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RESUMO

Este trabalho propde a investigacdo sobre o processo de intertextualidade em Aquela Cangdo 12 contos para 12
Musicas (Publifolha, 2005), obra que, mista de livro e CD, retine doze narrativas inéditas, escritas por doze
autores renomados da literatura contemporanea em lingua portuguesa, tendo cada qual como fonte de sugestéo
uma masica da nossa tradicdo cancioneira do século XX. A investigacdo parte do estudo sobre a dupla
materialidade da obra — livro e CD —, passa pela reflexdo sobre as correspondéncias entre literatura e mdsica,
entra no estudo sobre a teoria da intertextualidade e chega a analise dos contos, evidenciando a relagdo
intertextual destes com suas respectivas fontes de criacao.

Palavras-chave: Conto, Cancdo, Intertextualidade.



ABSTRACT

This work proposes research on the process of intertextuality in the book Aquela Canc¢do: 12 Contos para 12
Musicas, (Publifolha, 2005). It is a contemporary book; it brings a Compact Disc and presents twelve short
stories, written by twelve renowned author of contemporary literature of the Portuguese language. Each author
had a song of the Brazilian popular music of century XX as source of suggestion. The research presents the
following steps: study of the book and CD; reflection on the connections between literature and music;
investigation on the theory of intertextuality and analysis of the narratives. After the search, we hope show the
intertextual relation of the twelve narratives with their sources of creation.

Keywords: short stories, song, intertextuality.



LISTA DE ILUSTRACOES

LISTA DE QUADROS
QUADRO 1: As composic¢des de Aquela Cancao (Biscoito Fino, 2005).........ccccceevervcvennenn 23
QUADRO 2: Os intérpretes de Aquela Cancéo (Biscoito Fino, 2005)..........ccccceeveivienvernennn. 35

LISTA DE FIGURAS

FIGURA 1: Esquema do Sistema das Belas ArteS.........cccveiveieieeiieiiesiesie e see e eee e 49
FIGURA 2: Gamas 6 e 7 do Esquema do Sistema das Belas Artes.........ccccoccvvvvevviievineiennnns 52
FIGURA 3: A cancao no Esquema do Sistema das Belas Artes........cccocvvveviveieiieneeneiiennnn 53
FIGURA 4: Relacdo de INFIUENCia THAICA.........ccviiveieeii e 76
FIGURA 5: A trama de “E doce morrer no mar”, de José Eduardo Agualusa...................... 114
FIGURA 6: Mar Morto em “E doce morrer no mar”, de José Eduardo Agualusa................ 116

FIGURA 7: Jogos de intertextualidade em “E doce morrer no mar”, de José Eduardo
AGUAIUSA ...ttt b e b et sb et bt e b e n e re et nnes 117



SUMARIO

INTRODUGAOD ..ottt s sttt nsenes 11
1 AQUELA CANCAO: 12 CONTOS PARA 12 MUSICAS - UMA QUESTAO DE
RELAGCOES ..ottt sttt en sttt 17
N =1 = Vo= Lo TN [V (oI D LSS 20

1.1.1 Aquela CanGao — O CD ......ccoiiiiiiiieieeee e 22

1.1.2 Aquela Cangéo: 12 Contos para 12 MuUsicas — O LiVI0 .......ccccocereieiieneisiiciee, 39
1.2 A relaca@o [iteratura € MUSICA.........ccceiverieiiesee et sra e enes 46
1.3 A relacéo intertextual CONto € CANGAD .........ccceevuieieiieie e 56

2 AQUELA CANCAO: 12 CONTOS PARA 12 MUSICAS - UMA QUESTAO DE

INTERTEXTUALIDADE? ...ttt e et e e snaa e e nnea e nes 58
2.1 Da Influéncia a intertextualidade.............ccoooiiiiiiiiiii e 60
2.1.1 Fonte e influéncia: imitacao e originalidade .............cccoevvevieie e, 60
2.1.2 Relag0es de influéncia diadica e triddiCa...........cccovreiiiininine e 75
2.2 A intertextualidade: conceitos fundamentais...........ccccvevieeriniesienie e 77
2.2.1 A intertextualidade Nno @mbIito diSCUISIVO ........coceiiiiiinieieiee s 77
2.2.2 A Intertextualidade como um dos padrdes de textualidade............c.cccoevvevveiecnenenn, 85
2.2.3 A intertextualidade na Narratologia..........ccovvererieiieniie e 86
2.2.4 ATronia INTEITEXTUAL ......ooivieie e e sne e 89

