porque dessa vea,dasroutras, ndo viu ninguém; viu-se e
ouviu-se a si proprio, sendo cada nota um eco @dasidmias santas e elevadas que a

paternidade acordara nele.”

Scherzo Diabolicd6° Movimento da narrativa): a separacao matrimonia

Nesse ultimo movimento, o narrador muda a orieotalgdsua enunciagdo, rompe seu
contrato enunciativo inicial e promove um jogo casiexpectativas de final da narrativa
esperada pelo leitor que deseja o final feliz: Iwamian doméstica. O autor deixa de
compartilhar com alguns valores do sujeito mugicaiantico e posiciona-se contraposto ao
seu idealismo domeéstico. Ele solidariza-se, assimm, um outro tipo de leitor, o qual ironiza
a concepc¢do romantica da estrutura e funcionaniemitiar idealizada pelo musico erudito.

Para efetuar essa reorientacéo dos fatos aoekitdachado expde sua ideia de que,
ao contrario do horizonte domeéstico idealizado lpdicio Ramos, a beleza ideal da vida
cotidiana € sempre monotona e por sua perfeicatordea ndo precisa ser dita. Se nao
houvesse problema, para o narrador, na vida idea&mtica, ndo haveria necessidade de se
comunicar artisticamente. Por meio de uma difusarnmpcdo narrativa, ele deixa marcas

simbdlicas da enunciacdo (qual ocasido e qual tenptA vida correria assim



148

monotonamente bela, e ndo valeria a pena escre@&io ser um incidente, ocorrido
naguela mesma ocasiao”.

A ruptura de contrato do narrador com o leitor oEgror meio de uma sincope no
ritmo mondétono e constante de apresentacédo daladalicotidiana do casal. O dispositivo
gerador da reorientacdo narrativa e causador dodé&nte” é o poder de atragcdo sonora
negativa do violoncelo. O enunciador espera qua esta alteridade constitutiva do leitor
compartilhe com ele a necessidade de complicac@&omalo.

Surge, no horizonte da obra, o antagonista (amfibheue € um sujeito musical
duplicado na figura de Amaral, um letrado apaixanpela musica alema e poesia romantica,
e Barbosa, com sua natureza também roméantica mseumento “machete”. O violoncelo
possibilita a Inacio individualizar-seetbhog e atingir uma completude enquanto artista
(concentracdo defensiva), mas também atrai o msinto popular machete e as palavras
elogiosas de Amaral, as fontes de sua miséria @les6o violoncelo também revela e
evidencia a seduc¢do pelo desconheqddh(03 do musico heroi.

A tensdo entre o0s espacos de apresentacdo musice-se mais evidente.
Tenséo/oposicao espacial: Casa, Igreja, Teatra¢espronhecidos: conforto, entendimento e
simplicidade) X Rua, Saldo (espagos desconhecuiesentendimento e complexidade). O
labirinto passional do violoncelista ironicamentatemializa-se, surgido da “rua” e com
aspectos musicais de cultura de “saldo”, na figlugicada do sujeito transcendente musical

intruso, invasivo, destronador e usurpador (duplo):

A casa em que eles moravam era baixa, ainda gae ksga e airosa. Dois
transeuntes, atraidos pelos sons do violonceloxaparam-se das janelas
entrefechadas, e ouviram do lado de fora cercaetada da composicéo.
Um deles, entusiasmado com a composicdo e a exgcup@peu em
aplausos ruidosos quando Inacio acabou, abriunteieente as portas da
janela e curvou-se para dentro gritando. — Brawtista divino! A
exclamacgdo inesperada chamou a atencdo dos quearestaa sala;
voltaram-se todos os olhos e viram duas figurakateem, um tranquilo,
outro alvorocado de prazer. A porta foi aberta dais estranhos. O mais
entusiasmado deles correu a abracar o artista. -+ alha de anjo!
exclamava ele. Como é que um artista destes egt@scpndido dos olhos
do mundo? (ASSIS, 2008)

Nessa nova posi¢cado, o narrador também deixa mdeca&nunciacdo quando utiliza
um metatermo da narrativa: “outro personagem”. @amtele continua compartilhando com
os valores éticos e estéticos do violoncelistareamstra um distanciamento de valores com

relacdo aos estudantes desconhecidos: “O outronzgsm fez igualmente cumprimentos de
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louvor ao mestre do violoncelo; mas, [Reiteragcadade anterior: ‘como ficou dito, seus
aplausos eram menos entusidsticos’]; e ndo eraildifthar a explicagdo da frieza na
vulgaridade de expresséo do rosto.”

Ao caracterizar 0s novos amigos de Inacio (estedadé Direito de Sao Paulo), o
narrador retoma a primeira tenséo artificial geradia atracdo de Inécio pelo desconhecido
(Palavra X Madsica). Inacio Ramos espelha-se de nmakitivo, mas equivocado, nas
romanticas e idealistas concepc¢des sociais e@s&@os entusiastas estudantes e ndo percebe

0s seus valores ideoldgicos negativos, opostobjacantes:

Estes dois personagens assim entrados na salaleisiamigos que o acaso
ali conduzira. Eram ambos estudantes de direitdé¢eas; o entusiasta, todo
arte e literatura, tinha a alma cheia de mUsicaalke poesia romantica, e era
nada menos que um exemplar daquela falange académniorosa e mocga
animada de todas as paixdes, sonhos, deliriosséexfula geragdo moderna;
0 companheiro era apenas um espirito mediocres@eetodas essas cousas,
nao menos que ao direito que alias forcejava pdemma cabeca. Aquele
chamava-se Amaral, este Barbosa. (ASSIS, 2008)

Amaral seduz facilmente Inéacio por sua palavra alepcomissada e elogiosa assim
como pela identificagcdo com os valores e objetosnddernidade (Romantismo). Contudo,
apenas depois de uma semana de amizade, Amartd eeweacio que Barbosa também é
musico e toca o popular “machete”. O autor prevéuaosidade do leitor sobre o novo
instrumento e |he adverte quanto a diferenca derewd (interrupcdo da narrativa por
antecipacao): “Era efetivamente outro género, conaitor facilmente compreendera”.

A musica popular de Barbosa possui uma apresentagéidalsamente rouba a cena
musical (tocar com o “corpo” e ndo com a “alma”asvidesperta uma correspondéncia direta
com 0s anseios mais imediatos dos ouvintes. Naapia;do dessa nova tensdo do grande e
do microdidlogo, o narrador caracteriza de modmid® a apresentacdo de Barbosa
comparado-lhe comicamente a Mozart e Weber. Te@pégicao: Muasica Erudita Profana
Instrumental (Classicismo e Romantismo: “Mozart\Véeber”) X Musica Profana Popular
Vocal e Instrumental (“cantiga do tempo e da rtabya de ocasiao”).

O narrador, como vemos na citagdo abaixo, posigende modo interno e ambiguo
em esfera de apreciacdo e avaliacdo da interpeeth@nusico profano popular. Ele, assim,
ironiza a interpretacdo musical de Barbosa ressgiitem sua apresentacdo aquilo que ha de
negativo em excesso. Para ele, ironicamente, hagia pericia do intérprete do que 0s

poucos limites técnicos do instrumento:
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Ali postos os quatro, numa noite da seguinte senserdou-se Barbosa no
centro da sala, afinou o machete e pds em exedocoa sua pericia.
[ironia do narrador: marcas da enunciacdo no eadogiA pericia era, na
verdade grande; o instrumento é que era pequempieCele tocou ndo era
Weber nem Mozart; era uma cantiga do tempo e daolwa de ocasido.
Barbosa tocou-a, ndo dizer com alma, mas com nerVoslo ele
acompanhava a gradacdo e variacbes das notaspaweise sobre o
instrumento, retesava o corpo, pendia a cabeca ora lado, ora a outro,
alcava a perna, sorria, derretia os olhos ou fechavnos lugares que lhe
pareciam patéticos. Ouvi-lo tocar era 0 menos;ovéra 0 mais. Quem
somente o ouvisse ndo poderia compreendé-lo. (AZB0R)

Embora desperte rapidamente o fascinio e seduzauwnt® (encantamento
instantaneo), a musica mundana de Barbosa é umeanpaga consumo imediato e de pouca
durabilidade temporal, ndo reflexiva e sem profdade expressiva: “um sucesso de outro
género, mas perigoso”. Barbosa rapidamente ameastabilidade domeéstica e profissional
de Inacio, conquistadas ao longo dos anos: “tadcedsp Barbosa ouviu os cumprimentos de
Carlotinha e In4cio, comegou segunda execucada @ terceira, se Amaral, ndo interviesse,
dizendo: — Agora o violoncelo”.

