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RESUMO

Nesta dissertacdo, buscamos compreender a produtividade das ideias do Circulo de Bakhtin
no exame do didlogo e da interacdo entre o sistema de linguagem musical e o sistema de
linguagem verbal. Analisamos formas de representacdo do discurso musical em contos de
Machado de Assis (1839-1908). Para tanto, refletimos inicialmente sobre a relacdo de M. M.
Bakhtin (1895-1975) com a musica, 0 seu pensamento musical e sua importancia tedrica para
a constituicdo da metodologia dialégica de analise da linguagem. Como sdo as ideias do
Circulo sobre dialogismo, discurso direto, indireto e indireto livre, polifonia, modulacéo tonal

e sinfonismo dialégico? A partir dessas ideias, como é possivel analisar os alcances objetivos
do pensamento musical de Machado de Assis em seus contos? Sendo assim, expomos e
comentamos a estrutura, a organizacdo e o funcionamento do material, da forma e do
contetdo do “som significativo” representado na linguagem verbal e musical. Por meio dessa
concepcao bakhtiniana, estudamos os alcances de continuidades e descontinuidades materiais
formais e semanticas do pensamento musical nas relacdes do sujeito com os elementos de
linguagem musical e verbal. Desse modo, exploramos como o discurso musical de Machado
de Assis foi percebido e tratado em perspectiva literaria historiografica e musicoldgica.
Discorremos sobre como 0 sujeito, o tempo e o espaco aparecem refletidos, refratados e
acomodados no dialogo da literatura com a musica. Também examinamos como os temas do
discurso musical machadiano sdo modulados no género conto e como eles séo representados
em esferas de atividades da cultura musical brasileira. Por fim, analisamos a posi¢éo dialégica

do sujeito autor na enunciagdo do discurso musical e sua conducéo tematica.

Palavras-chave: Mdusica. Dialogia. Sujeito. Discurso Musical. Polifonia. Modulagéo

Tonal.



ABSTRACT

In this dissertation, we have researched the productivity of ideas from “Bakhtin’s Circle” to
the examination and understanding of “dialogue” and possible interactions between verbal
and musical languages. By this way, we have analyzed Machado de Assis (1839-1908)'s
musical discourse representation forms in his Brazilian short stories. So, at first, we have
reflected about M. M. Bakhtin’s musical language relationships answering what your musical
thought is like and showing its theoretical importance to the constitution of dialogical
methodology on language analysis. In other words, what the ideas from the Circle about
dialogism, reported direct and indirect and free indirect speech, polyphony, tonal modulation
and dialogical symphonism are like? Starting from those ideas, how is possible to analyze
material objective reaches of the Machado de Assis’s musical thought in his short stories? We
have exposed and commented the material structure, the formal organization and the content
semantic function of the “meaningful sound” represented in verbal and musical language.
Through that bakhtinian conception, we have studied material reaches, formal and semantic
continuities and descontinuities of musical thought in subject’s relationships with musical and
verbal language elements. We have explored how Machado de Assis’s musical discourse was
first perceived and treated by historiographic literary critic and musicology perspective. We
have discoursed about how subject, time and space appear contemplated, refracted and
suitable in literature’s dialogue with music. We have also examined how musical themes from
machadian literary discourse are modulated by short story genre and how they are represented
in Brazilian culture spheres of musical activities. Finally, we have analyzed the subject

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

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

No pensamento musical de Machado de Assis em seus contos, as representacoes da
musica sao desenvolvidas pela dimensdo humana artistica mais subjetiva e ndo tanto por seus
alcances tedricos, filosoficos ou musicologicos: “O mais alegre era um cravo”. O autor reflete
e refrata a cultura da muasica europeia e brasileira de modo a torna-las mais compreensiveis
por seus efeitos sociais significativos.

Os contos de Machado de Assis (1839-1908) selecionados nesta dissertagdo para
analise possuem tematica musical predominante e formam um conjunto de sete pequenas
obras-primas. Separadas ou juntas, elas contém um breve, singular e inestimavel inventario
verbal de representacao da linguagem musical (Apéndice).

Nesta dissertacdo, apresentamos algumas reflexdes desenvolvidas a partir da
abordagem dialdgica e sobre os dialogos e as interacdes possiveis entre dois sistemas distintos
de linguagem na constituicdo do discurso musical machadiano manifestado principalmente
nos seguintes contogt Pianista; Trio em La Menar Um Homem CélebreCantiga de
EsponsaisO Macheteldeias do Canario; Marcha Funehre

A proposta desta pesquisa também consiste em entender a produtividade da nocéo de
“polifonia” desenvolvida pelo Circulo de Bakhtin na analise dialdgica do “som significativo”
representado pelo discurso musical machadiano. Interessa-nos examinar como ocorre o
dialogo e a interacdo do sistema de linguagem musical com o sistema de linguagem verbal e
compreender a dinamica da percepc¢ao dos alcances especialmente na literatura.

A tese da “polifonia” desenvolvida por Bakhtin € uma noc¢éo tedrica que possui uma
ambiguidade constitutiva. Para Bakhtin, ela pode referir-se tanto & matéria, forma e contetdo
do acontecimento musical realizado na linguagem musical quanto na linguagem verbal,
pictorica e sincrética. Essa produtividade tedrica permite a abordagem e analise individual dos
dois sistemas de linguagem propostos (musical e verbal) e suas interacdes possiveis a partir de
um mesmo suporte metodolégico: a dialogia.

Na analise dialdgica, a organizacdo e o funcionamento do discurso musical em suas
diversas esferas de atividades possuem uma estruturacao continua que pode ser percebida n:
linguagem verbal pela tensdo/oposicdo minima entre o dito e o ndo-dito e na linguagem

musical pela oposi¢cado entre o som e o siléncio. Nos dois casos, apesar de possuir valores
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diferentes em situacdes determinadas de producédo, circulagdo e recepcédo de sentido, a
duragdo é uma continuidade de ambos os elementos.

O som manifesta-se com a possibilidade de variacdo de valores positivos de duracao,
altura, timbre e intensidade, enquanto o siléncio manifesta-se apenas como uma variacédo de
valores negativos de duragdo. Todavia, as no¢cfes de “som” e “siléncio” também recebem
diferentes tratamentos e revestimentos de sentidos por diferentes tedricos, inclusive da
musicologia, estudiosos das relacfes entre a muasica e a literatura e escritores de obras
artisticas.

Em nossas andlises das formas verbais de representacdo estética do discurso musical,
levamos em consideragdo o género (composicao, tematica e estilo) de producdo do sentido, as
relacdes do sujeito (em seu tempo e espaco) com a linguagem no dialogo com a musica (o
dito e o ndo-dito).

Como Machado concebe e representa o “som significativo™? Como ele reflete e refrata
a cultura da musica em sua obra? Devido a amplitude da producéo verbal de Machado nesse
campo do saber, restringimos nosso estudo nesta dissertacdo a compreensdo de
particularidades na dindmica da percepcdo dos alcances especialmente nas narrativas em
género conto.

Nesse sentido, € importante ressaltar que o discurso musical de Machado apresenta
uma reducdo, em praticamente todos os contos, dos alcances tedricos e filosoficos da
linguagem musical. Mas, isso néo significa que o seu pensamento musical deve ser entendido
como inferior ou limitado, se comparado ao de Diderot (“O sobrinho de Rameau”), por
exemplo.

Nos contos, a posicao dialégica do autor conduz os temas da musica de modo a
proporcionar-nos a apreciacdo de um pequeno e singular universo contemplativo de valores
musicais gerais, com possiveis modelos paradigmaticos do processo de formacdo do sujeito
musical em contexto social brasileiro no periodo de transi¢do do Império para a Republica.

Isso significa que podemos acompanhar em seus contos uma série de acontecimentos
musicais e transformacdes sociais nas diversas esferas de atividades da musica. Esses
acontecimentos musicais, de outro modo, s6 seriam apreciados se resgatados pelo leitor
contemporaneo em matérias jornalisticas esparsas e bastante incompletas dos periodos
histéricos representados, refletidos e refratados.

Assim, por exemplo, no conto “Trio em La Menor”, a personagem Maria Regina é
uma jovem pianista nao-profissional, solteira e vivendo sua tensdo existencial interna e

externa de modo determinado e orientado contrariamente entre as palavras da tradicdo
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apreciativa musical que acompanham e compreendem a sua arte do piano e o siléncio
passional e vivo da modernidade indiferente ao desenvolvimento da musica.

Ja no conto “A Pianista”, uma mulher jovem, moderna e liberal trabalha honestamente
e sobrevive gracas a suas atividades musicais. Tal fato, aos olhos de um leitor atual pode nao
aparentar nada de incomum ou surpreendente. Mas, lembremos: Machado publica tal conto
em um jornal conservador com valores patriarcais e machistas que inversamente propagava e
ressaltava a imagem da mulher passiva e do lar, quase como uma serva dedicada e prendad:
pronta a satisfacéo do esposo.

A imagem de uma mulher independente e profissional no seio musical (que sempre
fora de dominio exclusivo masculino) foi profundamente recusada na “Corte” e a prova
historica mais contundente disso viria a materializar-se nas décadas seguintes nos embates
sociais travados por nossa primeira grande compositora e maestrina, Chiquinha Gonzaga.

Contemporaneo de Machado e colega membro imortal da Academia Brasileira de
Letras, Bernardo Guimardes (1825-1884), ao contrario e de acordo com o esperado,
consagrou em “A escrava Isaura” o prototipo da mulher pianista fragil e submissa convertida
em artefato de luxo privado pela sociedade machista e senhoril. A personagem é privada de
seu meio de expressao e, portanto, ndo possui uma voz social. Isaura ndo possui nem seu
préprio instrumento.

O “herdi” do discurso musical de Machado, tomado em si e fora do horizonte de sua
existéncia na obra, ndo possui uma forma pré-definida propria e imutavel, pois ele constitui-se
de modo heterogéneo e preexiste historica e socialmente. O “her6i” € um momento
constitutivo do pensamento musical do autor.

Dito de outra maneira, pode-se utilizar de modo geral a expressao “discurso musical’
para referir-se ao conjunto do grande arquivo humano produzido desde os tempos mais
remotos até o presente, por exemplo. Nesse caso, referimo-nos aos tipos de textos e géneros
de todos os sistemas de linguagem (sejam acusticos, visuais ou pictoricos, verbais) nos quais a
musica é representada como assunto principal e/ou secundario e desenvolve-se a partir de
temas mais especificos.

E possivel, nesse grande arquivo, analisar como determinadas épocas elegem,
representam, desenvolvem e compreendem seus temas sobre o assunto da cultura musical e o
organizam em formacdes discursivas distintas. As vozes e materialidades da cultura musical
sao refletidas, refratadas, filtradas e delineadas ideologicamente pelos aparelhos sociais, de
modo que determinados assuntos podem ser ditos em textos apenas em determinados

momentos histéricos e ndo em outros.



15

Pode-se estabelecer contrastes entre recortes teméticos no grande arquivo e ainda
utilizar a expressdo “discurso musical” para referir-se ao conjunto de representacdes da
cultura musical que um Uunico veiculo de comunicagdo, como um jornal, por exemplo,
proporciona ao publico. Aqui, mesmo que profundamente significativa, referimo-nos a cultura
da musica apenas como uma parte do todo discursivo de uma voz una.

Pode-se também utilizar a expressdo “discurso musical” para referir-se a
acontecimentos musicais especificos e particulares nas obras. No sistema de linguagem verbal
em géneros como uma cronica, charge, conto, romance ou poema, etc., a cultura musical pode
ser apreendida inicialmente por meio dos campos lexicais e semanticos. Podemos ler a cultura
musical a partir de seus referentes objetivos instaurados nos textos verbais, como nomes de
compositores, intérpretes, obras, instrumentos, recursos de notacdo, peculiaridades de
acompanhamento, ritmo e timbre, melodia, etc.

A representacéo e a percepcéo do discurso musical referentes ao grande arquivo ou aos
textos especificos, entretanto, s6 podem ser compreendidas plenamente a partir de suas
esferas de atividades musicais, sejam elas de composicéo, instrumentacao, interpretacéo,
apreciacdo, avaliacdo ou circulacdo. Suas formas de materialidade sdo submetidas aos
alcances estéticos, tedricos, filosoficos e sbcio-histdricos possiveis de determinadas épocas e
situagOes textuais.

Na primeira se¢ao desta dissertacdo, apresentamos nossas reflexdes sobre a relagéo de
Bakhtin com a mdusica, o seu pensamento musical e sua importancia teorica para a
constituicdo da metodologia dialégica de analise do enunciado. Procuramos, inicialmente,
compreender como o tedrico fundamenta sua tese da “polifonia” e qual é sua produtividade
nos estudos das interacdes entre a linguagem verbal e a musical. Analisamos e comentamos ac
ideias do Circulo de Bakhtin sobre dialogismo, discurso direto, indireto e indireto livre,
polifonia, modulac&o tonal e sinfonismo dialégico.

Na segunda secdo, expomos a metodologia dialdgica, sua instrumentacdo teorica e
analisamos a estrutura, organizacdo e funcionamento do material, da forma e do contetudo
representado do “som significativo”. Buscamos compreender as formas de representacdes
verbais do discurso musical a partir de continuidades e descontinuidades do pensamento
musical nas relagbes do sujeito com os elementos de linguagem e género (composicao,
tematica e estilo).

Como veremos, a relacéo do sujeito com a linguagem musical ndo é entendida sempre

do mesmo modo. Diferentes estudiosos, compositores e teoricos, definiram o material
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elementar da muasica como o0 som por oposicdo ao siléncio. Contudo, as no¢des desses
elementos do material séo concebidas de diferentes modos.

Na terceira secéo, exploramos como o discurso musical machadiano foi percebido e
tratado em perspectiva literaria historiografica e musicologica. A partir da analise dialogica,
discorremos sobre como 0 sujeito, o tempo e o0 espacgo aparecem refletidos, refratados e
acomodados no diadlogo da literatura com a musica.

Para tanto, analisamos a posicdo do autor na enunciacdo do discurso musical,
respondemos como 0S seus temas sao modulados em histérias curtas restringidas a
perspectiva intimista e sao representados em esferas de atividades da cultura musical

brasileira de composicéo, instrumentacao, interpretacéo, avaliagéo, apreciacao e circulacao.



17

1 O Circulo de Bakhtin e sua relagdo com a musica: abordagem dialdgica
do discurso musical

A gquestao das formas de representacdo do discurso musical nos contos de Machado de
Assis sugere uma abordagem dialégica e solicita uma compreensao interdisciplinar do
fendbmeno pesquisado. Além dos referentes concretos da cultura musical materializados nos
contos, o discurso musical também pode ser apreendido e compreendido na extensao de seu
alcance tedrico, estético e sécio-histérico e a partir de suas esferas de produgéo, circulacéo e
recepcao.

A analise dialégica do discurso musical que empreendemos leva em consideracado as
formas de percepcdo da ecologia acustica implicada na caracterizagdo do espago e tempo
narrativos e permite compreender com maior profundidade e menos comprometimento
ideoldgico os dominios e alcances do dialogo entre a literatura (palavra) e a masica instaurado
nos contos.

Observa-se que a propria nocao teorica de “polifonia” do Circulo de Bakhtin encontra-
se fundamentada num tipo complexo de representacdo do discurso musical em estilo pictérico
e estilo linear. Por isso, acreditamos que ela possui 0s instrumentos de abordagem necessarios
e suficientes ao desenvolvimento de nossa reflexdo e analise inicial a respeito da interacdo do
sujeito com a linguagem musical e suas formas de representacdo nos contos de Machado de
Assis.

Sendo assim, nossa proposta inicial de pesquisa consiste em analisar e entender a
produtividade da noc¢éo tedrica de “polifonia” desenvolvida pelo Circulo de Bakhtin na
analise dialdgica do “som significativo” representado no discurso musical machadiano em
género conto principalmente. Interessa-nos, portanto, examinar como ocorre a interagao do
sistema de linguagem musical com o sistema de linguagem verbal e compreender a dinamica

da percepcao desses alcances especialmente na literatura.
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1.1 Bakhtin e o “som significante”: dialogia e o pensamento musical

Uma das principais contribuicdes de M. M. Bakhiih895-1975) ao pensamento da
Linguistica contemporanea € sua reflexdo sobre a dialogia. Ele indica caminhos para o
desenvolvimento da reflexdo sobre o diadlogo e para a investigacao tedrica e pratica dos efeitos
de sentido da polifonia na lingua, na literatura e da modulacéo tonal do texto verbal.

Sua percepcgao do principio dialdgico imanente e constitutivo de toda linguagem (sua
propriedade inalienavel) leva-o a construcédo de uma reflexdo metalinguistica da linguagem a
qual prioriza o sujeito, os alcances de sua comunicagdo social e atem-se aos fendbmenos
assistematicos da lingua como o tom (a entonacdo e sua modulacéo tonal) e a mobilidade
contextual de significagdo e circulagdo dos signos (vista em si, a palavra é neutra
ideologicamente, assim como a notacao musical).

Bakhtin, emMarxismo e Filosofia da Linguagem, obra publicada em 1929, ao
examinar como as bases de uma teoria marxista da criagdo ideoldgica (sejam elas sobre o
conhecimento cientifico, a religido, a literatura, a moral, etc.) estdo estreitamente ligadas aos
problemas da filosofia da linguagem, afirma, ja no primeiro capitulo “Estudo das ideologias e
filosofia da linguagem”, que um produto ideoldgico faz parte de uma realidade (natural ou

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

'De acordo com Edward Lopes (1997, p. 245), Bakhtin € um importante e controvertido estudioso russo
da linguagem e seus escritos foram postos sob suspeitas e restricdes devido aos seus “labores pelos circulos de
ciéncia burocratica e oficialista do Estado”, mas também devido a “complexa trama de despistamentos” e a
“meias-verdades e ambiguidades” entrevistas e propaladas em sua obra (mistificacdes de sua imagem publica e
as polémicas questdes autorais).

A vida de Bakhtin (1895-1975) foi desde a mais tenra infancia bastante marcada por mudancas de
cidades e instituices de ensino, assim como pelo contato direto e a profunda vivéncia em ambientes de
“poliglossia”. Fiorin (2006) apresenta uma ampla descricdo de sua biografia, de seu desenvolvimento académico
e dos principais pensamentos bakhtinianos, em seulfitnaducdo ao pensamento de Bakhilre acordo com
Fiorin, Bakhtin nasceu no dia 16 de novembro de 1895 em Orel, pequena cidade ao sul de Moscou. Era de uma
familia aristocratica empobrecida e seu pai era empregado de um banco.

Mudou-se para Vilna (capital da Lituania) e depois para Odessa e Sdo Petersburgo, onde forma-se em
Histéria e Filologia pelo Departamento de Letras Classicas da Universidade de S&o Petersburgo. Segundo Fiorin
(2006, p. 10), o Circulo foi formado de 1918 a 1920 quando Bakhtin era professor em Nevel. Depois, ele muda-
se para Vitebsk, cidade consagrada na obra do pintor russo Marc Chagal (que também foi diretor do
Conservatério no qual Bakhtin foi professor de Estética). Em 1921, casa-se com Elena Aleksandrovna
Okolovitch. Muda-se para Leningrado. Entéo, ele é preso e condenado a cinco anos de trabalhos forcados em
Solévki e depois é transferido para um exilio em Kustanai, na fronteira do Cazaquistdo com a Sibéria. Em 1936,
vai para Saransk e para Savelovo e retorna para Saransk onde leciona na Universidade Estatal da Morddvia e
chefia o Departamento de Estudos Literarios no Instituto Pedagdgico de Saransk. Proximo a morte, ele muda-se
com sua esposa para Moscou, onde permanece até seu falecimento (FIORIN, 2006, p. 9).
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contrério destes, o signo ideoldgico também reflete e refrata uma outra realidade, que lhe é
exterior: “Tudo que é ideoldgico possui wignificado e remete a algo situado fora de si
mesmo. Em outros termos, tudo que € ideoldgico ésigno. Sem signos nao existe
ideologia” (BAKHTIN, 1999, p. 31).

Em suas consideracBes sobre a coincidéncia e correspondéncia entre o dominio
ideoldgico e o dominio dos signos, Bakhtin critica a filosofia idealista e a visdo psicologista
da cultura que situam a ideologia na consciéncia individual e afirmam que o aspecto exterior
do signo é apenas um revestimento e um meio técnico do efeito interior (da compreensao).
Para Bakhtin, a propria compreensédo ndo pode manifestar-se sendo por meio de um material
semiobtico (como o discurso interior) e ela € uma resposta a outros signos por meio de signos.

De acordo com Bakhtin, a realidade do signo € totalmente objetiva (passivel de estudo
metodologicamente unitario e objetivo) e cada signo ideoldgico € ndo apenas um reflexo, uma
sombra da realidade, mas também um fragmento material dessa realidade: “Todo fenémeno
que funciona como signo ideolégico tem encarnacdo material, seja como som, como massa
fisica, como cor, como movimento do corpo ou como outra coisa qualquer” (BAKHTIN,
1999, p. 33).

Segundo Bakhtin, tudo que é ideolégico possui um valor semiético e no dominio dos
signos (esfera ideolégica) cada campo de atividade ideoldgica tem seu proprio modo de
orientacdo para a realidade e refrata a realidade a sua prépria maneira. Ele ressalta, portanto, c
fato de que a consciéncia sO pode surgir e se afirmar como realidade mediante a “encarnacao
material em signos”: “a consciéncia s6 se torna consciéncia quando se impregna de conteudo
ideold6gico (semidtico), e, conseqiientemente, somente no processo de interacdo social”
(BAKHTIN, 1999, p. 34).

Bakhtin diferencia o signo ideolégico da pal&wmostrando que o signo é criado por
uma funcao ideoldgica precisa e permanece inseparavel dela, enquanto a palavra € o modo
mais puro e sensivel de relacdo social, € neutra em relagdo a qualquer funcdo ideoldgica
especifica, desempenha o papel de instrumento da consciéncia e funciona como elemento
essencial que acompanha e comenta toda criacdo ideoldgica, seja ela qual for, como uma

“peca musical”:

Os processos de compreensdo de todos os fendbmenos ideoldgicos (um
guadro, uma peca musical, um ritual ou um comportamento humano) nao

2 Bakhtin, em outro momento, chega a definir cinco elementos constitutivos da palavra linguistica do ponto de
vista da sua realizacdo composicional pela forma literaria e enquanto material e som significante. Para ele, o
aspecto “sonoro da palavra” é seu “momento propriamente musical” (BAKHTIN, 1988, p. 62)
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podem operar sem a participagdo do discurso interior. Todas as
manifestacdes da criacao ideoldgica — todos 0s signos nédo-vebais — banham-
se no discurso e ndo podem ser nem totalmente isoladas nem totalmente
separadas dele. [...] E impossivel, em Ultima andlise, exprimir em palavras,
de modo adequado, uma composicdo musical ou uma representacdo
pictérica. [...] Todavia, embora nenhum desses signos ideoldgicos seja
insubstituivel por palavras, cada um deles, a0 mesmo tempo, se apdia nas
palavras e é acompanhado por elas, exatamente como no caso do canto e de
seu acompanhamento musical (BAKHTIN, 1999, p. 37-38).

Em Questdes de Literatura e Estética, no ensaio tedrico escrito em 1924 sobre “O
problema do Contetudo, do Material e da Forma na Criacdo Literaria”, na primeira parte
“Critica da arte e estética geral”, Bakhtin apresenta uma reflexdo sobre o problema do estilo e
da constante e inevitavel confusdo que ocorre nos trabalhos de estética material sobre as
formas arquitetbnicas e composicionais das obras de arte gerais. Segundo Bakhtin, as
formas arquitetbnicas principais sdo comuns a todas as artes e a todo dominio da estética,
sendo que elas constituem a unidade desse dominio. Evidentemente, a preocupacao dele err
diferenciar as duas formas privilegia as obras de criagdes verbais. Todavia, em suas reflexdes,
também encontramos significativas avaliacbes e apreciacées sobre a arté.musical

Ao criticar trabalhos desenvolvidos pelo método formal russo, no qual “as formas de
composicao e de género tentam absorver todo o0 objeto estético”, Bakhtin afirma que tais
trabalhos ndo fazem uma distincdo metddica e radical das formas composicionais e
arquitetbnicas, assim como das formas linguisticas e composicionais. Portanto, eles nao
proporcionam uma compreensao da referéncia das formas arquitetbnicas a forma tematica e
das formas composicionais a estilistica e a instrumentacdo da composicao.

Bakhtin critica tais fatores negativos e ainda reflete, com relacédo a linguagem musical,
sobre a postura do método formal e o tratamento equivocado do tema nas artes nao
figurativas. Para ele, depreende-se da concepc¢éo dos formalistas russos sobre a linguagem

musical que ela ndo pode possuir um tema determinado de representacédo porque ndo possul

* A influéncia musical na constituicdo teérica do pensamento de Bakhtin é relembrada em suas entrevistas
concedidas a Viktor D. Duvakin. Bakhtin foi professor de Estética de 1920 a 1924 no Conservatério Musical de
Estado de Vitebski. De acordo com sua entrevista, ele conheceu a pianista Maria ludina em Nevel na casa de
Pumpianski (que foi professor da pianista). Nessas entrevistas, também é possivel conhecer um pouco mais o
lado pessoal (bastante reservado) do autor e ler um dos Unicos momentos em que Bakhtin refere-se a uma obra
musical especifica. Isso acontece, por exemplo, quando ele relembra e comenta sua apreciagdo da interpretacao
musical de obra romantica densa e profund&uoeraillesde Liszt (inspirada em poesia de A. Lamartine),

tocada em recital pela pianista Maria ludina: “E depois entdo... Maria Veniaminovna era também mdsica, e
exibia-se ali. Lembro que houve uma noite dedicada a Leonardo da Vinci. Eu apresentei uma fala, e depois ela se
exibiu e tocou d-uneraillesde Liszt. OFuneraillesé uma obra extraordinaria. Sepulcral, isso... fUnebre, exato.

E uma composicdo musical particular, bem tenebrosa, mas muito forte. Ela tocava esplendidamente. Lembro que
entdo me chamou a atencdo a forca extraordinaria de sua mao, completamente feminina” (BAKHTIN;
DUVAKIN, 2008, p. 241).
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um conteudo: “A isto liga-se ainda a negac¢do do elemento tematico em algumas artes (a
musica, por exemplo), o que faz com que se crie um verdadeiro abismo entre as artes
tematicas e nao tematicas”(BAKHTIN, 1988, p. 25).

Bakhtin discorre sobre os problemas da anéalise do elemento ético do conteudo
afirmando que a analise estética, enquanto cientifica, deve transcrever de algum modo o
elemento ético dominado pela simpatia e apreciacdo. Ele ressalta que ao se realizar essa
transcricdo é preciso se abstrair da forma artistica e, sobretudo, da individualizacdo estética.

Sendo assim, 0 elemento ético do contetdo de uma obra verbal pode ser transmitido e,
em parte, transcrito por intermédio de uma parafrase na qual se relata com outras palavras os
sentimentos, 0s atos e 0s acontecimentos que encontraram um acabamento artistico na obra

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

[...] € indispensavel separar a personalidade ética de sua encarnacao artistica
numa alma e num corpo individuais e esteticamente significantes; é também
indispenséavel desviar-se de todos os elementos da realizacdo; o problema de
tal transcricdo também é dificil em outros casos, na musica, por exemplo, ela
€ completamente irrealizavel (BAKHTIN, 1988, p. 42).

Na resolucéo do problema do significado do material para o objeto estético, Bakhtin
propde que se deve considerar o material em sua definicdo cientifica e rigorosamente exata,
sem enriquecé-lo com nenhum elemento estranho a essa definicdo. Mais adiante, ele define o
trabalho do artista com o material mostrando que em todas 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 em todas a% @#sHTIN, 1988, p. 50).

Bakhtin avanca sua reflexdo sobre a linguagem musical e as fronteiras de realizacdo do
“som significativo” no horizonte de sonoridade acustica na obra. Ele critica as definices e
julgamentos da objetividade artistica que ultrapassam os limites de analise da composicao
material de uma obra musical e tornam-se, na maioria dos casos, subjetivos. Ele afirma que,
de fato, no caso da estética da musica, a andlise estética deve limitar-se ao estudo de

praticamente uma Unica técnica compreendida metodicamente como técnica apenas:

Sobre 0 objeto estético da musica, que surge nas fronteiras da sonoridade
acustica, a analise estética de obras isoladas quase ndo tem nada a dizer além
da propria definicdo geral da sua originalidade. Os julgamentos que
ultrapassam os limites da analise da composicdo material de uma obra
musical tornam-se, na maioria dos casos, subjetivos: ora € uma livre
poetizacdo da obra, ora uma construgdo metafisica arbitraria, ora uma
reflexdo puramente psicoldgica.
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E possivel imaginar um tipo particular de interpretacéo filosofica-subjetiva
da obra musical, consciente de sua natureza metddica que teria um grande
significado cultural, mas nao seria, é claro, cientifica no sentido exato do
termo (BAKHTIN, 1988, p. 55-56).

Otto Maria Carpeaux (2009), por exemplo, também foi um estudioso da polifonia
medieval catélica e protestante, sacra e profana. Ao estudar a muasica barroca, ele argumenta
gue os musicologos italianos, sob influéncia de Croce, resistiam a musica barroca porque para
eles ela significava decadéncia. Com relacdo as definicbes e julgamentos subjetivos que
ultrapassam os limites de analise da composicdo material de uma obra musical, pode-se
afirmar que o musicologo compartilha com Bakhtin a mesma ideia da necessidade de estudo

metodico da linguagem, técnica e forma musical:

Os critérios com que se pretende caracterizar a musica barroca, sdo algo

exteriores: “grandioso”, “pomposo”, “macico” etc. sdo adjetivos que mais se

referem ao efeito subjetivo, nos ouvintes, do que a feicdo objetiva daquela
arte. A religiosidade mistica, além de encontrar-se também em outras
épocas, € critério extramusical. Critério musical € o carater polifénico da
musica de um Bach, de um Handel. Mas ndo se pode afirmar que toda
musica barroca seja assim. Acontece justamente o contrario: 0 Barroco
comeca com a musica homofona, a 6pera monddica de Monteverde; e nas
geracdes seguintes a Opera italiana perde, constantemente, em substancia
musical, processo que também contribui para corromper a musica sacra.
Todos esses fatos justificam a opinido negativa dos musicélogos italianos
(CARPEAUX, 2009, p. 134).

Bakhtin procura responder como a forma composicional (organizacdo do material)
realiza uma forma arquitetdnica (a unificacdo e a organizacdo dos valores cognitivos e éticos)
e propde uma “breve introducdo” ao método de andlise estética da forma artisticamente
significativa enquanto forma arquitetbnica. Ele afirma que a forma artistica € a forma de um
conteudo, mas inteiramente realizada no material, como que ligada a ele.

Segundo o teodrico, duas orientacdes devem ser tomadas para a compreensdo da forma:
“1. a partir do interior do objeto estético puro, como forma arquitetdnica, axiologicamente
voltada para o contedado (um acontecimento possivel), relativa a ele; 2. a partir do interior do
todo composicional e material da obra: este € o estudo da técnica da forma” (BAKHTIN,
1988, p. 57).

Para Bakhtin, o autor-criador € um momento constitutivo da forma artistica, a qual
exprime uma relacdo axiolégica ativa com o conteudo: “[...] € na forma que eu canto”.
Contudo, na percepc¢ao nao-artistica da obra musical, de acordo com o tedrico, pode-se abafar

a forma e tornar ativo o conteudo na sua orientacdo ético-pratica dedicada ao problema do
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conhecimento: “pode-se também reduzir a masica a um simples acompanhamento de nosso
sonho, de nossa livre tensédo ética em nivel elementar, transportando para ela o centro de
gravidade” (BAKHTIN, 1988, p. 58).

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

Bakhtin afirma que a chamada “invent&pa arte é apenas a expressdo positiva do
isolamento, pois 0 objeto isolado é por si mesmo inventado e ndo € real na unidade da
natureza, nem passado no evento da existéncia. Segundo ele, também na musica, o0 isolamentc

e a invencao nao podem ser relacionados axiologicamente com o material:

[...] ndo é o som da acustica que se isola, nem o algarismo matematico de
ordem composicional que € inventado. Sdo isolados e tornados irreversiveis
pela invencédo o acontecimento da aspiracdo, a tenséo valorizante, que gracas
a isso se eliminam a si préprios sem dificuldades e se tornam tranquilos na
realizacao.

[..]

Desta forma, o isolamento torna a palavra, a opinido e, de um modo geral, o
material (0 som da acustica, etc.) formalmente criativos (BAKHTIN, 1988,

p. 60-61).

Entre sua materialidade verbal (aspecto sonoro da palavra) e musical, Bakhtin procura
entender e distinguir o “som significariteealizado a partir da poesia, da musica vocal e da

masica instrumental. Segundo o tedrico, e ao contrario da musica, o aspecto sonoro da

* Em Problemas da Poética de Dostoiéyskd segundo capitulo “A personagem e seu enfoque pelo autor na

obra de Dostoiévski”, Bakhtin explora as relagées do autor com seu herdi e a criagéo do clima artistico no qual a
palavra do heréi revela-se e auto-elucida-se. Para ele, importa compreender as verdadeiras fun¢des de elementos
de composicdo como o narrador e seu tom, o didlogo composicionalmente expresso e as peculiaridades da
narracao feita pelo autor. Bakhtin afirma que “criar ndo é inventar”. Segundo o tedrico, toda criacdo é conexa
tanto por suas leis préprias quanto pelas leis do material sobre a qual ela trabalha: “Toda criacdo é determinada
por seu objeto e sua estrutura e por isto ndo admite o arbitrio e, em esséncia, nada inventa mas apenas descobr
aquilo que é dado no proprio objeto. Pode-se chegar a uma ideia verdadeira mas esta tem a sua légica, dai nao
poder ser inventada, ou melhor, produzida do comec¢o” (BAKHTIN, 1981, p. 55).

> Referimo-nos a expressdo de Bakhtin (1988) “som significante” conforme sua traducéo para o portugués.

Contudo, ressaltamos que ndo confundimos o sentido definido por Bakhtin com aquele proposto por Saussure,
para quem, como veremos adiante, o aspecto sonoro do signo (o “significante”) ndo possui um conteudo
significativo e reduz-se a nocao de imagem acustica. Portanto, para Bakhtin, importa o estudo do som portador
de sentido, ou seja, do “som significativo”.
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palavra, ou seu aspecto puramente acustico, tem um significado relativamente pequeno na
poesia, pois 0 movimento que engendra o0 som acustico é incomensuravelmente mais

importante do que a coisa mesma que € ouvida:

Nisso reside a distingdo essencial entre a poesia e a masica. Na musica, o0
movimento gerador do som tem um significado secundario em comparacao
com o aspecto acustico da sonoridade, salvo a musica vocal, que, nesse
sentido, estd ainda proxima da poesia, embora 0 momento acustico seja
incomparavelmente mais importante do que nesta Ultima; mas aqui o
movimento gerador ainda é o organico, e podemos dizer que o corpo interno,
ativamente criador, do compositor-intérprete-ouvinte integra-se, como um de
seus momentos, na forma artistica.

Na masica instrumental, 0 movimento gerador do som deixa quase que
totalmente de ser orgénico: o movimento do arco, o toque das maos nas
teclas, a tensdo indispensavel aos instrumentos de sopro, etc., em
consideravel medida permanecem a margem da forma, e sé a tensdo
correspondente a esse movimento como que a forca da energia despendida,
totalmente abstraida do sentimento organico interno da Mao que golpeia e se
agita, é assimilada na propria lingua, onde, purificada, é captada pelo ouvido
gue interpreta, torna-se a expressao da atividade e da tensdo do homem
interior, como que além do organismo e do instrumento-objeto que engendra
0 som axiologicamente significante. Na mdusica, todos os elementos
composicionais significantes estdo infiltrados e penetrados pelo lado
acustico do som; se, na poesia, 0 autor que realiza a forma é um individuo
falante, na musica ele é aquele que emite o som de forma direta, mas que de
modo algum toca piano, violino, etc., no sentido do individuo que produz o
som por meio do instrumento do movimento; a atividade criadora da forma
musical € a atividade da propria sonoridade significante, do proprio
movimento valorizado do som em si (BAKHTIN, 1988, p. 66).

Mais adiante, ainda diferenciando poesia e musica, Bakhtin ressalta que a forma
artisticamente criativa da formas antes de tudo ao homem, depois a0 mundo, mas somente
enquanto mundo do homem. No caso da palavra e da arte vocabular, diferente da arte da
masica, na qual entram no processo da criacdo corpos heterogéneos como mediadores
técnicos (“instrumentos musicais”), para ele, o carater eventual do objeto estético é
particularmente claro e é muito clara a penetracdo do autor, um homem corporal, sensivel e

espiritual no objeto:

[...] € clara ndo s6 a indivisibilidade, mas também a possibilidade da fuséo da

forma e do conteddo, enquanto que em outras artes a forma penetra mais no
conteudo, parece reificar nele e parece ser mais dificil de ser separada dele e
de ser expressa no seu isolamento abstrato.

Isto encontra sua explicacdo no carater do material da poesia — a palavra,

com a ajuda da qual o autor — o homem falante — pode ocupar diretamente

sua posicdo criativa; enquanto que, em outras artes, entram no processo da
criacdo corpos heterogéneos como mediadores técnicos: 0s instrumentos
musicais, 0 cinzel, etc.; além disso, o material ndo envolve téo
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multilateralmente toda a atividade do homem. Passando através desses
mediadores heterogéneos, a atividade do autor-criador especializa-se, torna-
se unilateral e, consequentemente, menos separavel do conteddo ao qual ela
deu forma (BAKHTIN, 1988, p. 69-70).

Para Bakhtin, o artista jamais inicia desde o principio na qualidade de artista. No
comeco ele ndo pode lidar com elementos estéticos e o “herdi” ndo pode ser criado do comeco
até o fim a partir de elementos estéticos porque ele ndo seria vivo e ndo seria sentido em seu
significado puramente estético. A realidade do herdi, como outra consciéncia, proporciona
objetividade estética a visdo. Ela € o objeto da visdo artistica: “O autor-artista encontra seu
heroi preexistente, ja dado independentemente de seu ato criador puramente artistico e ele néo
pode parir um herdi (o que seria pouco convincente)” (BAKHTIN, 1997, p. 212).

Em Estética da criacdo verbalivro interrompido em 1922 e dedicado a questado do
“autor” e do “herd6i”, Bakhtin compartilha apenas em parte com a ideia de que certas artes,
como a musica instrumental, sdo “ndo-figurativas”. Para ele, tal fato é correto no sentido em
gue na musica o conteudo ndo € um objeto determinado, diferenciado e delimitado. Contudo,
ele considera que o objeto musical esta presente e é possivel entendé-lo, pois a muasica produz

uma objetividade artistica:

Na mdusica, sentimos a resisténcia de uma possivel consciéncia, viva, que
ndo dispde de um principio de acabamento em seu interior, e é somente na
medida em que lhe percebemos a forca, o peso dos valores, € que
percebemos, em cada um dos graus subsequlientes que ela transpde, a vitdria
gue ela obtém sobre o que lhe compete superar; quando sentimos essa tenséao
gue ndo comporta em seu interior seu proprio principio de acabamento, e que
se exerce na dimensdo efémera de um procedimento cognitivo ético (no
infinito de seu arrependimento e de sua suplita, perspectiva de uma
inquietude eterna que lhe cabe por principio e de direito), sentimos também a
grandeza do privilégio do acontecer, de ser o outro, de encontrarrfaranos

da outra consciéncia possivel, sentimos nossa aptidao para conceder a graca,
para proporcionar a solugdo, somos detentores do principio de seu
acabamento e estamos habilitados para realizar sua forma estética:
criamos a forma musical num vazio de valores ou entre outras formas,
igualmente musicais (uma mdsica dentro da musioéy a criamos no
acontecimento da vida, sendo apenas isso que lhe confere seriedade, carater
de acontecimento significante e peso. (Arabesco puro do estilo e, por tras do
estilo, sentimos sempre a alma possivel.) Assim a arte nao-figurativa tem
conteldo, ou seja, comporta a tensdo exercida pela resisténcia e pelo carater
de acontecimento de uma vida possivel, mas o contetdo néo é 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 refletiram sobre a masica em si e sua relagdo com
a linguagem verbal. Tais estudiosos e tedricos também estabeleceram seus instrumentos
tedricos de abordagem textual baseados em analogias formais com o sistema da linguagem
musical.

Todavia, Bakhtin (1981), ao valer-se também desse recurso para ilustrar sua tese sobre
o principio polifonico composicional do enunciado, deixa patente o entendimento da
possibilidade e dos limites de transposicdo técnica-formal da linguagem musical para a
instrumentacao tedrica de analise da linguagem verbal. Essa produtividade advinda do recurso
analdgico estabelece um dialogismo formal com a musica na andlise textual proposta pelo
Circulo de Bakhtin.

Por isso, interessa-nos compreender a produtividade tedrica e pratica da tese
“polifonia” de Bakhtin referente as linguagens verbal e musical (sua ambiguidade
constitutiva). No discurso musical produzido em esferas de atividades diversas, o sentido de

polifonia ndo é estatico nem metaférico. A noc¢ao linguistica ou musical de “polifonia” pode

® para Barthes, o texto é semelhante a uma partitura em sua légica estrutural interna: “O espaco do texto (legivel)
é perfeitamente comparavel a uma partitura musical (classica). O corte do sintagma (em seu movimento
progressivo) corresponde ao corte da onda sonora em medidas (um é pouco mais arbitrario do que o outro). O
que brilha, fulgura, o que marca e impressiona sao 0s seus semas, as citagdes culturais e os simbolos, analogos
por seu timbre forte, o valor de seu descontinuo, aos metais e as percussodes. O que canta, 0 que se desenrola,
gue se move através de acidentes, arabescos e pausas dirigidas, ao longdedenirinteligivel (como a

melodia freqlientemente confiada as madeiras), € a seqiiéncia de enigmas, sua solugcdo em Suspenso, Suc
resolucgédo retardada: o desenvolvimento de um enigma € o mesmo desenvolvimento de uma fuga: um e outro tém
um tema submetido a umaxposi¢cde um divertimento (através das pausas, ambiglidades e engodos que
permitem ao discurso prolongar seu mistério), sinette(parte compacta em que os fragmentos de resposta se
precipitam) e uma&onclusdo Enfim, o que sustenta, o que encadeia regularmente, o que harmoniza o conjunto,
como fazem as cordas, sdo as sequencias proairéticas, a marcha dos comportamentos, a cadéncia dos gesto
conhecidos: [...] A analogia ndo péara aqui. Pode-se atribuir a duas seqiéncias polifonicas (a sequéncia
hermenéutica e a sequiéncia proairética) a mesma determinacdo tonal da melodia e da harmonia na musica
classica: o texto legivel € um textimal (cujo habito produz uma leitura tdo condicionada quanto nossa audigdo:
podemos dizer que ha uatho legivel como ha um ouvido tonal, de maneira que desaprender a legibilidade
equivale a desaprender a tonalidade) e nele, a unidade tonal depende essencialmente de dois cédigos seqiienciais
a marcha da verdade e a coordenacdo dos gestos representados: a mesma imposi¢cao € encontrada na order
progressiva da melodia e na ordem, igualmente progressiva, da seqliéncia n&rétigeecisamente esta
imposicado que reduz o plural do texto classiEmsses cinco codigos, por vezes ouvidos simultaneamente,
garantem ao texto uma certa qualidade plural (o texto é realmente polifénico), mas, dos cinco cddigos, apenas
trés prop8em tracos permutaveis, reversiveis, ndo submetidos, a limitacdo do tempo (os cddigos sémicos,
cultural, simbdlico); os dois outros imp8em seu termos segundo uma ordem irreversivel (os codigos
hermenéutico e proairético). O texto classico é, pois, tabular (e ndo linear), mas essa caracteristica é vetorizada,
obedece a uma ordem logico-temporal. Trata-se de um sistema multivalente, mas incompletamente reversivel. O
que limita o plural do texto classico é aquilo que bloqueia a reversibilidade. Esses bloqueios tém nomes: &, por
um lado, a verdade e, por outros lado, a empiria: precisamente aquilo contra o que — ou entre o que — esta o texto
moderno (BARTHES, 1992c, p. 61-63)".
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ser apreendida com valores e func¢des diferentes de acordo com as determinagdes de producac
do sentido.

Nas atividades musicais, por exemplo, a nocao de polifonia corresponde a um recurso
técnico, concreto e objetivo de composi¢cdo musical, como no caso das fugas de Bach, por
exemplo. Contudo, é preciso dizer também que, se por um lado, a nocdo de polifonia é
distinta nos dois sistemas de linguagem, por outro se deve considera-la ndo como algo
estanque e passivel de apenas uma definicdo monoldgica tedrica, estética, sécio-historica,
acabada e definitiva.

Nas esferas do discurso musical centradas nos campos de atividades musicais da
composicdo, € comum vermos a polifonia assentar-se em estéticas diferentes como no
Barroco, no Classicismo e no Romantismo, etc. Embora seu aspecto compositivo sofra
condicionamentos estéticos, sua esséncia formal dialégica permanece reconhecivel. Portanto,
também é possivel ler nos arranjos do discurso musical as mudancas de concepcdes dos
compositores sobre a no¢ao de polifonia.

Nesse sentido, a nocdo de polifonia desenvolvida pelo Circulo de Bakhtin apresenta
um alto indice de produtividade porque proporciona a analise dos dois sistemas de linguagem
e suas interacdes possiveis a partir de um mesmo suporte metodolégico de abordagem do
discurso musical: a dialogia. Interessa-nos entender como ocorre a interacdo do sistema de
linguagem musical com o sistema de linguagem verbal e compreender a dindmica da
percepcéao dos alcances especialmente na literatura.

Na subsecado seguinte, tendo em vista as reflexdes desenvolvidas nesta presente
subsecdo, examinamos a origem do Circulo de Bakhtin, seus componentes, a questdo da

autoria de algumas obras, suas relagcbes com a musica e com o discurso musical.

1.2 Origem do Circulo de Bakhtin, seus componentes, a questdo da autoria de algumas
obras, suas relagBes com a musica e com o discurso musical

A musica, a linguagem musical, seu discurso e teoria sempre fascinaram o homem na
historia da humanidade. A relacdo do Circulo de Bakhtin com a musica e com o discurso
musical ndo é tao fragil e invisivel como pode parecer a primeira vista. Como sugerimos na

subsecéao anterior, ela precisa ser percebida e apreciada de modo interpretativo.
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Haja vista o consideravel nimero de estudos ja desenvolvidos sobre e a partir das
obras do Circulo de Bakhtin, observamos que, nas reflexdes sobre a abordagem bakhtiniana
ao discurso e ao texto, essa relacdo geralmente aparece bastante diluida, difusa e algumas
vezes até distanciada como uma referéncia um tanto abstrata e indireta a musica e ao seu
saber tedrico aplicado a constru¢cdo de uma metalinguagem do funcionamento ideoldgico do
“som significativo” e do principio dialdgico fundamental de Bakhtin na andlise da linguagem
verbal e musical.

As relacbes dialogicas e o “discurso bivocal” sdo o objeto de analise da
“metalinglistica” proposta por Bakthin. Para ele, importa analisar as relagdes dialogicas que
determinam as particularidades de construgcdo da linguagem. Bakhtin diferencia a
metalinguistica da Linguistica mostrando que as duas devem completar-se mutuamente e nao
fundir-se. A dialogia bakhtiniana pode ser entendida como uma metodologia de abordagem ao
enunciado na qual se estuda os aspectos da vida do discurso que ultrapassam os limites da

indispensavel analise puramente linguistica:

[...] as nossas analises subseqientes ndo sédo linguisticas no sentido rigoroso
do termo. Podem ser situadas na metalinglistica, subtendendo-a como um
estudo — ainda n&o-constituido em disciplinas particulares definidas —
daqueles aspectos da vida do discurso que ultrapassam — de modo
absolutamente legitimo — os limites da linglistica. As pesquisas
metalinglisticas, evidentemente, ndo podem ignorar a linguistica e devem
aplicar os seus resultados. A linglistica e a metalinguistica estudam um
mesmo fendmeno concreto, muito complexo e multifacético — o discurso,
mas o estudam sob diferentes aspectos e de diferentes angulos de viséo.
Devem completar-se mutuamente e ndo fundir-se. Na pratica, os limites
entre elas sao violados com muita frequéncia (BAKHTIN, 1981, p. 157).

Como vimos na subsecéo anterior, o discurso musical mostra-se presente de modo
basal e imanente em quase todos os momentos de surgimento, desenvolvimento do
pensamento e das ideias do Circulo de Bakhtin, acerca da compreensdo das materialidades
ideoldgicas na linguagem verbal e musical. Ele € ao mesmo tempo uma continuidade e uma
descontinuidade tedrica da constituicio metodologica utilizada por Bakhtin em sua
compreensao inicial do fenébmeno polifénico de criacdo do “signo ideoldgico” plenivalente.

Conforme podemos identificar, o amago dessa questdo (as contradicbes na
representacdo da imagem do “espirito do capitalismo”) aparece figurado musicalmente na
tbnica de citacdo de Bakhtin sobre os acertos da leitura efetuada por Otto Kaus em seu artigo:
“Sua obra [de Dostoiévski] ndo € um canto fuanebre mas uma cancdo de berco do nosso

mundo atual, gerado pelo bafejo de fogo do capitalismo” (BAKHTIN, 1981, p. 14).
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Acreditamos que a rela¢cdo da musica com o Circulo de Bakhtin jamais sera esquecida
pela tese da “polifonia” criada e defendida por Bakhtin para explicar o fenémeno linguistico e
ideoldgico da “palavra bivocal” e o literario da multiplicidade, simultaneidade e cruzamentos
de “vozes plenivalentes” e presentes num Unico e mesmo enunciado.

S&o pontuais e atuais, como veremos, sua polémica concepc¢éo de “polifonia”, assim
como seu conceito/avaliagdo sobre o fendmeno polifonico e sua modulagéo tonal no texto
verbal, os quais posteriormente viriam a resolver-se, disciplinar-se e aprofundar-se em teorias
linguisticas sobre o discurso indireto livre, o interdiscurso e a intertextualidade, por exemplo.

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

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

A antologia The Bakhtin Circle - In the master's absen@RANDIST, 2004a)
apresenta uma reunido de recentes e importantes ensaios criticos dedicados as obras do circul
bakhtiniano. No final do volume, hda, inclusive, um quadro histérico informando dados
biograficos pontuais e o desenvolvimento das atividades académicas dos membros do Circulo.

Nessa antologia, por exemplo, é possivel acompanhar os deslocamentos profissionais e
culturais de cada membro, as inumeras mudancgas de cidades de Bakhtin e suas passagens pc
diferentes instituicbes de ensino, sempre amparado pelos amigos do Circulo. Alguns membros
elencados que frequentemente se encontravam para dialogar sobre arte, literatura, filosofia,
linguistica, musica, psicologia, etc., sdo principalmente: Bakhtin; ludina, Kagan, Pumpianskii,
Voloshinov, Medvedev, Sollertinskii e Zubakin.

Pesquisas recentes apresentam questdes polémicas de autoria e separam os autores d
Circulo e suas obras. A critica ao método formal, por exemplo, seria de Medvedev. N. L.