2.3 Aquela Cancéo: 12 Contos para 12 musicas: Uma questéo de ironia intertextual?...93

3 ENTRE CONTOS E CANCOES: A INTERTEXTUALIDADE NA CRIACAO

LITERARIA Lot 99
3.1 CoNnto: UM gENEI0 ESPECIAL......ccuiiiiiiiieiieieee e 100
3.2 O conto brasileiro CONtEMPOIANEOD.........ccciiveiiiieeiee e 105
3.3 Quem conta um conto aumMeNta UMmMa CANGAD ........ccvverveervrerreesiieesieesreesreeseeesseesneenes 108
3.3.1 Um conto, uma cang&o: E doce MOITer N0 Mar ............cc.ocueveeveeeereereeeesseeseeseseesenans, 109
3.3.2 Um conto, uma cangio: A Ultima Cartada...........c.evvverrversversesseesseeeessesessenenns 118
3.3.3 Um COoNto, UMA CANGAD: VEM....uiiiiieiiieiiiesiieaieesiee st e e te et beesraeabe e e neesnee s 123
3.3.4 Um conto, uma canGao: CIranda ..........cceevueeieiieiie e 130

3.4 Doze contos, doze cangdes: relagdes iINtertexXtuals ..........ccoovevevereiinininiseeeeees 134



CONSIDERAGOES FINAIS......cooiiiiieieeesestess et 142

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS ......oooveiieevceereeetesee et ses st ssssss s 146
REFERENCIA DISCOGRAFICA ...ttt 151
APENDICES ...ttt 152
APENDICE A - Dialogo via e-mail com Arthur NeStrovsKi..........cccouvvveieereeisereeeseeeennn, 153
APENDICE B - Entrevista com Arthur Nestrovski sobre a obra Aquela Cancéo 12 contos
para 12 Muasicas (Publifolna, 2005) .........cccoereiririinenenieesie e 154
ANEXOS .o e e e e e e ntaeeanraae s 161
ANEXO A - Capa do CD Aquela Cangdo (Biscoito Fino, 2005) .........cccccoevrerinieeieieeinenne. 162
ANEXO B - CD Aquela Cangao (Biscoito Fino, 2005).........cccccuirreiereneninisiseeeeeeneenes 163

ANEXO C - Capa com Aba do livro Aquela Cancdo: 12 Contos para 12 Musicas
(PUBIITOING, 2005) .....c0iitiieiiieiieiee ettt ane s 164

ANEXO D - Aba da contra-capa e contra-capa do livro Aquela Canc¢do: 12 Contos para 12
MUsicas (PUBIITOING, 2005) .......cccoiiiiiiiiieee e e 165



INTRODUCAO

Os perfumes, as cores e 0s sons se respondem.
Charles Baudelaire



12

O nosso objeto de pesquisa € a obra Aquela Cangéo 12 Contos para 12 Musicas
(Publifolha, 2005), que — mista de livro e CD — relne doze contos inéditos escritos por doze
autores renomados da literatura contemporanea em lingua portuguesa, sendo onze brasileiros
e um angolano. Cada um desses autores teve como fonte de sugestdo uma musica da nossa
tradicdo cancioneira do século XX. Tais canc¢des sdo trazidas num CD encartado ao livro, 0
qual apresenta as letras dessas musicas e, respectivamente, os doze contos.

Baseada em “Anoiteceu”, de Francis Hime e Vinicius de Moraes, Livia Garcia-
Roza escreve o conto “A Ultima cartada”. Tendo “Carinhoso”, de Pixinguinha e Jodo de
Barro, como fonte de sugestdo, Eucanad Ferraz escreve “Vem?”. A partir de “Sussuarana”, de
Hekel Tavares e Luiz Peixoto, Beatriz Bracher cria a narrativa “Zezé Sussuarana”. Da can¢do
“Juazeiro”, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, Paulo Rodrigues d& voz a um narrador
protagonista, e elabora o engenhoso conto “Ciranda”. “No Rancho Fundo”, de Ary Barroso e
Lamartine Babo remete Moacyr Scliar a “Maringd”, de Joubert de Carvalho, e sugere a
criacdo do conto “Duas Cancdes”. “Ultimo Desejo”, de Noel Rosa é a fonte que inspira
Marcal Aquino a escrever o intrigante “A exata distancia da vulva ao coragdo”. “E doce
morrer no mar”, de Dorival Caymmi e Jorge Amado é o ponto de partida que sugere ao
angolano José Eduardo Agualusa a criacdo do conto homoénimo. A partir de “Corcovado”, de
Tom Jobim, Rodrigo Lacerda escreve “Entre nds”. De “Pela luz dos olhos teus”, de Vinicius
de Moraes, Glauco Matoso constréi o conto “A menina dos olhos”. Partindo de “Atras da
porta”, de Francis Hime e Chico Buarque, Milton Hatoum escreve “Barbara no inverno”. Da
cancdo “Se meu mundo cair”, de José Miguel Wisnik, Luis Fernando Verissimo cria um conto
de estrutura epistolar que leva o mesmo titulo da cancdo inspiradora. E, baseando-se na
cancdo de Tom Zé e Perna, “Menina Amanh& de Manh& (o sonho voltou)”, Adriana Lisboa
elabora a narrativa “Circo Rubido”.