A cultura musical de Barbosa demonstrada em swes@miacdo possui elementos de
encantamento popular, como magia e seducao, ramtice ocultismo, linguagem teatral e
corpérea. Contudo, o narrador faz uma irbnica wetegdo ao leitor para definir a situacao
ambigua provocada pelos avancos musicais do otFm: um sucesso”. O instrumento
machete e o fascinio de sua musica sao definidod/pohado como uma ideia romantica
viva e didlogica sempre aberta a interpretacdesa eeia ndo se fecha no horizonte da obra e
pode-se atribuir-lhe uma infinidade de acentos isorf®uvir o machete de Barbosa era
reviver uma pagina do passado”.

Barbosa envolve a familia de Inacio com seu carigre@ntaneo. A magia de sua
musica seduz Carlotinha e as familias vizinhasfipgpientam a casa de Inacio. O musico
popular rouba a cena intima musical e o publicaraavnais familiar do violoncelista. Sua
esposa, deslumbradamente, amplia e difunde a imagemuasico popular na vizinhanca

elogiando-lhe a apresentacdo musical:

O machete de Barbosa nao ficou escondido entreasogpartes da sala de
Indcio Ramos; dentro em pouco era conhecida fomf@rmb bairro em que
morava o artista, e toda a sociedade deste argigv@uvi-lo. Carlotinha foi
a denunciadora; ela achara infinita graca e vidmela outra musica, e néo
cessava de o elogiar em toda a parte. (ASSIS, 2008)
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A apresentacdo musical do musico profano populataap memoéria e ao gosto
comum na identificagdo com o passado, com a tradag@m o sentimento de continuidade,
estabilidade e compreensdo, com o conforto e coamonico (parece divino).

A esfera de atividade de circulagdo musical urbdpainstrumento machete é
enfatizada pelo autor de modo positivo em sua peémede que as pessoas sentiam saudades
de um antigo tocador de machete. Ele refrata esskdade musical mostrando que a
apreciacdo urbana do instrumento jA se consolidana uma atividade social habitual,
embora pouco valorizada: “As familias do lugar &imh ainda saudades de um célebre
machete que ali tocara anos antes o atual subdelegajas funcbes elevadas nao lhe
permitiram cultivar a arte” (ASSIS, 2008).

O conto refrata uma percepcado estética do longanedc temporal da arte erudita
europeia. Essa arte reverbera o contexto brasilieirmodo a evidenciar tensdes nas esferas
de atividades de producdo, recepcdo e circulacasicelu O novo (estética musical
romantica) encanta o publico habitual do teatroog shraus familiares. Mas, ele também
parece transitério aos ouvidos ndo pensantes e eeasensaciao de desconforto, uma
instabilidade na concepcdo acabada de mundo, umimseito de descontinuidade e
incompreensao (recorréncia as dissonaneiatissolucédo do sistema tonal).

Nesse processo de incompreensdo brasileira podakrnovas formas e géneros
musicais do Romantismo, quem obtém sucesso é digdade do instrumento musical
popular. A consagracao popular equivocada destonaloncelista em seu proprio meio e 0
machete € figurativizado no discurso musical cormmwo heréi: “O machete foi o heréi da
noite”. Carlotinha contribui para tornar o macheteovo “heréi” e é a principal colaboradora

para o destronamento do violoncelo:

— Pois eu farei com que o oucam, dizia a moca.fhiadificil. Houve dali a
pouco reunido em casa de uma familia da vizinhaBagebosa acedeu ao
convite que lhe foi feito e 14 foi com o seu instento. Amaral
acompanhou-o. — N&o te lastimes, meu divino artditaa ele a Inécio; e
ajuda-me no sucesso do machete. (ASSIS, 2008)

Nesse movimento, a modulacdo tonal do microdialpgde ser esquematizada e
compreendida a partir de sua situacdo comum fanubano uma tensdo interna entre o
conhecido e o desconhecido: Tom intimo e elogiesbom irdnico e indulgente (clemente).

Amaral aparentemente pactua com o sucesso de Baibmsiza e questiona a pouca
sociabilidade de Inacio e promove a ilusdo de asaee prestigio do musico violoncelista

junto ao apreco popular. Amaral diz o que Inacierquuvir de Carlotinha e de outros. Ele
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dramatiza ironicamente o envolvimento dos musiaraa um duelo: “Riam-se os dois, e
mais do que eles se ria Barbosa, riso de triurdatisfacdo porque o sucesso ndo podia ser
mais completo”.

O narrador enfatiza a relacdo contraria e polémstabelecida entre 0 musico erudito
e o0 popular. Possiveis mudancgas de tom do intedocom deslocamento na orientacdo do
sentido e sua mudanca de posicionamento podemeseghjdas nas palavras positivas de
aclamacao e louvor social usadas pelo auxiliar mioheeroi (sentido ambiguo e acentos
zombeteiros): “— Magnifico!”; “— Bravo!”; “— Sobexi”; “— Bravissimo!”. Aos olhos do
narrador, Carlotinha enaltece Barbosa como nurzeaaficom seu marido em publico: “—
N&o Ihes dizia eu? é um portento.”

Apesar dos indicios duvidosos do carater de Amamataura-se na narrativa um
segredo entre ele e Inacio: “Pode-se dizer quadré@maral foram os Unicos alheios ao
entusiasmo do machete”. Amaral incentiva e estinméd&io a apresentar-se num concerto
como solista.

O narrador interrompe sua narrativa para respamaer pergunta possivel do leitor e
figurativiza o machete como vildo e oponente. Ralraele também fala de si e idealiza no

enunciado uma imagem do préprio autor da narrativa:

Que tempo duraram aqueles serbes de machete? Bgouctal noticia ao
conhecimento do escritor destas linhas. O que @be spenas € que o
machete deve ser instrumento triste, porque a raiarde Inacio tornou-se
cada vez mais profunda. Seus companheiros nuncénhant visto
imensamente alegre; contudo a diferenca entre digju sido e era agora
entrava pelos olhos dentro. A mudanca manifestavatés no trajar, que era
desleixado, ao contrario do que sempre fora amtégio tinha grandes
siléncios, durante os quais era inutil falar-lherqoe ele a nada respondia,
ou respondia sem compreender. (ASSIS, 2008)

A voz musical profana popular que se contrapde l@raumusical erudita profana
europeia no grande didlogo da obra manifesta-seanstnte e de modo andénimo no
microdidlogo do narrador com o leitor. Ela maté&zeise em esferas de atividades
apreciativas e avaliativas nas quais compartilheamiza a apresentacdo do musico popular e
do erudito.

Por exemplo, no horizonte da obra, apdés uma apegsE) surge uma
misteriosamente voz de um desconhecido que poaisgema esfera de atividade avaliativa e
gera uma ambiguidade na apreciacdo do sucessorbesBaironia): “Realmente, dizia um

critico do lugar, assim nem o Fagundes ...".
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Essa ruptura na fala do interlocutor indefinidetedda pelo narrador, demonstra ao
leitor como a memodria histérica popular pode ateamo sensor de relevancia da
interpretacdo e da musicalidade do machete. Pgyhca o surgimento inesperado e
misterioso de um sensor popular, o narrador coifpainformacées com o leitor e ainda
complementa a fala do interlocutor indefinido: “Bades era o (atual) subdelegado”; “cujas
funcdes elevadas né&o lhe permitiram cultivar & arte

Pela primeira vez, materializa-se uma percepcao ude vizinho de Inacio
(incompreenséao social). O vizinho (um desconheacgdplvocadamente acha que a causa da
alienacdo e do enlouquecimento de In4cio é a arteadbncelo. Essa é outra materializagao
da voz musical popular e sua avaliagdo social quepée a cultura musical de Inacio: “— O
violoncelo ha de leva-lo ao hospicio, dizia ummm compadecido e filosofo”.

A relacdo de Inacio Ramos com Amaral possui umeskgmue permanece nao
revelado, mas evidencia-se claramente na solidadtéeda dor compartilhada pela traicéo e
abandono familiar de Carlotinha. A esposa do vicddista simplesmente foge com o tocador
de machete deixando-lhe sozinho com o filho paea.cr

Todos esses acontecimentos narrativos sdo geradastgnsdo e dissonancia no
dialogo arquitetdnico inacabado das vozes sacpaefanas da grande cultura musical. Essa
tensao reverbera o dialogo da micro-cultura musegalesentada na forma composicional do
conto de modo a evidenciar os aspectos negativopotfanica contraposicdo de vozes
musicais populares brasileiras e eruditas europeias

No microdialogo do narrador com o leitor, o redldtanegativo mais sensivel do
embate de vozes que enunciam valores musicais ssarprofanos do Barroco, do
Classicismo, do Romantismo e da cultura populaanapconclui-se no afastamento pleno do
violoncelista do universo musical profano popuéasim como na total alienagcéao social e na

tragica loucura.
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CONCLUSAO

Nesta dissertacdo, enfatizamos a produtividade ddoduologia dialégica de
abordagem do discurso musical nos contos propostodacdo de Machado de Assis com a
masica, como vimos, é abordada por estudiososcowite especialistas, por meio de
diferentes perspectivas tedricas, com objetivasatidlades diversas.