Vasilev apresenta um ensaio sobre a questdo da autoria dos “textos contestaveis” das obras da
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circulo. Para Vasilev, pode-se dizer que a questdo da negac¢do da autoria de Bakhtin tornou-se,
nos anos 1990, um dos pontos mais intrigantes no estudo da biografia de Bakhtin, daqueles
gue o rodeavam e de seu legado literario, o assim chamado “Circulo de Bakhtin” (VASILEV,
2006, p. 292).

Longe de ser um ponto pacifico entre os tedricos, criticos e estudiosos do Circulo, a
guestdo da autoria € uma das mais instigantes e confusas nos estudos académicos atuais sobr
a obra de Bakhtin. Para o ensaista, Bakhtin despertou o interesse dos pesquisadores em sabe
0 que o teria levado a realizar junto com o0s outros membros uma “experiéncia tao
extraordindria e sem precedentes na prética autoral”.

Alguns dos motivos principais dessa arriscada experiéncia autoral, além da falta de
dinheiro e de lacos com o meio editorial oficial, segundo o ensaista, foram “a realizacao, na
pratica, das teses tedricas sobre as diferentes formas de existéncia da ‘palavra alheia” e a
“reacdo peculiar e aventureira do estudioso e seu circulo para a ‘desconstrucédo’ geral de tudo
e todos em sua volta, entre outras (VASILEV, 2006, p. 291)".

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

Ainda de acordo com ensaista, V. N. Voloshinov (1895-1936), cuja biografia era
quase desconhecida, comecgou a ser visto como um especialista em humanidades que deixou
marca no seu tempo. Para ele, Voloshinov era um pesquisador com vontade prépria, sofria
influéncias da escola académica dos filblogos da Universidade de Leningrado e outras
organizacdes cientificas do norte e desenvolvia suas ideias e pesquisas independentemente de
Bakhtin (VASILEV, 2006, p. 293).

Vasilev (2006, p. 293) comenta algumas afinidades metodologicas e estilisticas das
obras do circulo entre os “textos contestaveis” de Bakhtin, como o modo idéntico de resumir
em muitas obras: “So resta fazer o balanco...”; “Agora, so resta fazer o balanco...”; “Agora
podemos fazer o balanco...”; “So resta fazer um breve balanco...”. Por outro lado, o ensaista
ressalta a diferenca entre a metodologia de VoloshinaMa&mismo e filosofia da linguagem
e a terminologia de Bakhtin na descri¢cdo da tipologia do discurso literafyastemas da
Poética de Dostoiévski

Bakhtin, segundo o ensaista, jamais menciona a variedade do discurso indireto livre,

apesar de ser evidente a orientagdo desse discurso na expressao “alheia”. O termo utilizado
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por Bakhtin inicialmente para caracterizar os fenbmenos conhecidos como discurso indireto
livre € a nocdo de polifonia. Voloshinov dedica um capitulo ao estudo do discurso indireto
livre: “o fendbmeno do discurso indireto livre na lingua russa [...] ainda nao foi descrito por

ninguém” (VASILEV, 2006, p. 293).

A méo de Voloshinov, segundo Vasilev, é visivel em varios artigos publicados com o
nome de Bakhtin. Alguns dos elementos que permitem ao ensaista visualizar dissonancias
autorais sado, por exemplo: a “dedicatoria” a um amigo de Voloshinov; “epigrafe e a
finalizacdo irbnicas”; “o marxismo militante”; “o marrismo”; “a subestimacdo dos estudos
indo-europeus”; “as referéncias aos trabalhos do proprio Voloshinov, inclusive sobre a teoria
da musica”; “uma prolongada polémica com P.N. Medvedev” (VASILEV, 2006, p. 294).

Vérias polémicas autorais, levantadas durante os anos 1920-1990 e indicadas por
Vasilev, mostram que as relagdes entre os membros do circulo de Bakhtin nem sempre eram
tdo harmodnicas como a leitura tdo distanciada pode nos sugerir. Para o estudioso, ja se
afirmou, em estudo dedicado a personalidade de Voloshinov, que Bakhtin provavelmente
subestimava o potencial filolégico do seu amigo, permanecendo preso as suas antigas
impressdes sobre ele, de Nevel e Vitebsk, como um jurista formado e ndo realizado, e também
como um poeta e compositor ndo muito talentoso. Entretanto, em meados de 1920,
Voloshinov € visto por muitos dos seus contemporaneos como um jovem pesquisador com
futuro promissor (VASILEV, 2006, p. 296).

Segundo Vasilev, diferentemente de Bakhtin, Voloshinov teve uma vida académica
plena, rica de contatos com os colegas e da participacao diaria no trabalho cientifico, docente
e administrativo. Provavelmente, ndo era tanto Bakhtin, mas o proprio Voloshinov quem
alimentava 0 amigo com as novas ideias, sendo um elo de ligacdo entre a filologia soviética
em processo de amadurecimento e Bakhtin que, naquele tempo, nao trabalhava por causa da
osteomelite (VASILEV, 2006, p. 296).

A formula minima de transmissdo e representacdo da forma autoconsciente e
polifénica pode ser pensada a partir dos seguintes argumentos de Bakhtin: devemos também
entender/compreender o “homem no homem” e “a palavra na palavra’ (autoconsciéncia e
metalinguagem). O discurso indireto livre (formas da enunciacdo), até entdo, ndo era um
tépico gramatical tdo estudado pelos cientistas, filésofos, fillogos e linguistas; assim como a
intertextualidade, que também néo era pensada em suas inter-rela¢des: o texto no texto.

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

texto, o fato (assunto, noticia, etc.) ja aparece refletido, refratado e acomodado. Nenhum texto
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€ plenamente especular. O mundo ja é semiotizado pelo olhar do sujeito, entéo a literatura é
uma segunda refrac¢do. O conteldo a exprimir e sua objetivacdo externa sédo criados a partir
de um Unico e mesmo material, pois ndo existe atividade mental sem atividade semidtica.

Por todas essas reflexdes que temos apresentado sobre a origem do Circulo de
Bakhtin, caracteristicas de seus componentes, a questdo da autoria de algumas obras, sua:
relagbes com a musica e com o discurso musical, acreditamos que uma das maiores
preocupacdes do Circulo de Bakhtin é indicar os caminhos produtivos para compreender 0s
processos dialogicos e assistematicos da linguagem: formas de citacdo do discurso do outro e
suas integracgdes estilisticas; polifonia, tom, modulag&o tonal e sinfonismo dialdgico.

Sendo assim, na subsec¢ao seguinte selecionamos algumas nocgdes para refletir sobre a
produtividade e a contribuicéo das ideias do Circulo de Bakhtin na anélise e compreensao da
interacdo dialogica entre a literatura e a musica e das formas de representacdo do discurso

musical (0 acontecimento musical possivel e realizado no horizonte das obras).

1.3 As ideias do Circulo de Bakhtin sobre dialogismo, discurso direto, indireto e indireto

livre, polifonia, modulag&o tonal e sinfonismo dialégico

Assim como temos observado nas subsecdes anteriores, a questao polifénica da teoria
e linguagem musical influiu profundamente na constituicdo do pensamento metodologico de
Bakhtin sobre o principio composicional do enunciado. Entdo, nesta subsecdo apresentaremos
nossas reflexdes iniciais a respeito de algumas das principais ideias do Circulo de Bakhtin.
Portanto, comentaremos seus fundamentos, alcances, limites e suas produtividades dialogicas.

Em seu ensaidialogo sobre a produtividade do pensamento bakhtiniano e sua
contribuicdo aos estudos linguisticos da linguagem e do discurso, os limites e interagbes do
género publicitario e as fronteiras do didlogo, Renata Maria Facuri Coelho Marchezan (2006)
reitera e reforca a ideia de que o conceito bakhtiniano de “dialogo” apresenta uma economia
tedrica e proporciona uma férmula minima de leitura, que pode ser aplicada a todas as
linguagens.

Em suas reflexdes sobre o aspecto dialégico da linguagem, Bakhtin considera que o

didlogo situa-se no centro do mundo artistico de Dostoiévski e observa que o dialogismo,
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notado por outros criticos na obra do autor, deve-se ao fato de uma determinada cosmovisao
representada ndo ser superada até o fim. Para Bakhtin, o pensamento determinante dos
estudos produtivos da ciéncia do dialogo (a dialogia), pode ser resumido em sua esséncia na
seguinte concluséo: “Ser significa comunicar-se pelo dialogo” (BAKHTIN, 1981, p. 223).

Na concepcédo dialégica de Bakhtin, gerada a partir do método artistico da polifonia
dostoievskiana, o didlogo é entendido ndo como um meio, mas como um fim: “o didlogo nao
€ o limiar da acdo mas a propria acdo” (BAKHTIN, 1981, p. 222). Segundo Bakhtin, o
dialogo apresenta uma infinitude potencial de realizacées. Contudo, é possivel estabelecer um
esquema béasico de compreenséo da tensdo minima do dialogo: a contraposicao dialégica do
“eu” ao “outro”.

Ao analisar as formas do dialogo, Bakhtin refere-se ao “grande didlogo” da forma
arquiteténica, no qual participam as vozes ideoldgicas e plenivalentes da obra, e ao “micro-
dialogo” da forma composicional, no qual o discurso/palavra esta refletido, refratado, soa
bivocal e ressoa ecos do grande dialogo. Para ele, o nucleo do didlogo é sempre extratematico,
por mais tenso que ele seja, embora seu envoltdrio seja sempre profundamente tematico. Ele
procura entender o dialogo na inter-relacdo de discursos e na inter-relacdo das réplicas do
dialogo interior com o exterior: polémicas veladas e/ou mostradas, interiores e exteriores.

Bakhtin analisa o didlogo considerando o papel e a funcéo singular ativa do “outro” na
comunicacao. Na compreensdo do diadlogo, importa estudar a distribuicdo das vozes e sua
interacdo no grande e no microdialogo: efeitos artisticos, por exemplo, da modulacéo tonal e a
consonancia e dissonancia na conducdo tematica das vozes. Para o teorico, 0 mondlogo
interior dialogado de Raskolnikov ef@rime e Castigo de Dostoiévski é um protétipo
magnifico de microdidlogo no qual em cada palavra ha vozes em discussao, pois o dialogo

penetra no amago de cada palavra, modula seu sentido e produz a dissonancia:

De fato, no comeco do extrato, Raskdlnikov recria as palavras de Dunia com
as entonacdes apreciadoras e persuasivas dela e as entonacbes da irma
sobrepBe as suas entonacgles irbnicas, indignadas, precautodrias, ou seja,
nessas palavras ecoam simultaneamente duas vozes, a de Raskdlnikov e a de
Dunia. Nas palavras seguintes (“E note-se que ainda tem Rddya, o magnifico
Rédya, o primogénito!”, etc.) ja ecoam a voz da mae com suas entonacdes
de uma ironia amarga, de indignacao (provocada pelo sacrificio) e de um
melancolico amor reciproco. Em seguida, ouvimos nas palavras de
Raskadlnikov a voz de Sb6nia e a de Marmieladov. O didlogo penetrou no
amago de cada palavra, provocando nela luta e dissonancia 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) dos estruturalistas por este ndo se preocupar
com os fendbmenos assistematicos situados além da frase. O problema das interferéncias e
dissonancias de vozes no microdialogo, por exemplo, tem uma correspondéncia direta com o
problema das formas de transmissdo, reproducdo e integracdo estilistica do discurso de
outrem: discurso direto, indireto e indireto livre.

Para Bakhtin, quando citamos, deslocamos a atencéo do objeto da fala para o discurso
(a fala do outro), por exemplo. A citacao realizada pode ser em estilo linear, quando o objeto
do discurso citado aparece bastante destacado do contexto narrativo. Ela também pode ser em
estilo pictérico, quando h&d uma diluicdo do contexto narrativo com o objeto do discurso
citado (como no impressionismo).

O discurso direto possui formas variantes que sao utilizadas pelos sujeitos de modo
assistematico, embora existam apenas trés unicas formas gramaticalizadas basicas de citar o
discurso do outro (discurso direto, indireto e indireto livre). O discurso direto pode apresentar-
se como: 1) discurso direto preparador (pelas entonacdes do autor); 2) discurso direto
esvaziado (antes da fala do heroi ja estamos preparados para rir); 3) discurso direto antecipado
e disseminado, oculto no contexto narrativo (entrecruzamento do discurso do autor e do
personagem — um pouco semelhante ao discurso indireto livre).

O discurso indireto também possui formas variantes: 1) discurso indireto analisador do
conteudo (-tendéncia a tematizar o discurso do outro; - preserva a integridade e autonomia do
discurso citado; - discurso citado despersonalizado); 2) discurso indireto analisador da
expressao (estilo pictdrico) (- para expressar estranhamento, para ironizar; - discurso citado
personalizado).

O discurso indireto livre possui uma forma assistematica e comporta em si um
interdiscurso que revela a alteridade e apresenta uma convergéncia interferente de dois
discursos com orientagcéo diversa do ponto de vista da entonacao. Ele permite a identificacédo
da alteridade (“palavra na palavra”) e conserva a autonomia e distancia. Casos mais explicitos
dessa forma de discurso ocorrem nas formas de intertextualidade (o texto no texto) que
possuem heterogeneidades constitutivas e mostradas.

O problema da interferéncia vocal na palavra e sua percep¢ao na linguagem
provavelmente levaram Bakhtin (1981), inicialmente, a também buscar um equivocado
entendimento de correspondéncias formais (método formal) entre o funcionamento tonal da

linguagem musical e verbal.
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Contudo, Bakhtin estabelece corretamente sua comparagao (“analogia figurada”) da
polifonia musical com o género verbal, conhece e compreende seus limites. Desse modo, ele
apenas busca ilustrar seu pensamento acerca da nova posicao dialégica do autor e do principio
composicional do enunciado com a imagem da “polifonia”.

A questdo da musica medieval sobre a polifonia e seu surgimento, desenvolvimento e
evolucdo social, citada de modo pictorico e sem fontes de referéncidogusuliscursivo
comum da historia da musica ocidental e da musicologia. Muitos historiadores e musicologos,
como Otto Maria Carpeaux (2009), e tedricos da musica também refletiram sobre a origem e
desenvolvimento do mesmo fenbmeno polifénico no qual Bakhtin fundamenta a base de seu
guestionamento linguistico e estético.

A polifonia musical é um fendmeno acustico estético, historico e social, amplo e
multifacetado. Mario de Andrade (1980), do ponto de vista da musicologia, também comenta
sobre as interacdes ideoldgicas entre a voz sacra e a profana na constituicdo histérica e
realizagdo social da atividade musical polifonica medieval. De acordo com os estudos do
autor, observa-se como a polifonia do “som significativo” e sua combinacdo de vozes na
forma arquitetdnica e composicional do enunciado podem ser analisados a partir de suas
formas geradoras de sentido. No entender do musicologo, houve a época medieval, por
exemplo, uma diferenca ideoldgica entre a “polifonia catdlica” e a “polifonia protestante”.

Embora néo cite suas fontes cientificas histérico-musicolégicas, o estudioso russo
instaura em suas reflexdes metodoldgicas uma percepcéo dialdgica da representacdo e ideia
de “polifonia”. Esse procedimento efetuado por Bakhtin tornou-lhe possivel a abordagem nos
dois sistemas de linguagem. O que ndo se pode esquecer na metodologia dial6gica
bakhtiniana € a diferenca de orientagcdo na representacdo do “som significativo” e sua natureza
material e formal diversa nas duas linguagens.

Como o tedrico reforca, as limitagcbes dos diferentes materiais e suas objetividades
artisticas devem ser resguardadas. Por isso, consideramos de modo positivo e profundamente
significativo a ambiguidade constitutiva da nocédo teorica de “polifonia” de Bakhtin. A tese da
polifonia € altamente produtiva na andlise dos dois sistemas de linguagem, suas interacdes e
alcances. Concordamos plenamente com a produtividade detectada e adotamos o método
bakhtiniano de abordagem em nossas analises do discurso musical.

Consideramos importante, no entanto, realizar apenas uma breve observagao quanto ao
problema da consisténcia dialdgica externa dos objetivos iniciais da comparacéo efetuada por
Bakhtin entre as linguagens: o grande dialogo refletido, teorizado, aplicado e ndo-dito em sua

obra. Tal fato ndo prejudica a harmonia interna de seu pensamento ou o0 seu funcionamento
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metodoldgico diferentemente orientado, ele é o centro da tensdo que leva o tedrico a iniciar
sua reflexdo metodolégica sobre a polifonia. Achamos interessante notar como ele préprio
também parte de uma comparacéao direta entre a estrutura dos materiais historicos da musica e
imanentes da linguagem verbal.

A tese sobre a “polifonia”, assim como entendemos, indica um ponto de tensao e
contraposi¢cdo dialégica na composicdo do enunciado entre duas concepg¢des de mundo do
sujeito evidenciadas em sua interacdo com a linguagem verbal e musical. Portanto, ela nao é
uma convergéncia transcendental entre os dois sistemas de linguagem. Nesse momento inicial
de formalizacdo tedrica de sua dialogia, Bakhtin considera produtiva a polémica de que o
sistema de linguagem verbal pode evoluir de modo tonal assim como o sistema de linguagem
musical.

De fato, a afirmacéo ndo-dita de Bakhtin, contida na comparacao acerca da evolucao
dos sistemas tonais nas duas linguagens, € um problema tedrico da interacdo e significacdo
verbal e musical: correspondéncias materiais e formais dos sistemas de linguagem e o
funcionamento de seus conteddos construtivos. A0 mesmo tempo, sua afirmacdo também é
uma questao dialdgica histérica e musicoldgica da vida social da no¢ao ativa musical e verbal
de polifonia.

A grande questao que se deve observar e refletir sobre a focalizagéo de tal polémica
comparacao por Bakhtin, a partir da tensdo expressa em seu proprio pensamento, é: se 0
sistema de linguagem verbal também evolui de modo tonal e como o musical (modal, tonal e
atonal ou serial, por exemplo), sua comparacao de sistemas indicaria entdo que o sistema de
linguagem verbal pode evoluir como na musica e tornar-se atonal?

O que de fato evoluiu nessa mudanca nao-dita por Bakhtin foi o modo como o0 homem
concebeu e dominou metodicamente seus meios sonoros possiveis de representacdo na forms
arquitetbnica e compositiva do material musical e ndo o sistema de linguagem musical em si.
Henry Barraud (1997a), em sua oPaa compreender as musicas de hoje capitulo sobre
“A linguagem polifénica do Ocidente. Suas Escalas. Descricdo sumaria do sistema tonal.”,
apresenta ampla descricéo dos fatores formais geradores de mudanca dos processos tonais.

Para Barraud (1997b), por exemplo, em concordancia com outros tedricos da musica,
a sobreposicdo harménica do intervalo tonal de quarta foi responsavel pela geracdo do novo

sistema de composicao atonal:

Com Schoenberg, a oposicdo consonancia-dissonancia desaparece
muito rapidamente desde suas primeiras obras. A partir do instante em que
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essa dualidade € abolida da sintaxe musical, torna-se valido imaginar
livremente agregacdes nao-repertoriadas, sem que seja preciso justifica-las,
guer seja pelas referéncias as classicas superposicoes de tercas, quer seja
pelos diversos artificios proprios a técnica da musica tonal.

E assim que schoenberg mostra-se, num momento, atraido por
acordes obtidos pela superposicdo, ndo mais de tercas, mas de quartas, isto €,
de um intervalo fixo de dois tons e meio (BARRAUD, 1997b, p. 80-81).

O autor também ressalta que a musica medieval evitava a sobreposi¢cao harménica das
vozes em intervalos de terca por considera-la dissonante. Embora sua preocupacdo nao seja &
interacdo tonal com a linguagem verbal, ele também comenta a questdo suscitada por Bakhtin

sobre o processo de evolucao tonal na linguagem da musica:

Isso € muito importante e merece ser esclarecido por um breve
comentério. Quando, partindo da melodia gregoriana, a musica polifénica
formou-se lentamente no decorrer de uma evolucdo de varios séculos, ela
extraiu seu primeiro dindmico habito de cantar simultaneamente melodias
diferentes — de inicio muito elementarmente paralelas entre si, depois se
libertando pouco a pouco umas das outras, até se movimentarem e
entrelacarem suas linhas com toda independéncia.

Dos encontros entre os elementos dessas linhas horizontais
desprendeu-se pouco a pouco uma nova dimensdo da musica, representada
na vertical por agregacbes chamadas de acordes, mas eles eram e
continuaram a ser por muito tempo efeitos secundarios de um jogo erudito e
complexo em que néo tinham nenhuma parte ativa. Depois veio 0 momento
em que eles se constituiram em entidades — das quais jA estudamos as
estruturas, as acbes e reacdes reciprocas — e onde, ao tomar o lugar das
diversas linhas independentes do velho contraponto, eles passaram a
acompanhar uma melodia Unica, promovida a categoria de solista sem
concorréncia.

Mais tarde, a ciéncia harmobnica desenvolveu-se em extensdo e
profundidade a tal ponto que se chegou a toma-la por um valor entre si, valor
gue quase poderia bastar-se a si mesmo. E isso nos leva ao grande
romantismo do século XIX em que a harmonia reina soberanamente
(BARRAUD, 1997b, p. 81-82).

Sendo assim, observa-se que a propria concepcao e recepcao dos valores das nogdes
de harmonia e dissonancia também mudam. No barroco e no classicismo musical, por
exemplo, os intervalos de terca tornaram-se profundamente apreciados e foram valorados de
modo positivo. No romantismo, as dissonancias sao importantes e profundamente
significativas, pois elas se integram perfeitamente ao todo da obra sem ferir a esséncia e
objetividade artistica.

Nesse primeiro momento de sua percepcdo critica e reflexdo sobre o fendmeno

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

Como se pode examinar, a questéo da transposicao tedrica da polifonia e seus motivos
nao-ditos parecem ser 0s mais enigmaticos na constituicdo, definicdo e formalizacdo do
pensamento tedrico e metodoldgico inicial de Bakhtin. Para ele, de fato, a imagem da
“polifonia” (e do “contraponto”) é em si apenas um resultado evidente na linguagem das

contradi¢cdes sociais:

Cabe observar que também a comparacdo que fazemos do romance de
Dostoiévski com a polifonia vale como analogia figurada. A imagem da
polifonia e do contraponto indica apenas 0sS novos problemas que se
apresentam quando a construcdo do romance ultrapassa os limites da
unidade monolégica habitual, assim como na musica 0s novos problemas
surgiram ao serem ultrapassados os limites de uma voz (BAKHTIN, 1981, p.
16-17).

Em Problemas da Poética de Dostoiéyskio primeiro capitulo © Romance
Polifénico de Dostoiévski e seu Enfoque na Critica Litergri8akhtin (1981) aborda
trabalhos publicados no século XX que se referiam a peculiaridades fundamentais da poética
de Dostoiévski e orienta sua tese sobre o género polifénico entre os pontos de vista ja
existentes. Ele procura explicitar as condi¢fes possiveis para o surgimento e realizacdo de um
género do discurso, donde obtivemos os fundamentos teoricos acerca da polifonia discursiva.
Para ele, a esséncia da polifonia consiste justamente no fato de as vozes constitutivas do
romance permanecerem independentes e apenas se combinarem numa ordem superior a de
homofonia.

A explicacdo mais clara de Bakhtin (1981), que define sua concepc¢ao de “polifonia”
da palavra e do discurso, de fato, € o exemplo do conto “As trés mortes” de L. Tolst6i. Para
ele, no conto, as trés personagens (uma senhora rica, 0 cocheiro e uma arvore) vivem em
mundos interiormente fechados e se ignoram mutuamente. Ndo ha relacdo interna entre
consciéncias e a vida e morte das trés personagens, juntamente com seus mundos, encontram
se lado a lado com um mundo objetivo uno e chegam até a se contatar exteriormente nele,
mas elas mesmas nada sabem umas sobre as outras nem se refletem umas nas outras: “Na
estdo em acordo nem em desacordo” (BAKHTIN, 1981, p. 59).

Ao exemplificar a passagem do monolégico ao dialégico, de acordo com o tedrico, se
0 escritor tivesse escrito o conto de modo polifénico, a posicéo dialégica do autor faria todos

os trés planos refletirem-se uns nos outros, concatenado-os por relacbes dialogicas, e
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introduziria a vida e a morte do cocheiro e da arvore no campo de visdo e na consciéncia da
senhora, introduzindo a vida da senhora no campo de visdo e na consciéncia do cocheiro:
“Obrigaria as suas personagens a ver e conhecer todo o essencial que o préprio autor vé e
conhece” (BAKHTIN, 1981, p. 61).

Nos caminhos para o desenvolvimento da tese de Bakhtin importa a afirmacao do “eu”
do outro ndo como objeto, mas como outro sujeito — “tu és”, assim como a compreenséao da
“representacdo do homem interior” e do “acontecimento que relaciona as pessoas interiores”.

Sobre a equipoléncia de vozes e a consciéncia do heroi, ele afirma que:

Equipolentessdo consciéncias e vozes que participam do dialogo com as
outras vozes em pé de igualdade; ndolgetificam isto €, ndo perdem o

seu SER enquanto vozes e consciéncias autbnomas. [...] A consciéncia do
her6i é dada como a outra, a consciédoi@mutro mas ao mesmo tempo nao

se objetifica, ndo se fecha, ndo se torna um mero objeto da consciéncia do
autor (Bakhtin, 1981, p. 2, grifos do autor).

O realismo literario dostoiévskiano, segundo o tedrico, ndo se baseia no conhecimento
objetivado, mas na penetracdo. Na relacdo entre o tema e a representacdo de fragmentos de
realidade, Bakhtin entende a perspectiva monoldgica e homofénica (unidade de horizonte:
expressao lirica-emocional e simbdlica: Romantismo) por oposicédo a perspectiva dialogica e
polifénica (os fragmentos ndo se combinam na unidade do romance: Realismo).

Ao criticar a interpretacdo de V. Komarovitch acerca da unidade extratematica do
romanceO Adolescentale Dostoiévski, Bakhtin pontua que o erro fundamental do critico
consistiu na procura de uma combinacéo direta entre os elementos da realidade ou entre séries
tematicas isoladas. Assim, Komarovitch entendeu a unidade extratematica, extrapragmatica
do romance como unidade dindmica do ato volitivo, realizada sob uma lei da atividade
racional que se realiza igualmente, tanto na muasica quanto na literatura. Mas, em vez de uma
unidade do acontecimento do qual participam varios integrantes investidos de plenos direitos,

obteve uma unidade vazia do ato volitivo individual:

Achamos que o erro fundamental de Komardévitch est4 na procura de uma
combinacadlireta entre os elementos da realidade ou entre séries tematicas
isoladas, ja que se trata da combinacdo de consciéncias auténticas com os
seus mundos. Por isto, ao invés de uma unidade do acontecimento do qual
participam varios integrantes investidos de plenos direitos, obtém-se uma
unidade vazia do ato volitivo individual. Neste sentido ele interpreta a
polifonia de modo absolutamente incorreto. A esséncia da polifonia consiste
justamente no fato de que as vozes, aqui, permanecem independentes e,
como tais, combinam-se numa unidade de ordem superior a da homofonia
(BAKHTIN, 1981, p. 16).
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Bakhtin reconhece que Komardvitch introduz uma analogia da polifonia a combinacao
contraponistica de vozes da fuga (“conducdo das vozes”). O proprio termo “romance
polifénico”, adotado por Bakhtin, possui uma origem metaférica. Porém, se o estabelecimento
de uma relacdo de semelhanca do género literario a polifonia musical Ihe vale também como
analogia figurada, Bakhtin ndo aceita uma reducdo da unidade do universo do autor a uma
unidade individual volitivo-emocional, assim como n&o aceita a redug¢ao da polifonia musical
a tal unidade. Ele conclui que as matérias da muasica e do romance sao diferentes demais para

gue se possa falar de algo superior a analogia figurada, ou a simples metafora:

Cabe observar que também a comparacdo que fazemos do romance de
Dostoiévski com a polifonia vale como analogia figurada. A imagem da
polifonia e do contraponto indica apenas 0s novos problemas que se
apresentam quando a construcdo do romance ultrapassa os limites da
unidade monoldgica habitual, assim como na musica 0s novos problemas
surgiram ao serem ultrapassados os limites de uma voz. Mas € essa metéafora
que transformamos no termomance polifénico, pois ndo encontramos
designacdo mais adequada. O que ndo se deve é esquecer a origem
metafdrica do nosso termo (BAKHTIN, 1981, p. 16-17).

Depreende-se das consideracfes de Bakhtin acerca da forma artistica que, sem
entendermos a perspectiva, € impossivel entender corretamente aquilo que pela primeira vez
foi percebido e descoberto na vida com o auxilio dessa forma. A forma artistica ndo formaliza
um contetdo, mas permite, pela primeira vez, percebé-lo e encontra-lo. No plano da visédo
objetiva das contradicdes como forcas coexistentes e simultaneas, a categoria fundamental da

visao artistica de Dostoiévski ndo € a de formacao, mas a de “coexisténcia’ e “interacao”:

A peculiaridade de Dostoiévski que acabamos de caracterizar ndo é,
evidentemente, uma peculiaridade da sua concepc¢do de mundo no sentido
habitual da palavra: € uma peculiaridade da sua percep¢ao artistica do
mundo; somente na categoria de coexisténcia ele pbde percebé-lo e
representa-lo. E evidente, porém, que essa peculiaridade se manifesta
também em sua cosmovisdo abstrata. Também nesta observamos fendbmenos
analogos: no pensamento de Dostoiévski ndo ha categorias genéticas nem

causais. (BAKHTIN, 1981, p. 23)

Bakhtin observa que, diferentemente de outros criticos, Leonid Grossman (1967)
enfoca a polifonia de Dostoiévski sob 0 aspecto da composi¢cao (Composicdo, Género, Tom e
Dialogo), tecendo consideracdes precisas e sutis acerca da natureza musical ha composicao

das obras de Dostoiévski. Entende-se, também das consideracdes de Bakhtin, que Grossman
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identifica na base da composicdo de cada romance de Dostoiévski um principio unificador
qgue relaciona as partes, sendo este, o principio musical da polifnmatym contra
punctun: “Sao vozes diferentes, cantando diversamente o mesmb(EheHTIN, 1981,

35).

Bakhtin transpde (da linguagem da teoria musical para a linguagem da poética) a tese
do compositor Glinka citada por Grossman, segundo a qual tudo na vida é contraponto. Sendo
assim, de acordo com Bakhtin, pode-se dizer que, para Dostoiévski, “tudo na vida é dialogo”,
ou seja, “contraposicao dialdgica”. De fato, do ponto de vista de uma estética filosdfica, as
relacdes contraponisticas na musica sdo uma variedade musical das relacdes dialogicas
entendidas em termos amplos. Contudo, Bakhtin define a polifonia como um principio
composicional do enunciado cuja multiplicidade de centros-consciéncias ndo se reduz a um
denominador ideoldgico e critica a focalizacdo da construcao artistica da obra efetuada por

Leonid Grossman:

Se Grossman relacionasse o principio composicional de Dostoiévski — a
unificacdo das matérias mais heterogéneas e mais incompativeis — a
multiplicidade de centros-conciéncias ndo-reduzidos a um denominador
ideoldgico, chegaria bem perto da chave artistica dos romances
dostoievskianos — a polifonia.” (BAKHTIN, 1981, p. 12)

Bakhtin preocupa-se com a autoconsciéncia e a ideia enquanto objeto de representacao
(“o homem no homem™ considera que o problema da polifonia e da “plenivaléncia de cada
voz” foi levantado com muita precisao e amplitude por A.V. Lunatcharsky no &tegyeca
da “multiplicidade de vozes” em Dostoiévskpublicado em 1929, o qual foi escrito por
motivo da primeira edicdo do livro Problemas da poética de Dostoitarakiém em 1929.

Bakhtin cita diversos trechos do artigo nos quais seu pensamento encontra uma
confluéncia. Ele expde a concepcéo da obra de Dostoiévski como “dialogos esplendidamente
construidos”, nos quais ha uma “interdependéncia das vozes”. O teorico reforca que as vozes
no romance devem ser entendidas como “convic¢des” ou “pontos de vista acerca do mundo” e
demonstra como o0 autor desempenha o papel distanciado de um contemplador.

Para Bakhtin, Lunatcharsky entendeu corretamente o principio da polifonia e procurou
localizar os precursores de Dostoiévski no campo da polifonia encontrando elementos e
embrides nos dramas de Shakespeare e em Balzac a partir de condi¢cdes sociais analogas:
“Renascimento colorido e estilhacado numa multiplicidade de fragmentos cintilantes”; -
resultado de “célere penetracdo do capitalismo na Inglaterra medieval” os quais
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desencadearam “inesperados choques entre formacdes sociais, entre sistemas de consciénci
gue antes nao mantinham qualquer contato entre si”.

Lunatcharsky da atencao principal aos problemas da elucidacdo das causas histoérico-
sociais da polifonia e desenvolve uma analise historico-genética explorando a contradicdo do
jovem capitalismo russo no qual Dostoiévski oscila entre o socialismo materialista
revolucionario e uma cosmovisao religiosa conservadora fruto do seu “carater contraditorio” e
da “duplicidadé de sua personalidade social. Todavia, para Bakhtin, o drama € por natureza
estranho a auténtica polifonia porque ele pode ter uma multiplicidade de planos, mas ndo pode
ter umamultiplicidade de mundos admite apenas um e nado varios sistemas de referéncia
(BAKHTIN, 1981, p. 28).

Nas décadas de 1930 e 1940, para Bakhtin, os problemas da poética de Dostoiévski
passaram para segundo plano e do ponto de vista de sua tese sobre o romance polifénico
apenas um pequeno ensaio de V. Kirpotin (“F. M. Dostoiévski”), publicado em Moscou em
1947, aproxima-se de sua concepg¢do sobre a polifonia. Bakhtin compartilha com V. Kirpétin
a tese da capacidade de Dostoiévski perceber a alma ideolégica dos outros e ressalta o fato de
o autor rechacar as concepcdes falsas acerca do subjetivismo, do individualismo e do
psicologismo de Dostoiévski. Bakhtin cita as palavras de V. Kirp6tin as quais definem o
psicologismo de Dostoiévski por oposi¢cao ao psicologismo “degenerado” de Joyce e Proust.
Para ele, isso marca o ocaso e a morte da literatura burguesa em suas criagdes positivas comc

nao sendo subjetivo, mas, segundo o tedrico, realista:

Seu psicologismo € um método artistico especial de penetracdo na esséncia
objetiva da contraditoria coletividade humana, na prépria medula das
relacbes sociaigjue inquietavam o escritor, € um método artistico especial
de reproducéo de tais relacdes na arte da palavra... Dostoiévski pensava por
imagens psicologicamente elaboradas, mas penssvaialmente.”
(BAKHTIN, 1981, p. 31).

As conclusbes de V. Kirpétin, seguindo seu caminho especifico, chegam a
formulacbes de teses proximas as de Bakhtin. Embora o autor ndo empregue o0 termo
“polifonia”, a compreensdo precisa do “psicologismo” de Dostoiévski como visédo realista-
objetiva da coletividade contraditéria das psiques dos outros leva consequentemente Kirpétin

a correta compreensao da polifonia. Citacdo de Bakhtin das palavras de Kirpotin:

A histéria de cada “alma” individual € dada... em Dostoiévski ndo de modo
isolado mas juntamente com a descricdo das inquietaces psicologicas de
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muitas outras individualidades. Efetue-se a narracdo em Dostoiévski da
primeira pessoa, na forma de confissdo, ou da pessoa do autor-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 que existem objetivamente e
estdo em interagdo, fato que, na interpretacdo dos processos psicolégicos,
exclui o subjetivismo ou o solipsismo, tdo proprio da decadéncia burguesa”
(BAKHTIN, 1981, p. 31).

Bakhtin reflete sobre a concepcéo de polifonia (“multiplicidade de vozes” [segundo as
N. do T.] e “forcas histéricas, entre as vozes da época — sociais, politicas e ideologicas”)
sugerida por Shklovsky, mas ressalta que o autor ndo estéa tao interessado na forma polifénica
de Dostoiévski quanto nas fontes historicas (de época) e biografico-vitais da prépria discussao
que gerou essa forma (BAKHTIN, 1981, p. 32).

Shklovsky, conforme citacdo de Bakhtin, considera as particularidades estilisticas
evidentes em si mesmas e procura explicar o que suscita a polémica da qual a forma literaria
de Dostoiévski € um vestigio e, simultaneamente, no qual consiste a universalidade dos
romances de Dostoiévski, ou seja, quem estava, naquele momento, interessado em tal
polémica? (BAKHTIN, 1981, p. 32).

Do ponto de vista de sua tese, Bakhtin considera duas observacdes importantes de
Shklovsky acerca de peculiaridades do processo criativo de Dostoiévski revelados em esbogos
(rascunhos e planos de obras): 1) a inconclusibilidade multiplanar e polifénica de principio
dos dialogos; 2) a relativa natureza dialdgica de todos os elementos da estrutura romanesca
(BAKHTIN, 1981, p. 32-33).

Quanto a primeira observacao, para Bakhtin, em linhas gerais, o processo criativo em
Dostoiévski, na maneira como se refletiu em seus rascunhos, difere acentuadamente de outros
escritores como Tolstoi, por exemplo. O que |he diferencia € o fato de néo trabalhar com
imagens objetivas de pessoas e ndo procurar discursos objetivos para as personagens
(caracteristicas e tipicas), nao Ihe inculca as palavras do autor.

Bakhtin considera que Dostoiévski proporciona palavras muito ricas de significado a
seus herdis (e como que independente do autor), as quais ndo expressam O carater ou a
tipicidade do her6i, nem sua posicéo ideoldgica definitiva no mundo (cosmoviséo). Apesar de
quase todos os romances apresentarem um final convencional (ponto de vista comum
“monoldgico-convencional”), observa-se um conflito singular entre a inconclusibilidade
interna das personagens e do dialogo e a perfeicdo externa tematico-composicional da obra
(BAKHTIN, 1981, p. 33).
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Quanto a segunda observacao, para Bakhtin, as relagcdes dialdgicas sdo um fenémeno
quase universal que penetram toda linguagem humana e todas as relacdes e manifestacoes d.
vida humana, em suma, tudo o que tem sentido e importancia.

Para ele, as relacdes dialégicas sdo um fendbmeno bem mais amplo do que as relacdes
entre as réplicas do didlogo expresso composicionalmente nas falas das personagens, ou
interlocutores: “Ha relagdes dialdgicas entre todos os elementos da estrutura romanesca, ou
seja, eles estdo contrapontisticamente em oposicao”. Bakhtin pontua que o dialogo se adentra
em cada palavra no interior do todo romanesco tornando-o “bivocal’. Apenas as relacdes
mecanicas ndo sdo dialdgicas: “[...] onde comega a consciéncia comeca o dialogo”
(BAKHTIN, 1981, p. 34).

O enunciado também pode ser analisado e compreendido em sua propriedade tonal.
Bakhtin ndo chega a formular plenamente um instrumental teérico do que seja a modulagéao
tonal e seu funcionamento. Porém, suas reflexdes a partir da abordagem dialégica em
aplicacdes praticas de analise sdo perpassadas por conclusdes sobre 0 modo como a polifonie
€ desenvolvida na diversidade de tonalidades possiveis do enunciado.

Para exemplificar a multiplicidade de significagcbes de um mesmo enunciado (um
palavréo), por exemplo, Bakhtin (1999) comenta a utilizacdo da entonacdo no discurso
familiar noDiario de um escritode Dostoievski (0 caso dos seis operarios embriagados): 1°)
tom contestatdrio desdenhoso; 2°) tom contraditério e nega o primeiro; 3°) tom de injuria; 4°)
tom entusiasmado, de exclamacdo arrebatada, com éxtase, aparentemente excessivo; 5°)
siléncio; 6° (o mais velho) tom rabugento. A entonacéo vivifica a palavra no enunciado,
recobrindo seu significado com novas significages e selando sua relagdo com a situagcado mais
imediata dos interlocutores.

Segundo Bakhtin, no registro familiar a entoacdo as vezes ndo tem nada de relacéo
com o conteudo do discurso e ela ndo se integra no conteudo intelectual, objetivo, da
construcdo. As seis “falas” dos operarios sdo todas diferentes, apesar do fato de todas
consistirem de uma mesma e Unica palavra. Essa palavra, de fato, s6 constitui um suporte da
entoacdo. Cada uma das enunciacfes dos seis operarios tem um tema proprio que se realize
completa e exclusivamente por meio da entoacdo expressiva sem ajuda da significacdo das

palavras ou da articulagdo gramatical:

[...] sempre a mesma palavra, interdita na presenca de damas para significar
claramente: ‘N&o vale a pena arrebentar a garganta, jA compreendemos!
Assim, sem pronunciar uma unica outra palavra, eles repetiram seis vezes
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seguidas sua palavra preferida, um depois do outro, e se fizeram
compreender perfeitamente (BAKHTIN, 1999, p. 133).

Em Problemas da poética de DostoiéydRakhtin procura encontrar nas palavras de
Leonid Grossman uma base para sua questdao sobre a modulagédo tonal. Eis algumas
confluéncias do seu pensamento sobre a contraposicdo e simultaneidade dialdgica, as
manifestacdes da polifonia e seu principio composicional, a modulagcéo tonal e a conducéo
tematica das vozes: “Eles [os capitulos da obra de Dostoiévski] interiormente dialogam, soam
em motivos diferentes mas inseparaveis, que permitem uma substituicdo organica de tons,
mas néo a sua fragmentacao” (BAKHTIN, 1981, p. 35).

Para Bakhtin, Grossman, em seu endagstoiévski Artista, na secdo “As leis da
composicao”, compreende a sutileza de Dostoiévski ao transportar para o plano da
composicao literaria a “lei da passagem musical de um tom a outro” e observa que o proprio
escritor, em carta a um irméao, estabelece uma analogia entre seu “sistema criativo” e a teoria
musical das “passagens” ou contraposicdes: “Vocé compreende o que €, em musica, uma
passagemO mesmo ocorre no caso presente. No primeiro capitulo tem-se, ao que parece,
tagarelice; mas, de repente, essa tagarelice culmina, nos dois Ultimos capitulos, numa
catastrofe inesperada” (BAKHTIN, 1981, p. 35).

Bakhtin examina o critério de fidelidade a imagem do homem produzida pelo autor e
enfoca a criacao polifénica a partir de suas peculiaridades na ideologia geradora de formas.
Para ele, o mundo polifénico, assim representado, € um mundo de posicionamentos
semanticos conjugados ao homem e de consciéncias que se aclaram mutuamente.

O homem busca um “posicionamento supremo mais autorizado”, mas, de acordo com
Bakhtin, ndo o adota como sua prépria ideia verdadeira e sim como outro homem verdadeiro
e sua palavra. Para ele, o homem busca na imagem do homem ideal ou na imagem de Cristo, a
solucdo das “buscas ideologicas”. Essa imagem, no entender de Bakhtin, deve organizar,

subordinar e coroar o mundo de vozes:

Na imagem do homem ideal ou na imagem de Cristo afigura-se a ele a
solucdo das buscas ideoldgicas. Essa imagem ou essa imagem suprema deve
coroar o mundo de vozes, organiza-lo e subordina-lo.

[...]

E altamente caracteristica a interrogagéo feita ao modelo ideal (como faria
Cristo?), ou seja, o posicionamento dialégico interno em relacdo a Cristo,
sem se fundir com ele mas o seguindo (BAKHIN, 1981, p. 82-83).
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Bakhtin reflete sobre as condi¢cdes para a criagdo da imagem de uma ideia e seu
desenvolvimento na “tessitura da narracédo”. Ele procura entender a natureza da tensao tonal
em posicionamentos presentes no contato dialdgico dos sujeitos com a linguagem que esta
implicada na criacdo e representacdo da imagem do heréi (o discurso musical e 0 “som
significativo”, no nosso caso): o grande didlogo da obra e o microdialogo do heréi.

A partir de anotacdes e esbogos de criacdo daAlvida de um grande pecador
deixados por Dostoiévski, o tedrico reflete sobre a modulacdo tonal e a orientacdo
plenivalente da palavra para a voz do outro. Para Bakhtin, a ideia do autor ndo deve ter na
obra uma funcéo todo-aclaradora do mundo representado, mas deve inserir-se nesse mundo
como imagem do homem, como um posicionamento entre outros posicionamentos, como
palavra entre outras palavras (BAKHTIN, 1981, p. 83).

Sendo assim, ele considera importante diferenciar, por exemplo, o tom do autor do
tom da obra: “Esse posicionamento ideal (a palavra verdadeira) e sua possibilidade devem
estar ao alcance dos olhos mas ndo devem colorir a obra como tom ideoldgico pessoal do
autor” (BAKHTIN, 1981, p. 83). Ele também ressalta que a conducéo tematica das vozes e
sua modulacéo tonal nas formas arquiteténica e composicional da obra sado determinadas pelo

género de producéo e suas esferas de atividades:

Lembremos ainda a ideia de Ilvan Kardmazov, segundo a qual se ndo ha
imortalidade da alma, “Tudo é permitido”. Que vida dialogada tensa leva
essa ideia ao longo de todo o romafxeirmaos KaramazdwQue vozes
heterogéneas a realizam! Em que contatos dialdgicos inesperados ela entra!
(BAKHTIN, 1981, p. 75).

7

Bakhtin adverte que uma “ideia” é viva e combina-se com outras vozes somente no
campo dialégico de representacdo do todo de uma obra, pois numa “forma tedrica
monologicamente acabada” ela € apenas uma construcdo ideoldgica palida e facilmente
refutavel. Ele também chega a estabelecer uma comparagéo com a pintura para explicar o que
seja a tonalidade do texto. Para ele, a imagem dialdgica da ideia, assim como na pintura (ou
na mauasica), recebe os reflexos de outras ideias ou “tonalidades-ambientes”:

Essas duas ideias (a de Raskdlnikov e a de Ilvan Karamazov) recebem os
reflexos de outras ideias, assim como na pintura, em consequéncia dos
reflexos das tonalidades-ambientes, uma certa tonalidade perde sua pureza
abstrata mas em compensacdo comega a viver uma vida autenticamente
pictérica. Se retirAssemos essas ideias do campo dialdgico de sua vida e lhes
déssemos uma forma tedrica monologicamente acabada, que construcdes
palidas e facilmente refutaveis obteriamos! (BAKHTIN, 1981, p. 75).
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Bakhtin analisa a “politonalidade da narracdo” a partir de peculiaridades exteriores de
géneros da Antiguidade no campo do comico-sério resultados da influéncia transformadora da
cosmovisdo carnavalesca. Para ele, a cosmovisdao carnavalesca € dotada de uma poderos:
forca vivificante e transformadora e de uma vitalidade indestrutivel. Ele busca analisar o
“fermento carnavalesco” na intercalacdo de géneros e na multiplicidade de estilos presentes
na satira menipeia, por exemplo. Eis o problema da tonalidade (cruzamento e simultaneidade:
consonancia e dissonancia de vozes) na obra e a questdo da modulacao tonal do her6i em sel
grande e microdiélogo.

Para a avaliagdo do “som significativo”, nas artes de modo geral, a produtividade da
nocdo dialogica bakhtiniana de “polifonia” mostra-se evidente inclusive nos trabalhos do
Circulo dedicados a analise e compreensao da prépria linguagem musical. O funcionamento
vivo da polifonia, sua interacdo dialdgica, apreendido pelo exame da modulacdo tonal e
tematica das vozes heterogéneas realiza-se no todo do enunciado na forma de um sinfonismo
dialogico.

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

Para ela, estudiosos do Circulo ja estdo se dedicando mais a tradugdo das obras do
compositor e explorando melhor sua ideia da relacdo da musica com a forma dialogica e
sinfénica. No entanto, sobre a obra de Sollertinskii publicada e traduzida, ela reforca a
necessidade de se aumentar a disposi¢cdo para o avanco das pesquisas no Ocidente. Suas obr
mais importantes como escritor, por exemplo, sdo dedicadas ao estudo e analise do
dialogismo da forma sinfonica em pecgas de Beethoven e Mahler.

Ainda de acordo com Pauline Fairclough, Sollertinskii define o “sinfonismo
dialégico” e o interpreta no tratamento da forma sinfénica de Mahler como uma evidéncia do
esgotamento de possibilidades da forma sinfbnica como um género. Visto como método
criativo, o sinfonismo dialégico possui propriedades Unicas para evocar a consciéncia
coletiva. Ele é uma forma do processo musical e € um fendmeno intrinsecamente dialético
(FAIRCLOUGH, 2004, p. 171).
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Sollertinskii utiliza o sinfonismo como uma potente metafora do coletivismo social:
“the dream of collectivism(o sonho do coletivismo). Para a estudiosa, Sollertinskii
claramente pontua que o sinfonismo, assim como o romance, tem o potencial para ser
experienciado ndo apenas como “musica pura”’, mas também em termos de seu contexto
social de significacdes. Para o compositor, a linguagem do sinfonismo € intrinsecamente
contemporanea e sempre democratica (FAIRCLOUGH, 2004, p. 172).

Na definicdo de Sollertinskii estudada por Pauline Fairclough, o sinfonismo dialégico
é entendido, aléem de sua forma imanente (“forma-sonata orquestral em quatro movimentos”),
como um método capaz de direcionar o pensamento musical ao social e evocar imagens
coletivas que possibilitam a compreensao do funcionamento polifénico das vozes do discurso

musical:

Mas sinfonismo como método criativo € diferente. Do ponto de vista da
sinfonia, ndo é apenas uma forma-sonata orquestral em quatro movimentos.
O pensamento sinfénico é o pensamento musical fundamentalmente
direcionado as massas, unificado-as numa Unica emocgdo, experiéncia
‘patética’. Sinfonismo como um método € a maior forca coletiva, apesar de
ser, ndo necessariamente, ligado precisamente com 0 gigantesco aparato de
transmissdo orquestral. Sinfonismo em sua esséncia é orientado em torno da
consciéncia coletiva. O sinfonismo verdadeiro sempre aparece, como
heroismo [ou heroicizado], no momento inicial [juventude de uma
sociedade] de surgimento, criacdo e consolidacédo cultural de uma classe; [...]
(FAIRCOUGH, 2004, p. 171,traducdo nossa).

Eu repito: sinfonismo como método [...] em sua fundamentacéo é coletivista.
Ele seleciona seus materiais ndo da ‘tradicdo’ mas da musica viva de todos
os dias, das musicas das ruas, rejeitando em principio qualquer refinamento
ou pesquisa de qualidade (FAIRCLOUGH, 2004, p. 172 traducdo dossa).

Como pudemos observar, a produtividade da nocgdo tedrica de “polifonia”
desenvolvida por Bakhtin mostra-se bastante ressaltada nas obras de outros componentes dc
Circulo. As ideias do “Circulo de Bakhtin” por nds acima apresentadas sobre dialogismo,
discurso direto, indireto e indireto livre, polifonia modulacao tonal e sinfonismo dialdgico,

formam a base e fundamento de nossas reflexdes a cerca do discurso musical.