O responsavel pela selecdo das doze canges, pela organizacdo e edicdo de Aquela
Cancéo 12 Contos para 12 Musicas (Publifolha, 2005) é o escritor e editor Arthur Nestrovski,
com quem tivemos a oportunidade de gravar em julho de 2007 uma entrevista anexada a este
trabalho.

Com base no seu depoimento, na leitura dos contos e na totalidade de nosso
objeto, percebemos como traco marcante na obra o processo de intertextualidade ocorrido
entre as doze narrativas e as doze cancdes que lhes serviram como fonte. Por isso, a finalidade

de nosso estudo é investigar como se processa essa ligacéo intertextual.
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[...] tem todos os contos uma ligagdo com a cangéo. Mas a cancao serve de ponto de
partida, de estimulo, de fundo. As vezes, a propria cancio é personagem, as vezes
ndo. Em cada caso, é um caso. As vezes, a propria cancao esta presente, esta sendo
escutada dentro do conto, as vezes ndo. As vezes, é uma ligacdo que vocé tem que
construir, ao pensar na letra, na cangdo, vocé tem que pensar como é que se liga
com o conto. (NESTROVSKI, 2007)*

Assim, propomos neste trabalho um estudo sobre a intertextualidade. Para tanto,
apresentamos trés capitulos, nos quais descrevemos as principais caracteristicas da obra,
discutimos sobre as varias concepgdes de intertextualidade e analisamos os contos com foco
nos mecanismos intertextuais utilizados pelos autores.

No primeiro capitulo — “Aquela Cancdo: 12 Contos para 12 Mdusicas — Uma
questdo de relagBes” — procuramos descrever trés caracteristicas basicas da obra: A relacdo
material, livro e CD; a relacéo interartistica, literatura e musica; a relacdo intertextual, conto e
cancao.

O leitor é avisado ja na capa: livro + CD, numa demonstracdo prévia de que a
obra s6 se faz por completo, em sua materialidade, na unido dos suportes que a constituem.
Consequentemente a esse traco, evidencia-se o segundo: a presenca de duas artes, literatura e
musica. Tal presenca, por sua vez, é representada principalmente pelo dialogo entre dois
géneros — conto e cancdo —, gerando, assim, o terceiro aspecto: a relagdo intertextual.

Embora os trés referidos tracos estejam inter-relacionados — um gera
conseqiilentemente 0 outro — procuramos, por motivos didaticos, tratar de cada um deles
sequencialmente. Por isso, comegcamos a exposicao pela relacdo entre o livro e o0 CD.

Na apresentacdo do primeiro lado material — o CD — tentamos abordar néo
somente seu aspecto fisico, mas, principalmente, as caracteristicas das doze cancdes nele
compiladas, evidenciando, entre outras peculiaridades, dois tragos marcantes na selecdo
musical: a representatividade — composi¢des representativas da tradicdo cancioneira do século
XX - e consequentemente a variedade de géneros, de épocas e autorias.

Quanto ao outro suporte — o livro — nos propomos a apresentar sucintamente 0s
doze contos, constatando como critérios, utilizados por Arthur Nestrovski na selecdo dos doze
autores, também a representatividade — autores de exceléncia — e a variedade — autores de
diferentes estilos e regides.

Em seguida, passamos para a discussdo sobre a relagcdo literatura e musica,
tentando apresentar algumas correspondéncias histéricas e estéticas entre essas duas artes, e

evidenciando na cancdo o ponto maximo dessa ligacdo interartistica. Percebemos, que a

! Entrevista em apéndice.
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correspondéncia literatura e musica se da na obra Aquela Cancéao: 12 Contos para 12 Musicas
de trés maneiras: na relacdo literomusical no interior da propria cangcdo como género hibrido;
na relacdo da canc¢do cantada no CD com a letra da canc¢do grafada no livro, e na relacdo da
cancéo (grafada e/ ou cantada) com o conto que a toma como fonte de sugestéo.

Concluindo o primeiro capitulo, entramos no terceiro trago da obra: a relagdo
intertextual conto e cancdo, notando trés conceitos bésicos: Conto, Cancdo e
Intertextualidade. Por serem conceitos complexos, e tratarem da problematica central de nossa
investigacdo, propomos, entdo, um novo capitulo: “Aquela Cangdo: 12 Contos para 12
Musicas — Uma questdo de intertextualidade?”, no qual buscamos responder se o dialogo
entre 0s contos e suas respectivas cangdes se dd mesmo atraves de um processo intertextual.
Comecamos, assim, pela busca do conceito de intertextualidade.