Nossa proposta de pesquisa consistiu em entengepdutividade da nocdo de
“polifonia” desenvolvida pelo Circulo de Bakhtin analise dialdgica do “som significativo”
representado no discurso musical de Machado des.ASsaminamos como ocorre a interacao
do sistema de linguagem musical com o sistemandadigem verbal e analisamos a dinamica
da percepc¢édo dos alcances estético, tedrico, bigtiarico e musicoldgico, especialmente na
literatura.

A tese da “polifonia” desenvolvida por Bakhtin € aimocao tedrica que possui uma
ambiguidade constitutiva. Ela pode referir-se ta@tomatéria, forma e conteudo do
acontecimento musical realizado na linguagem mugitanto na linguagem verbal, pictérica
e sincrética. Essa produtividade tedrica permisbardagem e andlise individual dos dois
sistemas de linguagem propostos (musical e veebsllas interacdes possiveis a partir de um
mesmo suporte metodoldgico: a dialogia.

Na analise dialdgica, a organizacdo e o funciontmonea discurso musical em suas
diversas esferas de atividades possuem uma eagg@tucontinua que pode ser percebida na
linguagem verbal pela tensdo/oposicdo minima emttBto e o n&do-dito e na linguagem
musical pela oposi¢cdo entre 0 som e o0 siléncio. d\ws casos, apesar de possuir valores
diferentes em situacdes determinadas de produgémlagcédo e recepcdo de sentido, a
duragdo é uma continuidade de ambos os elementos.

O som manifesta-se com a possibilidade de varidedwalores positivos de duracéao,
altura, timbre e intensidade, enquanto o siléncamifasta-se apenas como uma variacao de
valores negativos de duragdo. Todavia, as no¢cOesamg’ e “siléncio” também recebem
diferentes tratamentos e revestimentos de senpdosdiferentes tedricos, inclusive da
musicologia, estudiosos das relacfes entre a muasiaaliteratura e escritores de obras
artisticas.

Em nossas andlises das formas verbais de repegdergstética do discurso musical,
levamos em consideragdo o género (composicao,itengaestilo) de producéo do sentido, as

relacbes do sujeito (em seu tempo e espaco) congwabem no dialogo com a musica (o
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dito e o n&o-dito). Com relagdo ao discurso musgicatiuzido por Machado nos contos,
examinamos como ocorre a interagdo do sistemandadgem musical com o sistema de
linguagem verbal (literatura).

Sendo assim, analisamos como Machado concebe,tereflefrata o “som
significativo” e a cultura da musica em sua obra.t€mas do discurso musical machadiano
geralmente sdo marcados pela restricdo espaciauas funcdes acusticas sociais e séo
percebidos no texto refratados pela dimensdo hurdanalhar artistico. O discurso de
Machado sobre a musica nos contos apresenta umgameddos alcances tedricos e
filosoficos, por exemplo, da linguagem musical.

O estudo do dialogismo e da polifonia discursivecaoto contribuem para o resgate
memorialista de contradi¢des historicas na conagdid do discurso musical e materializacéo
da cultura, da subjetividade, da imagem e da idadé do musico na época de transicdo do
Império para a Republica. Na funcdo de mediar eekeentre tradicdo e modernidade, o
discurso musical passa por um processo de figirati@o que o apresenta como uma imagem
romantica mais humanizada.

Na primeira secdo desta dissertacao, apresentamssasreflexdes sobre a relacdo de
Bakhtin com a musica, o seu pensamento musicalaeirsportancia para a constituicdo
tedrica da metodologia dialégica de andlise do eadn. Procuramos compreender como o
tedrico fundamenta sua tese da “polifonia” e quadué produtividade nos estudos das
interacdes entre a linguagem verbal e a musiceh fato, refletimos e analisamos as ideias
do Circulo de Bakhtin sobre dialogismo, discursetdi indireto e indireto livre, polifonia,
modulacao tonal e sinfonismo dialdgico.

Na segunda secéo, expomos e comentamos a estargmajzacao e funcionamento
do material, da forma e do contedudo do “som sigaiivo”. Buscamos compreender as
formas de representacfes verbais do discurso rhuaicpartir de continuidades e
descontinuidades do pensamento musical nas relaf@esujeito com os elementos de
linguagem e género (composicao, tematica e esG@no vimos, a relagdo do sujeito com a
linguagem musical ndo € considerada igualmentesptodricos. No entanto, diferentes
estudiosos, compositores e tedricos, definiram temah elementar da musica como o som
por oposicdo ao siléncio, mas as noc¢Oes desse®rglesndo material sdo concebidas de
diferentes modos.

Na terceira secéo, exploramos como o discurso miusiachadiano foi percebido e

tratado em perspectiva literaria historiograficenesicoldgica. A partir da analise dialdgica,
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discorremos sobre como 0 sujeito, o tempo e o espparecem refletidos, refratados e
acomodados no dialogo da literatura com a musica.

Para tanto, examinamos como o0s temas do discurscahmmachadiano no género
conto sdo modulados em historias curtas restrisgida@erspectiva intimista e privada e como
eles séo representados e figurativizados em eslerasvidades da cultura musical brasileira
de composicao, instrumentacao, interpretacéo, agZali apreciacdo e circulagdo. Por fim,
analisamos a posicao do sujeito autor na enuncg@scurso musical

O sujeito enunciador muitas vezes distancia-se esarever, comentar e apreciar a
cultura musical. De modo que, posiciona-se comaarmador onisciente que aprecia, avalia
e julga as diferentes apresentacbes e represestatmesujeito musical. Essa posicéo
predominante do narrador € externa aos dominiagogieos e as esferas de atividades da
linguagem da musica.

Todavia, algumas vezes, sua posicdo em diversarasdie atividades musicais de
avaliagdo e apreciacdo também € interna ou ambRpraisso, examinamos como é a sua
movimentac&do tematica e 0 seu posicionamento dealdexterno, interno e/ou ambiguo, a
modulacdo tonal de seus temas no discurso musicaiacao” e “parafrase musical”, por
exemplo), sua perspectiva enunciativa e sua prafadd de alcance estético, tedrico, socio-
histérico e musicolégico.

O posicionamento enunciativo de Machado €, na n@aoe das vezes, externo ao
discurso musical nos diversos contos analisadoa pélrdagem dialdgica. Contudo,
entendemos essa movimentacao interna e/ou exwraagproximacao e seu distanciamento
da cultura musical, como um ato positivo, um ago@stimulo de reflexdo junto aos leitores.

Algumas vezes também ocorre uma reorientagcdo docedo em funcdo de sua
solidariedade aos leitores da literatura mais éslmada sobre a musica e da linguagem
musical. Sdo, também, leitores curiosos e avidds ypalpia sedutora e apaixonante das
noticias nacionais, internacionais, pessoais enastidas celebridades artisticas do mundo
moderno da musica erudita europeia e da musicdgudplclorica no Brasil.

A posicéo dialégica do autor do discurso musicabkpmlita-lhe enunciar os valores da
grande cultura musical sem manifestar-se no haezda obra como uma convic¢do musical,
ou ponto de vista, a favor ou contra nenhuma idg@locou estética musical. Sua
movimentacdo tematica no microdidlogo com o leitdo objetifica de modo monoldgico
nenhuma representacao do “som significativo” nassb O autor modula os temas do seu
pensamento musical em diferentes tonalidades, aamas na andlise do tema da vocacéo e

desenvolvimento do musico.
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No microdialogo do narrador com o leitor, 0s sogito tempo e espaco dos didlogos
da literatura com a musica (e também da musicaigmmsopria) sdo refletidos e refratados
pela dimensdo humana da perspectiva artisticaef@ast do discurso musical nos contos
possuem marcas de restricdo espacial acusticasaequ@sentacdes sdo mais restringidas as
esferas particulares de atividades da cultura muio discurso literario de Machado sobre a
musica, a interagdo da linguagem verbal e musicgp@sentada significativamente.

Por todas essas reflexdes e resultados de anafisesentados nas trés secdes que
compdem esta dissertacdo, a partir da analisegttal@as formas verbais de representacao
do pensamento musical de Machado de Assis nos <@efecionados, concluimos que a
posicdo do autor € predominantemente dialégicannacacdo do discurso musical. De fato,
nos contos, ele quase nao se posiciona a favasrracnenhuma ideologia (sacra ou profana)
ou estética musical (barroco, classicismo, romarttieu musica popular brasileira).