7 But symphonism as a criativeethodis another matter. From the point of view of the symphony this is not

only orchestral four-movement sonata. Symphonic thought is musical thought fundamentally directed to the
masses, unifying them in a single emotional, ‘pathetic’ experience. Symphonism as a method is a huge collective
force, therefore it is, not coincidentally, linked precisely with the gigantic transmission apparatus of the
orchestra. Symphonism in its essence is oriented towards collective consciousness. True symphonism always
appears, like heroism, at the time of the youth of [social] class embarking on the creation of an entire culture; [...]
(FAIRCOUGH, 2004, p. 171).

| repeat: symphonism asneethod... at its foundation is collectivist; it draws its material not from ‘tradition’ but

from living everyday music, from songs of the street, rejecting on principle any refinement or any recherché
quality ... (FAIRCOUGH, 2004, p. 172).
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Na secao seguinte, examinaremos as formas de representacdo do discurso musical a
partir de continuidades e descontinuidades de sua concepgdo, teorizagcdo, aplicacédo e

representacdo do material, forma e contetdo, enquanto “som significativo”.
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2 Formas de representacdo do discurso musical: continuidades e

descontinuidades do material, da forma e do contetido

Na analise dialégica, a organizacédo e o funcionamento do discurso musical em suas
diversas esferas de atividades possuem uma estruturacdo continua que pode ser percebida n
linguagem verbal pela tensdo/oposicdo minima entre o dito e o ndo-dito e na linguagem
musical pela tensdo/oposicdo entre o som e o siléncio. Nos dois casos, apesar de possuir
valores diferentes em situacOes determinadas de producéo, circulacéo e recepcao de sentido, &
duragdo é uma continuidade de ambos os elementos.

A tese da “polifonia” desenvolvida por Bakhtin, como apresentamos, expomos e
refletimos, € uma nocgao tedrica que possui uma ambiguidade constitutiva. Ela pode referir-se
tanto a matéria, forma e contetdo do acontecimento musical realizado na linguagem musical
guanto na linguagem verbal, pictérica e sincrética. Essa produtividade teorica permite a
abordagem e analise individual dos dois sistemas de linguagem propostos (musical e verbal) e

suas interacdes possiveis a partir de um mesmo suporte metodologico: a dialogia.

2.1 Estrutura, organizagéo e funcionamento do discurso musical

O “herdi” do discurso musical de Machado nos contos, tomado em si e fora do
horizonte de sua existéncia na obra, ndo possui uma forma pré-definida propria e imutavel,
pois ele constitui-se de modo heterogéneo e preexiste socialmente. O “herdi” € um momento
constitutivo do pensamento musical do autor.

Dito de outra maneira, pode-se utilizar de modo geral a expressao “discurso musical”
para referir-se ao conjunto do arquivo humano produzido desde os tempos mais remotos.
Nesse caso, referimo-nos aos tipos de textos e géneros de todos os sistemas de linguagen
(sejam acusticos, pictoricos, verbais, sincréticos, etc.) nos quais a masica é representada como
assunto principal e/ou secundario e desenvolve-se a partir de temas mais especificos.

E possivel, nesse grande arquivo, analisar como determinadas épocas elegem,
representam, desenvolvem e compreendem seus temas sobre o assunto da cultura musical e 0
organizam em formacg@es discursivas e ideoldgicas distintas. As materialidades da cultura

musical sdo refletidas, refratadas, filtradas e delineadas ideologicamente pelas vozes e
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aparelhos sociais de modo que determinados assuntos podem ser ditos em textos apenas en
determinados momentos histéricos e ndo em outros.

Pode-se, por exemplo, estabelecer contrastes entre recortes tematicos no grande
arquivo e ainda utilizar a expressao “discurso musical” para referir-se ao conjunto de
representacdes da cultura musical que um Unico veiculo de comunicagdo proporciona ao
publico. Num jornal, por exemplo, a cultura da musica representada em colunas de andncios e
cronicas é uma parte integrante profundamente significativa do todo discursivo de uma voz
una.

Em muitos casos de esferas de atividades musicais também se pode utilizar a
expressao “discurso musical” para referir-se a fendbmenos gerais de acontecimentos musicais
em textos especificos e particulares da linguagem musical como numa partitura de uma
rapsodia hiingara de Liszt ou no libreto de uma Opera de Bellini.

Numa crbnica, conto, romance ou poema, etc., a cultura musical pode ser apreendida
inicialmente no sistema de linguagem verbal por meio dos géneros e dos campos lexicais e
semanticos. Podemos ler a cultura musical a partir de seus referentes objetivos instaurados
nos textos, como nomes de compositores, intérpretes, obras, instrumentos, recursos de
notacéo, peculiaridades de acompanhamento, ritmo e timbre, melodia, etc.

A representacédo e a percepcéo do discurso musical referentes ao grande arquivo ou aos
textos verbais especificos, entretanto, s6 podem ser compreendidas plenamente a partir de
suas esferas de atividades musicais, sejam elas de composicéo, instrumentacao, interpretacéo
apreciacao, avaliacao e circulacédo. Suas formas de materialidade sdo submetidas aos alcance:
estéticos, tedricos, filoséficos e sécio-histéricos possiveis de determinadas épocas e situagdes
textuais.

Para iniciar nossas reflexdes e andlises de continuidades e descontinuidades de
representacao linguistica do discurso musical nos contos, tomemos como base a metodologia
estruturalista de Saussure (2000) e sua distincdo sonora minima de pares opositivos de
fonemas que se inter-definem em suas rela¢gdes no sistema da lingabatato

Nessa perspectiva de abordagem a lingua, as continuidades correspondem ao que é
igual no sentido: /ato/. Tais continuidades estdo em relacdo de oposicdo a descontinuidades,
ou ao que é diferente e causa a mudanca de sentido da palavra: /p/ (surdo) X /b/ (sonoro).

As ideias do Circulo de Bakhtin ndo desconsideram ou discordam totalmente das
conclusdes estruturalistas de que o aspecto descontinuo do elemento sonoro, ou 0

“significante”, seja responsavel pela mudanca de significado da palavra.
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Bakhtin, todavia, chama a atencdo para o fato de que em tal perspectiva a énfase
analitica dos fonemas incide apenas nos modos de articulagdo do aparelho fonador e nos
aspectos imanentes e estruturais do sistema linguistico. A perspectiva estruturalista separa o
“som significante” de seu horizonte construtivo de significacdo artistica, por exemplo.

Bakhtin, como dissemos, preocupa-se em compreender 0s aspectos assistematicos da
linguagem, a organizagdo e o funcionamento do “signo ideolégico” em seu contexto de
significacdo, assim como o0s processos de producdo, recepcdo e circulacdo do “som
significativo” na linguagem verbal e na musical.

Pode-se dizer que a nocédo tedrica de “polifonia” de Bakhtin objetiva um estudo
metodico da tessitura das vozes, da modulacdo tonal e da condugdo tematica do “som
significativo” na forma arquitetdnica e compositiva da obra verbal e/ou musical.

A nocao linguistica e/ou musical bakhtiniana de “polifonia” pode ser apreendida com
valores e funcOes diferentes de acordo com as determinagfes de producdo do sentido. No
discurso musical produzido em esferas de atividades diversas, o sentido de polifonia ndo é
percebido apenas de modo estatico e nem metaforico.

Na reflex&do e analise dialdégica que propomos para esta dissertacéo, o funcionamento e
a organizagao do discurso musical em suas diversas esferas de atividades possuem uma
estruturacdo continua que pode ser percebida pela tensdo/oposicdo minima entre o dito e o
nao-dito: o som e o siléncio. Apesar de possuir valores diferentes em situagfes determinadas
de producdo de sentido, como dissemos, a duracdo € uma continuidade de ambos os
elementos.

O som, como veremos, manifesta-se e € compreendido, geralmente, em sua
objetividade cientifica e artistica, como a possibilidade de variagdo de valores positivos de
duracao, altura, timbre e intensidade, enquanto o siléncio manifesta-se apenas como uma
variacdo de valores negativos de duracdo. Todavia, as no¢cdes de “som” e “siléncio” recebem
diferentes tratamentos e revestimentos de sentidos por diferentes tedricos da musicologia.

Portanto, para realizar nossa analise das formas de representacdo estética do discurso
musical, manteremos como base as reflexdes desenvolvidas na secdo anterior sobre os limites
da abordagem e metodologia dialdégica e propomos iniciar uma reflexdo nas subsecdes
seguintes sobre a instrumentacé&o técnica proveniente de tal método para o estudo metodico e
produtivo da interacdo das linguagens, do género (composigéo, tematica e estilo) de producéo
do sentido da obra e das relagdes do sujeito com a linguagem verbal em seu dialogo com a

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

Para Bakhtin (1997), os géneros do discurso sao tipos de enunciados heterogéneos e
relativamente estaveis que refletem as condi¢gGes especificas de comunicacéo e as finalidades
de cada esfera de atividade humana a partir de seus contetudos tematicos, do estilo (sele¢ac
operada nos recursos da lingua) e da construcdo composicional.

Bakhtin critica a linguistica que trata e entende o material apenas como o
“significante” puro e sem significado (Saussure). Para ele, a palavra é a consagracédo do
material. Dotando a palavra de tudo o que € proprio a cultura, isto é, de todas as significacdes
culturais (cognitivas, éticas e estéticas), chega-se a conclusado de que néo existe absolutamente
nada na cultura além da palavra. O material entra no processo de trabalho da obra, mas
desaparece no momento da percepcéo artistica. O artista supera a lingua e a forma artistica
libera o conteldo de suas amarras com a ciéncia, com a ética e o autor-criador torna-se um
elemento constitutivo da forma.

O conteudo do discurso é um dominio da cultura (ciéncia, estética, ética, etc.). A
avaliacdo preexistente (ética) e a formalizacdo estética ndo penetram no interior do
conhecimento, e este sO leva em consideracdo um conhecer preexistente. A realidade do
conhecimento é inacabada e aberta. A arte possui uma posi¢cdo mais autbnoma em relacdo a
realidade do conhecimento e do ato. Toda obra de arte possui uma historicidade imanente e
um carater receptivo e positivamente acolhedor (em contraposicdo, por exemplo, ao
jornalismo). A obra de arte transfere a realidade conhecida e avaliada para outro plano
axiolégico e a submete a uma nova unidade.

Para Bakhtin (1988), a forma pode ser entendida como uma “forma composicional”
(técnica de organizacdo do material) e uma “forma arquitetonica” (forma estética). Ela é a
expressdo da relacdo axiolégica ativa do autor-criador da forma com o conteddo, como o
tedrico reitera: “O autor-criador € um momento constitutivo da forma artistica”. Devem ser
relacionados a forma todos os momentos da obra, nos quais podemos sentir a nossa presenca
a nossa atividade relacionada axiologicamente com o contelddo e que sao superados na sua
materialidade por essa atividade.

Na critica ao método formal, Bakhtin/Medvedev (1991) considera que as teorias
formalistas podem ser objeto produtivo de critica séria e busca responder qual é a significacdo
histérica do método formal. O autor reflete sobre a dimenséo ideoldgica da forma e o

problema da perspectiva nos estudos literarios. Ele critica o modo como tais nocdes foram
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compreendidas na literatura e discute o questionamento por uma histéria objetiva da arte
preocupada com as evolugdes internas da forma (“histéria da arte sem nomes”). A partir do
estudo das posi¢cOes basicas do movimento formal da arte erudita no Ocidente, para ele,
busca-se encontrar o solo para a contradicdo do conteudo na arte.

O estudioso compara o formalismo russo ao europeu para compreender o modo como
a dimensdo ideolégica da forma foi diferentemente percebida. Estabelecendo limites
interpretativos a partir das diferencas de perspectiva nos dois formalismos,
Bakthin/Medevedev considera que o0s principios convergentes basicos dos formalistas
mostram que o conteldo necessariamente tem uma fungéo construtiva dentro de uma unidade
fechada da obra, a mesma funcédo assim como os outros elementos condicionalmente unidos
ao conceito da forma.

Contudo, para ele, ndo ha nessas perspectivas formalistas conclusdes sobre a natureza
priméria e ndo-objetiva da arte, ou mesmo sobre a grandeza e pureza artistica das artes néo-
objetivas. Teorias construtivistas, e as varias doutrinas da nao-objetividade, assim como o
mais alto ideal da arte, para ele, sdo meramente declara¢des programaticas de definidas (e en
tempos bastante indefinidos) tendéncias artisticas.

Segundo Bakhtin, por tras dessas declaragfes estd um fato: em contraste com o
realismo que a precedeu, a arte contemporanea transfere a ténica da construcao artistica pare
outros aspectos da obra. Essa transferéncia de tonica ocorre dentro da construgéo e ndo altere
sua esséncia.

A arte realista é apenas uma arte construtivista. O movimento formal da arte erudita do
Ocidente é mais amplo do que qualquer programa artistico, e se isso ndo ocorre sem certas
preferéncias, as quais variam entre os varios eruditos, em sua forma basica é imparcial a toda
arte. Isso estabiliza os tracos especificos da arte os quais sé&o constitutivos de todas as obras dt
arte e de qualquer movimento artistico.

O formalismo europeu era o menos inclinado de todos a subestimar ou depreciar o
sentido semantico de todos os elementos da construcao artistica. A luta contra o positivismo e
o naturalismo, tendéncias que tomam os significados fora da arte, foi da maior importancia
para 0 movimento formal europeu. O positivismo resolutamente insistia na significacdo
profunda de cada elemento isolado do todo da construgéo artistica, enquanto os avancgos dos
formalistas sobre a ideia de unidade fechada da obra estavam principalmente em oposi¢céo ao
abstrato e, particularmente, ao idealista.

Os formalistas europeus nao temiam tratar do sentido semantico ou do conteudo da

construcédo artistica. Eles ndo receavam que o sentido pudesse descobrir a construcao fechad:
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e destruir sua integridade material. Entendiam que a construgdo artistica desprovida de
sentidos ideolégicos profundos inevitavelmente encontrava-se em um conjunto auxiliar de

regras, ou postulados hedonisticos, ou fins utilitarios. Isso poderia ocorrer para desprover a
obra artistica de seu lugar especial no mundo cultural e ideologico tornando-a um instrumento
de producdo ou um produto de consumo. Descontextualizada de seu proprio solo, para
Bakhtin/Medvedev, a obra de arte ou tem de afirmar-se em solo estranho ou tornar-se uma
coisa desnecessaria e sem sentido.

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

sentimentos dos formalistas por uma construgao ideologicamente significativa:

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

Portanto, o formalismo europeu ndo apenas néo recusou ou negou o conteudo, nao
apenas tornou o contetdo uma condi¢cdo e um elemento destacavel da obra, mas, ao contrario,
esfor¢cou-se em atribuir um sentido ideolégico a forma em si. Isso contrastou a concepc¢éo de
forma a uma perspectiva realista simplista da mesma como uma espécie de revestimento do
conteudo, um acessorio decorativo desprovido de qualquer significado ideolégico em si
proprio.

Os formalistas, entretanto, reduziram forma e contelldo em um comum denominador,
apesar de possuir dois aspectos: (1) forma e contedudo sdo ambos elementos construtivos em
uma unidade da obra, e (2) forma e conteddo sdo elementos ideoldgicos. O principio do
contraste entre forma e conteudo estava assim eliminado.

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

significancia construtiva ao preco de perder seu sentido ideoldgico.

® Fiedler reconhece que é caracteristico do movimento formalista iniciar suas analises a partir do contraste entre
a forma artistica da obra e seu “objetivo sério de cognigdo”: “It is characteristic of our formalists that they began
precisely with the contrast of artistic form to ‘the serious aims of cognition™; “E caracteristico de nossos
formalistas que eles comecassem precisamente pelo contraste da forma artistica ao ‘objetivo sério de cognicao
(BAKHTIN;MEDVEDEV, 1991, p. 178, traducéo nossa).

® We should not seek for art aims contrary to the serious aim of cognition; we should instead impartially
scrutinize what the artist really does in order that we might understand that he takes hold of an aspect of life that
he alone can grasp and penetrates to a cognition of reality inaccessible to all thinking (BAKHTIN;MEDVEDEYV,
1991, p. 48-49).
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Os formalistas europeus nunca sugeriram que um elemento deveria ser enfraquecido
ou desprovido de seu sentido semantico a fim de tornar-se um elemento construtivo da obra. E
a significancia construtiva em si, na opinido deles, tem uma caracteristica semantica pura. A
construcao artistica € um sistema de significados — significados visiveis.

O problema da perspectiva ocupa um lugar importante no formalismo europeu. O
mundo nado existe pelo pensamento, ou sentimentos ou emoc¢des, mas pela visdo. O conceito
de perspectiva em si suportou uma diferenciacdo extensiva. A percepcdo da forma, a
percepcdo da qualidade da forn@zesgtaltqualitd), torna-se uma dos mais importantes nao
apenas das artes eruditas, mas de estéticas teoricas e da psicologia.

A tendéncia béasica era afirmar a inseparabilidade da significacdo e sentido da sua
qualidade sensivel e perceptivel. A velha e ingénua nocdo de que a qualidade estava
localizada no mundo externo e a significacdo e o significado na alma, e que uma associacao
mecanica surge entre eles, foi completamente rejeitada. Por esta razdo o formalismo europeu
desenvolveu o problema da perspectiva como o problema da visdo significativa, como o
problema da qualidade sensivel carregada de sentido.

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

O maior objetivo da arte, segundo os formalistas europeus, € compreender as
qualidades visuais, auditivas e tateis, opostas a tendéncia da ciéncia em torno da compreensac
quantitativa da realidade. Eles contrastam a orientagéo concreta da arte do olhar e do conjunto
do organismo no mundo das formas visiveis a orientacdo cognitiva do pensamento nas leis
abstratas dos eventos.

Para Bakhtin/Medvedev, é essencial descobrir as leis especificas das mudancas de
formas e estilos. Essas mudancas tém suas préprias logicas internas. Elas ndo podem ilustrar
algo ocorrido externamente a si mesmas. Por essa razao, a historia da arte ndo deveria estuda
as mudancas extra-artisticas nos principios de construcdo em si, por exemplo, as mudancas na
“vontade artistica”.

Na opinido de Worringer a base do estilo naturalista (e realista), o qual segue o
principio da compatibilidade com respeito ao objeto representado, é uma atitude positiva em
torno do mundo, verdade profunda neste e na regularidade de suas leis, as quais governam

ambos o homem e o mundo. O homem néao teme o mundo, ndo teme sua movimentacao,
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geracdo e desenvolvimento. Por esta razdo a forma organica mais cheia expressa seu
entendimento do mundo como uma coisa viva, mudando eternamente e proximo a ele.

O estilo geométrico, baseado no principio da abstracdo, de acordo com Worringer,
expressa uma relacdo puramente negativa com o mundo. Quando o mundo parece hostil ao
homem, caos arbitrario, 0 homem tem apenas um modo (sentido) de sobrepujé-lo: tranca-lo
em sistema imovel de leis geométricas invariaveis. Se a plenitude concreta do movimento e
desenvolvimento do mundo € considerada iluséria e insignificante, como ela €, por exemplo,
na filosofia ocidental, entdo, a unica forma concebivel e possivel do absoluto serd uma
abstracdo geométrica. O homem empenha-se para aproximar cada objeto ao ideal de
abstracdo. Com a ajuda da abstracao ele deseja salvar o objeto da paz cadtica da imobilidade e
da regularidade geométrica ideal.

De acordo com Worringer, o goético é caracterizado por uma combinacdo Unica do
estilo geométrico abstrato com o movimento proprio do naturalismo. O gético € o movimento
final das formas inorganicas. O relacionamento basico do homem com o mundo assim define
sua “vontade artistica” e, consequentemente, o principio construtor da obra de arte
(BAKHTIN; MEDVEDEV, 1991, p. 49-51).

O género conto, por exemplo, pode refletir, refratar e acomodar, simultaneamente em
seu interior, uma diversidade cultural perceptivel e os contratos semanticos que regem as
relagcOes sociais e determinarmstatuse o posicionamento de cada discurso na representacao.

O texto literario € um espaco dialégico privilegiado, no qual a polifonia também muitas vezes
revela os discursos possiveis.

Para o estudo do género, deve-se levar em consideracédo as grandes generalizacoes. E
importante a localizacdo das esferas de origem de producado e das esferas de circulagdo dos
géneros primario e secundarios e suas relacdes possiveis. Cada esfera apresenta diferente.
recortes da realidade. Os géneros possuem temas, formas composicionais mais ou menos
estaveis e um estilo.

Cada género estabelece um recorte da realidade e oferece modos diferentes de ver o
mundo (aspectos). Um jornalista musical (eventos), por exemplo, ndo possui espaco reflexivo
suficiente em sua coluna para falar com a mesma extensédo e profundidade de penetracao
social de um musicélogo ou tedrico da linguagem da musica.

As atividades humanas ndo sao totalmente determinadas nem aleatérias. Em
Introducdo ao pensamento de Bakhtin, Fiorin (2006) reflete sobre a estabilidade e
instabilidade do género (primario e secundario), sua interdependéncia, seu estilo e

flexibilidade e os sentidos de sua permanéncia e mudanca: “O género somente ganha sentido
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quando se percebe a correlagdo entre formas e atividades” (FIORIN, 2006, p. 69). O real
possui certas predisposi¢cOes para a significacdo e os géneros sdo meios de se apreender
realidade: “a aprendizagem dos modos sociais de fazer leva, concomitantemente, ao
aprendizado dos modos sociais de dizer, os géneros” (FIORIN, 2006, p. 70)

De acordo com Fiorin, Bakhtin mostra que existem géneros mais flexiveis e outros
mais estereotipados. Entre os mais criativos estdo os da intimidade familiar ou da amizade e
os da esfera da literatura. Entre os mais estereotipados estéo certos textos da vida cotidiana (as
saudacdes) e da vida pratica (uma bula de remédio). Mesmo nos géneros mais estereotipados,
0s enunciados podem adquirir um novo sentido, quando se lhes d&, por exemplo, uma nova
entonacdo (ao repetir, ironicamente, um cumprimento, d4-se a ele um novo sentido) ou
quando se transfere para outra esfera de atividade (por exemplo, dizer “sim senhor, meu
general” a um amigo que tenha o habito de organizar tudo).

Para Fiorin, nos géneros mais maleaveis aparece o estilo individual. No entanto, ele
ressalta que € necessario ter em mente que o estilo individual ndo é absolutamente livre do
género. O projeto discursivo do locutor adapta-se ao género escolhido, desenvolve-se sob a
forma de um género dado. No entanto, isso ndo implica que o falante abandone sua
individualidade. O estilo individual aparece mais claramente nos géneros mais flexiveis, da
uma entonacao prépria ao enunciado, definida pela relacdo do enunciador com o objeto do
enunciado e com os enunciados dos outros. Dizer que o estilo individual aflora precipuamente
nos géneros menos estereotipados ndo significa que, nos menos flexiveis, ele ndo possa
aparecer. Um relatorio € um género bastante estereotipado. (FIORIN, 2006, p.74)

Em Marxismo e Filosofia da Linguagenvl. M. Bakhtin (V. N. Voloshinov) (1999)
discute a dialética da significacéo e propde uma reflexdo sobre o problema da apreensao ativa
do tema e de sua apreciacao e significacao na lingua. O problema da significacdo surge como
uma critica a teoria da compreenséao passiva. A metodologia bakhtiniana procura estabelecer
meios de abordar os fundamentos e as caracteristicas essenciais da significacdo linguistica e
ideoldgica. Seus objetivos consistem em tracar as grandes linhas de uma investigacéo

produtiva do sentido (tema) na enunciacao:

Além do tema, ou, mais exatamente, no interior dele, a enunciacdo €
igualmente dotada de unsignificacdo. Por significacdo, diferentemente do
tema, entendemos os elementos da enunciacdo queaesd@veis e
idénticos cada vez que séo repetidos. Naturalmente, esses elementos séo
abstratos: fundados sobre uma convencéo, eles ndo tém existéncia concreta
independente, o que ndo os impede de formar uma parte inalienavel,
indispenséavel, da enunciacdo. O tema da enunciagéo € na esséncia irredutivel
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a andlise. A significacdo da enunciagéo, ao contrario pode ser analisada em
um conjunto de significacdes ligadas aos elementos linglisticos que a
compbem. [...] O tema é usistema de signos dindmico e complexo, que
procura adaptar-se adequadamentedslicdes de um dado momento da
evolucdo. O tema € umaacao da consciéncia em devir ao ser em devir
significacdo € umaparato técnico para a realizacdo do tema. Bem
entendido, é impossivel tracar uma fronteira mecénica absoluta entre a
significacdo e o tema. Ndo ha tema sem significagdo, e vice-versa. Além
disso, € impossivel designar a significacdo de uma palavra isolada (por
exemplo, no processo de ensinar uma lingua estrangeira) sem fazer dela o
exemplo de um tema, isto €, sem construir uma enunciagao, um ‘exemplo’.
Por outro lado, o tema deve apoiar-se sobre uma certa estabilidade da
significacdo; caso contrario, ele perderia seu elo com o que precede e o0 que
segue, ou seja, ele perderia, em suma, o seu sentido (BAKHTIN, 1999, p.
129, grifos do autor).

A partir dos sentidos diferentes para uma mesma enunciacdo (“Que horas séo?”),
Bakhtin busca entender a determinacdo do tema: Composi¢cdo das formas linglisticas
(palavras, formas morfoldgicas e sintaticas, sons, entonac¢des) X Elementos ndo verbais da
situacédo (o ja sabido e compartilhado). O tema da enunciacdo ndo esta expresso na forma
linguistica em si. O enunciado “que horas s&o” s6 possui um significado na interacado dos
falantes numa situacéo concreta. Assim, ele significar4 “estd na hora de encerrar o trabalho?”
se os falantes estiverem numa situagdo de trabalho préxima ao momento de terminar suas
jornadas.

Bakhtin argumenta sobre a diferenca entre a palavra que possui uma mobilidade de
significacdo e o sinal que indica sentidos fixos e estaticos: “A capacidade de um sinal adaptar-
se as condi¢cdes mutdveis de uma situacdo é muito pequena. Na verdade, mudanca num sina
significa substituicdo de um sinal por outro” (BAKHTIN, 1999, p. 130). Ele analisa a
evolucdo da palavra no contexto social e expde a complexidade do pensamento primitivo no
gual uma Unica palavra podia designar conceitos diametralmente opostos: o alto e o baixo, a
terra e o céu, o bem o mal, etc. Ele exemplifica a “palavra onisignificante” que “opera como
uma enunciacao global” e critica a paleontologia linguistica contemporanea das significacoes

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

A multiplicidade das significacdes € o indice que faz de uma palavra uma
palavra. Em relacdo a palavra onisignificante de que falava Marr, podemos
dizer o seguinte: tal palavra, de fato, ndo tem praticamente significado: é um
tema puro. Sua significagdo € inseparavel da situagdo concreta em que se
realiza. Sua significacdo é diferente a cada vez, de acordo com a situacéo.
Dessa maneira, 0 tema absorve, dissolve em si a significacdo, ndo lhe
deixando a possibilidade de estabilizar-se e consolidar-se. [...] O tema, como
dissemos, é um atributo apenas da enunciacédo completa; ele pode pertencer a
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uma palavra isolada somente se essa palavra opera como uma enunciagao
global (BAKHTIN, 1999, p. 130, grifos do autor).

A investigacdo da significacdo deve levar em conta sua dupla orientacdo: 1) para o
estagio superior, 0 tema; nesse caso, tratar-se-ia da investigagédo da significacdo contextual de
uma dada palavra nas condi¢des de uma enunciagdo concreta; 2) Ou entédo ela pode tendet
para o estagio inferior, o da significacdo: nesse caso, sera a investigacado da significacdo da
palavra no sistema da lingua, ou em outros termos a investigacdo da palavra dicionarizada
(BAKHTIN, 1999, p. 131).

Bakhtin critica a conduta das investigacdes que n&o levam em conta a distingdo entre
tema e significacao e se valem apenas das distin¢ges entre o sendiloocasionalde uma
palavra, seu sentido central e os laterais, entre denotacdo e conotacdo. Ele também comenta
sobre a perda de significacdo na inter-relacdo do tema e da significacéo: “[...] a significacao
pertence a um elemento ou conjunto de elementos na sua relagdo com o todo. E claro que se
abstrairmos por completo essa relacdo com o todo (isto €, com a enunciagéo), perderemos a
significacao” (BAKHTIN, 1999, p. 131).

Explorando a inter-relacdo entre o tema e a significacdo, Bakhtin nos diz que o tema
constitui oestagio superior real da capacidade lingtistica de significar. Para ele, de fato,
apenas o tema significa de maneira determinada e a significacdo ndao quer dizer nada em si
mesma, ela é apenas ytencial] uma possibilidade de significar no interior de um tema
concreto (BAKHTIN, 1999, p. 131). O tema € o sentido completo e concreto de uma

enunciagdo como um todo e ele é individual, definido, Unico e nao reiteravel:

Um sentido definido e Unico, uma significagdo unitaria, € uma propriedade
gue pertence a cada enunciagamo um todo. Vamos chamar o sentido da
enunciagdo completa o seuma. O tema deve ser Unico. Caso contrério, ndo
teriamos nenhuma base para definir a enunciacdo. O tema da enunciacdo é
na verdade, assim como a propria enunciagdo, individual e ndo reiteravel.
Ele se apresenta como a expressdo de uma situacao histérica concreta que
deu origem a enunciacao. [...] € concreto, tdo concreto como o instante
histérico ao qual ela [a enunciagdo] pertence. Somente a enunciacdo tomada
em toda a sua amplitude concreta, como fenbmeno historico, possui um tema
(BAKHTIN, 1999, p.128-129).

O signo, em funcionamento no enunciado, € ideoldgico e sua interacao verbal plena
ocorre quando entendemos como o significado mais estavel das palavras (do dicionario)

associa-se, de fato, vivamente ao tema; e assim emerge a significacdo. Cada esfera de
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atividade escolhe seus temas, alguns sdo mais dindmicos que outros e podem aparecer €
desaparecer de circulagéo.

O tema especifica 0 que 0 assunto generaliza. Ha temas que perpassam todas as
esferas de atividades oferecendo além dos diferentes recortes da realidade, diferentes modos
de ver e conceptualizar o mundo. A apreenséo do tema se da na compreensao responsiva ative
do enunciado, da entonacdo expressiva e da inter-relacao entre a apreciacao e a significacao

(acento de valor e apreciacao social):

J& tivemos a ocasido de mencionar 0 modo de compreeassioa, proprio

dos filélogos, que exclua priori qualquer resposta. Qualquer tipo genuino

de compreensdo deve sativo nos permite apreender o tema, pois a
evolucéo ndo pode ser apreendida sendo com a ajuda de um outro processo
evolutivo. Compreender a enunciacdo de outrem significa orientar-se em
relacéo a ela, encontrar o seu lugar adequado no contexto correspondente. A
cada palavra da enunciagcdo que estamos em processo de compreender,
fazemos corresponder uma série de palavras nossas, formando uma réplica.
Quanto mais numerosa e substanciais forem, mais profunda e real € a nossa
compreensao. [...] Aqueles que ignoram o tema (que s € acessivel a um ato
de compreensdo ativa e responsiva) e que, procurando definir o sentido de
uma palavra, atingem o seu valor inferior, sempre estavel e idéntico a si
mesmo, é como se quisessem acender uma lampada depois de terem cortado
a corrente (BAKHTIN, 1999, p. 131-132).

A compreensao responsiva ativa deve ser entendida como uma fodidéode, pois
ela estd para a enunciagdo assim como uma réplica estd para a outra no dialogo:
“Compreender € opor a palavra do locutor uommtrapalavra’ Para Bakhtin, s6 na
compreensao de uma lingua estrangeira € que se procura encontrar para cada palavra ume
palavraequivalentena propria lingua. A significacdo pertence a uma palavra enquanto traco
de unido entre os interlocutores, ela s6 se realiza no processo de compreensdo ativa e

responsiva:

A significacdo ndo estd na palavra nem na alma do falante, assim como
também ndo estd na alma do interlocutor. Ela é o efeifoteaacdo do
locutor e do receptor produzido através do material de um determinado
complexo sonoro. [...] S6 a corrente da comunicacao verbal fornece a palavra
a luz da sua significacdo (BAKHTIN, 1999, p. 132, grifo do autor).

Bakhtin critica também a compreensdo da apreciagdo como um valor conotativo da
palavra e a distingdo entre a significagao objetiva (denotativa) e a conotagc&o apreciativa como
pertencentes a esferas diferentes da realidade. Os alvos das criticas sdo o pensamento de V

Anton Marty e o sistema linguistico abstrato que excluem o traco suprasegmental da entoacao



62

de suas analises. Para ele, a entonacgéo e a orientagdo apreciativa sdo fatores determinantes nc

processos de significacdo da palavra:

N&o se pode construir uma enunciacdo sem modalidade apreciativa. Toda
enunciacdo compreende antes de mais nadaotier@acio apreciativak

por isso que, na enunciacao viva, cada elemento contém ao mesmo tempo
um sentido e uma apreciacdo. Apenas os elementos abstratos considerados
no sistema da lingua e ndo na estrutura da enunciacdo se apresentam
destituidos de qualquer valor apreciativo. [...] Por causa da construcdo de um
sistema linguistico abstrato, os linglistas chegaram a separar 0 apreciativo
do significativo, e a considerar 0 apreciativo como um elemento marginal da
significacdo, como a expressao de uma relacdo individual entre o locutor e o
objeto do seu discurso (BAKHTIN, 1999, p. 135).

Os acentos apreciativos sdo auxiliares marginais das significacdes linguisticas.
Bakhtin procura entender o julgamento de valor e a orientagcdo apreciativa inicialmente por
meio de exemplos basicos de material entonativo acumulado interiormente (como interjeicoes
e locucbes vazias de sentido que podem ser utilizadas corretamente com cargas semanticas
grandes para resolver de forma puramente entoativa situagdes ou crises da vida cotidiana,
sejam elas menores ou graves) e de valvulas de segurancga entonativa como a reduplicagéo
verbal (“pois €, pois é”, “sei, sei”, “€, €”, “pois ndo, pois nao”).

Bakhtin reforca que a reduplicacdo habitual dessas palavrinhas é muito caracteristica e
pode-se pronunciar a mesma palavrinha favorita com uma infinidade de entoac¢des diferentes,
conforme as diferentes situagbes ou disposicoes que podem ocorrer na vida. Toda palavra
usada na fala real possui ndo apenas tema e significacdo no sentido objetivo, de conteudo,
desses termos, mas também um acento de valpregiativo. Quando um contetdo objetivo
€ expresso (dito ou escrito) pela fala viva, ele € sempre acompanhado por um acento
apreciativo determinado. Sem acento apreciativo, ndo ha palavra (BAKHTIN, 1999, p. 132).

O contexto apreciativo e 0 papel criativo da apreciacdo desempenham importantes funcées

nas mudancas de significacédo (reavaliacao):

E, no entanto, a significacdo objetiva forma-se gracas a apreciacdo; ela
indica que uma determinada significacdo objetiva entrou no horizonte dos
interlocutores — tanto no horizonte imediato como no horizonte social mais
amplo de um dado grupo social. Além disso, € a apreciacdo que se deve o
papel criativo nas mudancas de significacdo. A mudanca de significacdo é
sempre, no final das contas, umeavaliacdo o deslocamento de uma
palavra determinada de um contexto apreciativo para outro. A palavra ou é
elevada a um nivel superior, ou abaixada a um inferior (BAKHTIN, 1999, p.
135).
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Para Bakhtin, em qualquer enunciacao, por maior que seja a amplitude do seu espectro
semantico e da audiéncia social de que goza, uma enorme importancia pertence a apreciacao.
E verdade que a entonacdo néo traduz adequadamente o valor apreciativo; esse serve antes d
mais nada para orientar a escolha e a distribuicdo dos elementos mais carregados de sentidc
da enunciacdo (BAKHTIN, 1999, p. 135). Bakhtin propbe uma nova compreensdo da

apreciacdo social e da evolucéo historica do tema e das significacdes que o compdem:

E justamente para compreender a evolucdo histérica do tema e das
significacdes que o compdem que € indispensavel levar em conta a
apreciacao social. A evolugdo semantica na lingua € sempre ligada a
evolucao do horizonte apreciativo de um dado grupo social e a evolugédo do
horizonte apreciativo — no sentido da totalidade de tudo que tem sentido e
importancia aos olhos de um determinado grupo — é inteiramente
determinada pela expansdo da infra-estrutura econdmica. A medida que a
base econdmica se expande, ela promove uma real expansdo no escopo de
existéncia que € acessivel, compreensivel e vital para o homem”
(BAKHTIN, 1999, p. 135-136).

A luta incessante dos acentos em cada area semantica da existéncia s6 pode ser
entendida a partir de um alargamento dialético do horizonte social e por meio da compreensao
dos novos aspectos da existéncia da palavra e do alargamento de seu horizonte apreciativo
(evolucao dialética e semantica):

Esse alargamento do horizonte apreciativo efetua-se de maneira dialética [‘O
homem do fim da era capitalista”’]. Os novos aspectos da existéncia, que
foram integrados no circulo do interesse social, que se tornaram objetos da
fala e da emocdo humana, ndo coexistem pacificamente com os elementos
gue se integraram a existéncia antes deles; pelo contrario, entram em luta
com eles, submetem-nos a uma reavaliacdo, fazem-nos mudar de lugar no
interior da unidade do horizonte apreciativo. Essa evolucéo dialética reflete-
se na evolugdo semantica. [...] A sociedade em transformacé&o alarga-se para
integrar 0 ser em transformacdo. Nada pode permanecer estavel nesse
processo. E por isso que a significacdo, elemento abstrato igual a si mesmo,
€ absorvida pelo tema, e dilacerada por suas contradi¢cdes vivas, para retornar
enfim sob a forma de uma nova significacdo com uma estabilidade e uma
identidade igualmente provisérias (BAKHTIN, 1999, p. 136)

As reflexbes de Bakhtin sobre o estilo procuram responder qual € relagdo do estilo
com o conteudo, ou seja, com o0 mundo dos outros, objeto de acabamento. Para ele, importa
entender qual € o significado da tradicdo no contexto de valores do autor-contemplador.

Ele considera que existem duas condi¢des possiveis para a unidade segura do estilo (o
grande estilo). A primeira condicdo deve ser o0 modo como a tensao ético-cognitiva da vida

constitui uma unidade incontestavel em virtude do pré-dado que a rege. A segunda € que a
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posicdo exotdpica seja segura e inconteste e o lugar da arte no todo cultural também seja
incontestavel e sélido (BAKHTIN, 1997, p. 215).

Para ele, um grande estilo abrange todos os campos da arte, pois representa acima de
tudo uma visdo do mundo e somente depois € meio de elaborar um material. Segundo o
tedrico, o estilo exclui qualquer novidade na criagdo do conteudo, pelo proprio fato de apoiar-
se na unidade estavel do contexto ético-cognitivo dos valores da vida (BAKHTIN, 1997, p.
215).

Bakhtin analisa o estilo do Classicismo mostrando como ele tendia a criacdo de novos
valores éticos-cognitivos, de uma nova tensao na vida, e empenhava toda a sua energia nas
modalidades do acabamento estético e no aprofundamento imanente ao escopo tradicional da
vida, assim como era a novidade do conteudo entre os romanticos e sua contemporaneidade
entre os realistas. Para ele, uma renovacédo do conteudo assinala, na maioria dos casos, umz
crise na criacao estética (BAKHTIN, 1997, p. 215).

Bakhtin prop6e uma analise do estilo na qual se prioriza os limites dialdgicos
responsivos da enunciacdo. Importa-lhe compreender as dissonancias estilisticas evidenciadas
na linguagem por meio das relacdes dialogicas entre as diferentes vozes ideoldgicas. Segundo
o teodrico, fora do estilo, a individualidade do criador perde sua segurancga e € percebida como
irresponsavel: “A responsabilidade da criacdo individual s6 é possivel no estilo, s6 é
fundamentada e sustentada pela tradicao” (BAKHTIN, 1997, p. 219).

De acordo com Bakhtin, o estilo individual da enunciacdo pode determinar-se por seu
lado expressivo porque as formas de comunicacdo sdo mais abertas ao jogo e a intervengao dc
que as formas de linguagem. A entonacdo, a escolha de palavras e a sele¢cdo do género
locutivo abrem-se a “assimila¢@o” por locutores individuais como meios de moldar os valores
que ndo podem deixar de registrar.

Para ele, é na linguagem, e ndo na nacdo-estado, que a for¢ca social encontra sua
expressdo mais realizada. No pensamento do estudioso da linguagem, cada palavra € uma
peguena arena para o choque e cruzamento dos acentos sociais diferentemente orientados ¢
uma palavra na boca de um individuo particular € um produto de interacdo viva de forcas
sociais.

Bakhtin (1981) deduz que quando ha estilo, h4 género. Em suas reflexdes e analises,
ele considera que quando passamos o estilo de um género para outro, ndo nos limitamos a
modificar a ressonancia deste estilo gracas a sua insercdo 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” narrativa do discurso no romance polifénico,
Bakhtin distingue a imitacdo da estilizacdo e da parddia. Segundo o tedrico, a imitacdo néo
convencionaliza a forma, pois leva a sério aquilo que imita, tornando-o seu, apropriando-se
diretamente do discurso do outro e fundindo-se a sua voz. Para ele, o discurso convencional é
sempre um discurso bivocal: “Sé pode tornar-se convencional aquilo que outrora foi néo-
convencional, sério. Esse valor direto primario e ndo-convencional serve agora a novos fins,
gue o dominam de dentro para fora e o tornam convencional (BAKHIN, 1981, p. 164).

A estilizacdo, para Bakhtin, pressupde o estudo do estilo ou do conjunto de
procedimentos estilisticos e seus significados construtivos mais diretos e imediatos no
processo de significagdo. Segundo ele, para o estilizador importa trabalhar com o conjunto de
procedimentos do discurso de outra pessoa precisamente como expressdo de um ponto de
vista do outro (BAKHIN, 1981, p. 164).

Tanto na estilizacdo quanto na parddia, de acordo com Bakhtin, o autor emprega as
palavras propriamente ditas de um outro para expressar as suas proprias ideias. Segundo o
tedrico, na estilizacdo, apos penetrar na palavra do outro e nela se instalar, a ideia do autor
nao entra em choque com a ideia do outro, mas a acompanha no sentido que esta assume
fazendo apenas este sentido tornar-se convencional (BAKHTIN, 1981, p. 168).

O estilo do outro também pode ser parodiado de diversas formas, em varios sentidos e
pode ser revestido de novos acentos. O autor reveste a linguagem do outro com uma nova
orientacdo significativa diametralmente oposta a orientacdo do outro: “A segunda voz, uma
vez instalada no discurso do outro, entra em hostilidade com o seu agente primitivo e o obriga
a servir a fins diametralmente opostos. O discurso se converte em palco de luta entre duas
vozes” (BAKHTIN, 1981, p. 168).

Para Bakhtin, no discurso literario é imenso o valor da polémica velada. De acordo,
com o teodrico, a polémica velada esta orientada para um objeto habitual: “nomeando-o,
representando-o, enunciando-o, e s indiretamente ataca o discurso do outro, entrando em
conflito com ele como que no proprio objeto” (BAKHTIN, 1981, p. 170). Por oposi¢éo, o
tema da enunciacdo em sua orientacao polémica aberta esta voltado para o discurso refutavel
do outro.

Essas sao as reflexdes que desenvolvemos sobre a questdo do género, sua composiGac
0 tema e o estilo do discurso verbal e musical. Na subsecdo seguinte, examinaremos como a
relacdo do sujeito com a linguagem musical foi abordada, estudada e analisada por diferentes
tedricos. Portanto, exploraremos como a linguagem musical foi diferentemente concebida e

como os tedricos compreendem o fendmeno de intera¢do da linguagem verbal com a musical.
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2.3 Sujeito e linguagem musical

Em toda concepc¢éo de lingua e de linguagem ha tamb#&mconcepcdo do homem.

As contribui¢cdes bakhtinianas para a abordagem dialdgica discursiva levam em consideracéo

a relacdo intima entre o sujeito e a linguagem. A linguagem é central no pensamento de

Bakhtin, assim como o homem enquanto ser de linguagem (a linguagem que nédo se separa do
homem).

Para o Circulo de Bakhtin, a relacdo entre o sujeito e o mundo é mediada pelas
criacOes ideoldgicas nas diferentes esferas ou dominios proprios da linguagem: arte, direito,
politica, jornalismo, etc. Nesse processo de interacdo e comunicacao social, a dinamicidade
que organiza a significacdo se reduz a dois centros: A) forcas centripetas; B) forcas
centrifugas. A forma artistica, por exemplo, enuncia valores e o conteudo ja aparece
enformado. A avaliagcdo social € concretizada na forma e no modo como o conteudo é
mostrado.

No pensamento de Bakhtin, o homem é o sujeito do apelo e a autoconsciéncia do
“heroi” é sempre dialogada. Para ele, importa compreender 0s processos de representacdo do
homem interior por meio da linguagem. Na concepcéo dialégica sobre a personagem, o mais
importante ndo € o0 que a personagem é no mundo, mas, acima de tudo, o que o0 mundo € pare
a personagem e o que ela é para si mesma. A personagem é, entdo, um “ponto de vista
especifico sobre 0 mundo e sobre si mesma” (BAKHTIN, 1981, p. 39).

A partir de suas analises sobre o género polifénico (romance, novela, diarios, esbocos
e projetos, cronicas, etc.) em Dostoiévski, Bakhtin chama a atencdo para o fato de que
somente na comunicacdo e interagdo do homem com o homem revela-se o “homem no

homem” e assim obtém-se a representacdo do homem interior:

Representar o homem interior como o0 entendia Dostoiévski s6 é possivel

representando a comunicacao dele com um outro. Somente na comunicacao,
na interagcdo do homem com o homem revela-se o “homem no homem”, para
outros ou para si mesmo (BAKHTIN, 1981, p. 222).

Bakhtin defende que a inovacdo de Dostoiévski consiste numa mudanca radical da
posi¢do do autor com relacéo a criacdo. Ele afirma que na ideia de Dostoiévski, o “her6i” é o
agente do discurso auténtico e ndo um objeto mudo do discurso do autor. Para o tedrico,

somente sob uma orientacdo dialdgica interna, minha palavra se encontra na mais intima
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relacdo com a palavra de outro sem se fundir com ela, sem absorvé-la nem absorver seu valor.
Ela conserva inteiramente a sua autonomia enquanto palavra. Segundo Bakhtin, o autor nao

fala do “heréi”, mas com o “heréi”:

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

O autor busca entender o sentido dessa mudanca radical de posicao (orientacéo
dialégica interna) e considera que o homem liberta-se e descoisifica-se por meio dessa nova
forma artistica descoberta e desenvolvida por Dostoiévski. Para Bakhtin, a liberdade do
“herdi” € um momento da ideia do autor. Essa nova forma artistica emerge, segundo ele, da

luta contra a desvalorizacéo “coisificante” do homem:

Assim, a nova posi¢do artistica do autor em relacdo ao her6i no romance
polifénico de Dostoiévski € umposicdo dialdgica seriamente aplicada e
concretizada até o fingque se afirma a autonomia, a liberdade interna, a falta
de acabamento e de solu¢do do her6i. Para o autor o her6i ndo € um “ele”
nem um “eu” mas um “tu” plenivalente, isto €, o plenivalente “eu” de um

z

outro (um “tu és”). O herdi € o sujeito de um tratamento dialdgico
profundamente sérigresente ndo retoricamentsimulado ou literalmente
convencional E esse didlogo — o “grande dialogo” do romance na sua
totalidade — realiza-se ndo no passado mas neste momento, ou seja, no
presentedo processo artistico (BAKHTIN, 1981, p. 53).

Para Bakhtin, a relacdo “eu/tu/ele”, manifestada pela linguagem dialégica, € uma
relacdo de diferencas, pois ndo ha entendimento pleno (ha gradacdes). O Circulo critica as
concepcdes romanticas e monologicas sobre a comunicacdo entre sujeitos interlocutores em
situacdes de producdo de linguagem. O “eu/tu” fundem-se apenas numa perspectiva mitica:
ideia de harmonia (metonimia) entre as coisas como ceu e terra.

Na critica ao método formal, por exemplo, Bakhtin procura demonstrar como a relagéao
entre o sujeito (homem) e o objeto (mundo) nédo € direta, mas sim mediada pela cultura e pela
palavra. Se a lingua ndo determina plenamente o olhar, por outro lado condiciona-o e o
conduz. Adormas da lingua séo os substantivos, os adjetivos, os verbos, etdgrjaas da
enunciacao sao os géneros do discurso (primarios e secundarios).

Em Estética da criacdo verbalivro interrompido em 1922 e dedicado a questdo do
autor e do herdi, na quinta parte, “O problema do autor”, Bakhtin reflete sobre o problema do
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“her6i” mostrando que ha no plano de valores uma diferenca fundamental entre o “eu” e o
“outro” de caréater de acontecimento. Bakhtin chega a ideia de que somente o outro pode ser o
centro de valores da visdo artistica e, por conseguinte, ser o her6i de uma obra: “apenas o
outro pode receber uma formsabstanciale um acabamento, pois todas as modalidades de
acabamento — no espaco, no tempo, no sentido — sdo valores transcendentes a autoconsciénci
ativa e ndo fazem parte de uma relacao de valor consigo mesmo” (BAKHTIN, 1997, p. 202).

De acordo com o tedrico, 0 “eu” e 0 “outro” constituem categorias fundamentais de
valores que pela primeira vez originaram um juizo de valor real e esse juizo, ou mais
exatamente a Otica axiologica da consciéncia, manifesta-se ndo s6 pelo ato, mas também pela
menor vivéncia, pela mais simples sensacéo: “viver significa ocupar uma posi¢ao 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 material”, Bakhtin reitera o fato de que o
artista necessita superar de modo imanente o material: “aperfeicoamento imanente”. Na
terceira parte, “O contexto de valores (autor e contexto literario)”, ele volta a afirmar que o
artista utiliza a palavra para trabalhar o mundo. Para ele, a palavra deve ser superada de forma
imanente para tornar-se expressdo do mundo dos outros e expressao da relacdo de um auto
com esse mundo.

Segundo Bakhtin, o contexto real de valores que da sentido a obra do autor nunca
coincide com o contexto estritamente literario, e menos ainda se este é entendido de um modo
real-material, pois esse contexto insere-se com seus valores no primeiro, onde, entretanto,

figura na qualidade de determinado e nao na de determinante:

[...] sdo as formas da visdo artistica e do processo de acabamento do mundo
que determinam os procedimentos literarios externos, e ndo o inverso, € a
arquitetbnica do mundo artistico que determina a composi¢cdo da obra (a
ordem, a disposicao, o acabamento, a combinacdo das massas verbais), e ndo
o inverso (BAKHTIN, 1997, p. 210).

Bakhtin reforca que nenhuma combinacdo concreta de procedimentos formais da
literatura real-material pode ser entendida pelo angulo estritamente estético do funcionamento
das leis literarias como estilo e composi¢cao. Assim como nao pode ser entendida apenas a
partir do autor e de sua energia puramente estética. O tedrico considera que tal fato também se
aplica ao lirismo e a musica (BAKHTIN, 1997, p. 211).

Ele argumenta que néo se pode relacionar uma forma consigo mesmo sem se tornar

um “outro” para ndés mesmos, principalmente na arte verbal. Mas, quanto a essa relacdo da
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forma consigo mesmo, ele também ressalta que ha excecdes para “formas liricas ou musicais”
(embora ndo especifigue ou comente obras e géneros musicais): “[...] em todas as formas de
arte, com excecao de certas formas liricas ou musicais, relacionar a forma a si mesmo €
destruir-lhe o significado e o peso dos valores” (BAKHTIN, 1997, p. 213).