Iniciamos com os escritos de Sandra Nitrini (2000), que aborda a questdo da
influéncia — problematizada no decorrer da teoria literaria por diferentes estudiosos — como
um dos conceitos essenciais para a literatura comparada, e como a raiz dos estudos sobre a
intertextualidade. Antes de adentrarmos nesta Gltima como um conceito fundamental para o
nosso trabalho, abordamos os tipos de influéncia diadica e triddica descritos por Umberto Eco
(2003). Isto feito, focalizamos como contexto de renovagdo dos estudos sobre a influéncia a
teoria da intertextualidade, concebida por Julia Kristeva — especialmente a partir de suas
formulacBes encontradas em Introducdo a Semanalise (Perspectiva, 2005) — como uma
decorréncia do dialogismo e da ambivaléncia propostos pelo estudioso russo Mikhail Bakhtin.
Em seguida, no campo linguistico, abordamos a intertextualidade como um dos padrdes de
textualidade identificados por Beaugrande & Dressler (1981). Depois, apresentamos a
intertextualidade na perspectiva da narratologia, tratando-a — conforme postulaces de Yves
Reuter (2002) — como uma das cinco possiveis manifestaces de transtextualidade propostas
por Gerard Genette.

Finalizando esse capitulo, abordamos a questdo da ironia intertextual como uma
das caracteristicas pertinentes a literatura contemporanea, e acabamos por compreender que
na obra Aquela Cancéo: 12 Contos para 12 Musicas a intertextualidade ocorre ndo apenas no
nivel conto e cancdo, mas em sua totalidade, através, principalmente, das relacGes
paratextuais. Por isso, antes que passassemos para o capitulo seguinte, propomos uma
discussao sobre as evidéncias intertextuais no todo da obra, as quais, acreditamos, acabam por
influenciar a leitura e a interpretacdo dos doze contos.

Finalizada essa parte, principiamos o terceiro capitulo — “Entre contos e cancdes:

a intertextualidade na criacdo literaria” —, no qual procuramos, através de uma analise
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intertextual — conto e cancdo —, evidenciar como cada narrativa se liga a sua respectiva fonte
de sugestdo. Antes de iniciar tal analise, abordamos a teoria do conto, mais
especificadamente, do conto brasileiro contemporaneo.

Discutida essa questdo, demos inicio as referidas analises, comecando pelo texto
de José Eduardo Agualusa — “E doce morrer no mar” — por considerarmos que, dentre todas as
narrativas do livro, esta € a que mais apresenta evidéncias da relacdo de dialogo entre
literatura e masica, estabelecendo, no jogo intertextual, ligacdo ndo apenas com a fonte de sua
criacdo, a cangdo homénima de Dorival Caymmi, mas com o romance Mar Morto, de Jorge
Amado.

Em seguida, passamos para a analise de “A ultima cartada”, de Livia Garcia-Roza.
Essa narrativa, intimamente ligada a cancdo de Francis Hime — “Anoiteceu” —, traz, na
personagem central anénima, a representacdo da voz feminina, compondo, através de um
mondlogo interior, uma cena de desespero e aparente alucinacdo, causada pela iminente
separacao conjugal. O verbo anoitecer € o principal elo de ligacdo entre o conto e a cangéo.

Depois, abordamos o conto de Eucanad Ferraz, “Vem”, evidenciando nele a
diluicdo de fronteira entre géneros. Pode ser visto como uma extensdo da cangéo inspiradora,
expressa no vocabulo que forma o titulo da narrativa.

Na seqléncia, trazemos a analise do conto “Ciranda”, de Paulo Rodrigues,
evidenciando em sua tematica uma inter-relacdo entre “Juazeiro” de Luiz Gonzaga e
Humberto Teixeira e a cantiga “Ciranda, cirandinha”.

Na continuidade das analises, abordamos as demais narrativas, focando-as na
perspectiva intertextual.

Em “Duas cang¢des”, de Moacyr Scliar, notamos enredo criativamente construido
a partir dos cenarios sertanejos de “Maringd” e “No Rancho Fundo”: o pobre moreno de olhar
triste e profundo do rancho fundo num botequim da praga conhece a cabocla Maria do Inga —
Maringa. A partir dai, tudo € surpresa. Duas cangdes, um conto, quatro finais.