A posicédo dialégica do autor proporciona-nos a@agdo de um pequeno e singular
universo contemplativo de valores musicais gerais possiveis modelos paradigmaticos do
processo de formacdo do sujeito musical em conterimal brasileiro. Consideramos
altamente produtiva a nocao tedrica de “polifond® Bakhtin no estudo da criacdo e

representacéo do “som significativo” do pensamemnisical de Machado de Assis.
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Apéndice A:

Nas paginas seguintes deste apéndice, dispoaibitiz para consulta geral uma
pequena amostra de nossos quadros materiais déhtraliilizados inicialmente na analise do
discurso musical de Machado de Assis, a qual canatissacorpusessencial de pesquisa.

De modo que, apenas para efeito de reconhecimeaterial, formal e semantico,
identificamos e agrupamos as ideias de Machadae sabnulsica e a paisagem sonora em
tabelas com colunas de enunciados nos quais o rpentga musical do autor surge
figurativizado significativamente na ténica do disso.

Por meio desses quadros, € possivel, por exemydopiear e estimar com maior
precisdo a composicdo e a complexidade das forneabaig do discurso musical
representado. Como estudamos nesta dissertacddscarsd musical de Machado é
apreendido claramente a partir de suas esferastiddades musicais de composicéo,
instrumentacao, interpretacao, avaliacdo, apreziagirculacao.

No primeiro quadro, expomos de modo geral as pgasee auséncias materiais e
formais de esferas de atividades musicais rep@sastem todos os contos selecionados para
analise. Os quadros seguintes contém um plano msgiee, detalhado e individual das

representacdes e materialidades formais do disamusaal de alguns contos.
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A
L — + + + + +
Pianista
Trio em
La - - + + + —
Menor
Um
Homem + + + + + +
Célebre
O
+ + + + + +
Machete
Cantiga
de + — + + + +
Esponsais
ldeias do
A - - — + + —
Canario
Marcha
, — — — — — +
Funebre
Quadros individuais:
- “primeira | - “aprendeu melhor a- “O que ele_tocowndo| - “O primeiro| Era um _pobrg - “Vivia de algumas
composicao musica do que a lingua,era Webenem_Mozart | milagre do amoi artista cujo Unico| licdes que dava e de
musical Escreveu e aos quinze anos sabia fora a _aceitacdp mérito estava na alguns_meios que lhe
para o violonceld mais dos bemois que por parte dg voz de tenor e naadvinham dag
uma elegiaque néo dos verbos” (narrador) moca do famosol arte _com  que circunstancias
seria sublime com violoncelo. executava a tocando ora nun
perfeicdo de artg, Carlotinha n&o| musica sacra teatrg ora num
mas que O era sem experimentava saldg ora numg
davida como decerto ag igreja Restavam-lhg
inspiracéo pessoal.’ sensacdes que [0 algumas horas, que
9] violoncelo ele empregava ap
produzia no estudo da
Machete marido, e estava violoncela”
longe  daquelg
1) paixdo silenciosg
e profunda que
vinculava Inécio|
Ramos ag
instrumento mas
acostumara-se g
ouvi-lo,
apreciava-o, €
chegara g
entendé-lo
alguma ve?
- “— Quando o| - “Seu pai, masico da- “Nas horas de lazef,- “— Toca um|- “— Se for|- “Um dia veio ao
nosso filho nascer, imperial capela) tratava Indcio  dg pouco de| mening dizia ele & Rio de Janeiro um
disse ele, el ensinou-lhe 08 querido instrumento e violoncelo, tinha-| mulher, aprenderavelho alemép que
comporei o mey primeiros rudimentos fazia vibrar todas aglhe dito a mulher violoncelg se for| arrebatou o public
segundo canto da sua arte, de envolifacordas do  coracdg,duas vezes mening aprenderd tocando violonceld
com os da gramatica dederramando as suaslepois do harpa S&o os
2) gue pouco sabia. harmonias interiores, econsorcio; _tug Unicos
fazendo chorar a boamée me dizia que instrumentos
velha de melancolia ptocavas téq capazes de traduzir
gosto, que ambos estepem” as impressdes majs
sentimentos Ihe (Carlotinha) sublimes do
inspirava a musica dp espirito.”
filho”.
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- “A  prometida| - “Aproveitando a| - “Amaral pediu aL— Bravo, | - “Realmente,| - “As familias do
composicao ao| passagem do artistalnacio Ramos para laartista divind” | dizia um critico dg lugar tinham aindg
nascimento do filhg germéanico, In4cig voltar mais  vezes. (Amaral) lugar, assim nem psaudades de um
foi realizada ¢ recebeu dele algumasvoltou; o artista de Fagundes ...” célebre machete qye
3) executada, ndo jalicdes. coracdo gQastava d ali tocara anos anteg”
entre ele e a mulhef, tempo a ouvir o de¢
mas em presenga de profissdo_fazer falar as
algumas pessoas de cordas do instrumento.
amizade.”
- “recolheu-se| - “A rabeca foi o|- “A rabeca foi o|- “— Oh! alma| - “Apericiaera, ng - “O machete de
durante algumas primeiro  instrumentq primeiro  instrumentq de anjo | verdade grande; pBarbosa nao ficou
horas, e trouxe umaescolhido por ele, compescolhido por ele, compexclamava ele| instrumentoé que| escondido entre as
composicdo novaa| o _que melhor podiao que melhor podia Como é que um era_pequend quatro partes da sala
segunda que lhe saliaorresponder as corresponder asartista destes esta de Inacio Ramos;
4) da alma dedicada & sensacdes de sua almaensacdes de sua almaqui _escondidg dentro em pouco erp
esposa.” Nao o  satisfazia, Ndo o] satisfazia, dos olhos dg conhecida forma
entretanto, e ele entretanto, e ele mund®” dele no _bairroem
sonhavaalguma_cousa sonhava alguma _cousa (Amaral) que morava o artistp
melhor” melhor” e toda a sociedade
deste ansiava par
ouvi-lo.
— Talvez, “A rabeca, que ele¢ -“Ao cabo de oito dias) - ‘O  outro - “Aquela
respondeu  In&cig; ainda amava como plnacio satisfez o desejopersonagem fer exclamacgéo de
penso em fazer umaprimeiro veiculo dg de Carlotinha. Era dgigualmente entusiasmo destoara-
cousa inteiramenteseus sentimentos dearde, — uma tarde friacumprimentos de lhe, em primeirg
nova; um _concerto artistg néo lhe| e deliciosa. O artistalouvor ao_mestre lugar porque g
para violoncelo ¢ inspirava mais @ travou do instrumentg,do  violonceld trecho que acabava
machete’ entusiasmo antigg.empunhou o arco e agNarrador) de executar ndo efa
Passara a ser umcordas gemeram ao lindo, como eld
simples meio de vidg impulso da ma&d dizia, mas severo p
ndo a tocava com @inspirada. N&o via a melancélico e depois
alma, mas com asmulher, nem o luga, porque, em vez de
maos; ndo era a syaem 0o instrument um aplauso ruidosdg,
arte, mas o seu oficlo | sequer: via a imagem da ele preferia ver outr
5) méae e embebia-se todo mais  consentanep
em um mundo de com a natureza da
harmonias celestiais. A obra, — duas
execucdo durou vinte lagrimas que fossen,
minutos. Quando a — duas, mas
Ultima nota expirou nas exprimidas da
cordas do violoncelo, o coragcdo, como as
braco do artista tombod, que naquele
ndo de fadiga, mas momento Ihe
porque todo o corpo sulcavam o rosto.”
cedia ao abalo moral
que a recordacdo e |a
obra Ihe produziam.
(Narrador)
- “A noite do enterrg - “Tocava a rabeca pafa “Se acertara aos sels “Que tempo
foi pouca para @ os.outros receiosndo o soube ele,duraram aqueles
repouso que o corpp porque_dessa vezomo | serdes de
Ihe pedia depois dp das outras ndo viu| machete?  N&
profundo abalo; 2 ninguém viu-se el chegou tal noticig
seguinte porém foi a ouviu-se a si_proprio ao conhecimento
data da sua primeirpa sendo_cada nota um ecalo escritor destas
composicao das harmonias santas| énhas. O que ele
6) musical.” (Narrador elevadas que a| sabe apenas é quie
paternidade acordarg o _machete deve
nele.” ser__instrumentd
triste, porque @&
melancolia  de
In4cio tornou-se
cada vez mais
profunda (...)"
(narrador)
- “Compo-la para si “O violoncelo sim; | - “Na sala do concertg,- “— Oh! nada,
durante dois anospara esse guardayajue era nos fundos,disse Inacio, ela
ninguém a ouviy Inacio as melhores dasolhou ele Inacio Ramos,foi-se  embora
nem sequer soubesuas aspiracdes intimasde pé, com o violoncelpfoi-se com o
dela.” (Narrador) 0s sentimentos maisnas maos preparando-senachete. Nad
puros, a imaginacao, [opara tocar. Ao pé delequis o]
7) fervor, o entusiasmo.| brincava um menino devioloncelo, que €
(narrador) alguns meses. Amaralgrave demais
parou sem compreendeiTem razao;
nada. Inacio ndo o vipmachete é
entrar; _empunhara pmelhor .)"

coOmo nunca,

elegia plangente, que

o]

arco e tocou, — tocoli(Inacio Ramos)
uma
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estudante ouviu cor
lagrimas nos olhosA
crianca dominada ad
que parece pela musjg
olhava quieta para
instrumento Durou a
cena cerca de _vintg
minutos Quando 4
musica acabou, Amaral
correu a Inacio.

n

oa)

8)

- “o violoncelo para si
quando muito para sy
velha mé&é€' (narrador)

Q

- “Inacio foi
ouvi-lo. Seu
entusiasmo  fol
imenso; nag
somente a alm
do artista]
comunicava con
a sua como Ihg
dera achave do
segredo [grifo
nosso] que elg
procurara.”