O sujeito € um feixe de rela¢des sociais e 0 que o diferencia € o modo como ele é
revestido. HA uma descontinuidade que vai do autor real (a pessoa e ndo sua imagem) ao texto
(realidade— ficcdo), assim como da musica a literatuba.enunciado é entendido pelo
“Circulo de Bakhtin” como a unidade minima da comunicagédo. O texto € uma resposta que
provoca e estimula outra resposta (compreensao responsiva).

Em diferentes épocas, a musica figura como ténicadideursos jornalisticos,
literarios, filosoficos, cientificos, etc.. A linguagem musical, devido a sua potencialidade
imagética e criativa, também contribuiu como modelo analégico para construcdo de teorias
linguisticas e estéticas, como as do Circulo de Bakhtin, por exemplo. Sendo um fenébmeno de
extrema importancia, em termos de compreensdo semantica, a ecologia acustica possivel e
passivel de ser representada em ambientes textuais literarios reclama uma reflexdo sobre os
limites de sua percepcao verbal.

A musica materializa-se textualmente enqudodtasdo discurso em sistemas verbais,
nao-verbais e sincréticos. Embora se possa elegé-la um tépico discursivo comum e repetivel,
o discurso musical constitui-se de modo heterogéneo e possui multiplas formas.

Considerando-se a relacdo dialdgica entre sujeito e linguagem, examinemos, por
exemplo, como a musica (enquanto linguagem humana e sistema ndo-verbal) pode gerar polos
linguisticos tematicos diversificados e compor campos semanticos opositores (inclusive em
sua propria base). Nos contos de Machado de Assis, como veremos, o discurso musical é
ressaltado por tensdes/oposicdes internas e externas de modo a obter relevancia e tornar-se
perceptivel a qualquer leitor.

Muitas sao as concepgdes em diversas esferas de atividades de produgéo dos sentidos
sobre o0 que seja a linguagem musical e para alguns ela é apreendida e entendida em sua
funcdo positiva social, como para o compositor Igor Stravinsky: “A arte €, por esséncia,
construtiva” (STRAVINSKY, 1996, p. 21).

Zampronha (2000), por exemplo, investiga as diferencas e mudancas de concepcoes
sobre as noc¢des da linguagem musical referentes a notacdo, a representacdo e & composica
musical. Para Jourdain (1998), a musica captura nossa imaginacdo e produz efeitos
extasiantes no cérebro, mas enquanto muitas pessoas acreditam que ela seja uma “linguagerr

universal”’, segundo ele, os cientistas discutem se ela chega a ser uma linguagem:



70

Se a musica tem um significado, qual é? Sera que a musica tem uma
gramatica? Qual o seu vocabulario? Ao perguntar se a musica funciona
como linguagem, consideraremos se as aptidées musicais sao distribuidas no
cérebro da mesma forma que as aptidbes para a linguagem falada
(JOURDAIN, 1998, p. 17).

Oliveira (2002), em sua obtateratura e Musica, busca responder se a musica pode
ser uma linguagem e analisa as modulacdes poés-coloniais da metafora musical na ficgéo
contemporanea. Para investigar a interacdo entre literatura e musica, a estudiosa discorre
sobre as contribuicdes da linguistica e dos estudos literarios para a analise musical e sobre as
contribuicbes da musicologia para a andlise da obra literaria. O estudo da autora procura
compreender a correspondéncia formal entre as linguagens verbal e musical e responder como
diferentes culturas e teoricos tentaram encontrar e examinar uma natureza de base comum
para a linguagem verbal e musical.

De acordo com a estudiosa, 0s tedricos que tendem a considerar a musica uma
linguagem semelhante a arte verbal ndo veem obstaculos na ado¢do de um modelo linguistico
ou literario. Para ela, a tensao interna existente nas duas artes € entre suas possibilidades de

representacao e transcendéncia de suas naturezas:

A musica parte de puras abstragBes formais, chegando a expressdo de
estados de espirito e sentimentos e, eventualmente, a tentativa de sugerir
objetos e narrativas, como ha musica programatica; a literatura, partindo do
concreto, do elemento representacional, aventura-se aos poucos a abandona-
lo, buscando atingir a apresentacdo, a relativa pureza da abstracdo. Dai
resulta a tenséo interna das duas artes, buscando ambas transcender seu
elemento natural. O literario, inicialmente representativo, parte para o
presentativo; o musical, essencialmente presentativo, caminha em direcdo ao
representativo. A muasica programética se vé narrativa 14 onde a literatura
descarta o relato, a literatura se quer repetitiva & onde a musica renuncia a
repeticdo (OLIVEIRA, 2002, p. 53)

Concordamos plenamente com os problemas detectados e produtividade de tais
reflexbes. Todavia, a analise dialogica preocupa-se ndo em entender a existéncia de
correspondéncias formais no funcionamento estrutural dos dois sistemas de linguagem, mas
sim com as interagBes possiveis, os limites e alcances dialogicos detectados no signo
ideoldgico em funcionamento, seja sua natureza verbal, musical ou sincrética.

O amago desse problema do didlogo e interacdo entre os dois sistemas de linguagem
reside na constituicdo tedrica de uma metodologia disciplinar que objetiva e prioriza o

acontecimento musical em seu horizonte existencial e responsivo. Para Bakhtin, em seu
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pensamento musical, o “som significativo”, seja de natureza verbal ou musical, deve ser
sempre entendido em seu funcionamento vivo e ativo, pois destacado de seu contexto de
significacao ele perde a forca de seus sentidos mais vitais e produtivos.

O Circulo de Bakhtin também critica a oposicdo mecanica entre linguagem utilitaria
(cotidiana) e linguagem estética. A forma artistica e seu grande estilo tém um carater ativo e
ndo passivo. Ela € uma acédo do dizer que também indica um posicionamento social. O Circulo
critica e se opde as teorias que buscam as relacdes diretas entre os elementos da obra e d.
realidade. A cada leitura do enunciado, tem-se um novo momento de enunciacéo.

Sem a situacdo de enunciacao original da interpretacdo e apresentacdo musical, a
musica e o discurso musical a ela destinado ou dedicado podem ser deslocados e desviados de
seus devidos e respectivos espacos de enunciacdo e compreensao responsiva. O que de cert
forma amplia suas possibilidades de significacdo na comunicacdo artistica e social mais
imediata: estilizacdo e parddia.

Em The Formal Method in Literary Scholarship — A critical introduction to
sociological poeticsde M.M. Bakhtin/P.N. Medvedev (1991), encontra-se uma discussao
sobre os significados de representacao e técnica, no tdpieorieans of representation and
techniqué do terceiro capitulo The Formal Method in European Art Scholarship”. A
declaracdo da primazia da funcdo construtiva da arte sobre as fungdes reprodutivas e
imitativas, sem, entretanto, negar ou mesmo limitar a Ultima, necessariamente conduz a um
novo entendimento e reavaliagdo do significado de representacdo ou expressao e técnica

artistica:

A primazia da funcdo construtiva revoluciona radicalmente essa nocéo. O
objeto da representacdo — o fendbmeno natural ou histérico - € agora avaliado
em termos dos significados da representacédo, por exemplo, em termos de
suas regras constitutivas na unidade fechada da obra, em termos de
conveniéncia.

Os significados da representacdo, os dispositivos, ndo representam algum
valor extra-artistico por seu préprio interesse. Em vez disso, eles fazem da
obra uma autocontencdo do todo (economia) e faz o fenbmeno ser
representado no elemento constitutivo desse tod@AKHTIN;
MEDVEDYV, 1991, p. 47, traducdo nossa).

% The primacy of the constructive function radically revolutionizes this notion. The object of representation —
the natural or historical phenomenon — is now evaluated in terms of the means of representation, i.e., in terms of
its constructive role in the closed unity of the work, in terms of its expediency.

The means of representation, the “devices”, do not represent some extra artistic value for its own sake.
Instead, they make the work a self-contained whole and make the phenomenon being represented into a
constructive element of this whole (BAKHTIN; MEDVEDV, 1991, p. 47).
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A concepgao dos significados construtivos de representacdo ndo segue nenhuma
sugestdo de um contraste entre a técnica da representacdo tomada como algo inferior, como
algo auxiliar, e a intencado criativa como algo elevado, com objetivos superiores. A intencao
artistica em si, sendo artistica, estd dada desde o principio em termos técnicos, por assim
dizer. O objeto da intengcdo artistica, seu contetdo, ndo é pensado fora do sistema de
significacdo de sua representacdo. A partir desse ponto de vista, segundo o autor, ndo ha
necessidade de esbocar uma linha entre técnica e criatividade.

Para Bakhtin/Medvedev (1991), o estudo da perspectiva e do modo revolucionario de
ver os significados construtivos da representacdo artistica é particularmente marcado nas
obras de Konrad Fiedler (“A obra de arte ndo tem ideias, ela € uma ideia”) no comec¢o do
movimento formalista europeu. De acordo com o tedrico, para ser percebido artisticamente de
modo plastico, é necessario que o fenbmeno representado seja visto na relacdo com as
convencdes do nivel de superficie e com as possibilidades técnicas da criatividade.

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

Essas sdo as nocdes e reflexbes que consideramos produtivas no campo da
investigacdo dialdgica. A andlise inicial do material, da forma e do conteddo musical
representado na linguagem verbal deve, entdo, examinar principalmente os seguintes pontos: a
relacdo do sujeito com a linguagem musical; a questdo da interacdo dos sistemas de
linguagem verbal e musical e seus limites e alcances; os sentidos construtivos da técnica e da
representacéo musical.

Na subsecdo seguinte, apresentamos nossa reflexdo e debate sobre o modo como o
“som significante (significativo)” foi diferentemente concebido em sua propriedade material:

0 som e o siléncio. Procuramos expor continuidades e descontinuidades conceituais e
mudancas de orientagdo no entendimento dos tedricos e estudiosos da objetividade e

subjetividade artistica musical.

1 The object perceived from the point of view of this representational system, as a possible constructive aspect
of it, for the first time becomes an object of artistic 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 momentos, definiram as propriedades
materiais do som (e do siléncio) e concordam quanto a realidade sonora constituir-se a partir
de nocbes como altura (ou tom), timbre, intensidade e duracdo. Essas nocdes sao
continuidades perceptivas ou sensoriais da matéria e forma do som. Entretanto, a leitura que
cada teorico efetua do conjunto de elementos sonoros em seu desempenho social significativo
pode variar de acordo com a perspectiva de linguagem adotada.

Otté Karolyi (S/d, p. 31), por exemplo, em $nroducdo a masica, procura definir o
siléncio, inicialmente, por meio de uma comparacdo com a fala e com os limites conclusivos e
pontos suspensivos enfaticos da frase verbal. Para ele, como também para diversos teéricos da
masica, o siléncio, chamado de “pausa’ na linguagem musical, constitui-se como um valor
negativo cuja representacdo possui uma correspondéncia direta com o valor positivo de
duracdo de cada som. Assim, para a duragédo de cada valor positivo do som teremos um valor
negativo correspondente idéntico de duragao.

José Miguel Wisnik (1999, p. 18) afirma que o som € “presenca e auséncia” e esta
“permeado de siléncio”. Discorrendo sobre as nocfes acima referidas, o tedrico caracteriza a
fisica e metafisca do som (sinal de onda, periodicidade e pulso, duracbes e alturas,
complexidade da onda sonora) e distingue fase e defasagem sonora (som e ruido). Sua
proposta de reflexdo sobre o material do som (frequéncia regular e irregular da onda) remonta
a antropologia do ruido e do “rito sacrificial” para uma compreensao de seu uso musical como
forma harmonica, meloddica e ritmica:

Assim como o sacrificio de uma vitima (o bode expiatério, que 0s gregos
chamavampharmaké$ quer canalizar a violéncia destruidora, ritualizada,
para sua superacdo simbdlica, 0 som € o bode expiatério que a musica
sacrifica, convertendo o ruido mortifero em pulso ordenado e harménico.
Assim como o pharmakés (a vitima sacrificial) tinha para os gregos o valor
ambivalente de veneno e do remédio (a palavra é da mesma raiz de
“farmacia”, farmaco, droga), o som tem a ambivaléncia de produzir ordem e
desordem, vida e morte (o ruido é destruidor, invasivo, terrivel, ameacador e
dele se extraem harmonias balsamicas, exaltantes, extaticas). (WISNIK,
1999, p. 34)

Segundo R. Murray Schafer (1991, p. 71-73), o som corta e ilumina o siléncio e 0
homem teme a auséncia de som como teme a auséncia de vida. O siléncio, para 0 compositor,

de fato, € uma “escuridao auditiva” e a auséncia de som. Contudo, o siléncio também é a
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“caracteristica mais cheia de possibilidades da musica”. Em suas reflexfes, encontramos
materializada uma concepcao diferente e positiva do que seja o siléncio. Para ele, o siléncio
protege o evento musical contra o ruido e 0s eventos musicais precisam dessa protecédo, por
serem acontecimentos sensiveis: “O siléncio é um recipiente dentro do qual é colocado o
evento musical”.

Saussure (2000) também se refere ao som quando redaniguacomo um sistema
abstrato e ndo se detéempearole Ao realizar esse recorte metodoldgico, ele separa a forma
material do som e a imagem acustica do significante por oposi¢cdo ao conteudo abstrato (ou o

significado). Juntos, esses elementos constituem a no¢ao do signo linguistico:

O signo linglistico une ndo uma coisa e uma palavra, mas um conceito e
uma imagem acustica. Esta ndo é o som material, coisa puramente fisica,
mas a impressaeifpreintg¢ psiquica desse som, a representacdo que dele
nos da o testemunho de nossos sentidos; tal imagem é sensorial e, se
chegamos a chama-la “material”, € somente nesse sentido, e por oposi¢do ao
outro termo da associagéo, o conceito, geralmente mais abstrato.

O carater psiquico de nossas imagens acusticas aparece claramente quando
observamos nossa propria linguagem. Sem movermos os labios nem a
lingua, podemos falar conosco ou recitar mentalmente um poema. E porque
as palavras da lingua sédo para nés imagens acusticas, cumpre evitar falar dos
“fonemas” de que se compdem. Esse termo, que implica uma ideia de agao
vocal, ndo pode convir sendo a palavra falada, a realizacdo da imagem
interior no discurso. [...] O signo linguistico é, pois, uma entidade psiquica
de duas faces [Conceito/Imagem acustica] (SAUSSURE, 2000, p. 80)

Porém, ao excluir em suas analises de depreensdo de formas minimas a forma do
material sonoro em suas propriedades fisicas, Saussure (2000) deixa de perceber que a
imagem acustica também é um recorte efetuado num conjunto de possibilidades mais amplo e
pode ser medida, percebida, compreendida e representada em sistemas diferentes do
linguistico. Para ele, no signo nao ha relacao significativa nenhuma entre o elemento referente
no mundo real e a imagem acustica do significante. Por isso, exclui a interdisciplinaridade e
ndo leva em consideracdo o fato de que os significados construtivos do som também podem
ser representados e compreendidos em sistemas nao-verbais.

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

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

Language as the Object of Poeticso item ‘The Problem of Sound in Po€etyO problema
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do som em poesia”), Bakhtin/Medvedev reflete sobre o problema do “som significativo”
(“The problem of the meaningful sound”) e critica a “Estética do Material” (Hedonismo),
especialmente os formalistas russos (Shklovskii e lakubinskii) que baseiam suas analises do
som na poesia (Futurismo) em suas préprias teorias da linguagem poética e ndo consideram o
problema da significagcdo do som na poesia como o0 problema das diferencas de sentido
construtivo do som no todo da obra.

Para Bakhtin/Medvedev, os formalistas russos, por exemplo, tendiam a
descontextualizar e reduzir o0 som em suas analises apenas a fator de estimulo sensorial do

prazer e a objeto de valor utilitario:

Em linguagem comum, o som serve apenas para designar o contetdo, por
exemplo, tem apenas uma funcao auxiliar. Isto € necessario para reduzir o
conteudo, no sentido de tornar o som auto-suficiente. Por conseguinte, a
“palavratransracional € o mais alto limite na auto-suficiéncia do som. Tal

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

Para entender a significagdo construtiva do som e refletir sobre sua indissolubilidade
significativa com o significado na obra poética, Bakhtin/Medvedev retoma a classica situagéo
da poesia, na qual deve haver uma combinacdo proporcional entre a plenitude de valores do
som e do significado. Segundo o tedrico, é necessario mostrar como o significado e o som se

constituem, combinam e interagem no conjunto da unidade artistica:

A situacdo classica na poesia é a combinacdo da plenitude do som com a
plenitude do significado, por exemplo, uma proporcionalidade direta entre
estes dois valores. E necessario comecar com essa classica situagdo no
sentido de entender a construcéo significativa do som. E necessario mostrar
como o significado e o som se combinam no todo de uma unidade aftistica
(BAKHTIN; MEDMEDEV, 1991, p. 99, tradu¢do nossa).

Bakhtin critica a interpretacéo de lakubinskii sobre o significado do som na linguagem
poética em seu artigopOh the sound of poetic langudgé€Sobre os sons da linguagem

poética”, traducdo nossa) e chama a atencdo para o fato de que o importante € compreender &

12 4In practical language, sound only serves to designate meaning, i.e.. has only an auxiliary function. This
makes it necessary to lower meaning, in order to make the sound self-valuable. It follows that transrational word
is the highest limit in the self-value of sound. Such is formalist logic (BAKHTIN/MEDMEDEYV, 1991, p. 99).”

13 _ “The classical situation in poetry is the combination of fullness of sound with fullness of meaning, i.e., a
direct proportionality between these two values. It is necessary to begin with this classic situation in order to
understand the constructive significance of sound. It is necessary to show how meaning and sound combine in
the constructive unity of artistic whole” (BAKHTIN; MEDMEDEYV, 1991, p. 99).
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inter-relacdo entre o som e o significado ndo apenas no plano da lingua, mas no plano da obra
artistica: “O que nos é importante € outro lado da abordagem metodoldgica de lakubinskii: ele
entende a inter-relacdo entre o som e o conteudo no plano da lingua e ndo no plano da obra
artistica®® (BAKHTIN; MEDMEDEYV, 1991, p. 100, traducdo nossa)

Para Bakhtin/Medvedev, o significado construtivo do som na poesia deve ser
entendido a partir de sua inter-relacdo de elementos. De acordo com o tedrico, 0 som entra na
inter-relacdo construtiva com o significado ndo na palavra, nem na frase ou em nenhum outro
elemento tomado independente da obra como um fendmeno de linguagem, mas na obra
artistica como um todo. Para ele, ndo pode haver nenhuma questdo entre a constante
correspondéncia de elementos isolados porque a obra poética como tal é Unica e nao repetivel,
assim como sua imagem poética que também é unica (BAKHTIN; MEDMEDEYV, 1991, p.
101).

Conforme Bakhtin/Medvedev entende, na construcao poética, 0 som ndo é apenas um
aspecto significativo da palavra, frase ou periodo da lingua em geral, mas é também um
elemento de unidade fonética ndo repetivel no todo da obra. Para ele, é precisamente desse

modo que o0 som entra na inter-relacéo construtiva com outros elementos:

O som, na construcdo poética, ndo € apenas um elemento da palavra, frase
ou periodo — da lingua em geral — mas também um elemento de unidade
fonética ndo repetivel no todo da obra, e é precisamente como tal que ele
entra na inter-relacdo construtiva com outros elemEn{@AKHTIN;
MEDMEDEYV, 1991, p. 101, traducdo nossa).

Segundo Bakhtin/Medvedev, a obra de arte € uma parte da realidade social, ndo da
natureza. Portanto, para ele ndo haveria necessidade de falar de sua natureza fisica. De acord
com o tedrico, ndo € a propriedade fisica do som ou o ato psico-fisiol6gico de sua pronuncia e
percepcdo que esta artisticamente organizado. O que esta organizado é o som significante
socialmente, o corpo ideoldgico do intercurso social. Por fim, Bakhtin conclui que, 0 som néo

pode ser entendido dentro dos limites do organismo individual ou da natureza:

A obra é uma parte da realidade social, ndo da natureza. Nao h& necessidade
de falar de sua natureza fisica. Ndo € a propriedade fisica do som ou o ato
psico-fisiolégico de sua pronuncia e percepcdo que esta artisticamente

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

interrelationship between sound and meaning on the plane of language and not on the plane of the artistic work”
(BAKHTIN; MEDMEDEYV, 1991, p. 100).

5 _ “Sound in the poetic constrution is not only an element of the word, phrase, or period — of language in
general — but also an element of nonrepeatable phonetic unity of the whole work, and it is precisely as such that
it enters into a constructive interrelationship with other elements” (BAKHTIN; MEDMEDEYV, 1991, p. 101).
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organizado. O que esta organizado é o som significante socialmente, o corpo
ideoldgico do intercurso social. O som ndo pode ser entendido dentro dos
limites do organismo individual ou da naturéza(BAKHTIN;
MEDMEDEYV, 1991, p. 102, traducéo nossa).

De acordo com Bakhtin/Medvedev, o problema do “som significativo” e sua
organizacdo esta vinculado ao problema do auditério social, aos problemas da organizagéo
muatua da matéria sonora pelo falante em relacdo ao ouvinte e da distancia hierarquica entre
eles. Para ele, o som do “som significativo” € diferente do som descontextualizado, pois, seus
sentidos dependem do carater da interacdo social das pessoas, na qual o som dado é un
elemento integrante. O tedrico reforca que o auditorio social é constituinte do “som

significativo” e sua organizacao:

Portanto, o problema do som significante e sua organizagdo esta vinculado
ao problema do auditério social, ao problema da organizacdo muatua do
falante e do ouvinte e a distancia hierarquica entre eles. O som do som
significante é diferente, ele depende do carater da interacdo social das
pessoas, na qual o som dado € um elemento. O auditério social é
constituinte do som significativo e sua organizaCABAKHTIN;
MEDMEDEYV, 1991, p. 102, traducéo nossa).

Ele entende o estético como uma variedade do social, assim como o juridico e o
cognitivo. Para ele, a arte (seja qual for) é imanentemente social e 0 meio social extra-artistico
ao afetar-lhe de fora encontra uma resposta direta e intrinseca dentro dela numa formacéao
social. Bakhtin busca compreender as relacfes entre a arte e a critica mostrando que a poética
sociolégica pautava-se em critérios analiticos advindos do objetivismo abstrato (valor da
imagem acustica do “som significante” no sistema de linguagem) e do subjetivismo idealista
(a idéia romantica de “linguagem universal” como superacdo de limites na comunicacao
artistica) e por isso ndo alcancava um entendimento da esséncia estética da arte.

Apesar de estar sujeita a coer¢gdes de producao, recepcado e circulagdo, a esséncia da
arte ndo pode ser obtida por meio do conhecimento de seu valor e de sua circulagédo enquanto

produto social. Tal conhecimento sé pode ser obtido por meio de analises prévias a

16_ “The work is a part of social reality, not of nature. There is no need to speak of physical nature. It is not the
physical sound or the psycho-physiological act of its pronunciation and perception that is artistically organized.
What is organized is the socially meaningful sound, the ideological body of social intercourse. The sound cannot
be understood whitin the bounds of the individual organism or of nature” (BAKHTIN; MEDMEDEYV, 1991, p.
102).

17 _ “Therefore, the problem of the meaningful sound and its organization is connected with the problem of the
social audience, with the problem of the mutual organization of the speaker and the listener, and the hierarchical
distance between them. The sound of the meaningful sound is different, depending on the character of the social
interaction of people, of which the given sound is an element. The social audience is constitutive to the
meaningful sound and its organization” (BAKHTIN; MEDMEDEYV, 1991, p. 102).
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determinacdo de leis soOcio-econémicas. Para Bakhtin, toda criacdo ideologica e suas
formag6es séo “intrinsecamente, imanentemente socioldgicas”

Em “Discurso na vida e discurso na arte” (sobre a poética sociolégica),
Bakhtin/Voloshinov posiciona-se contra o tratamento dicotdmico da literatura como sécio-
histérica e como linguagem poética. O artistico € uma forma especial de inter-relagdo entre
criador e contemplador fixada em uma obra de arte. A arte € intrinsecamente social e ela é
mais uma variedade do social. Na vida, o discurso verbal é claramente ndo-auto-suficiente. O
enunciado compreende duas partes: A) a parte percebida ou realizada; B) a parte presumida.
O dito relaciona-se ao nao-dito no horizonte extraverbal de modo néo espelhar. O dito analisa
a situacao (avaliagdo social) e a prépria situacéo € parte constitutiva do enunciado.

Na poesia, como na vida, o discurso verbal € o cenario de um evento. Alguns
fatores sdo determinantes f#ama do conteddo: escala avaliativa; valor hierarquico ou
evento funcionando como o conteudo do enunciado; o grau de posicionamento do herdi com o
autor; o ouvinte e sua inter-relagdo com o autor e com o heréi.  Bakhtin/Voloshinov reflete
e critica os limites do método sociologico do professor P. N. Sakulin na abordagem dos fatos
da literatura. A analise proposta pelos teoricos leva em consideracdo as duas dimensfes da
literatura: uma imanente (estrutura) e outra social (relagdo com o contexto extra-artistico). O

método socioldgico priorizava apenas a dimensao social, conforme citacdo do préprio critico:

O método sociolégico sé pode estudar com sucesso a interacdo causal entre
literatura e seu meio social extra-artistico circundante. Além disso, a andlise
imanente (ndo sociolégica) da esséncia da literatura, incluindo seu
direcionamento autbnomo, intrinseco, deve preceder a andlise socioldgica.

No estudo da literatura, Bakhtin/Voloshinov destaca o fato do método sociologico
ser aplicado quase exclusivamente para tratar de questdes historicas e cita as palavras de
Sakulin que definem a dimenséo imanente da literatura: “No nivel primeiro, imanente, uma
obra é concebida como um valor artistico, e ndo em seu significado social e histérico” [P. N.
Sakulin, The sociological method in the study of litera(i921)].

A sociologia, segundo os tedricos, tratava quase exclusivamente de temas concretos
na histéria da literatura e ndo utilizava seus métodos no estudo da estrutura imanente da obra
de arte. Esta estrutura era relegada ao campo do estético ou do psicolégico ou de outros
métodos que nada tinha em comum com sociologia. A arte era tratada como se ela fosse nao-

sociologica “por natureza”, exatamente como € a estrutura fisica ou quimica de um corpo:
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A maior parte dos estudiosos de arte da Europa ocidental e da Russia tem
esta pretensao de ver a literatura e a arte como um todo, e na base defendem
persistentemente o estudo da arte como uma disciplina especial, contra
abordagens sociologicas de qualquer espécie.

A abordagem literaria deve levar em consideracdo a dupla dimensdo da literatura:
Imanéncia X Causalidade. A obra artistica s6 pode ser compreendida quando se analisa a
composicdo do enunciado em conjunto com suas leis de circulagcdo. Bakhtin/Voloshinov
opde-se ao método socioldgico e ao método formal demonstrando que este Ultimo promove
uma fetichizag&o da obra artistica convertendo-a num mero artefato. O artistico € uma forma
especial de inter-relacdo entre criador e contemplador fixada em uma obra de arte. A esséncia
social da arte ganha vida na comunicacgao estética ou artistica a partir de sua interacéo social.

Em seu ensaio, Bakhtin/Voloshinov define como o dito se relaciona com o nao-dito.
Para ele, como ja dissemos, o enunciado concreto possui duas partes: A) a parte percebida ou
realizada em palavras; B) a parte presumida. A situagdo pragmatica extra-verbal de enunciado
qualquer possui trés fatores (“Bem.” X o presumido): 1) o horizonte espacial, ideacional e
visivel comum compartilhado pelos interlocutores; 2) o conhecimento e a compreensao
comum da situacéo por parte dos interlocutores; 3) sua avaliagdo comum dessa situacao.

O objeto do enunciado € revestido por um valor na situagcdo de enunciagdo. O
julgamento de valor determina a selecdo do material verbal e a forma do todo verbal. A
expressdo mais pura do julgamento de valor é a entonacédo, a qual € um elo firme entre o
discurso verbal e o seu contexto extra-verbal. Bakhtin/Voloshinov define os julgamentos de
valor e os critérios de avaliacdo (ético, cognitivo, politico ou outro) em enunciados
pragmaticos concretos (isto € verdade, isto € mentira, isto pode ser dito, isto ndo pode ser dito,
etc.): “Julgamentos de valor presumidos sao, portanto, ndo emocdes individuais, mas atos
sociais regulares e essenciais. Emoc¢odes individuais podem surgir apenas como sobretons
acompanhando o tom bésico da avaliacdo social. O “eu” pode realizar-se verbalmente apenas
sobre a base do “no6s”.”

Por meio da metafora entoacional, Bakhtin/Voloshinov exemplifica como a
enunciacao esta na fronteira entre a vida e 0 aspecto verbal do enunciado. A entonacao possui
uma dupla orientacdo social: 1) em relacdo ao interlocutor como aliado ou testemunha; 2) em
relacdo ao objeto do enunciado como um terceiro participante vivo, a quem a entonacao
repreende ou agrada, denigre ou engrandece. Para Bakhtin, o discurso verbal (“cenario”)
depende de quatro elementos para efetivar a interacdo social: 1) o falante (autor); 2) o

interlocutor (leitor); 3) o tépico (o qué ou quem); 4) a fala (o heréi).
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A diferenga entre o discurso verbal na vida e na arte esta na representacdo verbal do
entendido e do aludido. No evento criativo da forma artistica € de suma importancia a
compreensao dos papéis do autor, do leitor (ouvinte) e do herdi ou da obra (a fala). Bakhtin
define a forma do “inimigo” (anti-herdi) e o modo de apreensdo de sua perfeicdo técnica:
repulsivo X o estado positivo da contemplagéo (prazer) no final (apreenséo da perfeicao
técnica da forma em sua realizacdo por meio da acao do material).

Bakhtin/Voloshinov critica a estética formalista pela sua definicdo da forma artistica
como a forma do material’ Para ele, o significado e a significacdo da forma tém uma
relacdo ndo com o material, mas com o contetdo. A forma expressa uma avaliacdo especifica
sobre o objeto esculpido (qualificacao): a forma “heroiza” o homem esculpido. O criador
assume uma posicado ativa com respeito ao conteudo pela mediacdo da forma artistica.
Bakhtin critica a explicagcdo hedonistica (absurda) da forma: “a forma em si e por si ndo
precisa ser agradavel para existir”. A forma é uma avaliacdo convincente do conteudo. Ela
possui um duplo aspecto com relagdo ao conteudo: 1) avaliacdo ideoldgica do material; 2)
realizacao técnica dessa avaliacao.

Para exemplificar a natureza avaliativa da forma artistica e a estrutura hierarquica da
forma, Bakhtin/Voloshinov retoma a definicdo da poética classica e neo-classica de estilo:
“alto” e “baixo”. A forma cria um sistema complexo de inter-relagdes hierarquicas num
conteudo artisticamente configurado. Cada elemento do sistema eleva, ou diminui, ou iguala o
referente. O ato da selecdo do conteudo da forma é determinado pela posi¢cdo basica do
criador. A expressao da avaliacao social representa uma confluéncia de sentido.

Tendo por base que a linguagem é dialégica e avangcando no sentido de compreensao
do n&o-dito, ou do siléncio, Eni Puccinelli Orlandi (2006) afirma que o siléncio pode ser tdo
ambiguo quanto a palavra. Ela reflete sobre as formas do siléncio na linguagem verbal e
procura entender suas condicbes de producdo, sua variacdo de sentidos e sua néao-

transparéncia:

[...] O siléncio imposto pelo opressor € exclusdo, é forma de dominacéo,
enquanto que o siléncio proposto pelo oprimido pode ser uma forma de
resisténcia. Ambos produzem uma ruptura, no caso, desejada. Inscreve-se
nesse caso aquilo a que se chama ruido da comunicacdo (ou seja, a
comunicagcdo mal sucedida). H& ainda a ruptura categorica entre

interlocutores ocasionada pela destruicdo do contato: € o siléncio radical
(ORLANDI, 2006, p. 263).
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Como vimos, 0 som e o siléncio sao concebidos e analisados por diferentes
perspectivas e com finalidades diversas. Por todos esses motivos e reflexbes que temos
apresentado acerca da fundamentacdo e constituicdo tedrica do pensamento musical e
metodoldgico de Bakhtin (o dito e o ndo-dito) e sua relacdo com a dialogia, acreditamos que
as ideias do Circulo sejam altamente produtivas para o estudo e andlise das formas de
representacédo do discurso musical de Machado.

Na secao seguinte, analisamos como o discurso musical de Machado foi entendido e
tratado em perspectiva historiografica e musicolégica e demonstraremos como a analise
dialégica aborda e compreende o sujeito musical, seu tempo e espago, e 0s principais temas

relacionados a representacao e enunciagdo do “som significativo” nos contos selecionados.
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3 Anadlise dialogica de formas de representacdo do discurso musical em

contos de Machado de Assis

A dialogia bakhtiniana (e sua sustentacdo metodoldgica) fornece uma instrumentacao
a abordagem e investigagdo teorica e aplicada que propomos. Como dissemos nas secdes
anteriores, a andlise dialégica das forthds representacéo do discurso musical proporciona
um entendimento do didlogo entre o sistema de linguagem musical com o sistema de
linguagem verbal e possibilita a compreensédo da dinamica, da extensao e dos limites de
alcances dessa interagao.

A andlise dialdgica proporciona uma compreensao da modulacéo tonal das vozes que
dialogam, apoiam ou se contrapdem ao discurso musical e seus temas, assim como possibilita
entender o processo de figurativizacdo do sujeito musical transcendente (herdis e anti-herdis)
em contexto social brasileiro.

Sendo assim, para perceber e entender os contornos delineados a partir dos dialogos
entre os diferentes sujeitos e saberes materializados nos contos, analisaremos as
materialidades ideologicas e linguisticas implicadas na representagédo do “som significativo” e
do sujeito musical em suas esferas de atividades.

A cultura musical brasileira € apreendida nas esferas de composicéo, instrumentacao,
interpretacdo, avaliagdo, apreciacdo e circulacdo musical. Entendemos o discurso musical
machadiano por meio de uma perspectiva que analisa a profundidade do alcance estético,
tedrico, socio-histérico e musicoldgico.

Os contosA Pianista,Trio em La MengrUm Homem Célebr&Cantiga de Esponsais
O Machete Ideias do Canario eMarcha Funebre por exemplo, apresentam-se como
histérias curtas tematizadas pela cultura da muasica sacra e profana, erudita e popular e suas
diferentes sensibilidades.

Todos o0s contos sao restringidos a perspectiva intimista da cultura musical. O

movimento enunciativo do discurso musical machadiano revela um posicionamento

'8 Nos contos, Machado de Assis também reflete sobre o préprio fazer literario e sobre a matéria e forma da
narrativa. A forma narrativa machadiana, assim definida por Rouanet (2007), por exemplo, apresenta uma
hipertrofia da subjetividade, uma desorientacdo temporal, uma fragmentacdo e uma digressdo, e mistura o riso e
a melancolia. Para dar corpo a suas ideias, ele utiliza a mesma forma shandiana, mas o contetdo é diferente. Ao
criticar a leitura de Shklovskii sobrEristam ShandyBakhtin/Medvedev define a forma desse romance nao

como uma parddia de um bom romance, nem a parddia de um romance artisticamente regular, mas sim de um
péssimo romance e ao mesmo tempo uma profunda parédia de uma péssima realidade. De acordo com o tedrico,

a parddia do romance ruim é apenas um dos elementos do romance de Sterne e importa-lhe entender os
significados do elemento de parédia (BAKHTIN; MEDVEDEV, 1991, p. 114).
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predominantemente externo as esferas de atividades da comunicacao artistica musical, embora
iIsso nao signifique um fator negativo.

Além dos contos que selecionamos para analise o discurso musical machadiano
também se manifesta em cronicas, romances e pecas de teatro. Outrdé dertzchado
também possuem vestigios do discurso musical, apesar de desempenhar neles uma funcgaa
complementar ou acessoria. Todavia, € importante reter que a enunciacao do discurso musical
possui limitacdes formais determinadas pelo género no qual foi produzida.

Como ocorre o dialogo entre o discurso musical e os outros discursos que regem a
vida social nos contos? A alteridade do discurso musical percebida no género conto pode ser
compreendida em materialidades da enunciacdo e nos desdobramentos de papéis narrativos dc
sujeito autor (o escritor “contador de historias”) na comunicacao artistica com o sujeito leitor
(seu suposto ouvinte).

E possivel estudar certos espelhamentos entre os assuntos e temas do discurso musical
de Machado no contraponto e contraste do conto com a crénica, por exemplo. O contista ndo
fala sobre fatos e assuntos diversos da musica da mesma maneira que o cronista. O contista
possui uma preocupacdo em revestir o fato musical com uma sensibilidade estética que
promova a comogao, o riso, etc. Ele ndo se expde junto a um auditério real porque o género
conto pressupde uma comunicacao artistica de longo alcance temporal.

O cronista, por sua vez, apesar da subjetividade inerente a crbnica, preocupa-se em
relatar a realidade do fato musical de modo mais objetivo possivel e provocar no sujeito leitor
uma reacdo que nao se reduz apenas a simples contemplacéo. Portanto, o alcance temporal d
enunciagdo do cronista € mais vinculado ao tempo do jornal e de sua circulacdo e
comunicacao informativa (e reflexiva) mais imediata junto aos leitores.

Poucos sao os estudos literarios genéticos, biobibliograficos e documentais publicados
sobre as influéncias musicais de Machado, ou que sejam concentrados apenas nas motivagoes
reais, as quais podem ser relacionadas diretamente em sua representacdo do “som

significativo”. A biografia de Machado publicada pela revista E por exemplo, nos diz

¥ Um exemplo é o contGantiga Velhapublicado originalmente e Estacdoem 1883. Encontramos, nesse

conto, vestigios da ideia musical também desenvolvida por Machado noCcdfchetesobre o cancioneiro

popular. Contudo, neste ultimo, a polifonia do discurso musical € mais sensivel e desenvolvida. As vozes
musicais, no cont® Machete sdo combinadas internamente de modo polémico e velado na forma arquitetbnica

e sdo mostradas na forma composicional da obra. O heréi musitaMdeheterefrata e representa os valores

da cultura erudita musical sacra (catélica) e da cultura da musica instrumental profana erudita europeia por
oposicao interna aos valores da hibrida cultura popular profana brasileira. N&Caatiga Velhao tema da

trova e da cancédo popular e suas interacdes cotidianas com as pessoas ndo é desenvolvido pelas personagens G
pelo narrador, ele encontra-se objetificado no universo existencial da obra. Sendo assim, o tema nédo entra
plenamente em seu didlogo social mais amplo, ele apreendido pelas personagens apenas com fins hedonisticos.
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gue ele conheceu sua amada esposa Carolina por meio do pianista virtuose e seu grande
amigo Arthur Napoledo, com quem teve lagos durante toda sua vida (COSTA, 2001).

No discurso musical de Machado, o instrumento piano figura sem duvida entre os mais
citados e representados nos contos e romances. Machado, nas crénicas, por exemplo, dedice
longas e sinceras linhas a promocédo da subjetividade musical no Rio de Janeiro e a identidade
musical de seu amigo pianista (“alboum do menino artista”). Como na crbnica de “15 DE
SETEMBRO DE 1862, publicada originalmente em O Futuro:

Falemos agora de Arthur Napoledo que acaba de chegar ao Rio de Janeiro.
Em 1857, aquele prodigioso menino inspirou verdadeiro entusiasmo nesta
Corte, onde acabara de chegar cercado pela auréola de uma reputagéo.
Crianca ainda, o prestigio dos tenros anos dava ao seu talento realce maior.
Com ele acontecera o0 mesmo que com Mozart, de quem diz um escritor,
aludindo a primeira manifestacédo do talento na idade pueril: — “C'est ainsi
que Mozart apprit la musique, comme en se jouant, ou plutét la musique se
reveillait dans son ame avec le sentiment de la vie.” Desde 0s primeiros
anos, Arthur revelou-se, e desde logo comecou para ele essa série nédo
interrompida de trunfos de que se tem composto a sua existéncia.

[...]
Assim cresceu Arthur Napoledo na idade, na gléria e no talento; de cidade
em cidade, a sua viagem foi um triunfo ndo interrompido; mas, como
verdadeiro artista, ndo se deixou adormecer nos louros e nas delicias de
Céapua; estudou viajando, e buscou pelo estudo a perfeicdo. Nem sé executa
inspiracdes alheias; tem-nas suas e das mais originais; e deve-se ao seu estro
musical algumas composi¢fes esparsas de muito merecimento. Sei mesmo
gue Arthur Napoledo busca voar mais alto e escrever seu nome em uma obra
duradoura: dois poetas ingleses deitaram maos a obra, a pedido do
compositor, e cada um foi depor-lhe nas maos um poema dramatico, tirado
um da comédia de Shakespeare, como queira, € 0 outro de uma novela de
Fenimore Cooper. (ASSIS, 2008)

Em outras cronicas @ Futuro, de “15 DE DEZEMBRO DE 1862”, “1.° DE JUNHO

DE 1863” e “1.° DE JULHO DE 1863", por exemplo, Machado acompanha de forma
entusiasmada a circulagdo musical e apreciacdo nacional e internacional do pianista: “E para
terminar direi que, ao passo que esta revista escrita, € lida pelo leitor no seu gabinete fechado
e na sua casa ndo menos solidamente construida, anda por alto mar o pianista Arthur
Napoledo, que daqui se foi a mostrar-se aos nossos vizinhos do Prata.”; “Veio do sul Arthur
Napoledo; de Lisboa, o Sr. Croner, clarinete, que teve em Londres o0 sucesso mais lisonjeiro
que pode ter um artista, 0 da consagracdo entusiastica da critica refletida e competente.”;
“Arthur Napoledo oficiou a comisséo da subscricdo nacional oferecendo 0s seus servicos em
favor dos fins para que ela se organizou. Naturalmente a oferta sera aceita. E indtil repetir o

gue em todos desperta este ato cavalheiresco do distinto pianista.”; “O menino Arthur esta um
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homem, crescendo-lhe com a idade a rara pericia com que, desde o0s tenros anos, a todos
admira. Deu um concerto no Teatro Lirico onde foi recebido na forma do costume e onde
executou como sempre.”; “Nao quis Arthur Napole&o deixar de contribuir com o seu talento
para a coleta patridtica a que se procede. E um ato que o honra e de que n&o nos
esqueceremos, aliando sempre ao nome artistico que ele adquiriu, 0 de um amigo da nac¢é&o.”

Durante um periodo, o autor também foi censor artistico do Conservatorio Dramético
e coordenador da biblioteca do Clube Beethoven. De acordo com Francisco Mignone (1980a,
15-17), Machado chegou a produzir um libreto extraido de uma peca francesa para 6pera em
trés atosPipelet que foi o primeiro trabalho da Imperial Academia apresentado em 1860.
Também é importante pensar sobre as bases de suas concepg¢des musicais para entender c
jogos polifénicos de sua linguagem e a dinamica de sua movimentacdo enunciativa na
representacdo do discurso musical nos contos.

Nesse sentido, € interessante refletir sobre algumas inspiragbes musicais possiveis de
Machado na percepcéo e representacao do clima romantico que aparece refratado nos contos,
por exemplo. Sabe-se que Machado também foi um apreciador de Niesztche. Aléem de suas
reflexdes filosoficas sobre a musica e em particular o drama wagneriano, ndo deixa de ser
curioso o fato de o filésofo ter sido apaixonado pela esposa de seu amigo compositor de Opera
Wagner, que por sua vez era filha do pianista virtuose e compositor Liszt, amigo de Chopin, o
poeta do piano, e sua companheira George Sand, a polémica escritora romantica.

Em Nietzsche contra Wagner: Dossié de um Psicologo, o fildsofo diz, no tépico “Uma
musica sem futuro”, que a musica, de todas as artes que nascem geralmente num terreno
particular de cultura, em condic¢des sociais e politicas determinadas, aparecaittomade
todas as plantas, no outono e no momento do perecimento da cultura da qual faz parte,
enquanto ja sio visiveis os primeiros sinais antecipados de uma renovacéo primaveril. As
vezes acontece, segundo o fildsofo, até mesmo que a musica ressoa como a linguagem de ume
época desaparecida, num mundo novo e estupefato, chegando assim muito tarde: “Toda
verdadeira musica, toda musica original € um canto do cisne” (NIETZSCHE, 2007, p. 62-63).

Sendo assim, € possivel intuir certas filiagdes dialdégicas de inspiracdo nietzschianas
que podem ter sido constitutivas do pensamento de Machado sobre a musica (“Sem musica, a
vida seria um erro.” Nietzsche). Entretanto, o0 que nos interessa compreender mais
particularmente € o modo como Machado concebe e representa a musica e sua linguagem em
seus contos. Qual é o alcance do discurso musical de Machado? Para responder essa pergunte
é necessario investigar suas condi¢cdes de producao, circulacdo e recepgéo. E nas cronicas, po

exemplo, que Machado deixa entrever mais claramente suas concep¢des sobre a muasica.
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Tomemos o exemplo da crbnica de “1° DE JANEIRO DE 1877” destinada “A. S. EX.2
REVMA. SR. BISPO CAPELAO-MOR”. Machado, nessa cronica, cita € comenta 0 motivo
acustico social, impessoal, real e objetivo de sua reflexdo: “0 uso dos sinos musicais”. O
autor, neste caso, posiciona-se com voz de autoridade e de modo interno ao saber e dominios
dialogicos da linguagem musical.

O acontecimento musical, em sua totalidade significativa externa e interna, é
examinado enquanto valor e funcdo social. A forma “Unica” da linguagem dos “sinos
musicais” é ressaltada e Machado cronista aprecia a questdo musical. O autor comenta de
modo irbnico a natureza contraditoria de um problema acustico de ordem social, e até
aconselha os caminhos para sua solugéo.

Assim como entendemos na crbnica, Machado reflete sobre a tensdo musical na
percepcéao cotidiana da musicalidade sacra e profana na Corte. Para ele, ha uma contradicéo
social, natural e latente no problema detectado em ambito acustico publico e urbano. Ela
revela a existéncia de uma divergéncia de interesses sonoros entre as preferéncias populares ¢
a manutencao dos valores e funcdes tradicionais das feicbes musicais do culto catélico.

O autor também cita a fonte literaria que lhe permite relativizar a tensdo do
acontecimento musical: “Chateaubriand”. O sujeito autor, desse modo, expde claramente sua
concepcao sobre a fungdo social da musica e, em pé de igualdade, discute as mudancas de
paisagem sonora urbana no ambito sacro.

Ao proceder dessa maneira, 0 escritor analisa a descaracterizagdo acustica sacra,
interpreta suas interferéncias na percepcao do cotidiano e sugere explicitamente os caminhos
para a solucdo do problema da paisagem musical sacra urbana e da preservagcdo dos
fundamentos e principios cerimoniais da feicdo musical do culto religioso catdlico.

Na citacdo abaixo da referida crénica, como veremos, Machado claramente tematiza
os limites compositivos e a tensao ideoldgica entre a musicalidade erudita sacra e a erudita
profana. Ironicamente, ele aprecia, avalia, julga e aconselha sobre a descaracterizacao sacra
produzida pela transposicdo mecéanica de repertorio erudito profano para a auténtica

linguagem secular dos sinos musicais da igreja (“harmonia unica”):

[...] @ masica que no meio do tumulto da vida nos traz a ideia de alguma
coisa superior a materialidade de todos os dias, que nos entristece, se é de
finados, que nos alegra, se € festa, ou que simplesmente nos chama com um
som especial, compassado, sabido de todos. O Miserere de Verdi € um
pedaco digno de igreja; mas se 0 pusessem nos sinos era... va la... era
ridiculo. Chateaubriand, que escreveu sobre os sinos, que ndo diria, se
morasse ao pé da Lapa?
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Dirigindo-me, pois, a V. Ex.2 tenho por fim solicitar sua atencéo para o uso
dos sinos musicais, que pode propagar-se na cidade toda, e transforma-la
numa imensa filarmoénica. V. Ex.2 pode, com seus paternais conselhos, ter
mao ao uso, bastando-lhe dizer que a igreja catdlica é uma coisa austera, que
0s sinos tém uma linguagem secular, uma harmonia Unica. Nao a troquemos
por outra, que é despoja-los do seu encanto, € quase mudar a feicdo ao culto
(ASSIS, 2008).

Assim como temos observado, analisado e refletido, o “som significante/significativo”
ocupa um espaco singular nas representacdes artisticas da criacdo verbal de Machado. O sel
discurso sobre a musica manifesta-se de modo polémico, complexo e difuso no conjunto de
sua obra. Pode-se dizer que nem sempre o discurso musical machadiano foi avaliado,
apreciado ou recebido com tanto entusiasmo.

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

Sendo assim, nas subsecfes seguintes, propomos realizar uma analise dialdgica da
interacdo dos sistemas de linguagem verbal e musical para compreender a dindmica dos
alcances da percepc¢ao do sujeito.

Por tudo que temos exposto e refletido, acreditamos ser necessario compreender como
o discurso musical de Machado foi apreciado e avaliado ao longo dos anos. Sem deformar sua
natureza material e sua orientacdo formal, buscamos compreender os sentidos dialégicos e
construtivos de sua representacdo. Na proxima subsecdo, exploramos como o discurso
musical de Machado foi percebido na linguagem verbal e tratado em perspectiva literaria

historiografica e musicolégica.

3.1 A linguagem e o discurso musical machadiano em perspectiva literaria

historiogréfica e musicolégica

Percorrendo livros tedricos e didaticos sobre leitura, andlise e interpretagdo de textos

literarios, € comum observarmos que a predominancia do enfoque de estudos incide nos
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elementos estruturais das narrativas, como categorias de narrador, personagens, tempo e
espaco.

Entretanto, ressaltamos que a categoria “espaco”, por exemplo, precisa ser estudada
em sua plenitude constitutiva levando-se em consideracao a refracdo do sujeito em seu tempo.
A paisagem acustica e musical percebida nos contos pode se referir & posicdo da forma
discursiva assumida pela cultura musical diante dos limites determinados pelos outros tipos de
discursos que dialogam nos contos.

Machado de Assis é um escritor profundamente comprometido com seu tempo e
demonstra verbalmente sua preocupac¢ao com as consolida¢gées do universo musical em uma
conturbada época de transicdo politica. Portanto, nesta dissertagdo, analisamos o discurso
musical nos contos selecionados a qual deve ser entendida como representacdo verbal
referente a linguagem dos sons musicais e/ou ndo-musicais.

O discurso musical machadiano materializa-se de forma direta e indireta nos contos
que propomos analisar. Sua propagacdo na narrativa € muitas vezes percebida de modo
ideoldgico e pode ser compreendida por meio do alcance socio-histérico, tedrico e estético.
Ele possui a capacidade de revelar uma tensdo ou interferéncia na vida social descrita e
narrada. A atuagdo benéfica do discurso musical no diadlogo cotidiano com outros discursos
sempre contribui para melhorarmos e aprimorarmos o processo de formacéo do sujeito.

No caso da literatura, a musica e 0s sons gerais aclimatam o desenvolvimento do
enredo e desempenham uma funcao reguladora e intensificadora singular na consolidagdo da
atmosfera. Contudo, implicitamente, muitas vezes, eles sdo considerados apenas um aspecto
narrativo adjunto, ou acessorio pela literatura mais especializada dedicada ao assunto. As
formas linguisticas, textuais e modos discursivos de representacdo do discurso musical ainda
pairam sem muita atencdo nas analises académicas. Tanto na poesia cOmo QE0Ps0Ssa,
modo, escritores e tedricos também negligenciaram esse fato relevante.