Em “Zezé Sussuarana”, de Adriana Lisboa, toda a atmosfera de ritual, de amor e
de espera da cancéo “Sussuarana” é recuperada de forma desmembrada: o Zezé Sussuarana da
cangao vira os personagens Zezé e Sussuarana do conto. Embora circule em torno do mesmo
ambiente — a festa de Sant’Ana — a narrativa transcende a cena relatada na cangédo de Heckel
Tavares e Luis Peixoto. Ambiguidade intensa, suspense, digressdes: recursos de uma narracdo
que parece absorver a esséncia da introdugdo da cangédo inspiradora na voz de Maria Bethania:

“Qualquer amor ja ¢ um pouquinho de salde, descanso, uma loucura”. A vida sertaneja
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relatada de forma lirica pela narradora protagonista dialogo, ainda, com o discurso “o
sertanejo é, antes de tudo, um forte”.

Correspondéncia altamente pessoal do conto “Menina dos olhos” com seu autor, 0
poeta autonomeado Glauco Mattoso, cego pelo glaucoma. Todos os versos e todo o clima de
“Pela luz dos olhos teus” se aplicam a historia de amor infantil, contada através de dialogo,
envolvendo um garoto buftalmico. Narrador ausente. Narrativa sem narrador: géneros na zona
de fronteiras.

A obliqua relacdo amorosa de um casal exilado em Paris comp6e a complexidade
do conto “Barbara no Inverno”, de Milton Hatoum. O cenério do exilio e as lembrancas do
regime ditatorial no Brasil se unem a atmosfera do canto de desespero feminino.
Intertextualidade envolvendo a cancdo inspiradora e seu contexto histérico.

Relato de fim de amor elegante em “Entre n6s”, de Rodrigo Lacerda. Vinculo
ténue com a atmosfera de amor feliz da cancéo inspiradora. E o “apagar da velha chama” a
temaética central dessa narrativa.

Ligacdo absolutamente direta do conto “Se meu mundo cair”, de Luiz Fernando
Verissimo com a cangdo homonima, de José Miguel Wisnik. O narrador se dirige ao
compositor para contar a transformacdo que sua cangdo causara na esposa e em Seu
casamento. Narragdo com modo epistolar. Vestigios de narrativa testemunhal: o real e a ficgdo
na producdo literaria.

Lirismo, sutilizando a escatologia: marca que seduz o leitor de “A exata distancia
da vulva ao coracdo”, de Marcal Aquino. Citacionismos evidentes e didlogo implicito com a
cancdo de Noel Rosa.

Por fim, “Circo Rubido”, de Adriana Lisboa: uma relacdo com a atmosfera
circense do ritmo da can¢do “Menina Amanh& de Manh& (O sonho voltou)”, de Tom Zé e
Perna.

Finalizado o terceiro capitulo, partimos para as nossas consideragdes finais.

Apbs todo o percurso, esperamos constatar, principalmente, que no processo de
criacdo das narrativas de Aquela Cancdo: 12 Contos para 12 Musicas sdo inevitaveis 0s jogos
com 0s mais variados mecanismos intertextuais - sejam eles explicitos ou alusivos,
conscientes ou ndo, diretos ou em forma de ironia intertextual - através dos quais 0s contos
retomam discursos e intertextos das canc¢des inspiradoras, configurando-se, verdadeiramente,
como um “mosaico de citagdes” (KRISTEVA, 2005).



1 AQUELA CANCAO: 12 CONTOS PARA 12 MUSICAS
UMA QUESTAO DE RELACOES

Nada evidencia melhor 0 modo de pensamento criador que convém a uma
forma de arte que essa reconsideracdo de uma obra segundo um modo
novo de realizacéo.

Etienne Souriau



18

Ganhador do prémio Vinicius de Moraes da Unido Brasileira de Escritores, na
categoria Literatura e Mdsica, o livro Aquela Cancdo: 12 Contos para 12 Mdusicas
(Publifolha, 2005) retne doze contos inéditos — baseados cada qual em uma can¢do da nossa
tradicdo cancioneira do século passado —, escritos por doze autores renomados da literatura
contemporanea em lingua portuguesa, sendo onze brasileiros e um angolano. Traz um CD
encartado com a gravacgdo das doze canc¢des nas vozes de intérpretes contemporaneos, mas ja
consagrados da nossa musica popular. Classifica-se no indice para catalogo sisteméatico como
“contos baseados em cang¢des da musica popular: literatura brasileira”.

O responsavel pela selecdo das doze cancBes, pela organizacdo e edicdo dessa
obra, Arthur Nestrovski, € professor titular de literatura na PUC / SP e articulista da Folha de
S. Paulo. Escreve periodicamente neste jornal sobre literatura e musica desde 1992. S&o de
sua autoria: Notas Musicais - Do Barroco ao Jazz (Publifolha, 2000), e Ironias da
Modernidade - Ensaios sobre Literatura e Musica (Atica, 1996). Escreveu, também, livros de
literatura infantil, entre eles, Historias de Avd e Avo (Companhia das Letras, 1998) e O Livro
da Musica (Companhia das Letrinhas, 2000). E notavel, ainda, seu trabalho como editor da
Colecdo Folha Explica (Publifolha), sendo responsavel pela organizacdo do livro Musica
popular brasileira hoje (Publifolha 2002).