2y

9)

- “Havia no
violoncelo uma
poesia austera
pura, uma feica
melancolica €
severa que
casavam com
alma de Inéacid
Ramos’
(Narrador)

10)

- “Ouvir o
machete de
Barbosa erg
reviver uma
pagina do|
passadd

11)

- “As familias do
lugar tinham
ainda saudade
de um célebré
machete que al
tocara anog
antes”

- “O machetede
Barbosa nag
ficou escondidqg
entre as quatr
partes da sala d
Indcio Ramos
dentro em pouc
era conhecidg
forma dele no
bairro _em que
morava o artista
toda a sociedad

deste ansiava pg
ouvi-lo.”

=" ©

Trio em
[& menor

1)

“Maria Reginal
conversou alegremen
com eles, e tocou 4
piano uma pec
classica, uma sonat
que fez a avo cochilg
um pouco. No fim
discutiram musical
Miranda disse cousg
pertinentes acerca d
musica  moderna

antiga; a avo tinha
religido de Bellini e dg
Norma, e falou da
toadas do seu temp
agradaveis, saudosas
principalmente claras. 4
neta ia com as opinide
do Miranda; Maciel

A avo, prevendd
ea sonata
oaparelhou a alm
A para alguns
acochilos.

r

SR T

i

4]

concordou polidamen

2}

— E a tua pena
alma curiosa dé
perfeicdo; a tug
pena é oscilar pg
toda a eternidad
entre dois astro
incompletos,  ad
som desta velh
sonata dq
absoluto: 14, la
la...

2
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com todos.
Maria Regina, a forcae a musica id
de recompor a noite, vipajudando E
ali dous homens ao péficcéo, indecisa 4
dela, ouviu-os, e principio, mas|
conversou com eleslogo viva e
durante uma por¢do deacabada. Assim
minutos,  trinta oy Titania, ouvindoj
2) quarenta, ao som danamorada g
mesma sonata tocadaantiga do|
por ela: 13, 14, 14... teceldo,
admirava-lhe ag
belas formas
sem advertir que
a cabeca era de
burro.
A sonata veio, no meip
de uma conversagéo que
Maria Regina achoul
3) deleitosa, e ndo veip
sendo porque ele lhe
pediu que tocasse; ele
ficaria de bom grado a
ouvi-la.
Maria Regina notou a
graduacéo, e tocava sem
olhar para ele; difici
cousa, porque, se ele
falava, as palavras
4) entravam-lhe tanto pela
alma, que a moga
insensivelmente
levantava os olhos,
dava logo com un
velho ruim
O mais alegre eraPai José deu um saltplimito-me a mostrar{ Imagine a leitord Um dia de manh§, Imagine a leitora que
um cravo, onde o¢entrou em casa, [elhes uma cabeca brangagque estd emcinco depois daestd em 1813, np
mestre Romaog esperou o senhor, quea cabeca desse velhd813, na igrejd festa, .0 médica igreja do Carmp
tocava algumas dai a pouco entravaque rege a orquestrado Carmo,| achou-o realmente ouvindo uma|
vezes, estudando.com o mesmo ar dpcom alma e devocao ouvindo uma mal, e foi isso o| daquelas_boas festas
Sobre uma cadeira,costume. A casa ndo daquelas _boasque ele Ihe viu na antigas que eran
ao pé,_alguns papéjsera rica naturalmente; festas antigay fisionomia por trag todo o recreiq
Cantiga de musica; nenhumanem alegre. Néu_) tinhalo que eram t(_)do das palavra Qﬂbl@coe toda a arte
dele... menor  vestigio de recreio publico € enganadoras — | musical
de mulher, velha ou mocga, toda a _artg Isto ndo é nada;
Esponsais nem passarinhos que musial. Saber_n q preciso _néo pensar
cantassem, nem florep, gue é uma_misspem musicas...
1) nem cantada podem
cores vivas oy Imaginar 0 Qus
jocundas. Casa sombrja seria_uma_missa
e nua. O mais alegre cantada_daqueles
era um craw, onde o anos remotas
mestre Roméo_tocava
algumas vezes,
estudando
Ah!  se  mestrg Quem ndo conhecigaN&do falo sequef Desesperado, E bom musico e bom
Roméo pudessg mestre Rom&o, com |oda orguest, que| deixou o cravo] homem; todos o$
seria um grande seu ar circunspecto,é excelente| pegou do papel muasicos gostam
compositor Parece olhos no chéo, risplimito-me a| escrito e rasgou-q.dele. Mestre Romé&p
que ha duas sortes triste, e passo mostrar-lhes uma Nesse momento, pé 0 nome familiar; ¢
de vocacdpas que demorado? Tudo issocabeca branca, famoca embebida npdizer  familiar e
tém lingua e as que desaparecia a frente daabeca desseolhar do marido| publico era a mesmga
a ndo tém. Ag orquestra entdo_a vidg velho que rege acomegou a coisa em tal matéria
primeiras realizam derramava-se por todo|corguestra, com cantarolar a toa, e naquele tempg
se; as  Ultimag corpo e todos os gestpsmlma e devogdo | inconscientementg "Quem rege a missg
representam ump do mestre; o olhar , uma coisa nuncgé mestre Romao" —
2) luta constante ¢ acendia-se, 0 risp antes cantada nemequivalia a esta outra
estéril entre o iluminava-se: era outra. sabida, na qudglforma de anuncio,
impulso interior e g N&o gue a missa fosse coisa um certda | anos depois: "Entra
auséncia _de um dele; esta, por exemplo, trazia ap6s si umaem cena o ator Jodo
modo de que ele rege agora ro linda frase| Caetano"; — oy
comunicagdo com Carmo é de Josg musica) entdo: "O  atof
os homens. Roméa Mauricio; mas ele rege- justamente a_ queMartinho cantar
era destas, Tinha [a a com 0 mesmo amagr mestre Romé&o uma de suag

vocacdo intima d
musica; trazi
dentro de si muita:

Operas e missas, u
mundo de

que empregaria, se
missa fosse sua.

[oV]

procurara durant
anos sem achg

2 melhores arias." Er
ro tempero certo,

nunca. O mestre|
ouviu-a com
tristeza, abanou

chamariz delicado

popular. Mestre
RRoma&o rege a festa!
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harmonias novas
originais, que n&
alcancava exprimir

pbr _no papel Esta
era a causa Unica ¢

tristeza de mestr
Romao.
Naturalmente g
vulgo ndo atinavd
com ela; uns dizian
isto, outros aquilo
doenca, falta d¢
dinheiro, algum
desgosto
mas a verdade
esta: — a causa d
melancolia de
mestre Romao er

ndo poder compo
ndo possuir 0_mei
de traduzir o que
sentia. Ndo é qu
nao rabiscasse muit
papel e nag

interrogasse o cravq
durante horas; ma

tudo lhe saig
informe, sem idéig
nem harmonia. No
Ultimos tempog
tinha até vergonh

da vizinhangae nao
tentava mais nada

E, entretanto, s
pudesse, acabaria
menos

antigo;

1%

1)

[e]

[2)

cabeca, e a noit
expirou.