Muitos escritores, tedricos, criticos e estudiosos, de fato, escreveram sobre o
pensamento musical e as relacdes entre literatura e musica na representagdo do “som
significativo”, embora ndo empreguem ou se refiram a expressao por nos adotada. O notavel
elenco de autores que se dedicaram ao tema € vasto e abrange uma diversidade imensa de
géneros.

Todavia, muitas vezes, nessas obras, poéticas, leituras e teorias, nem sempre 0s
sentidos construtivos da representacéo verbal do “som significativo” sdo considerados a partir
de suas formas linguisticas, composicionais e arquitetbnicas. Tal desvio analitico pode, por

sua vez, em sua compreensdo mudar a objetividade artistica material da obra e afetar a
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natureza de sua forma. Por isso, exporemos brevemente como alguns pensadores
desenvolveram sua compreensdo da interacdo do acontecimento musical no sistema de
linguagem verbal.

O compositor Ned Rorem (1970), por exemplo, em sua blirsica e Genteno
capitulo “O mdusico Ezra Pound”, reflete para si mesmo e para 0s outros, na forma
fragmentada de diario e por meio de crénicas ensaisticas, sobre 0 modo como a musica é
percebida, apreciada, refletida e avaliada socialmente. Ele, com a responsabilidade e
profundidade do sabido, do vivido e refletido, posiciona-se claramente contra os equivocos de
leituras e definiges literarias do material, da forma e contetdo musical. O autor compositor
chega inclusive até a advertir a concepcéao de linguagem musical de Ezra Pound (1977).

Ao compositor, também interessa compreender a correta posicdo do poeta na
enunciacdo do discurso musical. Como ele entende perfeitamente, apenas ndo o diz, para
analisar a concepcdo de linguagem musical do escritor Ezra ®opod exemplo, é
necessario considerar a objetividade e o alcance da forma artistica e cientifica no qual o seu
conhecimento musical é representado. Ele até propbde duas classificacbes para que se
compreenda a correta posicdo do comentarista na enunciagao instrutiva da critica musical: as
fungBes do reporter comentarista e critico musical na pequena temporalidade do cotidiano e
na grande temporalidade da historia.

Segundo o compositor, 0 poeta se equivoca profundamente ao autorizar-se como
comentarista musical sem uma fundamentacéo teorica musical. Para o compositor, embora ele
nao se refira especificamente as formas linguisticas ou a posicao dialégica do autor, ao
comentar o acontecimento musical, o poeta posiciona-se ao mesmo tempo em duas esferas de

atividades que nao lhe sdo adequadas para enunciar valores musicais:

Certos poetas sdo originais e instrutivos quando discutem empregos
periféricos (isto é, teatrais) da mudsica, e ocasionalmente até quando
escrevenlibrettos para amigos compositores. Mas quando se aventuram a
sugerir como os versos devem ser musicalizados, ou como a prépria musica
deve ser concebida, eles mergulham em 4guas perigosas — a propria &gua em
gue Enzra Pound quase se afogou (ROREN, 1970, p. 155).

*° De fato, Ezra Pound, em sua oBYBC da Literatura ao comentar a critica musical de Boris de Schloezer

sobre a obra de Stravinsky, realiza um interessante comentario, do ponto de vista de nossa pesquisa sobre a
interacdo das linguagens, com relacédo ao alcance de compreenséo tedrica da objetividade musical. Para ele, 0s
alcances determinam o modo como entendemos a linguagem musical: “Mas e quanto ao conhecimento efetivo de
Stravinsky? Quando Boris de Shloezer se refere a obras que ja ouvi, eu entendo a maior parte ou talvez a
totalidade do que ele quer dizer.

Quando ele se refere a obras que ndo ouvi, eu compreendo a sua “ideia geral” mas ndo adquiro nenhum
conhecimento objetivo” (POUND, 1977, p. 29).
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No tocante & virtude instrutiva da critica musical, ela diz ao publico,
gue la estava, o que pensar do que ocorreu. Aos compositores nada ensinara
sobre a qualidade ou a construcdo musical (a leitura da pauta o ensina) mas
talvez Ihes ensine algo sobre como executar a musica — inclusive a sua.

O comentarista musical, por conseguinte, encarta-se
aproximadamente em duas classificacdes: 1) a do repdrter que descreve o
gue acaba de ocorrer (noticias sobre concertos) e do que se esta ocorrendo
(formulador do gosto); 2) a do reporter que conta 0 que ocorreu no passado
(historiador, biégrafo) ou que estava ocorrendo (a evolucdo da harmonia
com base no canto comum e no contraponto).

Pound, por iniciativa propria, classificou-se sob ambas as categorias,
embora, com que autoridade, seja dificil de dizer, pois ninguém parece
conhecer muita coisa a respeito do seu treinamento musical formal [...].

Sem duvida, o conhecimento intelectual de Pound sobre a musica
ultrapassava de muito o conhecimento pratico. A sua principal preocupacao
(pelo menos antes de conhecer Antheil) parece ter sido com palavras, ritmos
verbais e musica. “A poesia atrofia-se quando se afasta demais da musica
[...] (ROREM, 1970, p. 156).

Baptista Siqueira (1980), em sua olbtiacdo e Musica, estabelece uma dicotomia
“Folclore versuscultura” como base de suas leitura sobre as representacdes da musica na
literatura. O estudioso chega até a investigar a veracidade e a fidelidade de representacao
verbal de fontes literarias gerais quanto as referéncias concretas de apresentacfes musicais
realizadas no Rio de Janeiro. Tais definicbes particulares também nos interessam porque se
referem a percepg¢des do sujeito, tempo e espaco refletidos e refratados por Machado de Assis
em seus contos.

Federico Sopena (1989), em sua didissica e Literatura, expde as diversas situacdes
e esferas de atividades musicais expressas na relacdo da musica com a literatura. O autor
busca entender como a cultura musical foi refletida em diarios pessoais de diversos e classicos
escritores que comentam suas ideias sobre a musica na forma de memadrias. De modo que, 0
interesse de seu estudo esta na compreensao direta do alcance musical na linguagem verbal.

Sopena (1989) ndo se atem a necessidade de compreenséo das formas linguisticas de
representacdo da cultura musical. A orientagcdo de sua investigagcao difere em larga escala dos
objetivos de nossa pesquisa. A posi¢cao do autor € voltada apenas para o conhecimento externa
real dos escritores analisados acerca da amplitude cognitiva, ética e estética da cultura musical
representada.

Portanto, nessa perspectiva dos estudos de Sopena (1989), o objeto artistico material
do discurso musical representado é apreendido diretamente e sem nenhum entendimento da
sua reflexao e refracdo formal na obra. Para o estudioso, ndo importa compreender a interacao

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

Dito de outra maneira, para Sopena (1989), assim como para outros, importa apenas
responder a seguinte questdo: qual € a profundidade real e relevancia do conhecimento e
pensamento musical dos escritores de literatura de ficcdo? Ora, tal questdo também nos é
muitissimo pertinente, somente acreditamos que, para respondé-la com maior propriedade,
seja necessario considerar as formas do discurso e as condi¢des linguisticas de producao do
sentido musical na linguagem verbal.

Harnoncourt (1990) parece ser um dos primeiros tedricos a adotar a expressao
“discurso musical” para referir-se a associacao artistica da musica a palavra. Todavia, o fato
de a musica ocupar um lugar dialogico repetivel textualmente nos enunciados elementares dos
varios géneros discursivos primarios e secundarios e poder ser representada no sistema verbal
escapa-lhe porque sua preocupacdo € com a compreensao valorativa histérica do momento de
juncdo do som a palavra no canto.

Embora ndo se refira ao discurso musical como um espaco textual e discursivo,
Schafer (1991) desenvolve estudos relativos a “paisagem sonora”. Ele nos demonstra como
ela se constitui e é passivel de percepcao e representacdo verbal. Entram nesse conceito todo
0S sSoNns que apenas aparecem na narrativa, mas nao tém uma relacao direta com os fatos. Tai
sons também sdo pertinentes porque contextualizam a narrativa e permitem compreender a
cultura acustica de dada época em determinado lugar.

Como pudemos observar, todos os autores citados e comentados acima, buscam
compreender o fendmeno e acontecimento musical. Mas, buscam-no por meios diferentes e
com finalidades diversas. Muitos, além dos mencionados, também deformam a natureza do
enunciado, destacam a forma verbal em suas analises e ndo consideram o contexto unificado
de significacdo do “som significante” na obra individual. Até a década de 1980, por exemplo,
nenhum tedrico se refere claramente ao fato de a musica, ou do “som significativo”, ocupar
um lugar repetivel textualmente carregado de sentido plenivalente nos enunciados
elementares dos varios géneros discursivos.

José Ramos Tinhordo (2000), no prefacio de seu estudo sobre o modo como 0s
ficcionistas brasileiros apresentaram os assuntos da linguagem musical e os temas da “musica
popular” em seus romances, sugere que a musica era percebida na prosa por meio de uma
perspectiva estereotipada da realidade e possuia uma visdo e apreciacdo semelhante a do

estrangeiros em termos de fascinio pelo exético. De suas “conclusdes”, pode-se entender que
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o oficio literario era uma atividade de elite pouco preocupada em compreender e discorrer

sobre as mudancas das paisagens sonoras sociais urbanas:

As conclusdes decorrentes da leitura extensiva da producdo dos
autores brasileiros na area do romance — penosamente realizada em certos
casos, como ao se descobrir, por exemplo, que em todo o Brasil existem
apenas dois exemplares conhecidos da primeira edicdo do nosso romance
romantico mais popular, “A moreninha”, de Joaquim Manuel de Macedo —
reservaram algumas surpresas. Entre elas estaria a de que, constituindo o
oficio literario uma atividade de elite (e a primeira experiéncia ficcional do
Peregrino da América, no século XVIII, jA se revelava nesse sentido
exemplar, com sua preocupacéo de doutrinacdo moral oficial), mesmo com
0s escritores saindo da classe média, sua visdo da cultura das maiorias do
préprio povo assemelha-se a dos extrangeiros, em sua fascinacdo pelo
exaotico.

Essa viséo estereotipada da realidade popular, alids — como mostra o
exame dos primeiros decénios do romance no Brasil —, ligar-se-ia & heranca
burguesa (e, logo, pequeno-burguesa) do préprio género e de sua
interpretacdo dos ideais do romantismo, em decorréncia da democratizagdo
do romance, através dos folhetins de jornal, e & transformacéo dos problemas
sociais ou de classe em simples conseqiiéncia da paixdo (TINHORAO, 2000,

p. 7).

Embora desenvolva um estudo amplo e quase exaustivo sobre o0 assunto proposto nos
cento e cinquenta anos de historia do romance brasileiro, algumas questdes surgem quanto as
formas de representacdo do discurso musical. Ao limitarcgguus as representacdes da
musica popular no romance, Tinhordo (2000) excluiu outros géneros de suas analises, como a
poesia, 0 conto e a cronica. As formas de representacdo do discurso musical na obra de
Machado de Assis ndo obedecem a um principio que independe do género e das formacoes
discursivas. Machado era atento, apreciava e ouvia seu tempo e nao representa em suas obra
apenas um discurso musical estereotipado da percep¢do acustica burguesa de sua época com
defende Tinhoré&o.

O estudo de Tinhoréo possui uma perspectiva historiogréafica literaria e musicolégica,
como dissemos. A preocupacéo dele, de fundo mais antropologico, ndo € com a qualidade
artistica ou a composi¢do da literatura, mas sim com a quantidade e tipos de referentes
relacionados a cultura musical “popular” que sédo efetivamente materializados. Entretanto, ao
restringir essa extenséo a nocéo de “popular” no género romance, ele compromete o campo de
visdo acerca da dimensado total do discurso musical. O termo “popular” prejudica a
compreensao do alcance da propagacéo do discurso musical machadiano.

De fato, o termo “popular” utilizado por Tinhordo possui uma imprecisdo semantica.

O estudioso nao especifica, por exemplo, quais critérios permitem a inclusado de instrumentos
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e géneros musicais em tal classificacdo. O “popular” como ele o entende nada mais é do que
uma forma (um modo e uma interface) de representacéo verbal do discurso musical. Esse
comprometimento tem origem ideoldgica na medida em que muitas vezes restringe o alcance
da cultura musical apenas a tradicdo afro-brasileira, principalmente, em termos de ritmos,
instrumentos e géneros musicais.

O termo “popular’, assim entendido, exclui o instrumento piano e sua cultura tao
popular na época de Machado. Essa popularidade do instrumento pode ser confirmada de
acordo com noticias historicas de Carlos Wehrs (1990), por exemplo. No entanto, em suas
leituras de obras de outros autores esse instrumento aparece como atuante junto a mausica
popular. Pelo contrario, Machado ndo apresenta em suas obras apenas uma visao comum dg
cultura musical, ele valoriza a importancia de se cultivar e estudar a arte dos sons. Machado
capta e representa o dialogo entre o discurso musical e os outros discursos que regem a vida
social.

Em muitos escritores comumente considerados “realistas”, as formas de representacao
do discurso musical também foram reforcadas artisticamente a ponto de obter relevancia e
statussimbolico imprescindiveis & compreensdo do texto. E o caso, por exemplo, de Kate
Chopin (2002) no romance norte-americaDodespertar Até a paisagem sonora adquire
conotacdes simbdlicas que prenunciam um suicidio e a musica aparece representada como um
instrumento para o narrador chegar ao conhecimento e desvelar verdades interiores da
protagonista por meio do discurso indireto livre, de sugestdes e solucdes imagéticas. Um
exemplo de que o “realismo” ndo limitou o campo de visao a respeito do assunto e a estética
adotada por Machado néo é responsavel por restricdes de referentes da cultura musical.

A perspectiva de Tinhordo também néo leva em consideracdo o contexto de producdo
do discurso musical, suas situacdes enunciativas, os meios de circulacdo, as marcas dialdgicas
de alteridade presentes no enunciado e o seu alcance temporal. E proveitoso para nossas
reflexdes contrapor as conclusées de Tinhordo as investidas interpretativas tangenciadas por
Gledson (1998), as quais sdo pautadas na compreensao do contexto de producdo e de
circulacao de contos de Machado.

John Gledson (1998) procura contextualizar a producao de alguns contos de Machado
nos periédicos em que foram originalmente publicados. Ele defiathas da revistaA
Estacdo (mais moderna e liberal) em oposicdoetms do Jornal das Familias(mais
conservador). Considerando-se o volume de leitoras, o estudioso contribui para uma
compreensao do leitor da época de Machado (que, por sua vez, € bastante diferente do

contemporaneo), visualizando e focalizando o simulacro do universo familiar doméstico
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feminino do enunciatario e do narratario dos contos. Sendo assim, ele delimita os lugares de
identidade dos destinatarios a partir da recorréncia de assuntos abordados por Machado em

seus contos nos periodicos:

O Jornal das Familiae A Estacdo eram revistas femininas, Machado néo
apenas escreveu muito para elas; ele foi seu espirito orientador, a0 menos no
aspecto literério. [...] Conquanto as duas revistas tenham muito em comum —
ambas eram impressas na Europa, ambas davam grande destaque para a
moda, com ilustracdes coloridas de trajes elegantesJerral era mais
conservador, apresentando, por exemplo, ensinamentos religiosos e crénicas
culinrias.A Estacdo ndo s6 era mais luxuosa (era impressa na Alemanha,
embora com modelos franceses, e apenas o suplemento literario, para o qual
Machado escrevia, era feito no Brasil), como também argumentava, com o
devido respeito pelo ponto de vista masculino, que as mulheres deviam ser
instruidas e néo se limitar tdo completamente a vida do lar (GLEDSON,
1998, p. 17-19).

Baptista Siqueira (1980) apresenta numerosos excertos de romances de Machado de
Assis sobre referéncias musicais. Apesar de ndo desenvolver um estudo mais critico, o autor
sistematiza amplamente a cultura musical materializada em romances de Machado. O
estudioso nos proporciona visualizar uma dimensdo mais completa do universo musical
descrito por Machado.

Basicamente, o didlogo entre a literatura e a musica no conjunto de contos pode ser
apreendido em dois planos principais: masica sacra e profana (relagdo mais metaférica) e
paisagem sonora (relacdo mais metonimica). Os referentes musicais instaurados nos textos
também podem ser descompromissados com o enredo, todavia remetem a saberes historico-
culturais pontuais, os quais possibilitam ao leitor contemporaneo uma recuperacao do
contexto narrativo.

Nota-se que, nos contos, as materializagfes textuais dos sons se constituem em
referentes objetivos (citacoes diretas de obras, compositores, sons gerais, instrumentos,
género musical, quadros do ensino musical, etc.) e subjetivos (avaliacbes, apreciacdes e
interpretacdes, didlogos do discurso musical com a cena narrativa, por exemplo).

O olhar machadiano capta e revela modos de se ver e perceber a realidade acustica e
sua representacédo verbal e estética. Ele amplia nosso horizonte de sensibilidade e nos concede
um entendimento das belezas que passam despercebidas no dia a dia, ou seja, melhora noss

apreciacdo dos aspectos liricos da vida.
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3.2 Sujeito, tempo e espaco no didlogo da literatura com a mausica: a enunciacdo do

discurso musical

A enunciacdo do discurso musical nos contos de Machado pode ser compreendida a
partir da situacdo mais imediata de producdo da comunicacao artistica, como dissemos, mas
nao apenas.

O enunciador é, evidentemente, limitado as situacdes enunciativas possiveis do
enunciado e as contencdes e restricoes formais do género. O enunciado reflete, refrata e
polemiza as definicbes e determinacfes do lugar social e historico reservado a cultura musical
brasileira.

O sujeito enunciador do discurso musical procura compreender o fendbmeno musical
em sua funcéo e desempenho social. A literatura dialoga com a musica de modo privilegiado
nos contos porque O sujeito enunciador pode vestir uma mascara social (o narrador) que
permite uma aproximagao e distanciamento dos leitores reais.

A percepcao de Machado sobre a descontinuidade entre a realidade e a ficcao na
caracterizacdo do proprio sujeito autor pode ser observada, por exemplo, claramente, na
cronica “15 DE MARCO DE 1877”, na qual o cronista expde ao leitor a diferenca entre o

contador de historias e o historiador:

E repare o leitor como a lingua portuguesa € engenhosa. Um contador de
histérias é justamente o contrario de um historiador, ndo sendo um
historiador, afinal de contas, mais do que um contador de histérias. Por que
essa diferenca? Simples, leitor, nada mais simples. O historiador foi
inventado por ti, homem culto, letrado, humanista; o contador de histérias
foi inventado pelo povo, que nunca leu Tito Livio, e entende que contar o
gue se passou é so fantasiar” (ASSIS, 2008).

Na representacdo do discurso musical, o sujeito enunciador desdobra-se em diversos
papéis e em muitos casos, como nos contos “A Pianista”, “Trio em |4 menor”, “Cantiga de
Esponsais”, “O Machete”, etc., ele dialoga explicitamente com sua alteridade. Tomemos, por
exemplo, inicialmente, o conto “A Pianista” para analise. Como € constituida a alteridade do
sujeito musical no conto “A Pianista”? Como ocorre a relacdo do sujeito autor com a
linguagem musical? Como é a caracterizagdo da subjetividade e da identidade musical entre o
publico e o privado no periodo de transicdo do Império para a Republica no Brasil?

No contoA pianista, publicado originalmente rlmrnal das Familiasem 1866, a

cultura musical materializa-se ndo apenas de modo direto enquanto paisagem sonora, nomes
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de compositores, obras, instrumentos e seus sons, mas também como um tipo de discurso
bastante peculiar e facilmente identificavel pelo leitor: o discurso sobre o ensino da musica, o
universo pessoal dos musicos e sua relacdo com a sociedade. O discurso musical é ressaltadc
de modo externo a fim de obter relevancia tematica e tornar-se perceptivel a todo leitor.

Analisamos como a subjetividade e identidade musical é representada entre o publico
e o privado no periodo de transicdo do Império para a Republica e como é constituida a
alteridade do sujeito musical heroicizado pelo narrador num didlogo embativo com o discurso
politico personificado anti-herai.

Para realizar tal andlise, procuramos compreender como 0 sujeito narrador representa
as personagens num espaco e tempo passado ao momento presente de sua enunciagac
resguarda-se com intersec¢des metalinguisticas concomitantes aos fatos narrados, posiciona-
se externamente ao discurso musical num tom de defesa e manipula estratégias dialégicas
intertextuais para garantir sua voz de autoridade.

A historia do conto centra-se na jovem pianista e professora de musica Malvina que se
apaixona por Tomas Valenca, irmao de Elisa Valenca, sua aluna. O insipiente namoro é
descoberto e o pai do rapaz, Tibério Valenca, encerra as aulas de piano da filha e proibe o
possivel enlace. O filho, enamorado pela pianista, recusa-se a aceitar 0s projetos futuros
impostos pelo pai e desafia a autoridade patriarcal optando pelo rompimento familiar e pela
perda de seu lugar na sucesséo da heranca. Inconformado com a atitude do filho e com o seu
posicionamento de resisténcia aos preceitos do bom costume e dos valores da tradicdo da
familia Valenca, o pai do rapaz manipula estratégias para separar e afastar o casal e decide
desonrar e silenciar a pianista.

Malvina é uma professora de piano solteira com vinte e dois anos, “alta, formosa,
morena e modesta”, que fascina ouvintes e impde respeito. De acordo com o sujeito narrador,
€ por meio do “recato” que ela sabia manter a compostura de sua imagem publica sem cair na
afetacéo ridicula de muitas mulheres. As descrigbes sobrias do sujeito narrador, contudo, sdo
pontuadas por apreciagfes subjetivas que ilustram o carater dual realista e romantico da
heroina: “via-se que era uma alma ardente e apaixonada, capaz de atirar-se ao mar, como Safc
ou de enterrar-se com o seu amante, como Cledpatra”.

O sujeito narrador enfatiza nas esferas de atividades musicais os campos da
instrumentacdo, da interpretacdo e apreciacdo publica, focalizando a atuacdo da pianista e
ressaltando o quanto ela era estimada onde quer que fosse exercer a sua profissdo. Desde «
inicio de sua narrativa, ele louva-lhe e consagra-lhe a subjetividade inovadora, honrada e

distinta de “mulher honesta” que conquista sua identidade musical no seio de uma sociedade
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patriarcal arraigada nos valores masculinos. O ensino da musica e do instrumento piano € o
anico recurso que a jovem tinha para sustentar-se e a sua mae.

Malvina € uma mulher moderna e liberal que trabalha com a musica e sobrevive de
sua arte. A pianista circula pelas altas esferas sociais gracas a “distincdo de suas maneiras”, a
“delicadeza de sua linguagem” e a sua “beleza rara e fascinante”. Ela cativa a “estima de
todas as familias” e constrdi uma imagem social firmada na “boa fama de mulher honesta
acima de toda a insinuac&o”. E por meio desse artificio que ela é bem aceita e admitida nos
saraus e jantares de familias também como “conviva elegante e simpatica”. E esse conjunto de
aspectos caracterizadores de sua subjetividade e identidade que o sujeito narrador defendera
ao longo de sua narrativa: “Nunca se lhe desmentira a estima que em todas as familias
encontrava”.

O sujeito narrador apresenta a mée de Malvina apenas pelo nome de Teresa e ambas
nao sdo conhecidas socialmente pelo sobrenome. Malvina €, de fato, o Unico amparo de sua
velha mée. Teresa é descrita como uma “pobre velha a quem os anos e a fadiga de uma vida
trabalhosa ndo permitiam ja tomar parte nos labores de sua filha”. Ela acompanha a filha nas
reunides familiares nas quais a pianista se apresenta e também é estimada por extensao. A
familia da pianista € marcada pela dissolugéo e por infortinios da ma sorte, como a morte do
pai e a “vida de oprobrio” e alienagdo do irmao aos compromissos com a manutencao da casa.

A gquestdo da honra da pianista aparece também no enunciado do sujeito narrador
como um elemento importante da constituicdo de sua subjetividade principalmente quando ele
descreve o pai dela: “O pai de Malvina morrera pobre, deixando a familia a lembranca
honrosa de uma vida honrada”. A honra é o Unico recurso de que dispde o pai da pianista para
confrontar 0 “mau destino” de sua pobreza e garantir o sucesso de sua profissdo “sem carta”
de advogado, conquistada “a custa de longa pratica”. Embora seja um referente subjetivo e
abstrato registrado pelo sujeito narrador como uma “lembranca”, para a pianista, a honra
assume um valor objetivo e concreto que lhe representa simbolicamente a heranca deixada
pelo pai e determina positivamente o conjunto de suas a¢des ao longo da narrativa.

O pai da pianista é apresentado como um “mealheiro” e definido figurativamente
como um exemplo de esforc¢o infindavel, repetido e sem nunca obter resultado visivel, pratico
e proveitoso para o progresso do bem-estar da familia. O sujeito narrador ilustra a luta
cotidiana do pai da pianista por meio de uma intertextualidade (heterogeneidade mostrada)
com o0 mito grego do “tonel das Danaides” numa citacao linear. Observa-se que 0 sujeito

narrador estiliza 0 mito, mas transfere a identificacdo do sujeito pai da pianista para o objeto
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“tonel” e ndo para o sujeito mitico “Danaides”. Isso demonstra a compreensdo do sujeito

narrador sobre o estado “coisificado” a que o pai da pianista era submetido pela vida:

O mealheiro do pobre homem foi sempre um tonel das Danaides, escoando-
se por um lado o0 que entrava por outro, gracas as necessidades de honra que
0 mau destino lhe deparava. Quando pretendia comecar a fazer peculio para
garantir o futuro da vilva e da 6rfa que deixasse, deu a alma a Deus (ASSIS,
2008).

Por oposi¢cédo a familia de Malvina, a familia Valenca possui uma tradi¢cao social junto
ao Império. As duas familias tém a necessidade de prolongar e ampliar suas geracdes e
apresentam a marca do esfacelamento de seus componentes, 0s quais sdo representados
modo espelhado. No caso dos pais, a inversdo pode ser observada com tracos de presenca
auséncia do seguinte modo: Pai de Tomas Valenca (+) X Mae de Tomas (-); Pai de Malvina
(=) X Mae de Malvina (+). No caso dos filhos, Tomas Valenca, apds ser deserdado, torna-se
ausente como membro da familia e por isso pode ser associado a imagem do irmao ausente de
Malvina: Tomas Valenca (=) X Elisa Valenca (+); Irmao de Malvina (=) X Malvina (+).

Elisa Valenca (irm& de Tomas e aluna da pianisia)é descrita plenamente e possui
uma atuacdo acessoOria na qual a pianista encontra um apoio para a confirmagdo de seu
namoro, pois ela ndo compartilha de todo com os ideais de seu pai. Como né&o tinha mae ou
irmas, a figura da pianista gera uma confianca inspiradora e torna-se fonte de um modelo
maternal: “A discipula confiava a professora os segredos mais intimos do seu coracéo, e para
isso era levada pela confianca que lhe inspirava a mocidade e os modos sérios de Malvina”.

Tomas Valenca também néo € descrito fisicamente e opde-se aos valores advindos da
tradicdo dos Valenca porque possui uma hatureza idealista que o impele a conquistar um
cargo publico por mérito de suas competéncias profissionais. Ao contrario das projecfes de
seu pai cultivadoras dos jogos de influéncia politica na manutencdo do poder, Tomas
representa e compactua com os valores da modernida@e:apesar de toda a vigilancia, o
filho de Tibério Valenca, Tomas Valenca, ndo comungou com as ideias do pai, nem assinou
0S seus projetos secretos. Era mocgo, recebia a influéncia de outras ideias e de outros tempos, ¢
podia recebé-la em virtude da liberdade plena que gozava e da companhia que escolheu.”

O pai de Tomas, Tibério Goncgalves Valenca, € descrito com um “homem sensual e
positivo” que “ndo admitia a hipotese de amar a uma feia, nem de amar muito tempo uma
bonita”. Para compreender o posicionamento do sujeito anti-herdi da narrativa de Tibério

Valencga e seu lugar na instituicdo familiar patriarcal tradicional, o sujeito narrador procura
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capta-lo em todas as nuancas de seus tracos desde o seu aspecto fisico até suas origen
familiares e sua formacéao de vida.

Mas, o que lhe interessa € principalmente sua concepc¢do de mundo. A proximidade
com o sujeito anti-heréi fica desvelada como uma marca da enunciacdo no enunciado e
assinala uma primeira forte tensao (dissonancia) composicional entre os dois sujeitos: “Tenho
necessidade de dizer em duas palavras quem era Tibério Gongalves Valenca para melhor
compreensao da minha narrativa”.

A descricdo da idade de Tibério Valenca ao sujeito leitor coincide com a localizacéao
temporal do enunciado do sujeito narrador num tempo historico real da chegada da familia
real portuguesa (intersecc¢ao entre ficcdo e Historia): “Tibério Gongalves Valenca nascera com
0 seéculo, isto é, contava na época em que se passam estes acontecimentos, cinqiienta anos,
na época em que a familia real portuguesa chegou ao Rio de Janeiro, oito anos”. O sujeito
narrador compreende o anti-heréi a partir de sua educacdo baseada na tradicdo da simpatia
pelas familias nobres e na “vaidade” (“Unico cuidado exclusivo”) de “ver misturar o sangue
vermelho das suas veias com o sangue azul das veias fidalgas”.

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

O sujeito narrador ressalta-lhe a “queda especial para os estudos nobiliarios” e a
“memoria prodigiosa” capaz de repetir sem vacilar todos os “graus de ascendéncia fidalga
deste ou daquele solar”. Uma segunda marca da enuncia¢gdo no enunciado do sujeito narrador
assinala outra forte tensdo com os principios a partir dos quais Tibério Valenca constroi sua

concepcéao das coisas:

Darei uma prova da admiracéo de Basilio Valenca pelas coisas fidalgas. Para
alojar os nobres que acompanhavam o principe regente foi preciso, por
ordem do intendente de policia, que muitos moradores das boas casas as
despejassem incontinente. Basilio Valenca nem esperou que esta ordem lhe
fosse comunicada; mal soube das diligéncias policiais a que se procedia foi
de moto proprio oferecer a sua casa, que era das melhores, e mudou-se para
outra de muito menor valia e de mesquinho aspecto. [...] Muitos dos fidalgos
alojados violentamente tarde deixaram as casas. E tarde satisfizeram os
aluguéis respectivos. Basilio Valenga néo sé impés a condi¢do de que ndo se
Ihe devolveria a casa enquanto fosse necessdéria, sendo que declarou
peremptoriamente ndo aceitar do fidalgo alojado o minimo real (ASSIS,
2008).
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E importante frisar que na descrigdo do pai de Tibério Valenga encontramos a primeira
referéncia explicita & imagem do principe regefitprofundamente sabido que o principe D.
Pedro | (Lisboa, 1798-1834), Patrono da Academia Brasileira de Musica, cadeira n°® 8, além
de pianista, clarinetista, também era compositor e foi aluno dos compositores Padre José
Mauricio Nunes Garcfa Marcos Portugal e Sigismund Neukomm.

Nas relacdes da familia Valenca com a tradicdo imperial, desde o empreendedor da
saga dos Valenca, Basilio Valenca, houve um misterioso silenciamento da imagem musical do
principe regente e de seus esfor¢os para a implantacdo e consolidacdo da cultura musical de

tradicdo europeia no Brasil:

A familia real portuguesa chegou ao Rio de Janeiro em 1808. Nessa época
Basilio Valenca estava retirado da vida publica, em virtude de varias
moléstias graves, das quais, todavia, jA se achava restabelecido naquela
época. Tomou parte ativa na alegria geral e sincera com que 0 principe
regente foi recebido pela populacdo da cidade, e por uma anomalia que
muita gente ndo compreendeu, admirava menos 0 representante da real
nobreza bragantina do que os diferentes figurbes que faziam parte da
comitiva que acompanhava a monarqguia portuguesa (ASSIS, 2008).

Munido pelo entusiasmo “tdo espontaneo” e pela “admiracdo tdo sincera”, o sujeito
anti-heroi constréi um simulacro idealizado das boas relagBes sociais que o impede de
perceber a mudanca dos tempos. Tibério Valenc¢a educa seus filhos imaginando que a longa e
tradicional afeicdo de sua familia pelas familias afidalgadas dava-lhe um direito de penetrar
no “circulo fechado dos velhos brasfes”.

Como um argumento de sua retdrica de defesa da pianista, o sujeito narrador expde
claramente a maior contradicdo dos atos do anti-heréi alegando a falta de l6gica interna de seu
pensamento e mostrando ao leitor sua deficiéncia: “Se ndo queria admitir em sua familia um
individuo que na sua opinido estava abaixo dela, como pretendia entrar nas familias nobres de
gue ele se achava evidentemente muito mais baixo?”

Tibério Valenca muda sua concepc¢do sobre os lacos familiares apenas quando nota

gue em 1850 ja ndo se existia uma “linha de avos puros e incontestaveis” tornando seu sonho

L Este é o Unico compositor brasileiro erudito, célebre por suas atividades musicais no Rio de Janeiro, apreciado
e citado por Machado apenas no conto “Cantiga de Esponsais”. No conto “A Pianista”, o universo musical sacro
da Corte, por exemplo, desenvolvido pelo compositor é sabido, compartilhado socialmente pelo narrador e pelas
personagens e ndo é dito no horizonte da obra, embora se possa localiza-lo e compreender os sentidos de suc
auseéncia.
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inviavel, o que o leva a transferir o desejo de pertencimento a nobreza a simples posse de uma
“fortuna regular”.

O sujeito narrador enfatiza 0 modo negativo como 0 sujeito anti-herdi concebe e
valora a questdo da paternidade. Ele mostra que Tibério Valenca cuidava dos arranjos
passionais dos filhos como cuidava do arranjo de umas fabricas que possuia: “Eram para ele a
mesma operagao.”

Entdo, nota-se outra marca da enunciacdo no enunciado do sujeito narrador na forma
de um comentario que antecipa os equivocos das acdes do sujeito anti-heréi: “Ele tinha a
respeito da paternidade umas ideias especiais; entendia que estava na sua méao regular, ndo s
o futuro, o que era justo, mas ainda o coracdo dos seus filhos. Nisto enganava-se Tibério
Valenca.”

Além desse tempo historico que aparece ressaltado e refratado em sua dimenséo
humana pelo olhar do sujeito narrador na intersecgdo com o tempo da ficcdo, o tempo também
pode ser apreendido em suas diferentes manifestacdes cronolégicas (horas, dias, meses ¢
anos) e psicoldgicas nas instancias do enunciado (passado, presente e futuro da narrativa) e de
enunciacdo (passado e presente): “na época desta narrativa”, “em 1850”; “Havia ja trés
meses”; “Correram dois meses”; “Um dia”; “passados os dois meses”; “nas vésperas do
casamento de Elisa”; “Saira da Bahia inopinadamente”; “O fim do ano de 1850”; “No
principio do ano de 1851”; “No fim de quarenta dias”; etc.

O ato da enunciacdo simula uma confissdo memorialista e pode ser compreendido a
partir de sua esfera de comunicacao artisticdarpal das familiasmas ndo somente. O
sujeito narrador € uma mascara utilizada pelo sujeito autor para falar com os sujeitos leitores e
ouvintes. Contudo, o alcance de sua enunciacdo ndo se limita aos sujeitos leitores histéricos
presentes apenas no ano de producéo e circulacéo do conto.

Enquanto o leitor/ouvinte do narrador encontra-se imobilizado no cronotopo da
composicao do enunciado, o leitor idealizado do conto propaga-se no tempo e supera o espago
de producdo e circulacdo efémera do jornal. Como veremos adiante, o0 sujeito leitor ndo € um
elemento monolégico, possui diferentes configuracbes materializadas no enunciado e na
enunciacao e pode ser apreendido historicamente em sua face presente, passada e futura.

Os espacos fisicos do enunciado ndo sdo definidos em suas plenitudes constitutivas
porque o0 sujeito narrador apreende-lhes, assim como o tempo, em suas dimensdes humanas
Todos os espacos sédo percebidos por meio de impressdes subjetivas das personagens. Pa
isso, ha uma anulacdo do aspecto acustico que constitui a paisagem sonora dos espacos no

guais Malvina circula e atua, como residéncias e saldes.
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O sujeito narrador nos mostra apenas aquilo que as personagens percebem de si e dos
outros. Ele ndo objetifica sua concep¢do da cultura musical representada. No horizonte
existencial do sujeito anti-herdi, a trilha sonora ndo é apreendida em sua funcéo social e 0
discurso musical ndo possui uma autonomia com relagdo aos outros discursos.

Os fatos narrativos ocorrem principalmente na cidade do Rio de Janeiro e apresentam
um pequeno deslocamento para a Bahia e outro para o interior do Estado do Rio de Janeiro.
Os bairros sdo indefinidos quanto aos nomes e quanto aos aspectos geograficos e sociais. Nac
h& descricbes dos imoveis, como a residéncia dos Valenca, a casa de Malvina, a casa de
Tomés na Bahia, etc. Durante a peripécia narrativa (doenca grave de Tibério Valenca), a
atuacao da pianista como enfermeira na residéncia dos Valenga explicita tragos do ambiente
repressor no qual Tomas e Elisa Valenca cresceram: “A doce e discreta influéncia da mulher
deu nova direcdo aos arranjos necessarios a casa e a aplicacdo dos medicamentos.”

Quando Tibério Valenga envia o filho para a Bahia para impedir o enlace, a distancia
geografica é percebida como “a dois passos do Rio” e a nova residéncia de Tomas é
mencionada apenas de modo indefinido como um lugar de “desterro” no “cabo do mundo” e
como um referencial subjetivo que indica sua clausura: “Parecia-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 distragdo”. Assim que retorna ao Rio, Tomas procura a cass
da pianista e ndo a casa de seu pai: “Como ja disse, a primeira casa a que Tomas se dirigiu foi
a de Malvina”.

A casa de Malvina ndo é descrita e apenas a sala torna-se um referente importante no
enunciado do sujeito narrador. A sala é mencionada como o lugar do primeiro reencontro de
Tomés com Malvina no momento do seu retorno e volta a ser mencionada com mais
intensidade quando Tibério Valenca visita a pianista apés ter-se curado. O anuncio do neto &
feito de modo velado, configura o envelhecimento de Tibério Valenca e instaura a nova
geracéao.

Os temas do discurso musical (como a fragilidade, a mobilidade e a resisténcia social)
no conto sdo marcados pela restricdo espacial. HA poucas descricbes acusticas, poucas
descricbes dos imodveis e dos comodos (decoragdo, etc.). Todavia, a derrota do discurso
politico, o anti-herdi, diante do discurso musical é consagrada pelo destaque simbdlico do
instrumento piano na sala da heroina. O piano, presente de casamento de alunos, torna-se c
elemento mais perceptivel aos olhos do anti-heréi. O anti-hero6i avalia a posi¢cado social do
filho deserdado pela qualidade e valor dos moveis da sala, de modo que 0os moveis também

sao percebidos em sua dimensao humana:
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Tibério Valenca, sempre que Malvina se distraia, corria os olhos em redor da
sala para examinar o valor dos moéveis e avaliar por eles a posi¢éao do filho.
Os moveis eram singelos e sem essa profusdo e multiplicidade dos moéveis
das salas abastadas. O chéo tinha um palmo de palhinha ou uma fibra de
tapete. O que se destacava era um rico piano, presente de alguns discipulos,
feito a Malvina no dia em que esta se casou.

Tibério Valenca, contemplando a modéstia dos moveis da casa de seu filho,
era levado a uma comparacéo forcada entre eles e os de sua casa, onde o
luxo e o gosto davam as maos (ASSIS, 2008).

O sujeito narrador enfatiza negativamente os valores historicos na apresentacédo e na
caracterizagdo do sujeito interlocutor Tibério Valenca e sua descendéncia associada aos
compromissos com a familia imperial. A ironia e seu efeito de comicidade incidem no fato de
0 sujeito interlocutor vivenciar equivocadamente um prolongamento temporal dos beneficios
advindos da tradicdo de seu pai nas relacdes pessoais com a familia imperial.

Essa percepcdo ampliada do tempo impede o interlocutor de ver e reconhecer as
mudancgas decorrentes da modernidade e o leva a cultivar preconceitos sociais efémeros
mascarados pela preservacdo da tradicdo. Sendo assim, 0 sujeito narrador realca
positivamente em sua narrativa o tempo psicolégico dos sujeitos interlocutores opondo-se a
reducdo dos valores pessoais imputada pela percepc¢édo historica dos fatos.

O sujeito interlocutor Tibério Valencga, ansioso pelo crescimento familiar, assume a
voz de autoridade como forma de ampliar o seu tempo presente, alcar-se historicamente e
projetar-se na figura de um pai plenamente realizado.

O desejo de base desse sujeito interlocutor, o qual personifica o discurso politico, é o
de preservar e perpetuar o espectro semantico dos significados honrados da antiga relagéo dos
Valenca junto a familia imperial, sua comitiva e representantes do alto escaldo nas funcdes
publicas.

A historicidade da perspectiva do sujeito politico interlocutor Tibério Valenca o leva a
posicionar-se como o anti-heréi do sujeito musical interlocutor Malvina. A pianista causa um
desequilibrio no poder de persuasdo do sujeito politico e uma dissonancia na seguranca dos
projetos futuros de Tibério para o filho. Por considera-la uma ameaca, ele mobiliza-se no
sentido de exclui-la de seu horizonte existencial por meio do abafamento/silenciamento de
voz e da desonra.

O sujeito narrador que enuncia o discurso musical centraliza o assunto do enunciado
na imagem honrada e identidade resistente da pianista, tematizando a aparente fragilidade de

seu statuse mobilidade social. A movimentagdo do sujeito narrador desenvolve-se numa
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perspectiva artistica que se infiltra nos pensamentos vivos do anti-herdi ironizando-o
internamente de modo a ressaltar-lhe o superficial, sensivel, visivel e negativo.

Sendo assim, o0 sujeito narrador altera a determinacédo e orientacdo da compreenséao
responsiva das atitudes do anti-heréi tornando-as cémicas. O preconceito do anti-heréi cega-
Ihe o acesso ao real e impede-o de vislumbrar a pianista em todas as suas potencialidades
positivas e construtivas.

As estratégias de defesa do sujeito narrador a favor do discurso musical pautam-se em
recursos metalinguisticos e intertextuais (heterogeneidade constitutiva e mostrada). Ele
recolhe exemplos da Histéria do Brasil e da Literatura Universal para dialogar com o leitor,
argumentar em seu microdiadlogo contra o anti-herdi e dissolver seus preconceitos de dentro
de seu proprio sistema moralista de significacdo. A histéria da pianista converte-se num
exemplo dialégico concreto para ilustrar aos leitores a tese que o sujeito narrador pretende
defender por meio de sua narrativa.

A concepcéo do sujeito narrador sobre o discurso musical pode ser resumida na tese de
que a educacédo (de modo geral a cultura e mais particularmente a musical) pode mudar a
natureza do homem, melhorar ou piorar sua sensibilidade cotidiana e sua sociabilidade. E
possivel detectar a estrutura profunda do interdiscurso que rege tal configuracédo discursiva de
sua tese no par “natureza X cultura (educagdo)’. E possivel também intuir certa filiacdo
dialégica nessa concepcdo do sujeito narrador com ideais rousseaunianos filosoficos e
sociologicos sobre as bases do poder patriarcal expresdos @ontrato Sociak A origem
da desigualdade entre os homens

Entretanto, € importante ressaltar que a hipotese da modificacdo da natureza pela
educacdo adquire sentidos diferentes para os sujeitos. Ela refor¢a para o sujeito anti-heréi o
assentamento na tradicdo do modelo familiar como a primeira instituicdo politica cuja
imagem do pai representa o chefe e a imagem dos filhos representa os povos. AO mesmo
tempo, ela garante a possibilidade de aceitacao, estabilizagdo, circulagdo e ascendéncia social
do sujeito pianista.

Para o sujeito narrador, embora a educacdo modifique a natureza, ela ndo anula a
potencialidade original da natureza humana, a qual permanece submersa nas coercdes e
mascaras sociais. Quando a cultura pode cegar com preconceitos, como é o caso do sujeito
anti-herdi, o retorno a natureza parece ser o antidoto mais adequado: “Isto prova que a
natureza pode comover a natureza, e que uma boa acdo tem a faculdade muitas vezes de

destruir o preconceito e restabelecer a verdade do dever. [...] Tanto € verdade que, se a
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educacao modifica a natureza, a natureza pode em suas exigéncias mais absolutas readquirir
0s seus direitos e manifestar a sua forga”.

A segunda intertextualidade evidencia-se na voz do interlocutor Tibério Valenca como
heterogeneidade mostrada em situacdo de interlocucdo do anti-herdi citando de modo
pictérico a passagem biblica de Moisés e das tdbuas com as leis divinas (os dez
mandamentos). Ele constr6i uma imagem social de si centrada na “dignidade” e na “honra”
excluindo todos os outros itens que constituem os mandamentos sagrados e esquecendo-se d:

condenacado a ganancia e a cobica, por exemplo:

— Possuo uma fortuna redonda que pretendo deixar aos meus dois filhos, se
eles forem dignos de mim e da minha fortuna. Tenho um nome que, se se
nao recomenda por uma linha ininterrompida de avés preclaros, todavia
pertence a um homem que mereceu a confianca do rei dos tempos coloniais e
foi tratado sempre com distingdo pelos fidalgos do seu tempo. Tudo isto
imp&e aos meus filhos uma discricdo e um respeito de si mesmo, Unica tdbua
de salvacéo da honra e da fortuna (ASSIS, 2008).

O interlocutor ndo fez um bom uso da palavra divina ao assumir a voz de autoridade e
evocar para si 0s beneficios da tradicdo patriarcal e cristd. Sendo assim, o sujeito narrador
toma a voz de autoridade em sua narrativa e desautoriza 0s excessos preconceituosos do anti
herdi subvertendo sua condigéo existencial numa doenca grave e deixando que ele descubra
por si 0 aspecto negativo de seu ato e as consequéncias resultantes da debilidade de seu:
critérios na avaliacdo e apreciacdo do casamento do filho com a pianista: ironia divina.

A terceira intertextualidade evidencia-se na voz do sujeito narrador também como
heterogeneidade mostrada em situacdo na qual ele dialoga, resgata e cita de modo linear uma
maxim&? (extraida do text@®o Coracdo) do escritor moralista francés La Bru§&(&645-

1696) para desvalorizar a fala do sujeito anti-heroi e desautoriza-lo dentro de seu sistema de

22 Bakhtin (1981) reflete 0 modo como, no universo monolégico de representacdo, as ideias particulares, as teses e
formulagbes de méaximas e aforismos conservam, em forma impessoal, sua significagdo semantica e o seu valor,
mesmo separadas ou destacadas de seu contexto e desligadas da voz. Segundo ele, ao contrario, no universo dialdgico
as ideias particulares estdo difusas nos discursos das personagens e do autor. Na concepgao dialégica e no génerc
polifénico de expressao verbal, a ideologia geradora de formas desconhece as verdades impessoais, estas ndo podern
ser destacadas da obra sem risco de deformagéo de sua natureza. O tedrico também comenta a mudanga do pensamen
aforistico ao longo de periodos da literatura: “A literatura do Classicismo e do lluminismo elaborou um tipo especial

de pensamento aforistico, ou seja, um pensamento através de ideias particulares fluentes e auto-suficientes, pelo seu
préprio plano, independentes do contexto. Os romanticos elaboraram um outro tipo de pensamento aforistico”
(BAKHTIN, 1981, p. 81).

3 Bakhtin analisa o discurso indireto livre utilizado por La Fontaine contrastando-o ao utilizado por La Bruyére
principalmente quanto a conservagdo da posi¢do do narrador em dissolver-se na atividade mental do her6i e mostra-
nos que enquanto em La Fontaine tal procedimento indica simpatia profunda pelas personagens, em La Bruyére
resultam efeitos satiricos contundentes: “Ele ndo representa seus ‘caracteres’ num pais imaginario e seu humor néo é
nada suave. Ele exprime, por meio do discurso direto livre, seu conflito interno com eles, sua superioridade sobre eles.
Ele se destaca das criaturas que representa. A pseudo-objetividade de La Bruyéere serve para refratar ironicamente
todas as suas representacfes” (BAKHTIN, 1999, p. 187).
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valores moralistas. A fala citada do moralista francés questiona as concepg¢fes do anti-herdi
sobre o amor das mulheres feias mostrando duplamente o erro: a pianista ndo era feia e ao

contrario do que o anti-herdi sugere, as mulheres feias sédo capazes de amar profundamente:

- Sujeito Narrador: “O narrador protesta contra esta uUltima reflexdo de
Tibério Valenca, que, de certo, na idade que contava, ja se esquecera dos
predicados da beleza e dos milagres da simpatia que fazem amar as feias. E
até quando as feias se fazem amar, é sempre doida e perdidamente, diz La
Bruyére, porque foi de certo por filtros poderosos e vinculos desconhecidos
gue elas souberam atrair e prender” (ASSIS, 2008).

- Jean de La Bruyere Do Coragéo):“Se uma mulher feia se faz amar, €
forcoso que seja loucamente; porgue sé pode ser ou por uma estranha
fraqueza de seu amante, ou por mais secretos e mais invenciveis encantos
gue os da beleza”.

A real circulacdo do poder instaurado pela posse da palavra oscila entre o sujeito
narrador e o sujeito politico interlocutor anti-heréi. A desautorizacdo do anti-heréi efetuada
pelo sujeito narrador expressa uma relacéao velada de proximidade entre os dois. No plano do
enunciado da narrativa, o0 sujeito narrador manifesta-se de modo onisciente e ndo atua no
desenvolvimento dos fatos. Contudo, 0s recursos enunciativos do sujeito narrador
empreendidos na tomada de posse da palavra, e na manutencdo desse poder ao longo ds
historia, revelam que a disputa do discurso politico com o discurso musical € uma disputa
artificial.

A verdadeira e auténtica disputa pela posse da palavra ocorre entre o sujeito narrador e
0 sujeito politico interlocutor anti-heréi. O discurso politico representado pelo sujeito
interlocutor configura os valores da tradicdo por meios da imposi¢ao. Por sua vez, o discurso
musical representa os valores da modernidade calcados na resisténcia do papel de vitima e é
defendido pela atuacdo aparentemente neutra do sujeito narrador. Sendo assim, a disputa
ocorre entre a perspectiva moderna do sujeito narrador e a perspectiva tradicional do sujeito
interlocutor anti-heraoi.

Nessa disputa, o sujeito narrador posiciona-se externamente ao discurso musical. Isso
significa que ele néo fala de dentro das esferas de atividades, das formacdes discursivas e das
estéticas do discurso musical. Esse posicionamento externo denota o ato solidario do sujeito
narrador em relag@o ao sujeito leitor comum de sua narracdo. Mas, o sujeito narrador também
possui um horizonte responsivo de alteridade o qual leva em consideracdo modos de

percepcéao do sujeito leitor.



107

O leitor, como observamos, constitui-se de modo heterogéneo e manifesta-se no conto
principalmente como um sujeito que deseja ouvir uma histéria tematizada pela musica e com
um final feliz. Mas, ele também se constitui como um sujeito capaz de perceber os jogos de
linguagem e entender os efeitos de sentido da ironia, assim como o0s alcances tedricos e
musicologicos do discurso musical representado.