Na resenha das abas de Aquela Cancdo: 12 Contos para 12 Mdsicas, ele

parafraseia a cangdo “Festa Imodesta”, de Caetano Veloso:

Numa festa imodesta como esta, vamos homenagear todo aquele que nos empresta
sua testa, construindo coisas para se ler, com as canc¢des soando forte no ar e a
memodria delas ecoando mais forte ainda no auditdrio intimo de cada um de nos.
(NESTROVSKI, 2005)

Ao fazer essa apresentacdo, ele revela a forca constitutiva das cancdes na
elaboracdo dos contos, evidenciando, assim, uma relacdo interartistica, mediada pela
intertextualidade.

Vale ressaltar que Aquela Cancdo: 12 Contos para 12 Musicas é obra de

encomenda. Segundo Arthur Nestrovski (2007), os doze autores convidados a fazer parte do
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projeto receberam o CD para que, a partir de uma determinada cancdo como fonte de
sugestdo, criassem seus contos.

A encomenda de textos literarios, embora muito recorrente na contemporaneidade,
especialmente com o crescente mercado da cultura industrial, em que os autores se véem cada
vez mais instigados a produzirem conforme determinada preferéncia popular, € caracteristica

comum na literatura desde os tempos remotos. Conforme lembra Arthur Nestrovski (2007),

isto existe desde o século XVIII, desde, com certeza, o século XIX. Dickens e Balzac
ganharam a vida escrevendo folhetim, uma espécie de novela, sé que como néo
tinha televisdo, era a seqiiéncia dos capitulos para um jornal, que depois viraram 0s
grandes romances de Balzac e Dickens. (NESTROVSKI, 2007)?

Para Arthur Nestrovski (2007), ndo € o fato da encomenda que determina a
qualidade do texto artistico. Ao contrario, muitas vezes, ela contribui para a criacdo literéaria,
uma vez que os autores que se propdem a escrever sob essa condicdo tém ciéncia de limites,
que, segundo ele, sdo limites estimulantes e ndo constrangedores. O pai do folhetim em lingua
portuguesa Camilo Castelo Branco, por exemplo, escreveu muito sob encomenda, a qual ndo
afetou a qualidade de seus textos. Os limites estimulantes a que se refere Arthur Nestrovski,
no caso da encomenda das doze narrativas, centram-se na can¢do como fonte de sugestdo e no
género conto — brevidade na narrativa — como produto final dessa criacdo literaria.

Assim, descartando a questdo da encomenda como uma peculiaridade especifica
de nosso objeto, vale lembrar uma outra apresentacdo. Carlos Rennd, letrista e jornalista,
organizador de Gilberto Gil Todas as Letras (Companhia das Letras, 1996), em especial para
a Folha de S. Paulo, sob a manchete “Compilacdo exibe os vinculos ténues entre 0s sons e as

palavras”, define:

De variados graus e nuances de sutileza ou evidéncia se revestem as formas de
relacdo entre o conto e a cangdo em “Aquela Cang¢do”, original livro com CD
encartado, trazendo 12 contos e as 12 musicas - classicas, na maioria — em que
foram inspirados. (RENNO, 2005)

A partir dessa exposicdo e da apresentacdo na resenha de Arthur Nestrovski, é
possivel identificar trés aspectos consecutivos na obra aqui pesquisada: A questdo dos
portadores: livro e CD; a relacdo interartistica literatura e masica e a ligacao intertextual conto

e cancgao.

2 Dialogo via e-mail em apéndice.
% Entrevista em Apéndice.
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Quanto ao primeiro aspecto, o leitor é avisado ja na capa: livro + CD, numa
demonstracédo previa de que a obra so se faz por completo, em sua materialidade, na unido dos
suportes que a constituem. Conseqilientemente a esse trago, evidencia-se um segundo: a
presenca de duas artes, literatura e musica. Tal presenga, por sua vez, é representada
principalmente pelo di&logo entre dois géneros — conto e cangdo —, gerando, assim, o terceiro
aspecto: a relacéo intertextual.

Nossa finalidade é analisar o processo de intertextualidade ocorrido nos contos de
Aquela Cancdo: 12 Contos para 12 Musicas. Contudo, antes de focalizarmos nossa atengédo
para aquele terceiro traco — a relagdo intertextual —, consideramos imprescindivel, como etapa
preliminar, a abordagem das referidas correlacdes materiais e interartisticas, as quais acabam
por apontar uma série de outras especificidades da obra.

Embora os trés referidos tracos estejam inter-relacionados — um gera
conseqiientemente 0 outro — procuraremos, por motivos didaticos, tratar de cada um deles

sequencialmente.