3)

E, entretanto, s
pudesse, acabaria
menos uma cert
peg¢a, um _cant
esponsalicio,
comecgado trés dig
depois de casad
em 1779. A mulher
que tinha entéo vint
e um anos, e morre
com vinte e trés, na
era muito bonita,
nem pouco, ma
extremamente
simpética, e amavg
0 tanto como ele
ela. Trés dias depo
de casado,_mest
Romao sentiu em 9
alguma C0is3
parecida con
inspiracéo. Ideoy
entdo 0 cantq
esponsalicio, e qui
compb-lo; mas 4
inspiracdo ndo péd
sair.  Como um
passaro gque acall
de ser preso,
forceja por transpo
as paredes da gaiol
abaixo acima

impaciente,

aterrado, assim bat
a inspiracdo dd
nosso musico|
encerrada nele se
poder _ sair, sen
achar uma _portg
nada. Algumas notg

chegaram a ligar-se;
ele escreveu-as;

obra de uma folh

de papel, ndo mais.

| oY

i Lo 0P

il

D

Teimou no dial

Chama-se Roma
Pires; terd
sessenta  ano
nao menos
nasceu ng
Valongo, ou pof
esses lados.
bom misico €
bom homem||
todos os musico
gostam dele
Mestre Roméo ¢
0 nome familiar;
e dizer familiar €|
publico era &
mesma coisa er
tal matéria €
naquele
"Quem rege 4
missa € mestr
Romaéo" —
equivalia a est3
outra forma d¢g
anuncio, anog
depois:  "Entrg|
em cena 0 ato|
Jodo
— ou entédo: "O
ator Martinho
cantara uma d
suas melhore:
arias." Era 9
tempero certo, «
chamariz
delicado e
popular. Mestrg
Roméo rege &
festal Quem na
conhecia mestr
Roméo, com d
seu ar,
circunspecto,
olhos no chéo
riso  triste, ¢

tempo|

Caetano'f;

LI

h

r

D

passo demoradag
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sequinte, dez dias Tudo isso
depois, vinte vezep desaparecia A
durante o tempo de frente da|
a

casado. Quando

mulher _morreu, elg
releu essas primeirg
notas conjugais

ficou ainda maig
triste, por néo te
podido _fixar _no

7]

1%

orquestra; entao
vida derramava
se por todo Q@
corpo e todos o

gestos do mestre;

o olhar acendia
se, o] riso|

papel a sensagéo ge iluminava-se: erg
felicidade extinta outro. N&o que a
missa fosse delg;
esta, po
exemplo, que ele
rege agora ng
Carmo é de Josg
Mauricio;  mas
ele rege-a com 0
mesmo amor que
empregaria, se a
missa fosse sua.
Em musicas! Acabou a festa; ¢
Justamente esta como se acabasse
palavra do médic um clardo
deu ao mestre um intenso €
pensamento. Logp deixasse 0 rostp
que ficou s@, com apenas alumiado
escravo, abriu a da luz ordinéria
gaveta onde Ei-lo que _desce
guardava desde do corg apoiado
1779 0 _cantd na bengala; vai &
esponsalicio sacristia beijar 3
comecado. Rele mao aos padres |e
essas notas aceita um lugar a
4) arrancadas a custo|e mesa do jantan.
ndo concluidas E Tudo isso
entdo_teve uma idéia indiferente e
singular: — remata calado.
a obra agora, fosse
como fosse
qualquer COisa
servia, uma vez que
deixasse um_poucp
de alma na terra. +
Quem sabe? Em
1880, talvez  sq
togue isto, e se conte
ue um __ mestre
Romao...
O principio do_cantq
rematava em _um
certola; estela, que
lhe caia bem no
lugar, era a nota
derradeiramente
escrita. Mestre
Romaé&o ordenou que
Ihe levassem o cravp
para a sala do fundo,
que dava para D
5) quintal: era-lhe|
preciso ar. Pel
janela viu na janeli
dos fundos de outrp
casa dois casadinhos
de oito dias,
debrucados, com gs
bragos por cima dos
ombros, e duag
maos presas. Mestre
Romaéo sorriu con
tristeza.
— Aqueles chegam,
disse ele, eu saig.
Comporei ao_menop
6) este canto que eles

poderd&o tocar...
Sentou-se ao crav

reproduziu as note
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e chegou ata....
—La, 14, la..

Nada, ndo passa
adiante. E contudq
ele sabia music
como gente.

— L4, dé... la, mi..|
14, si, do, ré... ré..
ré...

12

7)

Impossivel!

nenhuma inspiracag
Nao exigia umd
peca profundament
original, mas _enfim
alguma coisa, qu
nao fosse de outro
se ligasse a
pensamento

comecado. Voltava
ao principio, repetié
as notas, buscay
reaver um retalho d

sensacgéo extinta

lembrava-se d

mulher dos

primeiros __tempos
Para completar

ilusdo, deitava o
olhos pela janels

para o lado do
casadinhos. Estes

continuavam ali
com as maos pres
e 0s bragos passad
nos ombros um d
outro; a diferenca
que se miravan
agora, em vez d
olhar para baixo
Mestre Roméo
ofegante da molésti
e de impaciéncig

tornava ao cravo;

mas a vista do cas
ndo lhe suprira
inspiracdo, e a
notas seguintes n3
soavam.

—La.. la.. la..

0]
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Um
Homem
Célebre

1)

Compusera alguns
moteteso padre, erg
doudo por _music3
sacra ou profans
cujo gosto incutiu
no mogo, ou
também Ihe
transmitiu no
sangue, se é QU
tinham razdo a
bocas vadias, cous
de que se ndo ocu
a minha historia,
como ides ver.

um padre que
educara  que

ensinara latim

Um s6 era a 6leo,

od
0
Ihe
[:

0S 0Ci0S0s,

gempo de Pedro .

musica e que, segund

era o proprio pai d
Pestana. Certo é qu
elhe deixou em herang
5 aguela casa velha, e
avelhos trastes, ainda g

@

o

eCom
diligéncia arranjou al
umas
depois
ppedindo ao Pestana q
tocasse uma_quadrilh
Nem foi preciso acabg

que alma

logo
jantar]

dancas
do

pedido;  Pestan

acurvou-se  gentilmente
h& correu ao piano.

2 Finda
quadrilha
teriam
descansado
elez minutos, 4
A vilva correu
rnovamente  ag
pPestana para u
,0bséquio mui
particular.

— Diga, minhal
senhora.

— E que nos
toque agorg
aquela sua polc
Nao Bula

Comigag Nhonhd

a
mal

m

}°

Pestana fez um
careta, mas
dissimulou

urisdepressa, inclinou

se calado, sen
gentileza, e foi
para o piano, ser
entusiasmo.

aVinha do _pianp
enxugando a test
com o lengo, e ia

-chegar a janeld
nquando a moga o fe

napenas um _sard
intimo, pouca gente
vinte pessoas a
todo, que tinham id
jantar com a _vilva|
Camargo, Rua d
Areal, naquele dig
dos anos dela, cing
de novembro dé
1875...

parar. N&o era baile;

N~ o9

=

(]

[=)

2)

As vezes, como qu
ia surgir das
profundezas d
inconsciente uma
aurora de_idéiaele
corria ao piano par
aventa-la inteiral
traduzi-la, em song
mas era em vao:

idéia
Outras vezes|

sentado, ao piang
deixava 0s dedo

esvaia-se.

ePestana _esquecera

a® piano era o altar; d

com a bengala
guarda-chuva,

pesquecera  até

a

discipulas esquecera
preto, que o espera

e

q

retratos que pendial
gravemente da parede

S
m

bevangelho da noite |
aestava aberto: era un
psonata de Beethoven

Ouvidos 0s
Aprimeiros
aompassasderra

mou-se pela sal

uma_alegria noval
0s cavalheirog
correram ag
damas, e os parg

entraram 4

saracotear ;]

polca da moda

A

Sinhazinha Mots
estava longe d
supor que aquel
Pestana que el
vira & mesa d¢
jantar e depois ag
piano, metido

iuma sobrecasag

cor de rapé, cabel
negro, longo ¢
cacheado, olho
cuidosos, queixq
rapado, era

Da moda, tinha sid
e publicada vinte dia
eantes, e ja ndo hav
arecanto da cidade e
2 que nao fossé

conhecida la

chegando 3
aconsagracao d
passobio e da

cantarola

5 noturna

9]
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correrem, a venturg, mesmo  Pestang
a ver se as fantasias compositor;  foi
brotavam deles|, uma amiga que Ih
como dos de disse quando o vi
Mozart: mas nadd, vir do
nada, a inspiracap piangacabada &
ndo vinha E polca Dai a
imaginacéo deixava- pergunta
se estar dormindag. admirativa. Vimos|
Se acaso uma idéja que ele respondeu
aparecia, definida ¢ aborrecido €
bela, era eco apenas vexado. _Nem
de alguma peca assim __as dua
alheia, que g mocas Ihe|
memoria repetia, € pouparam finezag,
que ele supunha tais e tantas, que fa
inventar. Entdo mais modesta
irritado, _erguia-se vaidade s€
jurava abandonar g contentaria de al
arte, ir plantar cafe ouvir; ele recebeu
ou__puxar _carrogal: as cada vez mais
mas dai a der enfadado, até que,
minutos, ei-lo_outrg alegando dor d
vez, com os olho$ cabeca, pedi
em Mozart, a imita licenca para sair.
lo ao piano. Nem elas, nem
dona da casg
ninguém __logrou
reté-lo.
Ofereceram-lhe
remédios caseiros
algum repouso
ndo aceitou nadg
teimou em sair ¢
saiu.
Poucas licbes tinha Olhou para o retrato dePestana Os demais retratosRua fora, caminho
vendera a casa pafdeethoven, e comecou|a@mpalideceu, eram de| depressa, com med
saldar dividas, e dasexecutar a sonata, senfitou os olhos ng compositores de que ainda
necessidades iamsaber de si, desvairadar, repetiu um oy classicos, chamassem; s