A alteridade do sujeito narrador, o leitor/ouvinte, pode ser apreendida em suas
diferentes orientacdes. Na narrativa, o sujeito narrador reduz o alcance socio-historico,
musicoldgico, estético e tedrico da linguagem da musica e proporciona um final “monolégico-
convencional”. Ele também prioriza a representacdo de esferas de atividades musicais em
termos de circulagdo ao ambito privado em detrimento ao publico (curiosidade pela
intimidade dos artistas). O discurso musical torna-se o “her6i” da interlocu¢do com o leitor
por meio do exemplo vivo e ativo do acontecimento passional da pianista (simplicidade que
comove).

A consequente mudanca de orientacdo da enunciacdo, devido a multiplicidade
constitutiva da alteridade (sujeito leitor), que se evidencia no enunciado apresenta rupturas no
fluxo de linguagem da narrativa. Essas rupturas sdao marcas da enunciacdo visiveis no
enunciado que interrompem a narragao do enunciador para dialogar e comentar um fato com o
leitor sob a forma de digressdes, opinides, autocorrecdes, afirmacdes, hesitacoes, reflexdes,
reconsideracoes, distanciamento da voz narrativa (projecdo do narrador na 32 pessoa do
singular), indistincdo de voz do narrador (12 pessoa do singular X 12 pessoa do plural) sobre
os fatos narrados nos quais ele explicita seu posicionamento de defesa (tempo do enunciado X
tempo da enunciagao).

A metalinguagem utilizada pelo sujeito enunciador da narrativa representa uma
descontinuidade da linguagem e produz uma alteracdo sequencial na enunciacdo. Ela
desacelera a percepcdo da linearidade do fluxo da linguagem e desnivela a orientacdo do
enunciado. Exemplos:

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

Ex. 2: “[...] e vivia, na época desta narrativa, uma vida de oproébrio.”

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

Ex. 4. “Tenho necessidade de dizer em duas palavras quem era Tibério Gongalves
Valencga para melhor compreensao da minha narrativa.”;

Ex. 5: “Darei uma prova da admiracéao de Basilio Valenca pelas coisas fidalgas.”;

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

deputado de provincia, se do Norte ou do Sul, ndo sei”;
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Ex. 7: “Nao fiz mencao de visita alguma da parte dos parentes de Tibério Valenca [...]
porque essas visitas ndo trazem circunstancia alguma nova 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 acabamos de contar”;

Ex. 10: “Tanto bastava para que ela merecesse casar com o rapaz.”

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

Ex. 12: “Com a declaracdo de que foram sempre felizes os herois deste conto deita-se-
Ihe um ponto final”.

O narrador posiciona-se a favor de Malvina defendendo-a das acusacfes implicitas e
explicitas feitas por Tibério Valenca: “filha de um rabula” que “arma para apanhar um
casamento rico”. O dito silenciado e defendido pelo sujeito narrador pode ser entendido como
o carater nobre, elevado e desinteressado da pianista: amor profundo e corajoso. Por oposicao,
0 nao-dito expresso pelas a¢cdes equivocadas do sujeito anti-herdi pode ser entendido como o
carater baixo e interesseiro da pianista: amor superficial e covarde.

O sujeito enunciador mobiliza e articula estratégias dialdgicas discursivas por meio de
descontinuidades e de continuidades para garantir sua mobilidade enunciativa em situagdes de
enunciacdo nas quais ele pode aproximar-se ou distanciar-se dos eventos discursivos. O
objetivo maior de sua empresa €, por meio de um sujeito narrador neutro (solteiro), restituir a
honra da pianista. Sua movimentacdo € externa ao acontecimento discursivo quando ele
posiciona-se na voz de defesa. Todavia, sua movimentagcdo € interna ao acontecimento
discursivo quando ele, por meio do discurso indireto livre, infiltra-se na alma alheia
subvertendo-a por dentro no sentido de desautorizacao de voz.

Em diversos casos, o0 sujeito narrador utiliza o discurso indireto livre para ironizar as
concepcdes e os atos do sujeito anti-heréi. Um exemplo disso pode ser visto na descricdo do
noivo de Elisa. Para o sujeito narrador, a alegria do pai de Elisa revela apenas sua ambicao ao
prestigio social dos cargos futuros do gefifer por genro um homem abastado, gozando de
uma certa posicao politica, talvez ministro dentro de pouco tempo, era um partido de grande
valor”. Outro exemplo pode ser visto descricdo da avaliagdo do pai sobre a atitude do filho
de enamorar-se da pianista: “Casava a filha ao sabor dos seus desejos, e tinha longe o filho
desnaturado, que talvez aquela hora ja comecasse a arrepender-se das veleidades amorose

que tivera.”
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A modulacéo tonal do enunciador no microdialogo oscila entre dois polos principais:
anti-herdi (tom irdnico: tensdo com o discurso politico) X herdi (tom romantico e
melodramatico: distensdo com o discurso musical). O sujeito narrador manipula a
multiplicidade tonal do texto explorando as relagdes de subordinacdo de tons no sentido de
assumir a voz de defesa e destacar o discurso musical como a tonica de sua fala.

Mas, € preciso salientar que o sujeito autor ndo interfere na conducéo teméatica das
vozes quanto a apreciacao do discurso musical deixando os interlocutores exporem aquilo que
querem expor de acordo com a tomada de suas posi¢des. O sujeito narrador modula o discurso
politico em sua enunciagdo de modo alheio aparentemente ao discurso musical por meio de
tensbes e oposicbes como “som” (Palavra/Autoridade/Repeticdo Histérica) e “siléncio”
(MUsica/Resisténcia/Excluséo Historica).

A subjetividade do enunciador pode ser apreendida no conjunto de suas concepcoes,
acOes e entonagcbes ao longo da narrativa. Ele pretende revisar os valores decadentes e
caducos da tradicdo face as novidades e surpresas da modernidade. O alvo de sua revisao €
discurso politico personificado no sujeito interlocutor anti-heréi por este promover um
apagamento da imagem musical do principe regente em seu contexto histoérico.

O sujeito narrador oculta informac¢des sobre a imagem musical do principe regente
porgue com isso expde a limitagdo de sensibilidade do discurso politico e tematiza e realca a
seducdo basal do anti-herdi pela musica: o real motivo de seu enfrentamento com o discurso
musical e seu abafamento.

Essa seducdo profunda e contida evidencia-se quando o anti-heréi posiciona-se na
esfera de avaliacéo interpretativa em situacdo enunciativa de apreciagcdo do progresso dos
estudos da filha sob a responsabilidade da pianista. O sujeito anti-heréi pede a filha que toque
mais e mais revelando sua compulsédo pelo som do piano: “Tentado pelo que ouviu Elisa
tocar, exigiu mais, e mais, e mais, até que veio noticia de que o jantar estava na mesa.”

Esse traco implicito do comportamento do pai esta associado ao mistério da auséncia
de referéncias a sua mulher em toda narrativa: de apreciador o pai passa a avaliador (mudanca
de papel e de posicionamento). O interesse de Tibério Valenca pela musica manifesta-se
explicitamente apenas como distingdo social, pois em sua concep¢ao a musica € vista como
uma formacéo complementar.

A finalidade do ato enunciativo do sujeito narrador é a sensibilizagdo e o
convencimento do sujeito leitor a estabelecer um contrato semantico no qual ambos

compartilhem o mesmo horizonte responsivo e apreciativo. Os recursos enunciativos do
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sujeito narrador revelam um dominio de diferentes linguagens (palavra e musica) e um
dominio de metalinguagem e intertextualidades.

Observa-se que os deslocamentos estruturais entre tradicio e modernidade operados
por Machado de Assis na base do discurso musical produzem uma inversao no par opositivo:
palavra x musica. O par é atualizado com valores invertidos (som x siléncio) e gera
dissonancias de vozes e conflitos tragicomicos na posse do objeto de desejo: voz e piano.
Essas distorcbes e deslizes de sentidos matizam a imagem sugerida de anjo musical
(romantico) de modo mais humanizado e desconstréi uma leitura historica possivel da
subjetividade e identidade musical fragil e submissa de uma época.

O dialogismo e a polifonia textual e discursiva favorecem o resgate memorialista de
contradi¢cdes historicas na consolidacdo do discurso musical e materializacdo da cultura, da
subjetividade e da imagem do musico na época de transicdo do Império para a Republica. Na
funcdo de mediar e ser elo entre tradicdo e modernidade, o discurso musical passa por um
processo de figurativizagcdo que 0 apresenta, numa perspectiva realista, como uma imagem
romantica mais humanizada e assume um valor positivo.

O acontecimento (proibicdo do casamento) ressalta e destaca o discurso musical do
conjunto de outros discursos que regem a vida social no conto. A personificagcado do discurso
musical na pianista Malvina de 22 anos e sua atuacdo benéfica no didlogo cotidiano com
outros discursos revela ao leitor uma atualidade expressa como urgéncia ha compreensao da
complexidade de fatores envolvidos na cultura musical brasileira.

O conto “A Pianista”, desse modo, reflete, refrata e acomoda brilhantemente as
problematicas contradi¢cdes sociais relacionadas a definicdo e determinacéo do lugar historico
e social da cultura musical brasileira. Na andlise do alcance ideologico da cultura musical
diante do discurso politico, constata-se que o alcance estético é ressaltado, o alcance tedrico e
musicoldgico € reduzido, o alcance mitico e filoséfico € reduzido e o alcance historico-social
é ressaltado.

Como pudemos analisar, 0 sujeito, em seu tempo e espaco comunicativo, no dialogo
da literatura com a musica, possui diferentes formas de representacdo na linguagem verbal. A
enunciacao do discurso musical constitui-se de modo complexo, dialégico e seus alcances sao
amplos e variegados. Na subsecéo seguinte, analisamos alguns temas e esferas de atividade

representadas pelo discurso musical.



111

3.3 Os temas da musica e as esferas de atividade do discurso musical

Nos contos, o discurso musical de Machado de Assis apresenta uma reducdo dos
alcances tedricos e filosoficos da linguagem musical. Mas isso ndo significa que o seu
pensamento musical deva ser entendido como inferior ou limitado, se comparado ao de
Diderot (“O sobrinho de Rameau”), por exemplo.

A posicao dialégica do autor conduz os temas da musica de modo a proporcionar-nos
a apreciacao de um pequeno e singular universo contemplativo de valores musicais gerais.
Nesse processo, sao revelados possiveis modelos paradigmaticos do processo de formacgao dc
sujeito musical em contexto social brasileiro no periodo de transicdo do Império para a
Republica.

Isso significa que podemos acompanhar em seus contos uma série de acontecimentos
musicais e transformacdes sociais nas diversas esferas de atividades da musica. Esses
acontecimentos musicais, de outro modo, s6 seriam apreciados se resgatados pelo leitor
contemporaneo em matérias jornalisticas esparsas e bastante incompletas dos periodos
histéricos representados, refletidos e refratados.

Os temas do discurso musical machadiano geralmente sdo marcados pela restricao
espacial em suas fungdes acusticas sociais e sado percebidos no texto refratados pela dimensas
humana do olhar artistico. Examinemos como o tema da vé¢agésical, por exemplo, foi
diferentemente concebido e modulado por Machado em seus contos.

A vocacéo artistica do sujeito musical e seu desenvolvimento social €, sem duvida, um
dos temas mais importantes do discurso musical de Machado nos contos. Esse tema aparece
figurativizado de modo polémico velado no conto “A Pianista”, por exemplo, como uma
tensao dialégica externa artificial (musica-palavra) s6 evidenciada no grande dialogo da forma
arquitetbnica entre o choque dos principios avaliativos do mérito por oposicdo aos da

influéncia (politica).

24 De acordo com o Novo Dicionario Aurélio (FERREIRA, 1999), o vocabulo “vocagdo” significa: “[Do lat. vocatione.] S. f.

1. Ato de chamar. 2. Escolha, chamamento, predestinacéo. 3.Tendéncia, disposi¢éo, pendor. 4. P. ext. Talento, aptidao.
5.Bras. RJ Terreno ao qual a arvore se adapta de modo admiravel. u Vocagéo hereditaria. Jur. 1. Chamamento dos
herdeiros legitimos a sucessdo aberta, com observancia da ordem prevista na lei civil”. Achamos interessante notar como
Machado figura o tema da “vocacao” musical nos contos modulando seus sentidos em diferentes combinacdes arquitetdnicas
e composicionais. As vozes do grande dialogo ressoam no heréi musical dos contos em diferentes tonalidades. Essa é sem
davida uma percepgéo brilhante de Machado sobre a alteridade do sujeito musical e a compreensao linguistica dos sentidos
de “vocagdo”. O dicionario italiano de sinbnimos e anténimos de Giocondi (1988), por exemplo, refere-se aos sentidos
contrarios do vocabulo como “avversione”, “contrarita”, “riluttanza”’, “ripugnanza”, “ritrosia”. Tais sentidos também estéo
presentes nos contos na constituicdo da nogdo de vocagdo musical, mas 0 que nos interessa mais particularmente é o modc
brilhante como Machado entende e representa a alteridade opositora. Para ele, por exemplo, em sua melhor defini¢cdo, a
vocacao pode ser entendida por oposi¢ao a ambicao.
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Em outros casos, como no conto “Trio em L& Menor”, o tema da vocagcdo e seus
motivos aparece ndo-dito, mas profundamente significativo. A personagem Maria Regina nao
possui um passado musical expresso, assim como ndo apresenta explicitamente nenhum
caminho de sua formacg&o ou desempenho social. A vocacdo musical do sujeito pianista, ou
sua auséncia no horizonte material da obra, é tematizada como uma ideia roméantica da busca
de superacédo do absoluto. A imagem dessa ideia evidencia-se na avaliagdo ético-cognitiva do
narrador acerca do comportamento alienado e ousado da pianista, na forma de uma metafora
romantica: “sonata do absoluto”.

No conto “Cantiga de Esponsais”, o primeiro tema da vocacéo da personagem maestro
mestre Rom&o ndo é dito inicialmente e também ndo tem materialidade na obra. Mas, é
possivel perceber sua mudanca de orientacdo da esfera de atividade de interpretacdo para a d
composicdo. O novo tema da vocacdo musical do mestre surge no seu momento critico
existencial como uma tensdo entre o conhecimento pleno dos valores e fungfes da técnica de
representacdo da linguagem musical, sua falta de talento e criatividade almejada para a

composicao e o pouco tempo de vida util como compositor:

Sentou-se ao cravo; reproduziu as notas e chegou ao la....
—La, 14, 14...
Nada, ndo passava adiante. E contudo, ele sabia masica como

No conto, “O Machete”, a vocacdo do musico é mais amplamente polemizada por
Machado de modo aberto e interno, velado e externo. Assim, a vocacdo musical de Inacio
Ramos, o violoncelista, é figurativizada inicialmente com uma tensdo dialdgica externa
artificial (musica-palavra) entre os valores da tradicdo musical erudita sacra (Barroco e
Classicismo) e a gramatica da palavra e os valores histéricos transmitidos pela linguagem
verbal (histéria da musica dos grandes mestres), assim como o siléncio social submetido e
definido pelo pai do musico.

A vocacao artistica do musico é, entdo, reorientada para uma nova tenséo dialégica
interna expressa na forma composicional e arquitetbnica por meio do apreco da personagem
pela muasica erudita profana e seu estudo e execucdo (Romantismo). Posteriormente, a
misteriosa origem da vocacao musical de intérprete da personagem In4cio Ramos inclina-se
obstinadamente para a esfera de atividade de composi¢cdo e Ihe é revelada suas limitacdes

artisticas e mentais, frutos das interferéncias da voz musical profana popular. Nesse conto, o
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tema e seus motivos conhecidos sdo compartilhados apenas pelas personagens e nao pele
leitor.

Em todos esses casos, como vimos, a ideia e o tema da vocacdo musical sdo definidos
esteticamente e representam a questao interna da tensdo do sujeito com sua alteridade. Além
de “O Machete”, acreditamos que “Um homem célebre”, o qual foi amplamente analisado por
José Miguel Wisnik (2004), seja o conto no qual Machado define mais claramente os sentidos
das tensdes internas e externas do tema da vocacdo musical e expde 0s seus significados
possiveis para o contraponto dialogico.

No conto “Um homem célebre”, a busca da personagem Pestana pela imortalidade
musical é sublimada num casamento. Mas, o compositor, apds o enlace, toma consciéncia de
que sua “ambicdo” ndo corresponde a sua real “vocacao”. Ele curiosamente objetiva compor
uma musica romantica no género musical “noturno” para celebrar sua unido e dedica-la a sua
esposa cantora. Desse modo, Machado desenvolve o tema da vocagdo por oposicao & NOGAac
de ambic&o e associa-lhe um subtema bastante significativo: a parafrasémusical

Se a comemoracao do consorcio matrimonial e a felicidade do enlace inspiram Pestana
a compor uma pec¢a hum género musical romantico e moderno, por outro lado ele nomeia sua
peca com um titulo de musica sacra (“Ave, Maria”), o que revela outra falta de sintonia e
sincronia entre a musica e o titulo. H4, como se pode ver, uma tentativa de indistingdo
ideoldgica que sugere um desnivel semantico na percep¢do do sacro e do profano em seu

primeiro caso de parafrase musical de um noturno de Chopin:

Desde logo, para comemorar o consércio, teve ideia de compor um
noturno. Chamar-lhe-ia Ave, Maria. A felicidade como que Ihe trouxe um
principio de inspiracdo; ndo querendo dizer nada a mulher, antes de pronto,
trabalhava as escondidas; cousa dificil porque Maria, que amava igualmente
a arte, vinha tocar com ele, ou ouvi-lo somente, horas e horas, na sala dos
retratos. Chegaram a fazer alguns concertos semanais, com trés artistas,
amigos do Pestana. Um domingo, porém, ndo se pode ter o marido, e
chamou a mulher para tocar um trecho do noturno; n&o lhe disse o que era
nem de quem era. De repente, parando, interrogou-a com os olhos.

— Acaba, disse Maria, ndo é Chopin?

Pestana empalideceu, fitou os olhos no ar, repetiu um ou dois trechos
e ergueu-se. Maria assentou-se ao piano, e, depois de algum esforco de
memodria, executou a peca de Chopin. A ideia, 0 motivo eram 0S mesmos;
Pestana achara-os em algum daqueles becos escuros da memdria, velha
cidade de trai¢cbes. Triste, desesperado, saiu de casa, e dirigiu-se para o lado
da ponte, caminho de S. Cristévéao.

% O tema da parafrase musical é comum ao Romantismo, por exemplo, em obras do compositor hiingaro Franz
Liszt: o conjunto de trés obras publicadas como opus 1Ramphraseq“Nocturne Pastorale”, “Improvisata

sur les Ranz de Vaches”, “Ranz de Cheévre”). O compositor, inclusive, na obra citada e apreciada por Bakhtin,
Funerailles livremente parafraseia o movimento de marchBalanaiseopus 53 de Chopin.
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— Para que lutar? dizia ele. Vou com as polcas. . . Viva a polca!
(ASSIS, 1988, p. 63)

Machado de Assis, no entanto, nesse conto, expressa uma concepcao negativa da
parafrase musical representada no conto. A muasica nova (a outra versdo) ndo € avaliada
apenas como um exercicio e um esfor¢co de representagdo compositiva, ela é vista como uma
imitacdo estética imperfeita (e sem valor artistico) de um noturno de Chopin e, portanto, tem
uma conotacao negativa com relacéo ao produto final.

A parafrase musical € vista pelo narrador como uma falta de criatividade de Pestana
para compor uma obra de arte atemporal e que independa dos aspectos culturais, como uma
sonata classica, por exemplo. O narrador ressalta o valor negativo da parafrase musical ao
dizer que a ideia e o motivo musical utilizado por Pestana eram os mesmos do noturno de
Chopin e que tais elementos o compositor achara-os em algum daqueles “becos escuros da
memoria, velha cidade de traicbes” (ASSIS, 1988, p. 62).

O préprio narrador ndo leva em consideracdo o fato de que muitas composicdes
eruditas se valiam de temas ja popularizados, quando nao folcloricos, para compor séries de
variacbes. Exemplos de composi¢cbes com variacbes sobre um mesmo tema sao fartas nos
compositores classicos. Entretanto, no entender do narrador a parafrase musical, revela, além
da ingenuidade romantica de Pestana, um distanciamento das influéncias estéticas advindas da
Europa. Pestana torna-se célebre porque € sensivel o suficiente para captar o estatico das
necessidades expressivas populares e transforma-lo em movimento continuo por meio do
ritmo contagiante de sua masica.

O caso da parafrase musical possui uma segunda ocorréncia que revela os impulsos
criativos do frustrado compositor. Apds a morte de sua esposa, Pestana ambiciona compor um
Réquiem em homenagem a falecida, seguindo a obra-prima de Mozart. A obra é fadada ao
fracasso, pois em vao a natureza romantica de Pestana impele sua busca de realizacao pesso:
para o lado dos eruditos e sua musica ndo soa como o esperado.

O compositor tem nogcédo de que possui o talento auténtico de entrar facilmente em
sintonia com o publico popular (“musica facil”), mas sente-se irrealizado por ndo entrar em
contato direto com o publico erudito do qual faz parte: “Mergulhava naquele Jorddao sem sair
batizado”. O narrador finaliza a narrativa reiterando o carater idealista e sério de Pestana e
dizendo que a Unica pilhéria contada ao editor em toda a vida pelo compositor foi no leito de
morte: “Olhe, disse o Pestana, como é provavel que eu morra por estes dias, faco-lhe logo

duas polcas; a outra servira para quando subirem os liberais” (ASSIS, 1988, p. 64).
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Todas essas questdes e tensdes sem duvida contribuiram para refletirmos sobre o
dialogo do discurso musical com o discurso editorial ou da imprensa musical no conto “Um
homem célebre”. O compositor Pestana, protagonista do conto e herdi do discurso musical, ao
compor sua primeira polca procura um editor para publicd-la, mas o editor recusa-se a
publicar a obra com o titulo concebido pelo compositor. A avaliacdo formal do editor
supostamente representa os valores do publico ouvinte e consumidor de partituras e ndo os do
compositor.

Essa oposicdo de valores revela que o compositor ndo estava em sintonia com o seu
auditorio contemporaneo e/ou que ele ndo tinha um dominio pleno do processo de nhomeagao
de suas proprias obras (Intuicdo semiédtica: Musica — Palavra). Isso mostra que havia um
distanciamento entre o titulo esperado pelo publico consumidor e os valores e sentimentos
pessoais expressos pelo compositor.

Esse é o motivo do conflito interno e a fonte geradora da mudanca de estado do sujeito
compositor de desconhecido a célebre. No excerto abaixo do conto, notamos o contraponto
polifonico da forma composicional e arquitetdnica entre as vozes da tradicdo e da
modernidade realgcadas nos referentes histéricos que contextualizam o agito romantico dos

movimentos abolicionistas:

Veio a questdo do titulo. Pestana, quando compds a primeira polca,
em 1871, quis dar-lhe um titulo poético, escolheu este: Pingos de Sol. O
editor abanou a cabeca, e disse-lhe que os titulos deviam ser, ja de si,
destinados a popularidade, ou por alusdo a algum sucesso do dia, — ou pela
graga das palavras; indicou-lhe dois: A Lei de 28 de Setembro, ou
Candongas Nao Fazem Festa.

— Mas que quer dizer Candongas Nao Fazem Festa? perguntou o
autor.

— Nao quer dizer nada, mas populariza-se logo (ASSIS, 2008).

O titulo modificado pelo editor contém um interdiscurso que revela e representa a voz
dos negros e do gosto popular. Ele reflete uma alteridade ainda bastante indefinida, mas
localizavel. De acordo com Mario de Andrade (1980, p. 188), a musica popular brasileira
formou-se a partir de uma complexa mistura de elementos estranhos. A polca, no entender de
Mario de Andrade, tornou-se uma manifestagdo cultural normal da danga brasileira e foi
bastante influenciada principalmente pelas dancas hispano-africanas da América como a
Habanera e o Tango.

Ao contrario da romantica e bela sugestéo sinestésica e paradoxal dos “Pingos de Sol”

do compositor, o editor apresenta-lhe duas outras possibilidades de nomeacao da partitura. Ha
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uma polifonia latente em seu enunciado que indica uma oposi¢ao ideoldgica entre a voz da
cultura popular afro-brasileira e a voz da tradicdo imperial portuguesa e da musica erudita

europeia. Essa oposicao revela e evidencia os conflitos de uma cultura urbana influenciada
pela estética romantica europeia. H4 uma rejeicéo aos valores do Partido Conservador, como

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

Todos os que estudam a historia parlamentar deste pais sabem que o
Partido Conservador chamou a si a resolugéo do problema servil.

A histéria desse partido € a historia da escravidao, a partir de 1831.

Foi ele quem escandalosa e criminosamente protegeu o trafico, ja
proibido; foi ele quem n&o tendo conseguido anistia de direito concedeu-a de
fato aos réus de pirataria, aos traficantes apontados pela imprensa e pelas
reclamacgdes da Inglaterra; é ele, finalmente, quem pela voz dos srs. Paulino
de Sousa e Jodo Alfredo ainda ousa vir falar em propriedade legal, depois do
Projeto 133 do Senado, em 1837, e das vergonhosas revelacdes de todos os
Governos e dos parlamentares brasileiros, com relacdo aos abusos flagrantes,
a violacado proposital da lei, que fechou 0s nossos portos a introducédo de
africanos.

Esta na memdria publica a atitude dos sustentadores da propriedade
escrava, durante as discussdes da lei de 28 de setembro de 1871.

O narrador define comicamente o estado inicial do compositor no enredo como
“donzel inédito”. Isso também revela outra polifonia latente e uma indistincdo de voz entre o
discurso da imprensa musical e o ponto de vista do narrador em 32 pessoa: Pestana,
ingenuamente, recusa-se a aceitar as duas possibilidades sugeridas pelo editor. Mas, apés
perceber que suas composi¢cdes despertam de fato o interesse publico, Pestana reconsidera
aceita as sugestdes de mudanca dos titulos. Depois disso, ele torna-se realmente “um homem
célebre” e tudo lhe parece correr bem: “A fama do compositor bastava a procura”.

Na voz da imprensa musical, representada pelo editor de partituras, o tema folclorico €
explorado por Machado para caracterizar a nova composicdo de Pestana. Esse tema ambiguc
e sugestivo do editor indica a profunda sintonia do compositor com 0 gosto musical popular
brasileiro por oposic&o ao erudito europeu: o instrumento de trabalho “Balaio”

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

folcloricos populares:

% Brasilio Itiberé da Cunha, por exemplo, contextualiza de modo erudito “Balaio, meu bem, balaio” em sua peca
“A sertaneja opus 15" (fantasia para piano caracteristica sobre temas brasileiros), publicada no ano de 1869. O
compositor conduz o auditério a uma nova apreciacdo do tema folclérico do “balaio”, a qual revela novos
horizontes de sua sensibilidade. Essa musica teve a honra de ser apreciada e executada pelo compositor hingaro
e virtuose do piano, Franz Liszt. Luiz Levy é outro compositor brasileiro que também explorou o tema folclérico

do “balaio” em sua obra musical. Ele compds para piano a “12 Rapsédia Brasileira opus17”, publicada em 1894,
na qual introduz, além de “Balaio”, “Chd, Chd, Chd Aratna”, “Wem c4, Bitl” e a “Canc¢éo do Boiadeiro”.



117

Pestana, ainda donzel inédito, recusou qualquer das denominagdes e guardou
a polca, mas néo tardou que compusesse outra, e a comichdo da publicidade
levou-o0 a imprimir as duas, com os titulos que ao editor parecessem mais
atraentes ou apropriados. Assim se regulou pelo tempo adiante. Agora,
guando Pestana entregou a nova polca, e passaram ao titulo, o editor acudiu
gue trazia um, desde muitos dias, para a primeira obra que ele Ihe
apresentasse, titulo de espavento, longo e meneado. Ei@esgtera Dona,
Guarde o Seu Balaio (ASSIS, 2008).

Entretanto, Pestana vive atormentado pela constante tensédo entre a “vocacao” e a
“ambicdo”: “eterna peteca’. Ao mesmo tempo em que capta as melodias, os ritmos e
temperamentos harmonicos populares em suas partituras e faz sucesso com suas polcas, el
ambiciona em vao inserir-se na historia da musica ocidental, ocupar seu lugar ao lado dos
génios musicais europeus e compor obras tdo representativas quanto aquelas de barrocos
como Bach, de classicos como Mozart e Haydn e de romanticos como Beethoven, Schumann

e Chopin:

E ai voltaram as nduseas de si mesmo, o édio de quem lhe pedia a nova
polca da moda, e juntamente o esforco de compor alguma coisa ao sabor
classico, uma péagina que fosse, uma s, mas tal que pudesse ser encadernada
entre Bach e Schumann. (ASSIS, 1988, p. 62)

O discurso musical pode ser percebido textualmente em diferentes sistemas de
linguagem e compreendido, de modo geral, como temos dito, a partir de suas esferas de
producao, circulacdo e recepc¢ao. Contudo, consideramos que também se pode restringir de
modo mais especifico os seus campos de atuacdo a partir das seguintes esferas de atividade
musicais: a) Composicao; b) Instrumentacao; c) Interpretacao; d) Apreciagao; e) Avaliacao; f)
Circulacéo. Tendo em vista essas nogdes, empreenderemos nossas analises dos contos.

A correta compreensdo das formas de representacao verbal do discurso musical nos
contos também deve levar em consideracdo na analise as auséncias de representacao de
determinadas esferas de atividades e seus significados.

De modo que, nos contos “A Pianista”, “Trio em La Menor”, “Ideias do Canéario” e
“Marcha Funebre”, por exemplo, ndo ha representacdes da esfera de atividade musical da
composicao. Nos dois primeiros casos, 0 sujeito musical € apreendido socialmente e
representado principalmente pela esfera de atividade da interpretacéo.

No conto “Trio em |la Menor”, o autor define sua movimentacdo enunciativa temética

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

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

Em suas materialidades linguisticas mais sensiveis, as formas de representacdo de
esferas de atividades musicais nesse conto reduzem-se apenas a interpretacao, apreciacao
avaliacdo. A interpretacdo musical da sonata classica tocada pela pianista € apreciada pela avé
e por seus dois pretendentes, Maciel e Miranda, assim como pelo narrador.

Podemos ler e sentir na voz do narrador em seu dialogo com o leitor as dissonancias
externas do grande dialogo (forma arquitetbnica) entre a cultura musical de tradicdo europeia
e a brasileira. Em seu enunciado ecoam as vozes musicais eruditas europeias classicas
(“sonata classica”) e romanticas (6pera Norma de Bellini) em tensdo com as vozes musicais
profanas populares brasileiras representadas pela descontracéo da “toada”.

Essas influéncias e tensdes externas atuam na constituicao cotidiana do apreco musical
popular brasileiro pela 6pera Norfhao compositor Bellini, por exemplo. Como o narrador
ironiza, em discurso indireto livre, divertindo-se com o pouco alcance estético da senhora, a
apreciacdo da oOpera italiana de modo quase religioso pelos brasileiros ocorre apenas por uma
questao de preservacao de posicao social e ndo de compreensao da comunicacéo artistica.

Tal fato evidencia-se no microdialogo da avé da pianista com os pretendentes da neta.
Em sua intimidade, a avé prefere falar das saudosas “toadas de seu tempo” por serem mais

claras:

Maria Regina conversou alegremente com eles, e tocou ao piano uma peca
classica, uma sonata, que fez a avé cochilar um pouco. No fim discutiram

musica. Miranda disse cousas pertinentes acerca da musica moderna e
antiga; a avo tinha a religido de Bellini e da Norma, e falou das toadas do seu
tempo, agradaveis, saudosas e principalmente claras. A neta ia com as

%’ De acordo com Siqueira (1980), essas séo algumas apresentacées operisticas de Bellini (1801-1835) no Rio no
Teatro S. P. Alcantara: - Beatriz de Tenda (estreia em 4/9/1846); - Norma (estreia em 17/1/1844); - Sonambula:
em 6/4/1848. A 6pera Norma é uma “tragédia lirica” em dois atos com libreto italiano de Felice Romani
(baseado numa tragédia de Soumet, Norme ou linfanticide) que estreia em Mildo em 1831. Norma é uma
sacerdotisa na Gdlia por volta de 50 a.C, filha do grande sacerdote Orovese, que profetiza a derrocada de Roma e
condena-se a morte apés seu amor, Polido (proconsul romano que ama Adalgisa, outra sacerdotisa), recusar-se &
fugir com ela: “Polido é capturado. Norma lhe promete a liberdade se voltar para junto dela, mas ele recusa.
Entédo ela anuncia que uma sacerdotisa quebrou seu juramento e deve morrer. Para a surpresa geral, acusa a ¢
mesma. Polido Ihe pede perdao, e ambos sobem a fogueira, reconciliados no limiar da morte.” (SUHAMY, 2007,

p. 69)
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opinides do Miranda; Maciel concordou polidamente com todos (ASSIS,
2008).

A apreciacdo musical da pianista ocorre de dois modos na comunicacéo artistica. Com
relacdo a avo e ao pretendente mais jovem, a habitual sonata classica tocada pela pianista enr
sua casa é apreciada por seus efeitos sonoros encantadores e tranquilizantes e nao pelo
alcances teoricos, estéticos, filosoficos: “A avo, prevendo a sonata, aparelhou a alma para
alguns cochilos”; “Maciel concordou polidamente com todos”.

Ao contrario, o pretendente mais velho possui uma compreensao dos alcances da
linguagem musical dominados pela pianista: “A neta ia com as opinides do Miranda”.
Embora, tais dominios e profundidades musicais ndo sejam materializados ou explorados no
microdialogo.

No conto “Trio em L& Menor”, encontramos a melhor imagem da ideia desenvolvida
por Machado sobre a interacdo entre a linguagem verbal e musical e seus didlogos: “[...] e a
musica ia ajudando a fic¢do, indecisa a principio, mas logo viva e acabada.”

Ao posicionar-se em esfera de avaliacdo do desempenho social e afetivo-pessoal da
pianista, o narrador considera a condicéo alienada da protagonista principalmente a partir do
modo como 0S outros a concebem e a percebem, como suas antigas colegas de escola. Ele
também reforca a imagem alienada da pianista a partir de sua auséncia e distanciamento da
vida publica urbana musical.

Todavia, nessa posicado onisciente, o narrador relativiza ao leitor o desacerto da
situagao vivida pela pianista por meio de uma comparagédo com a pec¢a de Shakespeare (1564-
1616) Sonho de uma noite de verdo, na qual ele comenta uma concepcdo sua das relagbes
entre as linguagens. Para ele, o jovem pretendente da pianista representa-lhe a ideia da forma
sem conteudo.

A pianista buscava equivocadamente completar apenas as boas qualidades dos
pretendentes, como a beleza e vivacidade do jovem e a sabedoria e compreensdo do mais
velho. Portanto, ela nunca realiza o seu sonho de unir seu amor idealizado (“estrela dupla” e
“astro espléndido”) e ndo se casa com nenhum dos pretendentes: “[...] € a musica ia ajudando
a ficgdo, indecisa a principio, mas logo viva e acabada. Assim Titania, ouvindo namorada a
cantiga do teceldo, admirava-lhe as belas formas, sem advertir que a cabeca era de burro [...]".

Na peca de Shakespe&enho de uma noite de verdo, a atitude desacertada da rainha
das fadas Titania expressa os efeitos do amor equivocado e suas consequéncias passionais

para os humanos comuns ou nao e também para os seres magicos. No conto de Machado, c
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narrador reaproveita a mesma ideia da situagdo amorosa equivocada da peca para relativizar
sua concepcao do acontecimento, ilustrar sua narrativa e confirmar a veracidade de seu

entendimento do caso:

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

A concepcao de linguagem musical subjacente em tal definicdo € a ideia de que a
musica possui uma linguagem formal sem amarras com o0 conteido e com o contexto social
mais amplo: a busca roméantica por uma linguagem universal. No conto, ao contrario da
situacgao finita de fantasia amorosa citada da peca, a pianista ndo se liberta totalmente de sua
idealizacdo social cega do amor. Ela procura transcender 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 ironiza 0 modo como o famoso maestro
mestre Roméao so ao final de sua carreira percebe sua mera condicdo de marionete e animadoil
social de festas e cerimobnias religiosas. Seu tdo bem conhecido e dominado espaco sonoro
“LA” ndo se realiza em sua composicdo de homenagem péstuma e seu horizonte almejado ndo
é alcancado: “O principio do canto rematava em um certo 1a; este Ia, que Ihe caia bem no
lugar, era a nota derradeiramente escrita. Mestre Romé&o ordenou que lhe levassem o cravo
para a sala do fundo, que dava para o quintal: era-lhe preciso ar” (ASSIS, 2008).

Nesse conto, todas as esferas de atividades musicais possuem uma representacdo. A
interpretacdo musical do maestro € definida inicialmente pelo narrador por seu aspecto
subjetivo mais humano e ndo por sua objetividade cientifica e artistica: “velho que rege a
orquestra, com alma e devocdo”. A apreciacdo e avaliacdo, efetuada pelo narrador, do

desempenho musical da orquestra se reduz a um unico valor de 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-se por um asno, que na verdade é Nando Fundilho, um teceldo
intérprete do papel de Piramo nas atividades de nlpcias de Teseu e Hipdlita. Por meio do extrato de uma flor
consagrada equivocadamente com poderes magicos por Cupido (flamejante flecha do amor: “amor-perfeito”),
Oberon enfeitica sua rainha e despertar-lhe o amor inauténtico e socialmente irresponsavel. Ele espreme o sumo
da flor nas pélpebras de Titania para convencé-la a entregar-lhe o seu menino pajem indiano. Titania, desse
modo, encanta-se pelo canto do asno e suas belas formas naturais. Ela pensa cegamente amar 0 asno e entreg
sem questionamento o menino indiano ao rei. Com o auxilio de suas fadas, a rainha do bosque encantado ainda
realiza todos os desejos do humano animalizado, como comer iguarias de dificil acesso, ser cocado e dormir.
Oberon fica satisfeito com o resultado do encantamento e, enfim, compadecido do sofrimento da cena, liberta
sua rainha do amor equivocado com sumo de planta abengoada por Diana.
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A esfera de atividades de instrumentacdo do “mestre” ndo é definida e ndo se tem
referéncias de sua formacdo musical, sabe-se apenas que ele toca e estuda 0 “cravo”. ESse
instrumento musical s6 aparece nesse conto, mas sem duvida de modo muito significativo,
pois o narrador refrata os periodos do Barroco e do Classicismo musical brasileiro que séo
representados pelas composi¢des do citado Padre José Mauricio.

Ao definir o perfil pablico do maestro e sua apresentacdo com a orquestra, o narrador
expressa a tensdo social do musico entre o publico e o privado. O dito € o que todos
compartilham a respeito do maestro, seu “ar circunspecto, olhos no chao, riso triste, e passo
demorado”. O ndo-dito evidente e ndo-compartilhado é o motivo de sua mudanca profunda de
estado de espirito e de humor. O narrador ironiza como o famoso maestro e intérprete trabalha
tdo intensamente com a forma musical das missas, e de modo tao intimo, até se esquecer que «

obra ndo é de sua autoria:

Quem ndo conhecia mestre Romao, com 0 seu ar circunspecto, olhos no
chéao, riso triste, e passo demorado? Tudo isso desaparecia a frente da
orquestra; entdo a vida derramava-se por todo o corpo e todos os gestos do
mestre; o olhar acendia-se, o riso iluminava-se: era outro. Ndo que a missa
fosse dele; esta, por exemplo, que ele rege agora no Carmo € de José
Mauricio; mas ele rege-a com 0 mesmo amor gque empregaria, se a missa
fosse sua (ASSIS, 2008).

7

A esfera de atividade musical mais significativa representada nesse conto € a da
composicdo. O tema da vocacdo musical € determinado e definido por duas orientacdes
(“sortes”) opostas que sdo representadas pelas ideias de “lingua” e “auséncia de um modo de
comunicacao”. Para o narrador, a vocagdo do musico instrumentista, maestro e compositor
pode ser compreendida a partir de seu impulso interior individual que se realiza na
comunicacao artistica geral com os homens. Ele ironiza o fato de a “vocacédo intima da
musica” da personagem maestro ser uma vocacao “esteéril” (surda) e que ndo encontra sua voz

(“lingua”) prépria de expressao:

Ah! se mestre Romao pudesse seria um grande compositor. Parece que ha
duas sortes de vocacao, as que tém lingua e as que a ndo tém. As primeiras
realizam-se; as Ultimas representam uma luta constante e estéril entre o
impulso interior e a auséncia de um modo de comunica¢cdo com 0s homens.
Romdéo era destas. Tinha a vocacao intima da musica; trazia dentro de si
muitas dperas e missas, um mundo de harmonias novas e originais, que nao
alcancava exprimir e por no papel (ASSIS, 2008).
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As repetidas e frustradas tentativas do maestro para finalizar seu canto esponsalicio
ndo sdo entendidas plenamente no grande didlogo pelas vozes da saude (figurativizadas em
esfera de avaliacdo). No microdidlogo, o médico reprova-lhe a obsesséo pela ideia fixa da
composicao musical: “Um dia de manha, cinco depois da festa, 0 médico achou-o realmente
mal; e foi isso o que ele Ihe viu na fisionomia por tras das palavras enganadoras: — Isto ndo é
nada; € preciso ndo pensar em musicas...”

De fato, as tentativas do maestro resultam apenas em sua reclusdo artistica e no
inacabamento da obra, conforme ironiza o narrador em discurso indireto livre: “Nos ultimos
tempos tinha até vergonha da vizinhanca, e ndo tentava mais nada. E, entretanto, se pudesse
acabaria ao menos uma certa pe¢a, um canto esponsalicio, comecado trés dias depois de
casado, em 1779”. Para o narrador, o maestro tinha a “vocacédo intima da mduasica” e trazia
dentro de si “muitas Operas e missas, um mundo de harmonia originais, que néo alcancava por
no papel”.

Nesse conto, também se encontra uma das melhores definicbes de Machado sobre os
espacos publicos de apreciacdo musical. Embora em outros contos, como “O Machete”, “Um
homem célebre” e “A pianista”, esse espaco publico possa ser pressentido, deduzido e sua
percepc¢éo ocorra sempre de modo mais velado. Em “Cantiga de Esponsais”, a apreciacao das
atividades musicais publicas, no Rio de Janeiro, efetuada pelo narrador, define-se no clima de
divertimento geral do “recreio publico”, por exemplo.

Nesse caso, 0 narrador refere-se claramente a tenséo publica externa do grande diadlogo
na forma arquitetdnica da obra. Essa tensdo € notada em seu microdialogo com a “leitora”
como um embate social das vozes musicais profanas populares brasileiras (“boas festas

antigas”) e das vozes musicais sacras eruditas (“as missas cantadas”):

Imagine a leitora que estd em 1813, na igreja do Carmo, ouvindo uma
daquelas boas festas antigas, que eram todo o recreio publico e toda a arte
musical. Sabem o que é uma missa cantada; podem imaginar o que seria uma
missa cantada daqueles anos remotos (ASSIS, 2008).

Nos contos “Um homem célebre” e “O Machete”, encontram-se as melhores
definicbes, apreciacdes e avaliacbes de atividades musicais da composi¢ao, da instrumentacao
e da interpretacdo. Todavia, em todos esses casos, assim como no conto “Cantiga de
Esponsais”, as representacbfes da musica, dos instrumentos musicais e das esferas de
atividades musicais sao desenvolvidas pela dimensdo humana mais subjetiva e ndo por seus

alcances fisicos, teéricos ou musicolégicos: “O mais alegre era um cravo”. O sujeito narrador
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reflete e refrata a cultura da musica europeia e brasileira de modo a torna-la mais
compreensivel a todos.

As esferas de instrumentacdo do sujeito mauasico refletem e refratam diferentes
concepcoOes de ensino, aprendizagem e dominio da linguagem musical. No conto “Um homem
célebre”, por exemplo, o pianista e compositor, Pestana, inicia seu aprendizado musical por
meio de um padre que o educara e ensinara-lhe também o latim. O padre fora como um pai
para o compositor e como heranca deixara-lhe uma casa e velhos trastes do tempo de Pedro I.
O préprio compositor também desenvolve atividades de ensino musical, mas estas ndao sao
representadas. Tais atividades sdo compartilhadas apenas pelas personagens e néo pelo leito
“Pestana esquecera as discipulas”.

Ao comentar as influéncias musicais de Pestana, o narrador reduz o alcance teorico e
metodoldgico de seu aprendizado a duas bases ideoldgicas: “sacra ou profana”. Ele define ao
leitor sua posicdo na compreensdo do alcance do aprendizado de Pestana e ressalta &
complexidade do contexto simbodlico no qual a instrumentacdo do compositor ocorreu:
“Compusera alguns motetes o padre, era doudo por musica, sacra ou profana, cujo gosto
incutiu no moco, ou também lhe transmitiu no sangue, se € que tinham razéo as bocas vadias,
cousa de gue se nao ocupa a minha histéria, como ides ver”.

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

relacdo de Indcio Ramos com seu pai e depois com 0 mestre alemao:

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

- “Seu pai, musico da imperial capela, ensinou-lhe os primeiros
rudimentos da sua arte, de envolta com os da gramatica de que pouco
sabia.”;

- “Aproveitando a passagem do artista germanico, In4cio recebeu
dele algumas licdes” (ASSIS, 2008).

Com relacao a representacao de esferas de atividades de instrumentacao, é importante
notar que Machado ndo apresenta nos contos nenhuma situacédo de ensino formal de musica
realizado em instituicdo publica. Nesse sentido, o ndo-dito também é muito significativo e
reflete o periodo inicial de instalacéo e consolidacéo de sistemas do ensino musical brasileiro

publico no Rio de Janeiro.
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Dois contos chamam a atencd@o por referirem-se diretamente a cultura musical sem
possuir representacdes significativas das esferas de atividades musicais: “Ideias do Canério” e
“Marcha Fuanebre”. Neste ultimo, um deputado anuncia a decadéncia de sua vida politica
comprazendo-se com encenacfes mentais morbidas das cerimbnias de seu proprio funeral.
Nesse caso, 0 discurso musical aparece figurado também na tbnica, mas como metonimico
(sonoridades fugazes da realidade da obra) na forma composicional e arquitetdnica e aparece

quase totalmente implicito no horizonte da obra (apesar do titulo evidente):

Cada pancada acorda na pedra um som, e a regularidade do gesto torna
aguele som tao pontual que parece a alma de um reldgio. Vozes de conversa
ou de pregdo, rodas de carro, passos de gente, uma janela batida pelo vento,
nada dessas cousas que ora ouco, animava entdo a rua e a noite de Cordovil.;
[...] um assobio da estrada de ferro deu sinal de trem que ia partir (ASSIS,
2008).

O discurso musical apenas se manifesta no conto quase como se fosse uma lembranca
contratual antiga de compromissos permanentes do discurso politico com o discurso musical:
honras funebres. Desse modo, 0 narrador ironiza as idealiza¢cdes de mortes formuladas pelo
deputado, nas quais a musica figura apenas como acessoéria e sem repercussao definida ne
situacao narativa.

A morte desejada de seu inimigo politico, e seu sentimento de vinganca satisfeito
apenas pelo sofrimento lento do outro, é relativizada e atenuada por meio de encenacdes
mentais de seu proprio funeral. Nesse processo, os tipos de morte subita explorados
mentalmente pelo deputado sdo modulados em quatro tons (temas e imagens da morte): 12
Cassino (Dramatica); 22 Camara (Solene); 32 Carro (Silenciosa); 42 Cama (Natural).
Observemos como Machado penetra nas palavras e nos pensamentos do deputado para
revesti-los com novos acentos tonais e assim ironiza-lo internamente por sua obsessao subita

pela relativizagdo da morte:

- 12 morte: “Mas se l|he tivesse sucedido morrer de repente no
Cassino, ante uma valsa ou quadrilha, entre duas portas? Podia ser muito
bem. Cordovil compds de imaginacdo a cena, ele caido de brucos ou de
costas, o prazer turbado, a danga interrompida... e dali podia ser que ndo; um
pouco de espanto apenas, outro de susto, os homens animando as damas, a
orquestra continuando por instantes a oposicdo do compasso e da confuséo.
Nao faltariam bracos que o levassem para um gabinete, j& morto, totalmente
morto.”; "Tal qual a morte de César", ia dizendo consigo. [...] Essa morte no
meio de um baile defronte do Imperador, ao som de Strauss, contada,
pintada, enfeitada nas folhas publicas, essa morte pareceria de encomenda.”
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- 22 morte: “O saldao da Camara, em vez do Cassino, sem damas ou
com poucas, nas tribunas.”

- 32 morte: “Sup0bs ele que, ao abrirem-lhe a portinhola, dessem com
0 seu cadaver. Sairia assim de uma noite ruidosa para outra pacifica, sem
conversas, nem dangas, nem encontros, sem espécie alguma de luta ou
resisténcia.”

- 42 morte: “Cordovil ia finalmente dormir, quando a ideia de
amanhecer morto apareceu outra vez. O sono recuou e fugiu. Esta alternativa
durou muito tempo.”; “Cordovil espancou as ideias funebres e esperou que
as alegres tomassem conta dele e dancassem até canséa-lo. Tentou vencer
uma visdo com outra. [...] Os ouvidos escutavam passos leves e pesados,
cantos joviais e tristes, e palavra de todos os feitios.”

A conclusédo ou desfecho da morte real do protagonista deputado Cordovil € ironizada
pelo narrador. Ele revela ao leitor que a realidade encontrou caminhos bastante diferentes dos
idealizados pela personagem. A morte do deputado e o seu funeral ocorrem de modo
totalmente oposto ao idealizado (subita-lenta) e € relembrada apenas pelo narrador de modo
significativo e sem o tom dramatico ou solene almejado.

As vozes artisticas gerais sao abafadas no grande didlogo da forma arquiteténica do
conto. Percebe-se a tensdo entre o discurso politico e o musical, por exemplo, no
microdialogo truncado, denso e inacabado do narrador com o leitor sobre as esferas de
atividades de circulacdo musical. O acontecimento musical € apreendido pelo deputado
Cordovil com restricdo de referentes e alcances da subjetividade e objetividade artistica,
cientifica e cultural.

Ao contrario da convic¢do dialdgica e produtiva do narrador sobre o aspecto funebre
da cultura musical, no horizonte existencial da personagem, a musica sacra ou profana €&
objetificada indiferenciadamente, de modo acessorio e com finalidade utilitaria e hedonistica
apenas.

O narrador, de fato, relativiza ao leitor suas ideias sobre a sensibilidade dos homens e
aproveita o morbido exemplo musical da personagem deputado Cordovil para ilustrar, em tom
irdnico, didatico e filosofico, com a metafora da borra do vinho o seu pensamento sobre o
tema dos caminhos e necessidades do homem compreender e tentar dominar sua propria

mortalidade:

Quando veio a falecer, muitos anos depois, pediu e teve a morte, ndo subita,
mas vagarosa, a morte de um vinho filtrado, que sai impuro de uma garrafa
para entrar purificado em outra; a borra iria; para o cemitério. Agora é que
Ihe via a filosofia; em ambas as garrafas era sempre o vinho que ia ficando,
até passar inteiro e pingado para a segunda. Morte subita ndo acabava de
entender o que era (ASSIS, 2008).
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No conto “ldeias do Canério”, também ndo h& formas verbais de representacdes das
esferas de atividades musicais da composi¢éo, instrumentacéo ou circulagcdo. Um ornitélogo
vé seu papel invertido e descobre-se escravo da natureza. O discurso musical nesse conto
recupera e reforca a percepcdo romantica da harmonia sonora natural e sua busca da
musicalidade ideal capaz de aplacar, expressar e disciplinar os anseios espirituais frente ao

novo e ao desconhecido (a “Linguagem Universal”):

— Que mundo? Tu ndo perdes os maus costumes de professor. O
mundo, concluiu solenemente, € um espaco infinito e azul, com o sol por
cima.