1.1 A relacéo livro e CD

Em Aquela Cancéo: 12 Contos para 12 Mdsicas, a caracteristica que chama a
atencdo a primeira vista é a materializacdo livro mais CD numa mesma obra, como
demonstracédo prévia da ligagdo entre a literatura e a masica.

Esse tipo de unido das referidas artes, através de dois suportes diferentes, ocorre
nos ultimos tempos gracas, em certa medida, ao “desenvolvimento de novas tecnologias de
gravacdo sonora [que] possibilitou novos meios de armazenamento da musica, como as fitas,
CDs, DVDs, que transformaram a maneira de produzir, ouvir e consumir a musica no seculo
XX.” (ZUBEN, 2004, p. 8). Se de um lado, o livro, apés a invenc¢do da imprensa por Johannes
Gutenberg, pouca mudanca tem sofrido no seu formato — a ndo ser pela qualidade de
impressdo, de papel, de diagramacdo etc —, o0 mesmo ndo ocorre com as formas de
armazenamento da musica. Especialmente no seculo XX, assistimos a uma radical evolugao
dos suportes da arte musical: do disco de goma-laca, ao disco de vinil, a fita cassete, ao CD,
ao DVD.

E inegavel que essa evolucdo facilita a ligacdo material entre a literatura e a
masica. Contudo, é possivel afirmar que a materializacdo das duas artes numa mesma obra
pode ndo ser uma propriedade unicamente contemporanea, propiciada pelos avancos

tecnologicos do século XX. Recentemente, José Ramos Tinhordo — bibliéfilo minucioso,



21

pesquisador polémico — publicou em trés volumes uma pesquisa realizada em mais de quinze
anos de trabalho, através da qual constatou a presenca da musica popular brasileira em
centenas de romances da nossa literatura. Durante tal pesquisa, verificou a forte hipétese de
que o casamento da ficcdo com a musica popular, configurando-se na materialidade da obra,
teria ocorrido no Brasil ainda na primeira metade do século XIX com a publicacdo do livro A
Moreninha, de Joaquim Manuel de Macedo, em 1844. A pista para tal fato, segundo ele, é
fornecida por José Verissimo, que em rodapé de pagina, como informagdo complementar a
uma noticia sobre Joaquim Manuel de Macedo, em sua Histdria da literatura Brasileira,
escreve: “A Moreninha, romance, Rio de Janeiro, 1844, in 8°, 225 pp., com estampa e musica
da balata que canta a heroina”. (TINHORAO, 2002, p. 317, vol 11I).

Para Tinhorao,

A “balata” a que se refere José Verissimo — no caso de ter havido realmente inclusao
de alguma partitura (quem sabe como folha volante) junto ao volume do romance —
devia ser “A Balada do Rochedo”, cujos versos, reproduzidos pelo romancista sob
esse titulo no “Capitulo X” de A Moreninha, a personagem canta “em pé, e voltada
para o mar, com seus cabelos negros divididos em duas trancas, que caiam pelas
espaduas”. (TINHORAO, 2002, p. 8, vol. I11)

Tal informacéo s6 ndo pode ser comprovada oficialmente porque nos Unicos dois
exemplares da primeira edicdo do romance existentes no Brasil ndo consta nenhuma
ilustracdo entre as 225 paginas do volume, e nenhuma partitura encontra-se anexada ao livro.
Isso, contudo, ndo descarta a hipotese de que a informacao de José Verissimo seja verdadeira,
pois o encarte pode ter sido retirado da obra e se perdido com o tempo.

Em todo caso, fica ai uma evidéncia de que a materialidade de diferentes artes na
literatura brasileira pode ter origens remotas. Provavelmente no Romantismo.

Ocorre que os avangos tecnoldgicos vém facilitando cada vez mais esse tipo de
ligagdo. A aparente tentativa de inovagdo — que parece ser uma constante em todos os
periodos da histéria da arte, mas que é apontada por Anténio Candido (1999, p. 107) como
um dos “tracos de origem romantica que se tornaram essenciais na literatura contemporanea”
— mostra-se em Aquela Canc¢do: 12 Contos para 12 Musicas muito mais como uma reacao
mercadoldgica que se beneficia do constante avango tecnoldgico, do que propriamente uma
producéo inovadora.

Hoje, parece haver uma evidéncia de que a presenca de suportes diferentes numa
mesma obra tende a ser cada vez mais recorrente. A materialidade livro + CD, por exemplo, ja

pode ser observada em outras obras literarias. Em Virginia Berlim (Os Viralata, 2007),
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romance de Luiz Biajoni, publicado por selo independente, passeiam pela narrativa, entre
outros, Chet Baker, Nick Cave e Neil Yong, todos compilados no CD que acompanha o livro,

além das letras das cancdes impressas e traduzidas.