3)

comendo o resto, qu
escass

era assaz
Aceitou o contrato.

eou absorto, mas cor
ogrande perfeicag
Repetiu a peca, depo
parou alguns instante|
levantou-se e foi a um|
das janelas. Tornou 4§
piano; era a vez d
Mozart, pegou de un

ndois trechos €
. ergueu-se. Marig
isassentou-se &
spiano, e, depoi
ade algum esforgg
ode memodria,
pexecutou a_pec

trecho, e executou-o dq

mesmo _modo, com

alma alhures. Hayd
levou-o a meia-noite e
segunda xicara de café

Cimarosa, Mozart
2 Beethoven, Gluck
oBach, Schumann
5e ainda uns trég
alguns, gravados
outros
alitografados, todog

nde Chopin A | mal encaixilhados
idéia, o motivol e de diferentsg
heram os mesmos;tamanho, ma
H Pestana achara-ggpostos ali comg
3em algum| santos de um
daqueles  becosigreja. O piano erg
escuros da o altar; 0
memodria, velhg evangelho da noit
cidade de |4 estava abertd
traicoes. era uma sonata d

Beethoven.

festiva. De uma cas

afrouxou, depois qu

dobrou a esquina d
Rua Formosa. Ma

ai mesmo esperava
a sua grande polg

modesta, a direita, a|

=

SRR I AN

A clarineta.

poucos metros d

distancia, saiam 4
b notas da composicd

do dia, sopradas e

se.
alguns

P pensou em

‘arrepiar
e p

mas  dispds-se

andar, estugou

passo, atravessou
rua, e seguiu pel
lado oposto ao d
casa do baile. A
notas

entrou na Rua d
Aterrado,

homens:

com o
mesma
rijamente, com brio
e 0 outro pegou
tempo na mdasica,
ai

Dangaval
Pestana parg
instantes

caminho

foram-s¢
perdendo, ao longg
e 0 nosso homern

ondg
morava. Ja perto d
casa, viu vir dois
um deleg
passando rentezinh
Pestang
comegou a assobiar
polca

foram os doig

T 30 n D

c

Y

O

=

D

[©’)

abaixo, ruidosos ¢
alegres, enquanto o
autor da  peca,

desesperay, corria g
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meter-se em cas.
Em casa, respirou.
Correu a sala dos De quando em quando| — Para qug A moca dormia ag Pestana, ainda
retratos, abriu ia ao piano, e, de pglutar? dizia elef som da polca) donzel inédito,
piano, sentou-se g dava uns golpes soltgsvou com as ouvida de cor recusou qualquer dgs
espalmou as mags no teclado, como sgPolcas. .. Viva g enquanto o autor denominagoes e
no teclado, procurasse algurn Polcal desta ndo cuidavpguardou a polca, mgs
Comecou a tocal pensamento  mas |oHomens que nem da polca nemndo  tardou  que
alguma cousa pensamento nappassavam por el¢,da moga, mas dgscompusesse outra, |e
propria, uma aparecia e ele voltavalae ouviam isto| velhas obraga  comichdo  dg
inspiragdo real ¢ encostar-se a janela. Adicavam olhando] classicas, publicidade levou-g

pronta, uma polcd, estrelas  pareciam-lhecomo interrogando o céy a imprimir as duas,
uma polca buligosd, outras  tantas  notdspara um doudo g € a noite, rogandp com os titulos que ap
como dizem 09 musicais fixadas no célgle ia andando-aos anjos, emeditor parecessem
anuncios. Nenhuma a espera de alguém queucinado ‘Ultimo caso ad mais atraentes oy
repulsa da parte do as fosse descolar; tem Qnortificad’o diabo. Por que napapropriados. Assin
compositor; 09 viria em que 0 céu tinhReterna ' ctech fafia ele uma s¢se regulou pelg
dedos iam de ficar vazio, ma$ entre a ambicao k9Ye fosse daquelgstempo adiante
arrancando as notas, entdo a terra seria UMa, vocacio paginas imortais? | Agora, quandq
4) ligando-as, constelacdo 3 Pestana entregou |a
meneando-as;  dir- partituras. nova  polca, [
se-ia que a musp passaram ao titulo, o
compunha e bailava editor acudiu qug
a um tempo. trazia um, desde
muitos dias, para a
primeira obra que ele
lhe apresentasse,
titulo de espaventq,
longo e meneadq.
Era este: Senhora
Dona, Guarde o Se
Balaio.
— E para a vez
seguinte,acrescentop
, ja trago outro de
cor.
Compunha s6 a obra em si mesma ef&scolheria outrq Dois dias depois|, Pestana, durante @s
teclando ou adequada ao génerpemprego, foi leva-la ao| primeiros, andoy
escrevendo, sem Qs original, convidava a escrevente, editor das outras deveras namorado da
véos esforcos da dancé-la e decorava-searteiro, mascate, polcas suas, quEcomposicdo, gostava
véspera, sem depressa. Em oito diasqualquer cousaandariam j& pof de a cantarolal
exasperagéo, sem estava célebre. que lhe fizess¢ umas trinta. Q paixinho, detinha-s¢
nada pedir ao céy, esquecer a arteeditor achou-3 na rua, para ouvilg
sem interrogar 0$ assassina e surdalinda. tocar em alguma
olhos de Mozart — Vai fazer|casa, e zangava-se
Nenhum tedio grande efeito. gquando ndo &
Vida, graca, Veio a questdo dptocavam bem. Desde
nowdqde, h " titulo. Pestana) logo, as orquestras
elscomam- % N quando compds ade teatro 3
?ma como de uléna primeira polca, em executaram, e ele &
onte perene. En 1871, quis dar-lhe foi a um deles. Nao
pouco tempo es@ava ' ati desgostou  também
a polca feital um titulo poético, ) !

E . escolheu estd: de a ouvir assobiada,
Corrigiu ainda > ite. por un
alguns pontos Pingos de Sol O uma noite, por