Indignado, retorqui-lhe que, se eu lhe desse crédito, 0 mundo era
tudo; até j4 fora uma loja

de belchior. . .

— De belchior? trilou ele as bandeiras despregadas. Mas h4 mesmo
lojas de belchior? (ASSIS, 2008)

Todavia, nesse conto, além do contraponto de vozes que se mostra na tensao entre o
desentendimento dos mundos e da musica do homem e do canario, encontramos uma imagem
da ideia representante do pensamento musical de Machado sobre a concepcédo da linguagem
da musica. A apreciacdo avaliativa do autor com relagéo a linguagem musical é desenvolvida
metaforicamente e de modo irdbnico em comparacao com a musicalidade do canto do passaro
canario.

A personagem procura compreender o canto do passaro e entra em contato dialégico
com os estudos cientificos da muasica. Para o narrador, importava ao personagem “alfabetar” a
“estrutura” do pensamento musical (“suas ideias”) contido na forma do canto do passaro e

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

Era meu intuito fazer um longo estudo do fenébmeno, sem dizer nada a
ninguém, até poder assombrar o século com a minha extraordinaria
descoberta. Comecei por alfabetar a lingua do canério, por estudar-lhe a
estrutura, as relacdes com a mausica, 0s sentimentos estéticos do bicho, as
suas ideias e reminiscéncias. Feita essa andlise filologica e psicoldgica,
entrei propriamente na histéria dos canérios, na origem deles, primeiros
séculos, geologia e flora das ilhas Canarias, se ele tinha conhecimento da
navegacao, etc. Conversdvamos longas horas, eu escrevendo as notas, ele
esperando, saltando, trilando (ASSIS, 2008).

Como pudemos observar, a interacdo dialdgica da linguagem verbal com a musical é
ampla, complexa e possui, inclusive, uma imagem representativa no conto “Trio em La

Menor”, por exemplo. Essas sdo apenas algumas formas de representagao verbal do discurso
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musical analisadas pela modulacdo dos temas, pelos alcances e esferas de atividades. Neé
subsec¢éo seguinte, analisamos mais atentamente a posi¢do do autor com relacdo ao leitor da

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

3.4 A posicao dialdgica do autor do discurso musical e sua conducao tematica

O posicionamento enunciativo de Machado €, na maior parte das vezes, externo ao
discurso musical nos diversos contos analisados pela abordagem dialégica. Contudo,
entendemos essa movimentacao interna e/ou externa, sua aproximacdo e seu distanciamentc
da cultura musical, como um ato positivo de aproximacéao, estimulo identitario e apoio junto
aos leitores.

Algumas vezes também ocorre uma reorientagdo do enunciado em fungdo de sua
solidariedade aos leitores da literatura mais especializada sobre a musica e da linguagem
musical. Sao leitores curiosos e avidos pela volupia sedutora e apaixonante das noticias
nacionais, internacionais, pessoais e intimas das celebridades artisticas do mundo moderno da
musica erudita europeia e da musica popular folclérica no Brasil.

Embora nos contos esses posicionamentos e sua movimentagcdo enunciativa sejam
mais dificeis de serem detectados, compreendidos e definidos, exemplificaremos tal fato
inicialmente por meio da cronica de “15 DE NOVEMBRO DE 1877”. Na parte V da crbnica,
numa situagdo enunciativa de apreciacdo estética de composi¢cado e interpretacdo artistica do
pianista Arthur Napoledo, fica evidente o posicionamento machadiano externo ao discurso

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

SO me resta espago para um aperto de mao ao Sr. Arthur Napoledo e ao Sr.
Ciriaco de Cardoso. Este retira-se do nosso pais, e deu um concerto na
Filarménica, uma ultima e brilhante festa; aquele executou nessa ocasido
uma composi¢do sua, de magnifico efeito, e, ao que dizem entendidos, de
muita arte e largo félego. O Sr. Arthur Napoledo ndo esquece, nhao
desampara a musa que o recebeu no berco; mostra-se digno dela e credor da
admiracao do publico (ASSIS, 2008).

Essa posicdo do autor, no entanto, ndo possui uma definicdo tdo determinada nos
contos. Em muitos casos, o narrador e as personagens evidenciam apenas suas conviccoes

subjetivas e simbdlicas sobre a cultura musical. O autor, desse modo, ndo obijetifica as
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concepcgdes de mundo do seu heréi musical. Ao contrario ele as torna plenivalentes no didlogo
com o leitor. Ele reveste e modula as ideias de seu pensamento musical com seus acentos
pessoais, mas em suas palavras ecoam as vozes do grande dialogo social.

O conto “O Machete”, por exemplo, foi publicado originalmente no ano de 1878 no
Jornal das Familias A temética musical € ressaltada na narrativa de modo a tornar-se
reconhecivel e perceptivel a todo leitor. A cultura musical brasileira na Corte € explorada no
conto a partir de duas grandes tensdes do narrador: “arte” (musica erudita sacra e profana) por
oposicao a “passatempo” (musica instrumental profana e popular profana).

Detectamos alguns possiveis ruidos no entendimento do leitor contemporaneo sobre as
concepcgdes musicais do narrador e sua condugdo tematica. Uma questao bastante comum é «
desentendimento das diferencas estéticas musicais entre o Classicismo e 0 Romantismo. Essas
estéticas sado desenvolvidas na “Corte” do Rio de Janeiro e sdo dramatizadas no conto por
oposi¢cado ao cancioneiro popular. Num primeiro momento, no grande didlogo, as vozes do
Romantismo europeu, por exemplo, possuem uma dissonancia na forma arquitetdnica do
conto com as vozes do Classicismo e ndo com as vozes da cultura musical popular (profissao-
lazer): “Era efetivamente outro género, como o leitor facilmente compreenderd” (ASSIS,
2008).

Como essa polifonia e essas tensdes sao percebidas na questdo da posicdo do autol
pelos estudiosos de Machado? Algumas leituras contemporaneas mais especializadas sobre tal
contraposicao polifonica interna da cultura da musica e as diferentes posi¢cées do autor com
relacdo ao conhecimento do leitor ja foram efetuadas por trés importantes e consagrados
leitores teodricos, estudiosos e criticos. Procuramos apenas selecionar argumentos dessas
leituras e apreciagfes que também contrastassem as diferentes percepc¢des do leitor
machadiano manifestado no texto. O leitor da propria época de Machado € bastante diferente
da diversidade de seu publico contemporaneo.

José Miguel Wisnik (2004) localiza o drama do conto “O Machete” num terreno
“ironicamente escorregadio”, o das relagdes entre o “popular” e o “erudito” no Brasil.
Segundo Wisnik, Machado de Assis trata do assunto musical de maneira inaugural, embora
num tom tendente ao melodramatico, e o conto nédo foi republicado em vida pelo escritor:
“[...] a nossa velha e conhecida disparidade entre o lugar precario ocupado pela musica de
concerto no Brasil e a onipresenca da musica popular que repuxa e invade tudo” (WISNIK,
2004, p. 17).

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

popular sobre os incipientes esforcosmuizsica séria no Brasil. Em “Um Homem Célebre”,
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por exemplo, os mundos da musica erudita e da musica popular também aparecem, mas
confundidos e com resultados burlescos. Em “O Machete”, ao contrario, segundo o ensaista,
eles aparecem contrapostos pelo crivo de uma completa diferenca de tom e valor.

Segundo o estudioso, faz-se uma clara afirmacéo da superioridade moral, intelectual e
espiritual do violoncelista sobre o cavaquinista: “um espirito mediocre”. De acordo com o
ensaista, de fato, o tocador de machete é avesso a qualquer ideia, possui mais nervos do que
alma e sua pericia instrumental combina-se com exibicionismo puro (WISNIK, 2004, p. 22).

Ainda de acordo com o estudioso, os primeiros paragrafos do conto séo talvez o mais
circunstanciado testemunho da trabalhosa e sacrificada formacdo de um musico pobre
devotado a musica classica em nosso meio (WISNIK, 2004, p. 22-23). Wisnik compara e
contrasta o conto “Um Homem Célebre” a “O Machete” e diz que entre o codtordd das
Familiase o daGazeta de Noticiag formulacdo machadiana, assim como o diagndstico nela
implicado, mudou substancialmente.

Para ele, o que ha de contraste entre “O Machete” e “Um Homem Célebre” serve
justamente para lancar uma luz mais precisa sobre eles. Num ponto fundamental, segundo o
tedrico, houve uma virada decisiva: em Inacio Ramos, a ligacdo com a musica erudita é
auténtica e a ligacdo com a popular é inauténtica. O concerto para machete e violoncelo com o
qual Inacio Ramos sonha torna-se a “resolucéo imaginaria do seu pesadelo”. Segundo Wisnik,
num salto irbnico potencializado, com o qual embaralha a antitese idealizada d’ “O Machete”,
Machado de Assis faz de Pestana um Inacio Ramos que se descobrisse na pele de um
Barbosa, para seu proprio desconcerto (WISNIK, 2004, p. 28).

Wisnik dialoga com John Gledson, outro importante estudioso da obra machadiana,
sobre a tenséo cultural do conto “O Machete”. Para ele, aquilo que aparece como problema
insolivel dos musicos, divididos simetricamente entre erudito e popular, estaria muito
proximo de indicar a propria solucéo literaria encontrada pelo Machado de Assis da segunda
fase: “John Gledson ja sugeriu, acertadamente, que, no dilema do Machete e do violoncelo,
Machado cifrou algo da sua propria busca de um processo literario capaz de modular do tom
‘sério e profundo’ ao ‘leve e zombeteiro’, misturando o ‘local brasileiro’ com o ‘tradicional
europeu” (WISNIK, 2004, p. 29).

Machado, segundo Wisnik, com um piparote nos “graves” e outro nos “frivolos” — “as
duas colunas maximas da opinido”, assinaladas por Bras Cubas na abertura de Memorias
Postumas -, faz ver a gravidade dos primeiros uma oitava acima e a frivolidade dos segundos
uma oitava abaixo, produzindo o efeito cruzado, e inesperado, de seriedade e humor, de

“galhofa” e “melancolia”. Sendo assim, para ele, vai nisso uma concepg¢do implicita de
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cultura, cujas implicacbes com a relacdo entre a musica e a literatura merecem
desenvolvimento especifico. Wisnik chama-nos a atencao para o fato de que em “O Machete”
se desenha, pela primeira vez, uma figura que retornara depois em praticamente todos o0s
textos machadianos que envolvem a musica: “a triangulacdo” (WISNIK, 2004, p. 29).

De acordo com o estudioso, uma mudanca decisiva acontece entre “O Machete” e 0s
outros casos, marcando a diferenca crucial entre o primeiro e o segundo Machado. A
personagem Carlotinha é posta numa escolha entre o erudito e o popular, e encarna
sestrosamente o desejo feminino numa sociedade sem lastro letradieciie-sepelo
segundo, deixando sobre o pequeno mundo das aspiracdes elevadas um rastro irreparavel de
desilusdo e tragédia. No Machado posterior, no entanto, a musica dard sempre lugar a um
triangulo indecidivel, em que ela supera e suspende a antinomia, permanecendo ao mesmo
tempo como solucdo e como problema insolavel. Comparando-se o melodrama d ‘O
Machete’ com a crénica d® Cruzeiro, textos da mesma época, confirma-se o fato,
conhecido, de que Machado j& exercitava na cronica, em 1878, um desembaraco irénico-
parddico que estava longe de praticar na ficcdo (WISNIK, 2004, p. 30-39).

Melo (2006) defende a pouca compreensdo musical de Carlotinha justificando sua
defasagem na comunicacao artistica e seu ato impensado de traicdo matrimonial. Ela focaliza
sua leitura no enunciado e nas consequéncias (para o enredo) dos conflitos envolvidos na
cultura da arte musical brasileira e de seu publico. Para a estudiosa das relacdes entre a
muasica e o0s contos machadianos, os conflitos geradores do movimento da narrativa se
manifestam nas diferencas dos instrumentos, dos grupos e ambientes musicais, mas também
sdo de ordem amorosa, temporal e de poder.

Em discurso direto, Melo cita a histéria dos instrumentos de cordas tangidos por arcos
via Mério de Andrade e Keith Spence e define a familiaridade dos instrumentos e algumas
diferencas de suas propriedades objetivas e subjetivas: “Mesmo se tratando de instrumentos
de familia semelhante, o machete, a rabeca e o violoncelo sdo pecas que assumem fungao
discordante. O machete € uma espécie de cavaquinho. Trata-se de um instrumento de cordas
bastante acessivel, a comecar pelo seu proprio preco. Da mesma familia do violdo, o seu
carater é indicutivel” (MELO, 2006, p. 53).

Melo adota como pressuposto tedrico de suas leituras os fundamentos de T. Adorno e
M. Horkheirmer para abordar as diferencas de performances entre os atores Inacio Ramos

(musica sacra erudita e musica profana erudita) e Barbosa (musica profana popular):
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O estilo do nosso violoncelista assume um carater de singularidade, de
especificidade. Singular porque dificiimente um outro artista possuird as
mesmas caracteristicas de execug¢do musical proprias de Indcio Ramos. Isso
nao ocorre, por exemplo, com Barbosa. O fato de ele nédo ter tido uma
execucdo musical como a de Inacio, o faz executar masicas que qualquer um
é capaz de tocar. E como se o aspecto da musica de Barbosa fosse plural. O
estilo da industria cultural é de carater plural, serial. Os ‘artistas’
subordinados a esse sistema sdo obrigados a adotarem uma ‘estética’ que
qualguer um pode possuir. Todos seguem 0 ‘esquematismo’ da industria
cultural. [...] A industria cultural deve seguir uma unidade, a fim de evitar
uma possivel estranheza do publico sobre a cultura reproduzida. Essa
uniformizacao é consequéncia do ‘empobrecimento dos materiais estéticos a
tal ponto que a identidade mal disfarcada dos produtos da inddstria cultural
pode vir a triunfar abertamente j& amanh&’ (MELO, 2006, p. 64).

Gledson (1998) localiza “O Machete” num “pequeno mas interessante grupo de
histérias com uma tematica musical”’. Para ele, no entanto, o tema da vocag¢do musical e seu
desenvolvimento social ndo sdo abordados diretamente ou analisados em suas profundidades
dialégicas. Em sua defini¢cdo, o conto é apenas a “historia de um fracasso”. O estudioso, por

sua vez, também nota e comenta a tensao cultural do grande dialogo da forma arquitetdnica:

Me agrada pensar que as palavras de Inacio — o tragico violoncelista de “O
Machete” (o0 machete era um instrumento popular, 0 mesmo que
cavaquinho), histéria publicada em 1878 (‘antes do dilavio’, portanto) — cuja
mulher foge com um musico popular, sdo uma definicdo de parte desse
problema, se ndo de sua solucdo: “Penso fazer uma coisa inteiramente nova;
um concerto para violoncelo e machete”. Algo sério e profundo, e ao mesmo
tempo leve e zombeteiro: uma mistura, também, do local brasileiro com o
tradicional europeu. Indcio enlouguece na tentativa de conciliar os dois
instrumentos (GLEDSON, 1998, p. 27-28).

Embora, em sua leitura, Gledson também enfatize o assunto musical como teméatica
privilegiada do conto “O Machete”, ele acaba por considerar implicitamente o discurso
musical como acessorio ou fundo aparente do drama vivenciado pelo casal. De modo que, o
centro das atengfes também passa a ser unicamente a escolha e a traicdo de Carlotinha.

Sendo assim, o estudioso da literatura brasileira procura avaliar diretamente o discurso
musical sem compreender antes sua dinamica textual dos tons opositivos (“sério e profundo”
X “leve e zombeteiro”), por ele mesmo observado, os quais caracterizam lugares enunciativos
da narrativa e os cddigos culturais evocados no conto (“local brasileiro” X “tradicional

europeu”).
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Comparando o conto “O Machete” a “Um Homem Célebre”, ele também localiza
varios pares opositivos que de fato sdo continuidades figurativas do discurso musical
machadiano, apesar de nao explorar suas organizacdes e funcionamentos: “As contradi¢cdes
que dilaceram Inacio Ramos e Pestana déo vida a prosa machadiana, que transita com certa
desenvoltura entre o coloquial e o formal, o popular e o erudito, o local e o universal, o
detalhe e as grandes questdes.” (GLEDSON, 1998, p. 52)

Machado, de fato, estimula o leitor a aprofundar seu conhecimento sobre os ténues
limites da musicalidade sacra e profana erudita (instrumental) por oposicdo a musicalidade
profana popular (modinha). Assim como estimula uma reflexdo sobre a arte e a técnica da
linguagem musical resultante de um trabalho intelectual e pratico do intérprete, a
interpretacdo musical e sua praxis na comunicacao artistica.

Pode-se dizer que Machado, nessa pequena obra-prima, constitui um breve e singular
inventario discursivo da formag¢do musical do sujeito transcendental roméantico brasileiro
(modelo paradigmatico) e de sua apreciagdo, avaliacdo e valoracdo estética na sociedade
brasileira (ntermezzo de transi¢cao politica e econémica: Monarquia X Republica). O discurso
musical machadiano manifesta-se na ténica do conto, de modo a matizar a imagem do musico
de forma mais humanista e menos mitica.

Apods constituir sua familia e estabilizar-se como musico profissional, o rabequista e
violoncelista sacro e erudito Inacio Ramos (o heréi) vé-se envolto num dialogo diabdlico com
dois estudantes de Direito, Barbosa (o tocador de machete e anti-herdi) e Amaral (o letrado
auxiliar do anti-hero6i), que mudam o sentido de sua vida. A relacdo entre as quatro
personagens gera conflitos, dissonancias e provoca a separacdo do casal. Carlotinha abandon:
0 “esposo artista” e o filho para fugir com Barbosa e o machete rouba a cena musical da
rabeca e do violoncelo conduzindo Inacio a loucura.

Examinamos as formas de representacdo do discurso musical no conto e buscamos
responder como ele desempenha um movimento enunciativo pendular e ciclico do sacro ao
profano na configuracdo das interfaces musicais e dos artificios e estratégias linguisticas de
representacao textual e discursiva da cultura musical.

Em nossa analise dialégica da enunciagcdo musical, localizamos seis movimentos
tematicos da narrativa. Sendo assim, demonstramos como Sao organizados esses movimentos
tematicos na narrativa e como Machado polemiza e dramatiza a relacdo entre 0 musico
eruditoversuso musico popular vivenciada na “Corte” brasileira pela cultura musical sacra e

profana.
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A ascenséo social do musico erudito sacro e profano é descrita desde sua primeira e
decidida manifestacdo da “vocacdo” até o momento de sua consagragdo publica como
“rabequista de primeira” e de sua realizacdo pessoal na forma de um casamento feliz e do
nascimento beneficente de seu filho. Esse primeiro momento da narrativa possui um breve
final feliz.

Por outro lado, Machado também oferece outro final para a narrativa e rompe seu
contrato inicial com o leitor. O ritmo, o tom e a orientacdo dos eventos sdo modulados do
romantico ao irénico, do melodramatico ao tragicobmico. O final feliz, monétono e estavel da
vida intima e cotidiana do musico Inacio Ramos, esperado pelo leitor, ndo se conclui.

O enunciador explicito prolonga o final complicando o enredo. Ele insere um
“incidente” que amplia a trama narrativa: o poder negativo de atracdo sonora do violoncelo.
Esse acontecimento musical possibilita o surgimento do anti-heréi, seu instrumento musical
popular e seu auxiliar letrado e poeta (estudantes desconhecidos de Direito).

Quando ele reorienta seu enunciado, a constituicdo heterogénea do leitor revela outra
alteridade do narrador. O autor integra um sexto e ultimo movimento a ser realizado a partir
do tema da derrocada e decadéncia do musico. Esse novo movimento da narrativa é
tematizado pela separacdo matrimonial e pela decadéncia social e miséria pessoal do
violoncelista.

Surpreende-nos no texto d’ “O Machete” a ousadia inesquecivel, original, criativa e
irbnica com que Machado figura simbolicamente no proprio titulo do conto um icone
(machete) da cultura brasileira popular e representante do sujeito musical manifestado como o
anti-herdi destronador do violoncelo e da rabeca (um intruso desconhecido e usurpador da
cena musical): “Ouvir o machete de Barbosa era reviver uma pagina do passado”. (ASSIS,
2008)

Nos cinco primeiros movimentos tematizados pela vocacdo e ascensdo, mesmo
distanciado (posicao externa), o enunciador compartilha com os valores do sujeito musical e
por isso o narrador julga de modo positivo o seu desenvolvimento social. No sexto
movimento, tematizado pela decadéncia, o enunciador permanece externo, mas deixa de
compartilhar com os valores do sujeito musical romantico transcendente. Por isso, seu
julgamento € negativo com relacdo ao desenvolvimento social do sujeito musical roméantico
transcendente: alienacao e loucura.

O enunciador restringe, em seu enunciado, o alcance do universo do discurso musical
dito ao intimo e privado, no sentido de humanizar o sujeito musical romantico transcendente e

compreender as continuidades e descontinuidades de seu processo de formagdo e
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desenvolvimento social. A chegada do anti-herdi e sua origem nédo-dita instauram na narrativa
uma ruptura nos limites musicais dos horizontes sociais experimentados pelo heroi.

A questdo da comunicacao artistica musical diferentemente orientada é o principal
nacleo dialdgico que tematiza o enunciado do microdidlogo do narrador com o leitor e ela
revela a tensdo e contraponto do grande dialogo das culturas musicais. O acontecimento
musical que determina e orienta o sentido da histéria e sua enunciagéo é resultado do poder de
atracdo sonora dupla do violoncelo: “um incidente” (surgimento do anti-herdi e seu auxiliar e
a consequente traicdo de Carlotinha).

A ascensdao social do musico erudito sacro e profano é descrita desde sua primeira,
misteriosa e decidida manifestagcdo da vocagdo até o momento de sua consagracao publica
como “rabequista de primeira” e sua realizacdo pessoal na forma de um casamento feliz e do
nascimento beneficente de seu filho.

Por outro lado, como dissemos, Machado também oferece outro final da narrativa que
rompe seu contrato enunciativo inicial, o ritmo, a orientacdo dos eventos e modula o tom do
texto de um realismo empirista ao romantico encantador, do melodramatico trivial ao tragi-
cOmico real.

As esferas de atividades musicais de circulacdo sdo amplamente representadas. Os
espacos fisicos representados sdo bastante significativos e podem ser entendidos por duas
tensdes e funcbes principais: espacos conhecidos (casa, Igreja e Teatro); espagos
desconhecidos (rua e saldo). A rua, sem duavida, inicialmente, é o elemento espacial
desencadeador da dissonéancia no espirito de Inacio e € o centro magnético do antagonismo
vivido pelo violoncelista entre sua vida intima e sua vida publica. A seducgdo pelo
desconhecido, de fato, o conduz a miséria pessoal e ao fracasso matrimonial.

Os espacos conhecidos estdo relacionados ao interno, ao conforto-abrigo e ao estavel,
enquanto os espacos desconhecidos estdo relacionados ao externo, ao desconforto das
mascaras sociais e ao instavel. O saldo ndo é definido em nenhum momento, nem quanto a
suas caracteristicas fisicas, nem quanto ao publico ouvinte e sua relagdo com o musico. Sendo
assim, o saldo também parece ser 0 espaco social mais envolto em mistério.

O tempo, no conto, € percebido em sua dimensdo humana e pode ser compreendido a
partir de duas oposi¢des refratadas pelo narrador: tempo indeterminado (conotacdes miticas,
simbdlicas e psicoldgicas); tempo determinado (cronolégico e quadro temporal da lingua com
os modos indicativos e subjuntivos, além das formas nominais).

Na narrativa, ha um predominio do tempo indeterminado e colorido por nuancas

miticas e subjetivas, as quais contribuem para consolidar uma atmosfera roméantica oscilante
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da ingenuidade ludica a tragédia intransponivel, irreparavel e melodramatica. Os saltos
temporais sdo organizados, pelo narrador, estrategicamente como supressfes e suspensode
narrativas que antecipam ou ocultam duavidas dos leitores.

Os instrumentos musicais também podem ser compreendidos pela refracdo da
dimensédo humana e do olhar artistico em suas tensdes de valores entre o conhecido e o
desconhecido. Instrumentos conhecidos, estudados e apreciados pelo sujeito musical: 1°
instrumento: rabeca (valor positivo); 2° instrumento violoncelo: (valores positivos e
negativos), 3° instrumento: harpa (valores positivos e negativos). Instrumento desconhecido:
1° instrumento machete (valor negativo). Ha4 ainda uma distribuicdo notada de acordo com os
efeitos produzidos nos ouvintes: os instrumentos melédicos (rabeca, violoncelo e harpa) por
oposicao ao instrumento ritmico (machete: funcdo de acompanhar o canto).

A rabeca representa uma interface positiva da comunicacéo artistica social do musico.
Esse instrumento, que posteriormente vem a ser conhecido como violino, € utilizado pelo
musico apenas para desempenhar sua profissdo. O instrumento violoncelo, de fato, também é
um instrumento desconhecido num primeiro momento. Contudo, € por meio desse
instrumento que o sujeito musical transcendente busca encontrar sua verdadeira identidade
musical para comunicar-se huma “nobre forma artistica”. A forma artistica musical soada pelo
violoncelo permite-lhe expressar de modo positivo seus estados elevados da alma. Mas, o
instrumento também atrai os oponentes de Inacio Ramos responsaveis por sua futura ruina e
por seu desolamento, sua solidéo e loucura.

Na analise dialdgica efetuada no conto de Machado, depreendemos seis movimentos

tematicos da enunciacdo musical:

- 1° movimento: “Origem, formacdo e desenvolvimento musical de Inacio Ramos
(vocacao musical)”;

- 2° movimento: “Identidade e profissao musical (realizacdo profissional)”;

- 3° movimento: “Casamento (realizacao pessoal)”;

- 4° movimento: “Paternidade (realizacdo pessoal e social)”;

- 5° movimento: “Beneficios da paternidade (realizacdo pessoal e social)”;

- 6° movimento: “Separacdo matrimonial (decadéncia pessoal e social)”.

Nos cinco primeiros movimentos, a imagem e a identidade do musico é tematizada
pela vocacdo e desenvolvimento social. Na forma composicional o sujeito musical esta em

consonancia com seu universo de valores almejado.
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No sexto movimento, porém, 0 sujeito musical depara-se com uma grande tensao
ideoldgica orientada para a questdo social do didlogo e interacdo da estética musical popular
profana brasileira com a cultura musical de tradicdo europeia. O sujeito musical Inacio ramos
termina a narrativa em profunda e irreparavel dissonancia com seu universo de valores
pessoais, sociais e musicais: alienagao e loucura.

Acompanhemos o movimento da conducgdo tematica do narrador e a constituicdo e
definicdo da posicéo do autor predominantemente externa aos alcances e limites da linguagem
musical e seu discurso tedrico, mas também, por vezes, principalmente nas esferas de

atividades de apreciagéo e avaliagcdo, interna e/ou ambigua:

Allegro appassionat@l® Movimento Tematico da Narrativa): origem, vocacao, formacao

e desenvolvimento musical

Nesse primeiro movimento, o narrador preocupa-se apenas em dizer aos leitores os
aspectos positivos da vocagdo e desenvolvimento do musico, como sua formacéo,
consagracdo e realizagcdo pessoal e profissional. Os aspectos negativos, como veremos,
evidenciam-se apenas na forma ndo-dita de diversos mistérios e supressoes narrativas

A enunciacao é distanciada da histdria enunciada e o tempo presente da enunciacao é
desconhecido. O autor interage com seu leitor por meio de um narrador onisciente. Este, para
contar ao leitor uma histéria comum tematizada pela cultura musical, recua ao passado por
uma misteriosa necessidade de distanciamento nao-dita ou expressa.

A contextualizacdo objetiva da narrativa situa o protagonista Inacio Ramos num tempo
passado indeterminado com conota¢cdes miticas que evocam uma atmosfera romantica.
Contudo, a marcacao temporal inicial é focalizada na formagdo musical do protagonista e
indica uma percep¢do mais humanistica: “dez anos” (manifestacdo da vocac¢do); “quinze
anos” (rabequista de primeira categoria).

O protagonista e verdadeiro “her6i” musical do conto, com sua natureza tendente ao
profundo apreco pelo Romantismo, possui uma origem musical e uma bastante definida:
Musica Sacra. J4& nesse primeiro momento da narrativa evidencia-se uma primeira
tensdo/oposicao artificial de base do discurso musical (continuidade do discurso musical

machadiano) e um conflito latente entre o diadlogo e interacdo dois sistemas de linguagem.
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Para o narrador, a “palavra” e suas representacoes mais significativas estdo associadas
de modo negativo ao siléncio pelo sujeito musical (“Gramatica”/“Lingua”/“Verbo”
[siléncio]). Por oposicédo, a musica e a cultura musical erudita refratada pela linguagem verbal
e suas representacdes mais significativas estdo associadas a vida e a possibilidade de
superacdo da realidade existencial do sujeito musical (“Histéria da Musica’/“Grandes
Mestres”/“Bemais” [som]).

Essa tenséo deve-se ao fato de que o pai do ator Inacio Ramos representa 0 universo
cultural desconhecido do reino da “palavra”. O mistério ndo-dito sobre essa tenséo artificial
determina 0 modo como Inacio Ramos é seduzido pelos valores de universos culturais
desconhecidos.

Devido ao siléncio do pai (“pobre artista”, “voz de tenor” e intérprete de “musica
sacra”), o filho apaixona-se pela “palavra” e pela leitura da “historia da musica dos grandes
mestres”. O primeiro deslocamento da posicdo musical de Inacio Ramos ocorre no sentido de
afastamento e distanciamento de universo cultural do pai: Pai (muUsica sacra efudita)
(inclinacéo para a musica profana erudita).

O resultado da tenséo dialdgica artificial interna e externa entre o siléncio da palavra e
o universo de significacdo da musica evidencia-se numa segunda tensdo natural interna por
meio de um afastamento do universo de valores culturais do pai do musico. Essa nova tenséo
pode ser observada pelo modo como 0 sujeito musical reorganiza e assenta 0s seus valores
significativos da cultura musical: Musica Sacra Erudita X Masica Profana Erudita

As formas de representacao verbais dos instrumentos musicais ressoam as tensdes das
vozes do grande didlogo social do Classicismo e Romantismo musical na forma arquitetdnica
do conto. Os ecos desse grande dialogo evidenciam-se na forma composicional a partir da
propria caracterizacdo da musicalidade sacra e profana e das estéticas musicais. A influéncia
europeia € figurativizada pelo intérprete como uma oposicdo de valores sociais do
Classicismo musical ao Romantismo. O Classicismo musical, por exemplo, é revestido
implicitamente pela figura do pai de Inécio, enquanto o romantismo também é revestido
implicitamente pela figura de um mestre alemao: “artista germanico”.

A identificacdo de Inacio com o moderno artista, sua arte e seu instrumento é plena.
Inacio, entdo, torna-se discipulo momentaneo do artista romantico e compra o “sonhado” e
novo instrumento musical (“violoncelo”): “mediante economias de longo tempo”. Inacio, logo
se consagra como intérprete do novo instrumento e figura como “artista fluminense”.

O instrumento “rabeca” é utilizado pelo sujeito musical como meio de profisséo,

enquanto o “violoncelo” passa a ser estudado como meio de lazer, entretenimento e
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identidade musical. Embora eles pertencam a mesma familia (instrumentos de cordas e
melddicos) e possam atuar no mesmo universo cultural, esses instrumentos recebem
investimentos semanticos que os individualizam e distinguem suas esferas de atuacao.

Variadas sdo as formas do siléncio e do ndo-dito na enunciagdo musical. Nesse
primeiro momento da narrativa, por exemplo, o enunciador oculta detalhes da vida pessoal do
musico apagando informagdes identitarias que poderiam ser narradas pelo narrador. O enigma
central no grande diadlogo, nesse primeiro movimento enunciativo, € o0 motivo real da
manifestacédo da vocacdo musical. Ele aparece representado como pequenos enigmas na forme
composicional e é percebido de diferentes formas nao-ditas.

O primeiro pequeno enigma € apresentado na constituicdo da figura da mée de Inacio
que ndo é mencionada nem descrita nesse primeiro movimento. O segundo enigma é
representado pela seducao de Inacio pelo desconhecido: o silencio do pai, os sentidos e efeitos
musicais da estética romantica, da arte do violoncelo e dos conhecimentos musicais do mestre
e artista germanico. Mas, existem também os enigmas da origem, vida e formacdo musical do

pai, € a infancia de Inacio Ramos e sua real relacdo com o publico (ouvintes).

Allegro ma non troppo (2° Movimento Tematico da Narrativa)identidade e profissdo

musical

Nesse segundo movimento, o enunciador permanece situando o enunciado num tempo
passado indeterminado, mas explicita um avango temporal marcado pela perda do pai: “J4 a
esse tempo seu pai era morto. — Restava-lhe sua mae”. O tempo do enunciado continua
centrado no protagonista e isso reitera e confirma a valoracdo enunciativa humanistica
positiva do sujeito musical: “vinte anos”.

Surgem referéncias a familia do protagonista e a figura da mae é representada a partir
do tema da nobreza natural e da sensibilidade materna: “boa e santa senhora, cuja alma
parecia superior a condicdo em que nascera, tdo elevada tinha a concepcdo do belo”. A
focalizacdo da vida intima familiar do musico revela a incompatibilidade do sujeito
transcendente com o meio (situacao de deslocamento).

A cultura musical do protagonista e seu desenvolvimento social (identidade e
subjetividade musical: Vida/ Educacao/Profissdo) adquirem uma tensao constitutiva que se

desenvolve a partir das seguintes oposicoes de valores: Trabalho (*Rabeca”) X Lazer
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(“Violoncelo™); Sacro (“Igreja”) X Profano (“Teatro”/ “Saldo”). O enunciador, desse modo,
polemiza a instabilidade profissional do musico da Corte tematizando sua existéncia e
desenvolvimento precarios.

A figurativizacdo dos instrumentos eruditos (violoncelo e rabeca) revela uma tensao
interna do discurso musical e uma oposicdo subjetiva inerente a arte musical erudita:
Violoncelo (expresséo dos sentimentos/ “eu”) X Rabeca (oficio/ “outros”). As contradi¢cdes da
modernidade colorem o real e repelem o novo (o estranho), elas matizam o local como uma
ressonancia das estéticas europeias: Romantismo (nova estética europeia) X
Barroco/Classicismo (antigas estéticas europeias transpostas para a realidade brasileira
durante o Império).

A alteridade social do interlocutor Inacio Ramos revela-se na incompreensao e na
alienacdo. Para o narrador, h4 uma consonancia espiritual entre o protagonista e seu
instrumento musical. Como se pode entender, o narrador, diferente do autor, possui uma
concepcdo romantica da musica e idealiza o musico como um sujeito transcendente,
principalmente por meio da integracdo espiritual plena e positiva do artista no ato da
interpretacdo. Os sintomas e impulsos criativos transcendentais de Inacio Ramos manifestam-
se visivelmente e acentuam-se com morte da mée.

A descoberta da soliddo e da individualidade amplia positivamente sua inspiracao
pessoal, promove o talento musical de Inacio Ramos e o impele para a composi¢do. Tal fato,
revela ao leitor outro papel musical de Inacio Ramos, o do compositor, € uma nova posi¢ao na
cultura da masica.

Nesse segundo movimento, uma série de novos enigmas é materializada de forma nao-
dita na forma composicional. Os mistérios referem-se aos motivos do surgimento da nova
vocacao musical de Indcio Ramos para a composicdo e sdo perpassados pelos temas de

separacao familiar (morte) e da consequente alienagéo social:

- Enigma 1: morte do pai (musico da prestigiada “imperial capela”).

- Enigma 2: distanciamento da religiéo.

- Enigma 3: incompreenséao e alienacao social de Inacio e sua mae.

- Enigma 4: morte da mae (“A boa velha adoeceu e morreu”).

- Enigma 5: manifestacéo da competéncia criativa para a composicao.

Os apagamentos do enunciado ocorrem no sentido de priorizar a compreensdo do

desenvolvimento pessoal do musico e ndo de sua imagem publica. O enunciador oculta
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informacgdes, por exemplo, sobre a ceriménia funebre do pai e detalhes da cerimdnia fanebre
da mae. O velo6rio do pai ndo é nem mencionado e durante o velorio da mée apenas “meia
duzia de artistas seus colegas” sao citados.

O narrador caracteriza-lhe a perda da méae (origem) como fuga da realidade e revela
uma primeira disfuncdo da percepcao temporal de Inacio Ramos: “Quando o caixdo, levado
por meia didzia de artistas seus colegas, saiu da casa, Inécio viu ir ali dentro todo o passado, e
presente, e ndo sabia se também o futuro”.

Todavia, os impulsos negativos de Inacio para com a sociedade e com a religido séao
superados e resolvem-se positivamente e de forma ludica na composi¢cdo de uma “elegia”.
Ocorre, entdo, uma primeira manifestacdo explicita e objetiva de uma critica musical
subjetiva empreendida pelo narrador (conhecimento musical do enuneiadamia do
narrador): “Escreveu para o violoncelo uma elegia que néo seria sublime como perfeicdo de
arte, mas que o era sem duvida como inspiracédo pessoal.”

O narrador, desse modo, ironiza e ressalta a atitude profundamente egocéntrica de
Inacio com relagcéo a sua primeira composi¢ao. Qualquer obra musical € por sua propria forma
material também destinada aos ouvintes: “Comp6-la para si; durante dois anos ninguém a

ouviu nem sequer soube dela”.

Adagio cantabile(3° Movimento Tematico da Narrativa): 0 casamento

No presente da narrativa, ap6s a morte da mae de Indcio Ramos, o enunciador
empreende uma série de estratégias enunciativas como as supressfes do casamento e da vid
de solteiro de Inacio Ramos. Durante esse salto temporal indeterminado, ele ndo volta a tocar
o0 violoncelo por um intenso e profundo abatimento emotivo e espiritual.

O enunciador apresenta ao leitor uma nova personagem, Carlotinha, a futura mulher de
Inéacio. Essa nova interac&o do interlocutor oferece a oportunidade de Inacio romper o siléncio
e encontrar seu contraponto complementar. Pela primeira vez, o narrador cita de modo direto
uma fala de um interlocutor na narrativa, que até os momentos anteriores vinha sendo
enunciada por meio do discurso indireto apenas.

Isso assinala uma mudanca na percepcao temporal do fato narrado e indica uma
aproximacdo do tempo presente da narrativa. O discurso direto apresenta o fato narrativo ao

leitor conduzindo-o a refletir como algo era antes e poder acompanhar o como se é ou esta o
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fato no presente da narrativa. Desse modo, o0 enunciador constréi uma ilusdo de presente para
o leitor.

O surgimento da fala de Carlotinha também é o primeiro momento em que o narrador
da voz a uma personagem e cita seu discurso com uma breve interferéncia explicativa ao
leitor sobre a apreciacdo musical da esposa e indiretamente da mae: “— Toca um pouco de
violoncelo, tinha-lhe dito a mulher duas vezes depois do consdrcio; tua made me dizia que
tocavas tao bem!”.

As apreciacfes e suplicas da esposa de Inacio evidenciam um aspecto positivo da
vocacdo musical do sujeito transcendente e revelam uma proximidade entre ambos que é
anterior & morte da mée de Indd.musico volta a tocar o violoncelo e o narrador ressalta
sua primeira comunicacao artistica com a esposa: “Era a primeira vez que a mulher o ouvia
tocar violoncelo”.

Ao enunciar valores da apresentagdo musical do violoncelista, o narrador posiciona-se
de modo interno e ambiguo ao discurso musical em esfera de atividade de apreciagdo musical.
Na citacdo que segue, por exemplo, o narrador introduz sua apreciacdo do acontecimento
musical por meio de uma exposicdo do motivo de Inacio reaver sua vocacao e desenvolver
sua profissao: “satisfez o desejo de Carlotinha”.

Apoés tal exposicao, ele enfatiza ao leitor apenas o contexto simbdlico da apresentacéo
musical “tarde fria e deliciosa”. Portanto, ele restringe o alcance tedrico da compreensao
musical e ressalta os efeitos estéticos da percepcéo artistica (“mao inspirada” e “cordas
gemeram”). Desse modo, a forma do discurso musical é introduzida, apreciada no horizonte
da obra e sua objetividade artistica € refletida e refratada pela dimensdo humana: “Ao cabo de
oito dias, Inacio satisfez o desejo de Carlotinha. Era de tarde, — uma tarde fria e deliciosa. O
artista travou do instrumento, empunhou o arco e as cordas gemeram ao impulso da méo
inspirada.”

Inacio Ramos idealiza uma imagem de sua mulher (Carlotinha) por comparacdo a
imagem idealizada de sua méae. Em seu universo pessoal de valores éticos, cognitivos e
estéticos, ele funde tais imagens como se assim compusesse a partitura de uma musica.
Durante sua apresentacdo musical, por exemplo, o narrador |he caracteriza e a sua
interpretacdo, de modo profundo e em discurso indireto livre, como um sujeito musical
brasileiro bastante influenciado pelo transcendentalismo musical europeu (Romantismo):
“Néao via a mulher, nem o lugar, nem o instrumento sequer: 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 interpretagdo musical de Inacio sdo omitidos
(apresentacao e repertério): “A execucao durou vinte minutos”. Contudo, a solidaria posicao
externa do autor, ao contrario, enfatiza a dimensdo humana na refracdo do corpo do artista. O
autor, por meio do narrador, até idealiza verbalmente uma profunda descricdo objetiva do
estado de espirito do musico: “Quando a ultima nota expirou nas cordas do violoncelo, o
braco do artista tombou, ndo de fadiga, mas porque todo o corpo cedia ao abalo moral que a
recordacao e a obra lhe produziam.”

Sendo assim, em seu enunciado e dialogo com o leitor, o autor orienta sua conducéo
teméatica do acontecimento musical no sentido de representar o aspecto mais humano do
artista: “abalo moral’. Para o autor, nesse momento, de acordo com o trecho citado, a
percepcdo do sujeito musical intérprete em situacdo de apresentacdo e seus esforcos
subjetivos empreendidos na execucdo musical sdo mais importantes para o leitor, por
exemplo, do que o conhecimento teorico e técnico da linguagem musical da obra de arte ou
sua objetividade artistica e cientifica.

Nesse terceiro movimento, ocorre também um primeiro desnivel na comunicacéo do
casal, por causa de uma tenséo/oposi¢cao na percepcdo da musicalidade. Ha uma significativa
falta de sintonia entre o casal na compreensdo da musicalidade da peca executada por Inacio.
O narrador expressa a percepgdo euférica e subjetiva de Carlotinha em discurso direto: “—
Oh! lindo! lindo! exclamou Carlotinha”. Enquanto a percepcédo de Inacio sobre a musicalidade
da peca é apresentada de modo disforico em discurso indireto 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 ver outro mais
consentaneo com a natureza da obra, — duas lagrimas que fossem, — duas,
mas exprimidas do coragdo, como as que naquele momento lhe sulcavam o
rosto” (ASSIS, 2008).

A auséncia de comocdo da esposa, ou 0 seu sincero e subito entusiasmo, apenas
evidenciam o desconcerto da personagem e seu desnivel na comunicacao artistica. O narradot
ressalta o fato ao leitor (marca da enunciagao do narrador no enunciado) mostrando que ele
solidariza-se com o violoncelista.

Todavia, o narrador também descreve a reacédo de Inacio Ramos ante o desnivel na
comunicacao artistica como uma atitude negativa de “despeito”. Ele até aproveita para definir
ao leitor o tipo de despeito e generalizar um comportamento de Inacio “— despeito de artista,
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gue nele dominava tudo”. Com essa atitude enunciativa, o narrador novamente deixa marcas
de sua enuncia¢do no enunciado. Sendo assim, ele aos poucos constréi uma imagem do leitor
em seu enunciado por meio de estratégias da antecipacao das duvidas do destinatario de sus
narrativa.

O né&o-dito ocupa um lugar significativo nesse terceiro movimento. Os aspectos da
vida de solteiro de Inacio ndo séo apresentados ou desenvolvidos, nem os detalhes do seu
casamento. A origem de Carlotinha e sua relacdo com Inacio também é inicialmente ocultada,
embora seja parcialmente revelada de modo bastante difuso posteriormente. Nesse
movimento, 0 musico passa por uma misteriosa descontinuidade em sua vocagdo. Mas o
narrador ndo diz os motivos de desisténcia do violoncelo e seu retorno subito ao instrumento.

A vida publica e profissional de Inacio néo € representada e suas atividades musicais
desenvolvidas na igreja, teatro ou saldo, ndo sdo compartilhadas com o leitor. Apenas as
personagens conhecem o mundo publico e profissional de Indcio Ramos. Esses espacos de
apresentacdo musical também definem a identidade do sujeito musical. Mas, o autor
considera, nesse momento, mais importante para o leitor geral entender o heréi em seu
aspecto interno, ou seja, 0 que ele é para o mundo e o0 que ele é para si. Sete sdo 0s mistério:

nao-ditos nessa terceira movimentagéo teméatica:

- Enigma 1: Vida de solteiro de Inacio.

- Enigma 2: Casamento de Inécio.

- Enigma 3: origem de Carlotinha.

- Enigma 4: relag&o de Inécio e Carlotinha antes do casamento.

- Enigma 5: desisténcia do violoncelo.

- Enigma 6: vida publica e profissional de Inacio (Igreja, Teatro e Saléo).

- Enigma 7: retorno subito ao violoncelo.

Andante ma non tanto (4° movimento da narrativa): a paternidade

Nesse movimento, a personagem Carlotinha é apresentada e definida pelo narrador de
modo digressivo e num momento posterior ao primeiro desnivel na comunicacgéo artistica do

casal: primeira ruptura na comunhdo conjudaldescricdo fisica objetiva e subjetiva de
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Carlotinha (Dote: “beleza sem ideal nem poesia”), sua origem (pai) e envolvimento com
Inacio (casamento) irrompem do fluxo do ato do narrador e dos eventos narrativos (digressées
da narrativa: retorno ao passado indeterminado). Vejamos algumas dessas definicoes

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, homem que trabalhou
a vida toda como um mouro para morrer pobre, porque a pouca fazenda que
deixou, mal pdde chegar para satisfazer alguns empenhos. Toda a riqueza da
filha era a beleza, que a tinha, ainda que sem poesia nem ideal.”;

- “Carlotinha era naturalmente faceira e amiga de brilhar; mas
contentava-se com pouco, € ndo se mostrava exigente nem extravagante.”;
“Carlotinha vivera de festas e passatempos; a vida conjugal exigia dela
hébitos menos frivolos, e ela soube curvar-se a lei que de coragdo aceitara”
(ASSIS, 2008).

Apenas em meio a essas digressodes, as quais definem a musa de Inacio, o narrador
revela como se deu o reservado e discreto casamento do sujeito musical: “Inacio, conhecera-a
ainda em vida do pai, quando ela ia com este visitar sua velha mae; mas s6 a amou deveras,
depois que ela ficou 6rfa e quando a alma lhe pediu um afeto para suprir o que a morte lhe
levara. A moca aceitou com prazer a mao que Inacio lhe oferecia. Casaram-se a aprazimento
dos parentes da mocga e das pessoas que 0s conheciam a ambos” (ASSIS, 2008).

O narrador nesse quarto movimento promove uma antecipacao velada (pistas) do
futuro desencontro do casal. A tensdo de mundos e o contraste entre o casal manifestam-se ne
narrativa principalmente por meio de metaforas de diferentes olhares e perspectivas:
Carlotinha: “olhos negros e travessos” (“expressao fiel da alma de Carlota”) X Inécio: “olhar
brando e velado”.

Numa pausa da narrativa, o narrador reflete e comenta com o leitor sobre os caminhos
e o poder do amor. Para ele, o amor pode superar naturalmente os contrastes de indoles:
“Demais, que h& ai que verdadeiramente resista ao amor? Os dois amavam-se; por maior que
fosse o contraste entre a indole de um e outro, ligava-os e irmanava-os o afeto verdadeiro que
0s aproximara”. Para superar o vazio da perda da mée, Inacio idealiza a imagem de Carlotinha

como a de sua méae (Méae — Mulhé€):vacuo fora preenchido”.
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O narrador, em seu dialogo com o leitor, deixa marcas da enuncia¢cado no enunciado ao
indicar-lhe a percepcdo romantica e transcendentalista de Inacio sobre o tempo: “Apesar do
episodio acima narrado, os dias, as semanas e 0S meses correram tecidos de ouro para ¢
esposo artista”.

O narrador ironiza a constancia de rupturas da comunicacao artistica musical e a falta
de sintonia do casal na percepcdo da musicalidade do violoncelo. Para ele, o “milagre do

amor” € o0 unico motivo da “aceitacdo” do violoncelo:

O primeiro milagre do amor fora a aceitagdo por parte da mogca do famoso
violoncelo. Carlotinha ndo experimentava decerto as sensacfes que 0
violoncelo produzia no marido, e estava longe daquela paix&o silenciosa e
profunda que vinculava Inacio Ramos ao instrumento; mas acostumara-se a
ouvi-lo, apreciava-o, e chegara a entendé-lo alguma vez (ASSIS, 2008).

O narrador reitera 0 aspecto doméstico e despreocupado de Calotinha, avesso ao
sentimentalismo profundo, quase simbdlico, de Inécio e seu violoncelo. A esposa, de fato, ndo
atinge um entendimento pleno e significativo da nova musica: “A mausica entusiasmou
Carlotinha, antes por vaidade satisfeita do que porque verdadeiramente a penetrasse.
Carlotinha abracou o marido com todas as forcas de que podia dispor, € um beijo foi o prémio
da inspiragéo.”

Para o narrador, a personagem Carlotinha possui uma sensibilidade muito jovial e
pouco amadurecida para apreciar a gravidade do violoncelo, sua aceitacdo do instrumento se
da apenas pelo costume (cultural) e ndo pela musicalidade. Portanto, ndo ha um entendimento
(natural) entre ambos na comunicacédo artisBcaige, a partir dessa ruptura na comunicacao
artistica, um novo e profundo de desejo: um filho (superacao da ruptura).

Entéo, o intérprete retoma sua vocacgao para a composicao e transfere de forma ludica
seus impulsos transcendentes criativos (Paternidade - Composic¢ao): “— Quando o nosso filho
nascer, disse ele, eu comporei 0 meu segundo canto.” O ponto de desencontro do casal € uma
fonte emanadora da criatividade artistica de Inacio e ele gera mais uma dissonancia na
comunicacdo musical. Carlotinha censura o impulso criativo de Inacio para a composi¢ao
(castracdo do canto — interdicdo de voz): “— O terceiro sera quando eu morrer, nao?
perguntou a moca com um leve tom de despeito”.

A interlocugdo sugere, implicitamente, sobre a questdo da vocagdo musical, que
Carlotinha conhecia a causa de sua manifestacdo em Inacio. Ao mesmo tempo, ela, pelo tom
de “despeito”, parece duvidar da competéncia criativa de Inacio. Observacdo (palavra

bivocal): o narrador emprega a mesma palavra para caracterizar a atitude de Carlotinha e o
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comportamento de In4cio em situacdo de desconforto diante da incompreensdo de sua
comunicacao artistica: “despeito”.