editor abanou & Vulto que descia a
quando voltou para ; Rua do Aterrado
5) jantar: mas ja a cabeca, e disse-lhe '
cantarolava, que os titulos
andando, na rua. deviam ser, ja dg
Gostou dela; na si, destinados a
composigdo recente popularidade, oy
e inédita circulava por alusdo a algum
sangue dd sucesso do dia, +
paternidade e da ou pela graca das
vocagao. palavras; indicou
Ihe dois:A Lei de
28 de Setembrq,
ou Candongad
N&oFazem Festa.
— Mas que que
dizer Candongas
N&o Fazem Fes®|
perguntou o autor.
— N&o quer dize
nada, mas
populariza-se logo|
Mas as polcas néo Ouvi dizer que ele sg Essa Ilua-de-mel Era noite de Natal. A
6) quiseram ir  tad enamorou dela, porqye durou apenas umdor do Pestana teve
fundo. Vinham & a ouviu cantar na ultir quarto de lual um acréscimo
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casa de Pestana,|a festa de S. Francisco de Como das outrasporque na
propria sala dos Paula. vezes, € mais vizinhanca havia un
retratos, irrompiamn depressa ainda, gshaile, em que sge
tdo prontas, que ele velhos  mestres tocaram varias de
ndo tinha mais que retratados d suas melhores
o tempo de as$ fizeram sangrar de polcas.
compor, imprimi-las remorsos. Vexad
depois, gosta-lag e enfastiado
alguns dias Pestana arremeteu
aborrecélas, e tornar contra aquela quge
as velhas fontes, 0 viera consola
donde Ilhe nag tantas vezes, musa
manava nada. de olhos marotos p
gestos
arredondados, fac||
e
graciosa. E a
voltaram as
nauseas de Si
mesmo, o 6dio a
quem lhe pedia a
nova polca d3
moda, e
juntamente q
esfor¢co de compo
alguma cousa ap
sabor classico,
uma péagina que
fosse, uma s@, mds
tal que pudesse ser
encadernada entie
Bach e Schumann.
Vao estudo, indti
esforgo.
Mergulhava
naquele Jordao
sem sair batizadq.
Noites e noites
gastou-as  assin,
confiado e
teimoso, certo de
que a vontade erp
tudo, e que, uma
vez que abrisse
mao da musica
facil...
— As polcas que
véo para o infern
fazer dancar ¢
diabo, disse ele um
dia, de madrugada,
ao deitar-se.
Desde logo, para Maria assentou-se go Pestana casou dafCorreu ainda un
comemorar g piano, e, depois de a dias com umaano. No principio de
consorcio, teve idéia algum  esforco  de vilva de vinte ¢ 1878, apareceu-lhe jo
de compor um memoria, executou A sete anos, bopeditor.
noturno.  Chamar peca de Chopin cantora e tisica. __ | 4 v&o dois anog,
lhe-iaAve, Maria A Recebeu-a COMO @Adisse este, que ngs
felicidade como qu¢ esposa e;plrltuel n3o da um ar da sua
Ihe trouxe um do seu génio. @ graca. Toda a gente
principio de celibato era, sem pergunta se o senhor
inspiragéo; nag divida, a causa daperdeu o talento.
querendo dizer nada esterilidade e do Que tem feito?
a mulher, antes de transvio, dizia el
pronto, trabalhava 3s consigo,
7) escondidas;  cousa 23;15;;322325; uh
dificil porque Maria,
que amava arruad(?r (_je horas
igualmente a arte, mortas; tinha ap
vinha tocar com el polcas por|
ou ouvi-lo somente aventuras de
horas e horas, na petimetres. Agora
sala dos retratos. sim, de que 13
Chegaram a fazgr ?;rg?lir; r?ére okl;rrZ:
alguns concertos o 3
semanais, com trés sérias, profundas,
artistas, amigos dp inspiradas g
Pestana. un trabalhadas.
domingo, porém
ndo se pbde ter p
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marido, e chamou a
mulher para tocal
um trecho dg
noturno; néo Ihe
disse o que era nem
de quem era. De
repente,  parando,
interrogou-a com 0$
olhos.
— Acaba, disseg
Maria, nédo é
Chopin?
Foi para a sala das J4 o baile era durp
retratos, abriu ¢ de sofrer; as sugs
piano, e, o composicdes
mais surdamente davam-_lhe_ um a
que pobde, extrai de ironia e
uma polca. Fé-lg perversidade. El¢
publicar com um sentia a cadéncip
pseuddnimo; nos do; _ passos,
dois meses seguintes adivinhava 05
comp6s e publico movimentos,
mais duas. Maria Qoryentura
ndo soube nada; ja ldbricos, a  qug
tossindo d obrigava  alguma
morrendo, até que daquelas
expirou, uma noite composicoes; tudp
nos bragos d isso a0 pé dg
8) marido, apavorado p cadaver palido, um
desesperado. molho de ossos,
estendido na
cama... Todas as
horas da noite
passaram  assim,
vagarosas o
rapidas, umidas de
lagrimas e de suof,
de aguas-dar
colénia e de
Labarraque,
saltando sen|
parar, como a
som da polca de
um grande Pestana
invisivel.
Enterrada a mulher, Assim foram
0 vilvo teve umg passando os anos,
Unica preocupacaa: até 1885. A fama
deixar a do Pestana dera-
musica, depois de lhe
compor um dejflnlt_lvamente 0
Requiem que faria primeiro lugar
executar no primeir entre 0s
aniversario da morte compositores  de¢
de Maria. polcas; mas (
primeiro lugar d4q
aldeia nao
contentava a este
César, qus
9) continuava E
preferir-lhe, néo g
segundo, mas ©
centésimo em
Roma. Tinha ainda
as
alternativas de
outro tempo,
acerca de sugs
composicoes ;]
diferenca é que
eram menog
violentas. Nem
entusiasmo nag
primeiras
Comecgou a obrg; Ja estava em
empregou tudo| perigo, quando lhe¢
10) arrojo,  paciéncia apareceu o e_dito,
5 que ndo sabia da

meditagdo, e até q
caprichos do acas
como fizera outrorg|

doenga, e ia da
lhe noticia d4g
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imitando ~ Mozart. subida dos
Releu e estudou p conservadores, p
Requiendeste autor pedir-lhe uma
Passaram-se polca de ocasiaq.
semanas e meses.|A o enfermeiro,
obra, célere & pobre clarineta de
principio, afrouxou teatro , referiu-lhe
o andar. Pestana 0 estado  ddg
tinha altos e baixos. Pestana , de modo
Ora achava-g que o  editor
incompleta. ndo lhe entendeu calar-se
sentia a alma sacra,
nem idéia, neni
inspiragdo, nem
método; org
elevava-se-lhe
coragéo e trabalhava
com vigor. Oito
meses, nove, dez,
onze, e oRequiem
néo estavg
concluido.

Redobrou de
esforcos, esqueceu
licbes e amizades.
Tinha refeito muitag
vezes a obra; mgs
agora querig
conclui-la, fosse
como fosse. Quinze
dias, oito, cinco... A
aurora do|
aniversario veid
acha-lo trabalhandq.
Contentou-se da
missa rezada ¢
simples, para ele sg.
Nao se pode dizer ge
todas as lagrimas
que lhe vieram
sorrateiramente ads
olhos, foram dg
marido, ou  se
algumas eram do
compositor. Certo ¢
que nunca mais
tornou
aoRequiem
— Bem sei 0 golpg — Olhe, disse g
que o feriu; mas la Pestana, como g
vado dois anos| provavel que el
Venho  propor-lhe morra por estes
um contrato: vints dias, facolhe logg
polcas durante doze duas polcas; a
meses; 0 pregp outra servira para
antigo, e umg quando subirem op
porcentagem maiar liberais.
11 na venda. Depoig, Eoi a  Unical
) acabado o anq, pilhéria que disse
podemos renovar. em toda a vida, ¢
era tempo, porque
expirou na
madrugada
seguinte, as quatrp
horas e cincg
minutos, bem con
os homens e mal
consigo mesmo.
— Mas a primeirg
polca ha de ser j3,
explicou o editor. B
urgente. Viu a carta
do Imperador ad
12) Caxias? Os liberai
foram chamados a

poder, vao fazer
reforma eleitoral. A
polca ha de chama
se:Bravos a Eleigag
Diretal Nio ¢é

Do U
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politica; € um bom
titulo de ocasiaol
Pestana compds |a
primeira obra dq
contrato. Apesar dp
longo tempo de
siléncio, ndo perderp
a originalidade nen
a inspiracdo. Trazia
a mesma nota
genial. As outrag
polcas vieram vindo
regularmente.
Conservara 0$
retratos e 0
repertorios; mag
fugia de gastar todds
as noites ao piana,
para ndo cair em
novas tentativas. Ja
agora pedia uma
entrada de graga,
sempre que havia
alguma boa épera qu
concerto de artista
ia, metia-se a um
canto, gozand
aquela porcdo de
cousas que nunda
Ihe haviam de brotar
do cérebro. Uma o
outra vez, ao tornar
para casa, cheio de
musica, despertava
nele 0 maestr
inédito; entédo
sentava-se ao pianp,
e, sem idéia, tirava
algumas notas, até
que ia dormir, vintsg
ou trinta minutog
depois.
Era meu intuito Era meu intuitg
fazer um longqg fazer um longo
estudo dg estudo do
fenbmeno, sem fenémeno, sen
dizer nada 4adizer nada 4
ninguém, até ninguém, até
poder assombrgrpoder assombrar p
0 século com aséculo com 4
minha minha
extraordinaria extraordinaria
descoberta. descoberta.
Comecei porl Comecei por
alfabetar a lingua alfabetar a lingua
do canérip por| do canérip por
estudar-lhe a estudar-lhe 3
estrutura as| estrutura as
relacbes com arelagbes com a
musica os | musica 0s
Ideias do sentimentos sentimentos
;. estéticos do | estéticosdo bicho,
Canario bicho, as suasas suas idéias |e
idéias e| reminiscéncias.
reminiscéncias. | Feita essa_analise

Feita essa analis

efilolégica e

filolégica e | psicolégica entrei
psicolégica propriamente  na
entrei histéria dos|
propriamente na canarios na
histéria dos| origem deles,
canarios na| primeiros séculos|
origem deles,| geologia e florg
primeiros das ilhas Canaria
séculos,_geologia se ele tinhg

e flora das ilhag
Canarias se ele
tinha

conhecimento d
navegacdo, etg

conhecimento d

Conversavamos
alongas horas, e
.escrevendo a

Conversavamos

navegacao, etq.

notas, ele
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longas horas, e
escrevendo aj
notas, ele
esperando,
saltando,
trilanda

esperando,
5 saltando, trilando

Marcha
Fldnebre

1)

Mas se lhe tivess
sucedido morrer d
repente no Cassin
ante uma valsa o
quadrilha, entre dug
portas? Podia se
muito bem. Cordovil
compds de
imaginacdo a ceng
ele caido de brucg
ou de costas,
prazer turbado,

danca interrompida.].

e dali podia ser qu
ndo; um pouco d
espanto apena
outro de susto, 0
homens animando 3
damas, a orquest
continuando pol
instantes a oposica
do compasso e d
confuséo. Nég
faltariam bragos qu
o levassem para u
gabinete, ja& morto
totalmente morto.
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Essa morte no mei
de um baile defront:
do Imperador, ag
som de
Strauss,contada,
pintada,enfeitada ng
folhas publicas, ess
morte pareceria d
encomenda
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