Carlotinha ndo alcanca do mesmo modo o universo contemplativo de valores musicais
do violoncelista. Embora o motivo de sua censura permaneca nao-dito, Carlotinha entende no
sentido negativo a inclinacdo do musico intérprete para a arte da composi¢ao. Inacio Ramos
compreende a censura da mulher, mas mesmo assim compde uma nova musica, dedicada &
Carlotinha: “recolheu-se durante algumas horas, e trouxe uma composi¢cdo nova, a segunda
que Ihe saia da alma, dedicada a esposa’.

Para o narrador, o heréi tinha poucas posses e era cauteloso em seus gastos sem,
entretanto, deixar de satisfazer os desejos mais modestos da esposa: “As posses de Inacio
Ramos eram poucas; ainda assim ele sabia dirigir a vida de modo que nem o necessario lhe
faltava nem deixava de satisfazer algum dos desejos mais modestos da moca.” Porém, o
narrador também adverte ao leitor quanto as diferengas de densidades e exigéncias de mundos
aos quais Inacio pertencié sociedade deles ndo era certamente dispendiosa nem vivia de
ostentacdo; mas qualquer que seja o centro social ha nele exigéncias a que nao podem chega
todas as bolsas”.

Inacio Ramos também idealiza seu futuro a partir da possibilidade artistica dos filhos
(interlocucao de Inacio)— Se for menino, dizia ele & mulher, aprenderd violoncelo; se for
menina, aprendera harpa.” Inacio possui uma concepc¢do idealizada e roméntica dos
instrumentos musicais da funcdo social da musica: “S&o os Unicos instrumentos capazes
traduzir as impressdes mais sublimes do espirito”. O instrumento “harpa” surge como um
enigmatico ponto na vida musical publica de Inacio.

A ascensao social do musico € narrada ao leitor de modo a oferecer uma primeira
conclusao possivel da narrativa, satisfazendo assim o seu desejo por uma histéria comum com
final feliz. O herdi finaliza sua narrativa em consonancia com todos os valores de seu
universo existencial na obra: a) Profissdo: Rabequista; b) Lazer: Violoncelo; c¢) Vida social:
Igreja, Teatro e Saldo (?); d) Vida privada: Casamento, Carlotinha, Filho; e) Realizagcdo
musical: composicao.

De acordo com as palavras do narrador, todos os valores fundamentais e necessarios
de Inacio Ramos séo alcangados nesse momento de sua vida: “A felicidade de Inacio ndo
podia ser maior; ele tinha tido o que ambicionava: vida de arte, paz e ventura doméstica, e

enfim esperancas de paternidade.”
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Vivace(5° Movimento Tematico da Narrativa): os beneficios da paternidade

Nesse breve quinto movimento, o nascimento do filho de Inacio ocorre de modo
difuso e num salto temporal: da possibilidade de ter filhos ao nascimento do menino. O autor
tematiza ao leitor os beneficios da paternidade importantes ao fortalecimento da vocacéo e
disposicdo musical do intérprete e compositor: “Nasceu um menino. Esta nova criatura deu
uma feicdo nova ao lar doméstico. A felicidade do artista era imensa; sentiu-se com mais
forca para o trabalho, e a0 mesmo tempo como que se |he apurou a inspiracdo.”

O musico compde e apresenta uma nova musica dedicada ao nascimento do filho:
“nova producao de um talento”. Inacio Ramos supera seus bloqueios na comunicacéo artistica
com os ouvintes. O resultado da apresentacdo assinala um momento de completude
profissional e espiritual do artista, que é sua concentracdo defensiva“Bker@aertara aos
seus receios ndo o soube ele, porque dessa vez, como das outras, ndo viu ninguém; viu-se €
ouviu-se a si préprio, sendo cada nota um eco das harmonias santas e elevadas que a

paternidade acordara nele.”

Scherzo Diabolico (6° Movimento da narrativa): a separacao matrimonial

Nesse ultimo movimento, o narrador muda a orientacdo de sua enunciagdo, rompe seu
contrato enunciativo inicial e promove um jogo com as expectativas de final da narrativa
esperada pelo leitor que deseja o final feliz. harmonia doméstica. O autor deixa de
compartilhar com alguns valores do sujeito musical romantico e posiciona-se contraposto ao
seu idealismo doméstico. Ele solidariza-se, assim, com um outro tipo de leitor, o qual ironiza
a concepc¢do romantica da estrutura e funcionamento familiar idealizada pelo masico erudito.

Para efetuar essa reorientacéo dos fatos aos leitores, Machado expde sua ideia de que,
ao contrario do horizonte domeéstico idealizado por Inacio Ramos, a beleza ideal da vida
cotidiana € sempre monotona e por sua perfeicdo de forma ndo precisa ser dita. Se ndo
houvesse problema, para o narrador, na vida ideal roméantica, ndo haveria necessidade de se
comunicar artisticamente. Por meio de uma difusa interrupcdo narrativa, ele deixa marcas

simbdlicas da enunciacdo (qual ocasido e qual tempo?): “A vida correria assim
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monotonamente bela, e ndo valeria a pena escrevé-la, a ndo ser um incidente, ocorrido
naguela mesma ocasiao”.

A ruptura de contrato do narrador com o leitor ocorre por meio de uma sincope no
ritmo mondétono e constante de apresentacdo da realidade cotidiana do casal. O dispositivo
gerador da reorientacdo narrativa e causador do “incidente” € o poder de atracdo sonora
negativa do violoncelo. O enunciador espera que essa outra alteridade constitutiva do leitor
compartilhe com ele a necessidade de complicacéo do enredo.

Surge, no horizonte da obra, o antagonista (anti-herdi) que € um sujeito musical
duplicado na figura de Amaral, um letrado apaixonado pela musica alema e poesia romantica,
e Barbosa, com sua natureza também romantica e seu instrumento “machete”. O violoncelo
possibilita a Inacio individualizar-seethog e atingir uma completude enquanto artista
(concentracdo defensiva), mas também atrai o instrumento popular machete e as palavras
elogiosas de Amaral, as fontes de sua miséria pessoal. O violoncelo também revela e
evidencia a seduc¢do pelo desconhequh(o$ do musico heroi.

A tensdo entre os espacos de apresentacdo musical torna-se mais evidente.
Tenséo/oposicao espacial: Casa, Igreja, Teatro (espacos conhecidos: conforto, entendimento e
simplicidade) X Rua, Saldo (espacgos desconhecidos: desentendimento e complexidade). O
labirinto passional do violoncelista ironicamente materializa-se, surgido da “rua” e com
aspectos musicais de cultura de “saldo”, na figura duplicada do sujeito transcendente musical

intruso, invasivo, destronador e usurpador (duplo):

A casa em que eles moravam era baixa, ainda que assaz larga e airosa. Dois
transeuntes, atraidos pelos sons do violoncelo, aproximaram-se das janelas
entrefechadas, e ouviram do lado de fora cerca de metade da composicéo.
Um deles, entusiasmado com a composicdo e a execucgdo, rompeu em
aplausos ruidosos quando Inacio acabou, abriu violentamente as portas da
janela e curvou-se para dentro gritando. — Bravo, artista divino! A
exclamacgédo inesperada chamou a atencdo dos que estavam na sala;
voltaram-se todos os olhos e viram duas figuras de homem, um tranqiilo,
outro alvorocado de prazer. A porta foi aberta aos dois estranhos. O mais
entusiasmado deles correu a abracar o artista. — Oh! alma de anjo!
exclamava ele. Como é que um artista destes esta aqui escondido dos olhos
do mundo? (ASSIS, 2008)

Nessa nova posicdo, o narrador também deixa marcas da enunciacdo quando utiliza
um metatermo da narrativa: “outro personagem”. Contudo, ele continua compartilhando com
os valores éticos e estéticos do violoncelista e demonstra um distanciamento de valores com

relacdo aos estudantes desconhecidos: “O outro personagem fez igualmente cumprimentos de
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louvor ao mestre do violoncelo; mas, [Reiteragdo de fato anterior: ‘como ficou dito, seus
aplausos eram menos entusiasticos’]; e ndo era dificil achar a explicacdo da frieza na
vulgaridade de expressao do rosto.”

Ao caracterizar 0s novos amigos de Inacio (estudantes de Direito de Sao Paulo), o
narrador retoma a primeira tenséo artificial geradora da atragdo de Inacio pelo desconhecido
(Palavra X Madsica). Inacio Ramos espelha-se de modo positivo, mas equivocado, nas
romanticas e idealistas concepc¢des sociais e estéticas dos entusiastas estudantes e nao percel

0s seus valores ideoldgicos negativos, opostos e subjacentes:

Estes dois personagens assim entrados na sala eram dois amigos que 0 acaso
ali conduzira. Eram ambos estudantes de direito, em férias; o entusiasta, todo
arte e literatura, tinha a alma cheia de musica alema e poesia romantica, e era
nada menos que um exemplar daquela falange académica fervorosa e moca
animada de todas as paixdes, sonhos, delirios e efusdes da geragdo moderna;
0 companheiro era apenas um espirito mediocre, avesso a todas essas cousas,
nao menos que ao direito que alias forcejava por meter na cabeca. Aquele
chamava-se Amaral, este Barbosa. (ASSIS, 2008)

Amaral seduz facilmente Inacio por sua palavra descompromissada e elogiosa assim
como pela identificagdo com os valores e objetos da modernidade (Romantismo). Contudo,
apenas depois de uma semana de amizade, Amaral revela a Inacio que Barbosa também é&
musico e toca o popular “machete”. O autor prevé a curiosidade do leitor sobre o novo
instrumento e |lhe adverte quanto a diferenca de natureza (interrup¢cdo da narrativa por
antecipacao): “Era efetivamente outro género, como o leitor facilmente compreendera”.

A musica popular de Barbosa possui uma apresentacdo que falsamente rouba a cena
musical (tocar com o “corpo” e ndo com a “alma”). Mas, desperta uma correspondéncia direta
com 0s anseios mais imediatos dos ouvintes. Na apresentacdo dessa nova tensao do grande
do microdidlogo, o narrador caracteriza de modo irbnico a apresentacdo de Barbosa
comparado-lhe comicamente a Mozart e Weber. Tensdo/Oposi¢cdo: Musica Erudita Profana
Instrumental (Classicismo e Romantismo: “Mozart” e “Weber”) X Musica Profana Popular
Vocal e Instrumental (“cantiga do tempo e da rua”, “obra de ocasiao”).

O narrador, como vemos na citagdo abaixo, posiciona-se de modo interno e ambiguo
em esfera de apreciacdo e avaliacdo da interpretacdo do musico profano popular. Ele, assim,
ironiza a interpretacdo musical de Barbosa ressaltando em sua apresentacao aquilo que ha de
negativo em excesso. Para ele, ironicamente, havia mais pericia do intérprete do que os

poucos limites técnicos do instrumento:
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Ali postos os quatro, numa noite da seguinte semana, sentou-se Barbosa no
centro da sala, afinou o machete e pds em execucdo toda a sua pericia.
[ironia do narrador: marcas da enuncia¢cdo no enunciado] A pericia era, na
verdade grande; o instrumento é que era pequeno. O que ele tocou ndo era
Weber nem Mozart; era uma cantiga do tempo e da rua, obra de ocasido.
Barbosa tocou-a, ndo dizer com alma, mas com nervos. Todo ele
acompanhava a gradacdo e variagbes das notas; inclinava-se sobre o
instrumento, retesava o corpo, pendia a cabeca ora a um lado, ora a outro,
alcava a perna, sorria, derretia os olhos ou fechava-os nos lugares que lhe
pareciam patéticos. Ouvi-lo tocar era 0 menos; vé-lo era o mais. Quem
somente o ouvisse ndo poderia compreendé-lo. (ASSIS, 2008)

Embora desperte rapidamente o fascinio e seduza o ouvinte (encantamento
instantaneo), a musica mundana de Barbosa é uma musica para consumo imediato e de pouce
durabilidade temporal, ndo reflexiva e sem profundidade expressiva: “um sucesso de outro
género, mas perigoso”. Barbosa rapidamente ameaca a estabilidade doméstica e profissional
de In4cio, conquistadas ao longo dos anos: “tdo depressa Barbosa ouviu os cumprimentos de
Carlotinha e In4cio, comegou segunda execucdo, e iria a terceira, se Amaral, ndo interviesse,
dizendo: — Agora o violoncelo”.

A cultura musical de Barbosa demonstrada em sua apresentacdo possui elementos de
encantamento popular, como magia e seducao, misticismo e ocultismo, linguagem teatral e
corpérea. Contudo, o narrador faz uma irénica intervengdo ao leitor para definir a situacéo
ambigua provocada pelos avancos musicais do outro: “Foi um sucesso”. O instrumento
machete e o fascinio de sua musica sao definidos por Machado como uma ideia romantica
viva e didlogica sempre aberta a interpretacdes. Essa ideia ndo se fecha no horizonte da obra €
pode-se atribuir-lne uma infinidade de acentos tonais: “Ouvir 0 machete de Barbosa era
reviver uma pagina do passado”.

Barbosa envolve a familia de Inacio com seu carisma instantaneo. A magia de sua
musica seduz Carlotinha e as familias vizinhas que frequentam a casa de Inacio. O musico
popular rouba a cena intima musical e o publico ouvinte mais familiar do violoncelista. Sua
esposa, deslumbradamente, amplia e difunde a imagem do musico popular na vizinhanca

elogiando-lhe a apresentacédo musical:

O machete de Barbosa néo ficou escondido entre as quatro partes da sala de
Inacio Ramos; dentro em pouco era conhecida forma dele no bairro em que
morava o artista, e toda a sociedade deste ansiava por ouvi-lo. Carlotinha foi
a denunciadora; ela achara infinita graca e vida naquela outra mdsica, e nédo
cessava de o elogiar em toda a parte. (ASSIS, 2008)
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A apresentacdo musical do musico profano popular apela & memodria e ao gosto
comum na identificagdo com o passado, com a tradicdo, com o sentimento de continuidade,
estabilidade e compreensdo, com o conforto e com o candnico (parece divino).

A esfera de atividade de circulagdo musical urbana do instrumento machete é
enfatizada pelo autor de modo positivo em sua percepcao de que as pessoas sentiam saudade
de um antigo tocador de machete. Ele refrata essa realidade musical mostrando que a
apreciacado urbana do instrumento jA se consolidara como uma atividade social habitual,
embora pouco valorizada: “As familias do lugar tinham ainda saudades de um célebre
machete que ali tocara anos antes o atual subdelegado, cujas funcdes elevadas nao lhe
permitiram cultivar a arte” (ASSIS, 2008).

O conto refrata uma percepcdo estética do longo alcance temporal da arte erudita
europeia. Essa arte reverbera o contexto brasileiro de modo a evidenciar tensfes nas esferas
de atividades de producdo, recepcdo e circulacdo musical. O novo (estética musical
romantica) encanta o publico habitual do teatro e dos saraus familiares. Mas, ele também
parece transitério aos ouvidos ndo pensantes e gera uma sensacdo de desconforto, uma
instabilidade na concepcdo acabada de mundo, um sentimento de descontinuidade e
incompreensao (recorréncia as dissonanciatissolucédo do sistema tonal).

Nesse processo de incompreensdo brasileira popular das novas formas e géneros
musicais do Romantismo, quem obtém sucesso é a simplicidade do instrumento musical
popular. A consagracao popular equivocada destrona o violoncelista em seu proprio meio e o
machete € figurativizado no discurso musical como o novo heroi: “O machete foi o heréi da
noite”. Carlotinha contribui para tornar o machete o novo “heréi” e é a principal colaboradora

para o destronamento do violoncelo:

— Pois eu farei com que o oucam, dizia a moc¢a. Nao foi dificil. Houve dali a
pouco reunido em casa de uma familia da vizinhanca. Barbosa acedeu ao
convite que lhe foi feito e 14 foi com o seu instrumento. Amaral
acompanhou-o. — N&o te lastimes, meu divino artista; dizia ele a Inacio; e
ajuda-me no sucesso do machete. (ASSIS, 2008)

Nesse movimento, a modulacdo tonal do microdialogo pode ser esquematizada e
compreendida a partir de sua situacdo comum familiar como uma tensédo interna entre o
conhecido e o desconhecido: Tom intimo e elogiosbom irdnico e indulgente (clemente).

Amaral aparentemente pactua com o sucesso de Barbosa, ironiza e questiona a pouca
sociabilidade de Inacio e promove a ilusdo de ascensao e prestigio do musico violoncelista

junto ao apreco popular. Amaral diz o que Inacio quer ouvir de Carlotinha e de outros. Ele
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dramatiza ironicamente o envolvimento dos musicos como um duelo: “Riam-se os dois, e
mais do que eles se ria Barbosa, riso de triunfo e satisfagdo porque o sucesso nao podia ser
mais completo”.

O narrador enfatiza a relacéo contraria e polémica estabelecida entre o musico erudito
e o0 popular. Possiveis mudancas de tom do interlocutor com deslocamento na orientacdo do
sentido e sua mudanca de posicionamento podem ser percebidas nas palavras positivas de
aclamacao e louvor social usadas pelo auxiliar do anti-heréi (sentido ambiguo e acentos
zombeteiros): “— Magnifico!”; “— Bravo!”; “— Soberbo!”; “— Bravissimo!”. Aos olhos do
narrador, Carlotinha enaltece Barbosa como nunca fizera com seu marido em publico: “—
N&o Ihes dizia eu? é um portento.”

Apesar dos indicios duvidosos do carater de Amaral, instaura-se na narrativa um
segredo entre ele e Inacio: “Pode-se dizer que Inacio e Amaral foram os unicos alheios ao
entusiasmo do machete”. Amaral incentiva e estimula In4cio a apresentar-se num concerto
como solista.

O narrador interrompe sua narrativa para responder uma pergunta possivel do leitor e
figurativiza o machete como vildo e oponente. Para tal, ele também fala de si e idealiza no

enunciado uma imagem do proprio autor da narrativa:

Que tempo duraram aqueles serbes de machete? N&do chegou tal noticia ao
conhecimento do escritor destas linhas. O que ele sabe apenas é que o
machete deve ser instrumento triste, porque a melancolia de Inacio tornou-se
cada vez mais profunda. Seus companheiros nunca o tinham visto
imensamente alegre; contudo a diferenca entre o que tinha sido e era agora
entrava pelos olhos dentro. A mudanca manifestava-se até no trajar, que era
desleixado, ao contrario do que sempre fora antes. Inacio tinha grandes
siléncios, durante os quais era inutil falar-lhe, porque ele a nada respondia,
ou respondia sem compreender. (ASSIS, 2008)

A voz musical profana popular que se contrapde a cultura musical erudita profana
europeia no grande didlogo da obra manifesta-se claramente e de modo andénimo no
microdidlogo do narrador com o leitor. Ela materializa-se em esferas de atividades
apreciativas e avaliativas nas quais compatrtilha ou ironiza a apresentacao do musico popular e
do erudito.

Por exemplo, no horizonte da obra, apdés uma apresentacdo, surge uma
misteriosamente voz de um desconhecido que posiciona-se na esfera de atividade avaliativa e
gera uma ambiguidade na apreciacdo do sucesso de Barbosa (ironia): “Realmente, dizia um

critico do lugar, assim nem o Fagundes ...".



153

Essa ruptura na fala do interlocutor indefinido, efetuada pelo narrador, demonstra ao
leitor como a memoéria histérica popular pode atuar como sensor de relevancia da
interpretacdo e da musicalidade do machete. Para explicar o surgimento inesperado e
misterioso de um sensor popular, o narrador compartilha informacdées com o leitor e ainda
complementa a fala do interlocutor indefinido: “Fagundes era o (atual) subdelegado”; “cujas
funcdes elevadas né&o lhe permitiram cultivar a arte”.

Pela primeira vez, materializa-se uma percepcdo de um vizinho de Inacio
(incompreenséao social). O vizinho (um desconhecido) equivocadamente acha que a causa da
alienacdo e do enlouquecimento de Inécio é a arte do violoncelo. Essa é outra materializacdo
da voz musical popular e sua avaliacdo social que se op&e a cultura musical de Inacio: “— O
violoncelo ha de leva-lo ao hospicio, dizia um vizinho compadecido e filésofo”.

A relacdo de Inacio Ramos com Amaral possui um segredo que permanece nao
revelado, mas evidencia-se claramente na solidariedade da dor compartilhada pela traicéo e
abandono familiar de Carlotinha. A esposa do violoncelista simplesmente foge com o tocador
de machete deixando-lhe sozinho com o filho para criar.

Todos esses acontecimentos narrativos sdo gerados pela tensdo e dissonancia no
dialogo arquitetdnico inacabado das vozes sacras e profanas da grande cultura musical. Essa
tensao reverbera o dialogo da micro-cultura musical representada na forma composicional do
conto de modo a evidenciar os aspectos negativos da polémica contraposicao de vozes
musicais populares brasileiras e eruditas europeias.

No microdialogo do narrador com o leitor, o resultado negativo mais sensivel do
embate de vozes que enunciam valores musicais sacros e profanos do Barroco, do
Classicismo, do Romantismo e da cultura popular urbana, conclui-se no afastamento pleno do
violoncelista do universo musical profano popular, assim como na total alienacéo social e na

tragica loucura.
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CONCLUSAO

Nesta dissertacdo, enfatizamos a produtividade da metodologia dialégica de
abordagem do discurso musical nos contos propostos. A relacdo de Machado de Assis com a
masica, como vimos, é abordada por estudiosos, criticos e especialistas, por meio de
diferentes perspectivas tedricas, com objetivos e finalidades diversas.

Nossa proposta de pesquisa consistiu em entender a produtividade da nogédo de
“polifonia” desenvolvida pelo Circulo de Bakhtin na analise dialégica do “som significativo”
representado no discurso musical de Machado de Assis. Examinamos como ocorre a interagao
do sistema de linguagem musical com o sistema de linguagem verbal e analisamos a dinamica
da percepcédo dos alcances estético, tedrico, socio-historico e musicoldgico, especialmente na
literatura.

A tese da “polifonia” desenvolvida por Bakhtin € uma noc¢éo tedrica que possui uma
ambiguidade constitutiva. Ela pode referir-se tanto a matéria, forma e conteudo do
acontecimento musical realizado na linguagem musical quanto na linguagem verbal, pictorica
e sincrética. Essa produtividade tedrica permite a abordagem e analise individual dos dois
sistemas de linguagem propostos (musical e verbal) e suas interacfes possiveis a partir de um
mesmo suporte metodolégico: a dialogia.

Na analise dialdgica, a organizagdo e o funcionamento do discurso musical em suas
diversas esferas de atividades possuem uma estruturacdo continua que pode ser percebida n
linguagem verbal pela tensdo/oposicdo minima entre o dito e o ndo-dito e na linguagem
musical pela oposi¢cdo entre o som e o siléncio. Nos dois casos, apesar de possuir valores
diferentes em situacdes determinadas de producédo, circulacdo e recepcédo de sentido, a
duragdo é uma continuidade de ambos os elementos.

O som manifesta-se com a possibilidade de variacdo de valores positivos de duracao,
altura, timbre e intensidade, enquanto o siléncio manifesta-se apenas como uma variacédo de
valores negativos de duragdo. Todavia, as no¢cfes de “som” e “siléncio” também recebem
diferentes tratamentos e revestimentos de sentidos por diferentes teoricos, inclusive da
musicologia, estudiosos das relacfes entre a muasica e a literatura e escritores de obras
artisticas.

Em nossas analises das formas verbais de representacdo estética do discurso musical,
levamos em consideragdo o género (composicao, tematica e estilo) de producdo do sentido, as

relacdes do sujeito (em seu tempo e espaco) com a linguagem no dialogo com a musica (o
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dito e o n&o-dito). Com relacdo ao discurso musical produzido por Machado nos contos,
examinamos como ocorre a interagdo do sistema de linguagem musical com o sistema de
linguagem verbal (literatura).

Sendo assim, analisamos como Machado concebe, reflete, refrata o “som
significativo” e a cultura da musica em sua obra. Os temas do discurso musical machadiano
geralmente sdo marcados pela restricdo espacial em suas funcbes acusticas sociais e Saf
percebidos no texto refratados pela dimensdo humana do olhar artistico. O discurso de
Machado sobre a musica nos contos apresenta uma reducdo dos alcances tedricos e
filosoficos, por exemplo, da linguagem musical.

O estudo do dialogismo e da polifonia discursiva no conto contribuem para o resgate
memorialista de contradi¢des histdricas na consolidacdo do discurso musical e materializacéo
da cultura, da subjetividade, da imagem e da identidade do musico na época de transicdo do
Império para a Republica. Na funcdo de mediar e ser elo entre tradicdo e modernidade, o
discurso musical passa por um processo de figurativizagdo que 0 apresenta como uma imagem
romantica mais humanizada.

Na primeira se¢ao desta dissertacao, apresentamos nossas reflexdes sobre a relacéo de
Bakhtin com a musica, o seu pensamento musical e sua importancia para a constituicdo
tedrica da metodologia dialégica de analise do enunciado. Procuramos compreender como o
tedrico fundamenta sua tese da “polifonia” e qual é sua produtividade nos estudos das
interacOes entre a linguagem verbal e a musical. Para tanto, refletimos e analisamos as ideias
do Circulo de Bakhtin sobre dialogismo, discurso direto, indireto e indireto livre, polifonia,
modulacao tonal e sinfonismo dialdgico.

Na segunda secdo, expomos e comentamos a estrutura, organizagdo e funcionamento
do material, da forma e do conteudo do “som significativo”. Buscamos compreender as
formas de representacfes verbais do discurso musical a partir de continuidades e
descontinuidades do pensamento musical nas relacdes do sujeito com os elementos de
linguagem e género (composicéo, teméatica e estilo). Como vimos, a relagdo do sujeito com a
linguagem musical ndo € considerada igualmente pelos teoricos. No entanto, diferentes
estudiosos, compositores e teoricos, definiram o material elementar da musica como o som
por oposicdo ao siléncio, mas as nocdes desses elementos do material sGo concebidas de
diferentes modos.

Na terceira secéo, exploramos como o discurso musical machadiano foi percebido e

tratado em perspectiva literaria historiografica e musicologica. A partir da analise dialogica,
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discorremos sobre como o sujeito, o tempo e o0 espacgo aparecem refletidos, refratados e
acomodados no diadlogo da literatura com a musica.

Para tanto, examinamos como o0s temas do discurso musical machadiano no género
conto sdo modulados em historias curtas restringidas a perspectiva intimista e privada e como
eles séo representados e figurativizados em esferas de atividades da cultura musical brasileira
de composicao, instrumentagéo, interpretacdo, avaliacdo, apreciagao e circulagdo. Por fim,
analisamos a posicao do sujeito autor na enunciacdo do discurso musical

O sujeito enunciador muitas vezes distancia-se para descrever, comentar e apreciar a
cultura musical. De modo que, posiciona-se como um narrador onisciente que aprecia, avalia
e julga as diferentes apresentacbes e representacOes do sujeito musical. Essa posicao
predominante do narrador é externa aos dominios ideolégicos e as esferas de atividades da
linguagem da musica.

Todavia, algumas vezes, sua posicdo em diversas esferas de atividades musicais de
avaliagdo e apreciacdo também € interna ou ambigua. Por isso, examinamos como é a sua
movimentac&o tematica e 0 seu posicionamento dialdgico externo, interno e/ou ambiguo, a
modulacao tonal de seus temas no discurso musical (“vocacdo” e “parafrase musical”, por
exemplo), sua perspectiva enunciativa e sua profundidade de alcance estético, tedrico, socio-
histérico e musicolégico.

O posicionamento enunciativo de Machado é, na maior parte das vezes, externo ao
discurso musical nos diversos contos analisados pela abordagem dialégica. Contudo,
entendemos essa movimentacao interna e/ou externa, sua aproximacao e seu distanciamentc
da cultura musical, como um ato positivo, um apoio e estimulo de reflexao junto aos leitores.

Algumas vezes também ocorre uma reorientagdo do enunciado em fungcdo de sua
solidariedade aos leitores da literatura mais especializada sobre a musica e da linguagem
musical. Sdo, também, leitores curiosos e avidos pela volUpia sedutora e apaixonante das
noticias nacionais, internacionais, pessoais e intimas das celebridades artisticas do mundo
moderno da musica erudita europeia e da musica popular folclérica no Brasil.

A posicéo dialégica do autor do discurso musical possibilita-lhe enunciar os valores da
grande cultura musical sem manifestar-se no horizonte da obra como uma convic¢do musical,
ou ponto de vista, a favor ou contra nenhuma ideologia ou estética musical. Sua
movimentacdo tematica no microdidlogo com o leitor ndo objetifica de modo monolégico
nenhuma representacdo do “som significativo” nas obras. O autor modula os temas do seu
pensamento musical em diferentes tonalidades, como vimos na analise do tema da vocacéao e

desenvolvimento do musico.
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No microdialogo do narrador com o leitor, 0s sujeitos, o tempo e espac¢o dos dialogos
da literatura com a musica (e também da musica consigo prépria) sao refletidos e refratados
pela dimensdo humana da perspectiva artistica. Os temas do discurso musical nos contos
possuem marcas de restricdo espacial acustica e suas representacdes sao mais restringidas :
esferas particulares de atividades da cultura musical. No discurso literario de Machado sobre a
musica, a interacdo da linguagem verbal e musical € representada significativamente.

Por todas essas reflexdes e resultados de andlises apresentados nas trés se¢des qu
compdem esta dissertacdo, a partir da analise dialdégica das formas verbais de representacac
do pensamento musical de Machado de Assis nos contos selecionados, concluimos que a
posicdo do autor € predominantemente dialdgica na enunciacdo do discurso musical. De fato,
nos contos, ele quase nao se posiciona a favor ou contra nenhuma ideologia (sacra ou profana)
ou estética musical (barroco, classicismo, romantismo ou musica popular brasileira).

A posicédo dialégica do autor proporciona-nos a apreciagdo de um pequeno e singular
universo contemplativo de valores musicais gerais com possiveis modelos paradigmaticos do
processo de formacdo do sujeito musical em contexto social brasileiro. Consideramos
altamente produtiva a nocao tedrica de “polifonia” de Bakhtin no estudo da criacdo e

representacdo do “som significativo” do pensamento musical de Machado de Assis.
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Apéndice A:

Nas paginas seguintes deste apéndice, disponibilizamos para consulta geral uma
pequena amostra de nossos quadros materiais de trabalho utilizados inicialmente na analise do
discurso musical de Machado de Assis, a qual constitui nosso asgerscial de pesquisa.

De modo que, apenas para efeito de reconhecimento material, formal e semantico,
identificamos e agrupamos as ideias de Machado sobre a musica e a paisagem sonora em
tabelas com colunas de enunciados nos quais o pensamento musical do autor surge
figurativizado significativamente na ténica do discurso.

Por meio desses quadros, é possivel, por exemplo, examinar e estimar com maior
precisdo a composicdo e a complexidade das formas verbais do discurso musical
representado. Como estudamos nesta dissertacdo, o discurso musical de Machado é
apreendido claramente a partir de suas esferas de atividades musicais de composicao,
instrumentacao, interpretacao, avaliacao, apreciacao e circulacéo.

No primeiro quadro, expomos de modo geral as presencas e auséncias materiais e
formais de esferas de atividades musicais representadas em todos 0s contos selecionados par
analise. Os quadros seguintes contém um plano esquematico, detalhado e individual das

representacdes e materialidades formais do discurso musical de alguns contos.



| Contos | Composicao Instrumentacéo Interpretacéo Apreciacéo Avaliacao Circulagdo
A
L — + + + + +
Pianista
Trio em
La - - + + + —
Menor
Um
Homem + + + + + +
Célebre
O
+ + + + + +
Machete
Cantiga
de + — + + + +
Esponsais
Ideias do
A - - — + + —
Canario
Marcha
, — — — — — +
Fanebre
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 amotr 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 como violoncelo. executava a tocando ora nun
perfeicdo de artg, Carlotinha n&o| musica sacra teatrg ora num
mas que O era sem experimentava saldag 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 qug
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, ey ensinou-lhe 03 querido instrumento evioloncelo, tinha-| mulher, aprenderévelho alemép que
comporei o0 mey primeiros rudimentos fazia vibrar todas aglhe dito a mulher violoncelg se for| arrebatou o public
segundo canto da sua arte, de envoltacordas 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
gosto, que ambos est
sentimentos Ihg
inspirava a musica d
filho”.

ptocavas
edent”

2 (Carlotinha)
o]

taq

sublimes
espirito.”

capazes de traduzir
as impressdes majs
do




Contos Composicao Instrumentacéo Interpretacéo ‘ Apreciacéo Avaliacao Circulagdo
- “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 aindd
nascimento do filhg germéanico, In4cig voltar mais  vezes. (Amaral) lugar, assim nem psaudades de um
foi realizada ¢ recebeu dele algumasvoltou; o artista ds 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 profisséo_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 ficol
horas, e trouxe umpescolhido 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 era
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 a@o lindo, como eld
simples meio de vidg impulso da ma&d dizia, mas severo p
ndo a tocava com fpinspirada. N&o via a melancdélico e depois
alma, mas com asmulher, nem o lugar, porque, em vez de
maos; ndo era a syaem 0 instrument um aplauso ruidosa,
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
Gltima nota expirou nas exprimidas da
cordas do violoncelo, o coragcdo, como as
braco do artista tombou, 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
lhe pedia depois dp das outras ndo viu| machete?  N&
profundo abalo; & ninguém viu-se el chegou tal noticig
seguinte porém foi a ouviu-se a si_proprio ao conhecimento
data da sua primeira sendo_cada nota um ecalo escritor destas
composicao das harmonias santas| énhas. O que ele
6) musical.” (Narrador elevadas que a| sabe apenas é que
paternidade acordarg o machete deve
nele.” ser__instrumentg
triste, porque @&
melancolia  de
In4cio tornou-se
cada vez mai$
profunda (...)"
(narrador)
- “Compo-la para si “O violoncelo sim; | - “Na sala do concertg,- “— Oh! nada,
durante dois anospara esse guardayague 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 majsnas 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 .)"
arco e tocou, — tocoli(Inacio Ramos)

coOmo nunca, uma

elegia plangente, que |o




Contos

Composicao

Instrumentacéo

Interpretacéo

Apreciacéo

Avaliacao

Circulagdo

estudante ouviu cor
lagrimas nos olhosA
crianca dominada ag
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
guando muito para sy
velha m&€' (narrador)

Q

- ‘“Inacio foi

ouvi-lo. Seu
entusiasmo  fol
imenso; nag

do artista]
comunicava con

dera achave do
segredo [grifo

procurara.”

somente a alma

a sua como lhe

nosso] que ele

9)

- “Havia no
violoncelo uma

pura, uma feica
melancolica €

severa que
alma de Inéacid
Ramos’
(Narrador)

poesia austera |e

casavam com a

10)

- “Ouvir o
machete de
Barbosa erg
reviver uma
pagina do|
passadd

11)

- “As familias do
lugar tinham
ainda
de um célebre
machete que ali
tocara anog
antes”

- “O machetede
Barbosa nag
ficou escondidqg

Indcio Ramos
dentro em pouc
era conhecidg
forma dele no
bairro _em que
morava o artista
toda a sociedad

deste ansiava pg
ouvi-lo.”

saudades

entre as quatrgp
partes da sala de

=" ©

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.
neta ia com as opinide
do Miranda; Maciel

A avo, prevendd
ea sonata

A para
acochilos.
r

alguns

SRR T

i

7]

concordou polidamen

oaparelhou a almaperfeicéo;

— E a tua pena
alma curiosa dé
a tug
pena é oscilar pg
toda a eternidad
entre dois astro
incompletos,  ad
som desta velh
sonata dq
absoluto: 14, la
la...

D =~

1




Contos Composicédo Instrumentacgéo Interpretagéo Apreciagéo Avaliacio Circulagao
com todos.
Maria Regina, a forcae a musica id
de recompor a noite, vipajudando E
ali dous homens ao péficcdo, 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 tocaglaantiga do|
por ela: 13, 14, I4... 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 achou
3) deleitosa, e nao 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 moca
insensivelmente
levantava os olhos, |e
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, [elhesuma cabeca brangagque estd emcinco depois daestda em 1813, np
mestre Romag esperou o senhor, quea cabeca desse velhd813, na igrejd festa, .0 médica igreja do Carmp
tocava algumas dai a pouco entravaque rege a orguestrado 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 antigaq fisionomia por trag todo o recreiq
Cantiga de musica; nenhumanem alegre. Néc_) tinhalo que eram t(_)do das palavra pl]bl@coe toda a arte
dele... menor  vestigio de recreio publico € enganadoras — | musical
de mulher, velha ou mocga, toda a _artg Isto ndo é nada; g
Esponsais nem passarinhos que musial. Saber_n Q preciso _néo pensar
cantassem, nem floreg, gue é uma _misspem musicas...
1) nem cantada podem
cores vivas oy Imaginar 0 Qqu§
jocundas. Casa sombrja seria_uma missa
e nua. O mais a|egne cantada dagueles
era um_crag, onde 0 anos remotas
mestre Romé&o_ tocava
algumas vezes,
estudando
Ah!  se  mestrg Quem ndo conhecigNado 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 passp 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 gdaabeca desseolhar do marido| publico era a mesma
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 gestpsalma e devogdo | inconscientementg "Quem rege a missa
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 qudlforma 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 apés si umaem cena o ator Jodo
modo de que ele rege agora ro linda frase| Caetano"; — oy
comunicagcdo com Carmo é de Josg musical entdo: "O  ator
os homens. Roma 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 que empregaria, se |a procurara durante melhores érias.” Era
musica; trazi missa fosse sua. anos sem acharo tempero certo, 0
dentro de si_muita nunca. O mestre| chamariz delicado ¢

Operas e missas, u
mundo de

ouviu-a com
tristeza, abanou

popular. Mestrg
pRomao rege a festal
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harmonias novas
originais, que n&
alcancava exprimir

pbr _no papel Esta
era a causa Unica ¢

tristeza de mestr
Romao.
Naturalmente q
vulgo ndo atinavd
com ela; uns dizian
isto, outros aquilo
doenca, falta dg¢
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 qué
sentia. Ndo é qu
nao rabiscasse mui
papel e nag

interrogasse o cravd
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]

[

cabeca, e a noit
expirou.

3)

E, entretanto, s
pudesse, acabaria
menos uma cert
peg¢a, um _cant
esponsalicio,
comecado 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
entao 0 cantdq
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.

| Uy
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Do

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 4
mesma coisa er
tal matéria €
naquele
"Quem rege 4
missa € mestr
Romao" —
equivalia a est3
outra forma d¢g
anuncio, anog
depois:  "Entrg|
em cena 0 atol
Jodo
— ou entdo: "O
ator Martinho
cantara uma d
suas melhore:
arias." Era d
tempero certo, «
chamariz
delicado e
popular. Mestrg
Roméo rege &
festal Quem néa
conhecia mestr
Roméo, com d
seu ar,
circunspecto,
olhos no chéo
riso  triste, €

tempo|

Caetano'f;

T~

h

r

D

passo demoraddg
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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 ndo te
podido fixar no

7]

19

orquestra; entao
vida derramava
se por todo (@
corpo e todos o

gestos do mestre;

o olhar acendia
se, o] riso|

papel a sensacgéo 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 ordinéaria
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 €|
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  sd
toque isto, e se conte
ue um __ mestre
Romao...
O principio do_cantq
rematava em _um
certola; esteld, que
lhe caia bem no
lugar, era a nota
derradeiramente
escrita. Mestre
Romaéao ordenou que
Ihe levassem o cravp
para a sala do fundo,
que dava para p
5) quintal: era-lhe|
preciso ar. Pela
janela viu na janela
dos fundos de outrp
casa dois casadinhos
de oito dias,
debrucados, com gs
bragos por cima dos
ombros, e duag
maos presas. Mestie
Roméo sorriu con
tristeza.
— Aqueles chegam,
disse ele, eu saig.
Comporei ao menos
6) este canto que eles

poder&o tocar...
Sentou-se ao crav

reproduziu as note
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e chegou ata....
—La, 14, 1a..

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, repetis
as notas, buscay

reaver um retalho d

sensagéo 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 ocuf
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
paPestana para u
,0bséquio mui
particular.

— Diga, minha
senhora.

— E que nos
toque agorg
aquela sua polc
Nao Bula

Comigag Nhonhd

a
mal

}°

Pestana fez um
careta, mas
dissimulou

urisdepressa, inclinou

se calado, sen
gentileza, e foi
para o piano, ser

mentusiasmo.

aVinha do _pianp
enxugando a test
com o lengo, e ia

Fchegar a janelg
nquando a moga o fg

parar. N&o era baile;

napenas um _sarg
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 dg
1875...

N= ¥ 0

=
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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 o0s 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 |
sestava aberto: era un
psonata de Beethoven

Ouvidos 0S
Aprimeiros
aompassasderra

mou-se pela sal

uma_alegria noval
0s cavalheirog
correram EE
damas, e os parg
entraram g
saracotear a

polca da moda

A

Sinhazinha Mots
estava longe d
supor que aquel
Pestana que el
vira & mesa d¢
jantar e depois ad
piano, metido

iuma sobrecasag

cor de rapé, cabel
negro, longo ¢
cacheado, olho
cuidosos, queixg
rapado, era

Da moda, tinha sid
e publicada vinte dia
pantes, e ja ndo havi
arecanto da cidade e
2 gque nao fossé

conhecida la

chegando 3
aconsagracao d
passobio e da

cantarola

B noturna

9]
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correrem, a venturd, mesmo  Pestana
a ver se as fantasias compositor;  foi
brotavam deles, uma amiga que lho
como dos de disse quando o vi
Mozart: mas nadd, vir do
nada, a inspiracap pianqacabada &
ndo vinha E polca Dai a
imaginacéo deixava- pergunta
se estar dormindaq. admirativa. Vimos
Se acaso uma idéja que ele respondeu
aparecia, definida ¢ aborrecido €
bela, era eco apenas vexado. _Nem
de alguma peca assim__as duas
alheia, que g mocas lhe
memoria repetia, € pouparam finezas,
que ele supunha tais e tantas, que fa
inventar. Entdo mais modestd
irritado,  erguia-se| vaidade S€
jurava abandonar g contentaria de as
arte, ir plantar cafe ouvir; ele recebeut
OuU_puxar carrocal: as cada vez mais
mas dai a deg enfadado, até que,
minutos, ei-lo outrg alegando dor de
vez, com o0s olhos cabeca, pediu
em Mozart, a imita licenca para sail.
lo ao piano. Nem elas, nem a
dona da casd,
ninguém __logroul
reté-lo.
Ofereceram-lhe
remédios caseiros,
algum repouso
nao aceitou nada,
teimou em sair e
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 dsexecutar 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

nmdois trechos €
. ergueu-se. Marig
isassentou-se &
spiano, e, depoi
ade algum esforgg
ode memodria,
pexecutou a_pec

trecho, e executou-o da

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 diferentg
heram os mesmos;tamanho, ma
Hh Pestana achara-ogpostos ali comg
3em algum| santos de um
daqueles  becosigreja. O piano erg
escuros da o altar; 0
memodria, velhg evangelho da noit
cidade del |14 estava abertd
traicoes. era uma sonata d

Beethoven.

afrouxou, depois qu
dobrou a esquina d
,Rua Formosa. Ma|
,al mesmo esperava
,a sua grande polg
festiva. De uma cas
modesta, a direita, a

poucos metros d
distancia, safam g
b notas da composicj
do dia, sopradas e
fclarineta. Dancava
tse. Pestana parg
alguns instantes
£ pensou em

‘arrepiar  caminho|
€mas dispbs-se

andar, estugou

passo, atravessou
rua, e seguiu pel
lado oposto ao d
casa do baile. A
notas foram-s¢
perdendo, ao longg
e 0 nosso homer
entrou na Rua d
Aterrado, ondg
morava. Ja perto d
casa, viu vir dois
homens: um deleg
passando rentezinh
com o Pestang
comegou a assobiar|
mesma polca
rijamente, com brio
e 0 outro pegou

tempo na mdasica,
ai foram os doig
abaixo, ruidosos

alegres, enquanto
autor da

peca,
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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 maqgs no teclado, como sgPolcas. .. Viva g enquanto o autor denominagoes e
no teclado, procurasse algurn Polcal desta ndo cuidavpguardou a polca, mgs
Comecgou a tocal pensamento mas |oHomens que nem da polca nemndo  tardou  que
alguma cousa pensamento nippassavam por elg,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 buligosa, outras  tantas  notgspara um doudo g € a noite, rogandp com os titulos que ap
como dizem 03 musicais fixadas no célgle ia andando-aos anjos, emeditor parecessem
anuncios. Nenhuma a espera de alguém queucinado ‘Ultimo caso ad mais atraentes o
repulsa da parte do as fosse descolar; tem Qnortificad’o diabo. Por que ndpapropriados. Assin
compositor; 09 viria em que o 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,
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 meneadaq.
Era este: Senhora
Dona, Guarde o Sep
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 4 escrevente, editor das outras deveras namorado da
véos esforgos da dancé-la e decorava-searteiro, mascate, polcas suas, Qquecomposicdo, gostavia
véspera, sem depressa. Em oito diasqualquer cousaandariam jA 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-$e
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 !
?ma como de Uéni primeira polca, em executaram, e ele &
onte perene. n 1871, quis dar-lhe foi a um deles. Na
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 aVulto que descia a
quando voltou para ; Rua do Aterrado
5) jantar, mas ja cabeca, e dlslse-lhe .
cantarolava, que os titulos
andando, na rua. deviam ser, ja dg
Gostou dela; na si, destinados a
composigdo recente popularidade, ot
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.
— Na&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,
propria  sala do
retratos, irrompian
tédo prontas, que el
ndo tinha mais que

o tempo de a
compor, imprimi-las
depois, gosta-la
alguns dias
aborrecélas, e torng
as velhas fonteg
donde lhe nag
manava nada.

b

festa de S. Francisco ¢
Paula.

Como das outra
vezes, € mai
depressa ainda, ¢
velhos mestre!
retratados g
fizeram sangrar d
remorsos. Vexad
e enfastiado
Pestana arremete
contra aquela qu
0 viera consola
tantas vezes, mug
de olhos marotos
gestos
arredondados, fac
e

graciosa. E a
voltaram as
nauseas de g
mesmo, o 6dio §
quem lhe pedia
nova polca d3
moda, e
juntamente q
esfor¢co de compo
alguma cousa a
sabor classico
uma péagina qu
fosse, uma s6, mg
tal que pudesse s
encadernada ent

Bach e Schumann.

Vao estudo, indti
esforgo.
Mergulhava

naquele Jorda

sem sair batizadqg.

Noites e noites
gastou-as  assin|
confiado e
teimoso, certo dg¢
que a vontade er
tudo, e que, um
vez que abriss
mao da musics
facil...

— As polcas que
véo para o infern
fazer dancar ¢
diabo, disse ele un
dia, de madrugada
ao deitar-se.

5porque na
5 vizinhanga havia un
saile, em que s
5 tocaram  vérias d
suas melhore
e polcas.
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Desde logo, par
comemorar q
consorcio, teve idéi
de compor um

noturno.  Chamar
Ihe-iaAve, Maria A
felicidade como qug
Ihe trouxe um

principio de
inspiracao; nag
querendo dizer nad
a mulher, antes d
pronto, trabalhava §
escondidas; cous
dificil porque Maria,
que amavg
igualmente a arts
vinha tocar com ele
ou ouvi-lo somente]
horas e horas, n
sala dos
Chegaram a fazg
alguns concerto:
semanais, com tré
artistas, amigos d
Pestana. un
domingo, porém

retratos.

b

(SRR

i

SR

O

ndo se pdde ter

Maria assentou-se g
piano, e, depois d
algum  esforco  dg
memdria, executou
peca de Chopin

© o

Pestana casou d
a dias com um
vilva de vinte €
sete anos, bo
cantora e tisica
Recebeu-a como
esposa  espiritug
do seu génio. C
celibato era, sen
davida, a causa d
esterilidade e d
transvio, dizia elg
consigo,
artisticamente
considerava-se u
arruador de hora
mortas; tinha a
polcas por|
aventuras de
petimetres. Agoral
sim, € que i3
engendrar um
familia de obrag
sérias, profundas
inspiradas e
trabalhadas.

aiCorreu ainda unj
a ano. No principio de

1878, apareceu-lhe
peditor.

- — L& vao dois anos
@disse este, que ng
I'nso da um ar da sy

graca. Toda a gent
' pergunta se o senh
@perdeu o

Que tem feito?

=

talentq.
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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 dds J4 o baile era durp
retratos, abriu ¢ de sofrer; as sugs
piano, e, o composicdes
mais surdamentge davam-lhe um af
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
compOs 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
colébnia 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
Césarr, qus
9) continuava E
preferir-lhe, néo @
segundo, mas ©
centésimo em
Roma. Tinha ainda
as
alternativas de
outro tempo,
acerca de sugs
composicoes 3]
diferenca é que
eram menog
violentas. Nem
entusiasmo nag
primeiras
Comecgou a obra; Ja estava em
empregou tudo perigo, quando |he
10) arrojo,  paciéncial apareceu o editor,
S 2}

meditagdo, e até q
caprichos do acas
como fizera outrorg

que ndo sabia d
doenga, e ia da
lhe noticia ddg
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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
coracéo e trabalhava
com vigor. Oito
meses, nove, dez,
onze, e oRequiem
néo estavg
concluido.

Redobrou ds
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 trabalhandaq.
Contentou-se da
missa rezada ¢
simples, para ele so.
Nao se pode dizer ge
todas as lagrimas
que lhe vieram
sorrateiramente ags
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: vinte dias, facolhe logg
polcas durante doze duas polcas; a
meses; 0 pregp outra servirq 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, e
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 al

poder, vao fazer
reforma eleitoral. A
polca ha de chama
se:Bravos a Eleigag
Diretal Nio ¢é

PO w
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politica; € um bom
titulo de ocasiaol
Pestana compds |a
primeira obra dq
contrato. Apesar do
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 torndr
para casa, cheio de
musica, despertava
nele 0 maestr
inédito; entéo
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 4dizer nada 4
ninguém, até ninguém, até
poder assombrgrpoder assombrar p
0 século com aséculo com g
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 &
musica os | musica 0s
Ideias do sentimentos sentimentos
;. estéticos do | estéticosdo bicho,
Canario bicho, as suagsas suas idéias |e
idéias e| reminiscéncias.
reminiscéncias. | Feita essa_analise

Feita essa analig

efilolégica e

filolégica e | psicolégica entrei
psicolégica propriamente  ng
entrei histéria dos|
propriamente na canarios na
histéria dos| origem deles,
canarios na| primeiros séculos|

origem deles,
primeiros
séculos,_geologi
e flora das ilhag
Canarias se ele
tinha
conhecimento d

navegacdo, etg

geologia e florg
das ilhas Canaria

A se ele tinhg
conhecimento d

Conversavamos
alongas horas, e
.escrevendo a

navegacao, etq.

D

Conversavamos

notas, ele
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Circulagdo

longas horas, e
escrevendo aj
notas, elg
esperando,
saltando,
trilanda

Uesperando,
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. Cordovi
compds de
imaginacdo a ceng
ele caido de brucgg
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 po
instantes a oposic§
do compasso e d
confuséo. Négd
faltariam bragos qu
o levassem para u

gabinete, j& 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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