1.1.1 Aquela Cancéo — O CD*

Com o titulo Aquela Cancéo, produzido por Violar S.A. Indlstria Brasileira,
direcdo geral de Kati Almeida Braga e direcdo artistica de Olivia Hime, elaborado sob
encomenda da Publifolha, o CD que integra a obra Aquela Cangdo: 12 Contos para 12
Musicas traz doze cancdes selecionadas por Arthur Nestrovski. E uma realizacio da Biscoito
Fino — uma das mais sofisticadas gravadoras do pais — cujo nome é um termo retirado da
famosa frase proferida pelo escritor Oswald de Andrade como resposta aos comentérios de
que ndo era entendido pelo homem de rua: “a massa ainda comera do biscoito fino que eu
fabrico”. Biscoito Fino é, assim, sinbnimo de algo selecionado. De fato, além da gravacao das
cancdes serem de alta qualidade em digital audio, o catadlogo dessa gravadora apresenta uma
selecdo de musicas populares e de intérpretes consagrados pela critica especializada, o que
ndo necessariamente representa o gosto da maioria do publico brasileiro.

As cangdes compiladas no CD Aquela Cancdo (Biscoito Fino, 2005) sdo:
“Anoiteceu”, de Francis Hime e Vinicius de Moraes; “Carinhoso”, de Pixinguinha e Jodo de
Barro; “Sussuarana”, de Hekel Tavares e Luis Peixoto; “Juazeiro”, de Luiz Gonzaga e
Humberto Teixeira; “No Rancho Fundo”, de Ary Barroso e Lamartine Babo; “Ultimo
Desejo”, de Noel Rosa; “E doce morrer no mar”, de Dorival Caymmi e Jorge Amado;
“Corcovado”, de Tom Jobim; “Pela Luz dos olhos teus”, de Vinicius de Moraes; “Atras da
porta”, de Francis Hime e Chico Buarque; “Se meu mundo cair”, de José Miguel Wisnik e
“Menina amanha de manha (o sonho voltou)”, de Tom Zé.

Uma das caracteristicas em comum a essas canc¢des encontra-se na tematica. Com
excecdo de “Menina, amanhd de manhd (o sonho voltou)”, as demais sdo de teor lirico
amoroso, abordando na letra a perda, o sofrimento e 0 amor ndo correspondido. Esta tematica
é recorréncia habitual na nossa musica popular. Salvo as musicas de protesto da Tropicélia e a
musica ufanista da época do Estado Novo e da Ditadura Militar, os demais movimentos,
estilos, e géneros musicais, acabam por trazer constantemente a lirica amorosa na construcéo

das letras das cancdes.

* Constam em anexo as imagens do CD e de sua capa.
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Além dessa caracteristica, Arthur Nestrovski (2007) revela que os critérios que o
levaram a seleciona-las foram “a representatividade (cangdes exemplares, de preferéncia bem
conhecidas) e a variedade (de época, género, autoria, e interpretacdes)” da tradicdo

cancioneira do século XX. Podemos melhor visualizar essas caracteristicas no quadro abaixo:

QUADRO 1: As composic¢des de Aquela Cancao (Biscoito Fino, 2005)

COMPOSIGAQ MUSICA LETRA GENERO
DEC TITULO
1920 “Sussuarana” Hekel Tavares Luis Peixoto Sertaneja
“No Rancho Fundo” Ary Barroso HEMEITS SEUILES can_(;ao/
o Babo Sertaneja
“Carinhoso” Pixinguinha Jo&o de Barro Choro
“Ultimo Desejo” Noel Rosa Samba Cancéo
“E doce morrer no Dorival Toada/ Cancéo
mar” Caymmi UBTE ATELE praiana
1940 ———
[13 H 7 - um er 0 -~
Juazeiro Luiz Gonzaga i Baiao
1960 “Corcovado” Antonio Carlos Jobim Selimles sl
bossa nova
“Atras da Porta” Francis Hime | Chico Buarque cancao
“Menina, amanha de . .
manha (o sonho LIRS LslulzActs Samba
voltou)” Perna Perna
1970 “Pela luz dos olh
elaluz 9,5 0fhos Vinicius de Moraes Valsa
teus
. ” T Vinicius de
Anoiteceu Francis Hime TS Samba
1990 | “Se meu mundo cair” José Miguel Wisnik cancao

Nota-se, quanto as composi¢des descritas no quadro acima, as seguintes variaveis:
de época, de autorias e de géneros.

Considerando, primeiramente, 0s géneros musicais, a variedade, como se Vé, é
indiscutivel. O que parece flexivel é a classificacio de cada um deles. E comum encontrarmos
na enciclopédia da musica popular brasileira, diferentes classificagcdes para uma mesma
cancdo. Algumas das doze cangdes trazidas no CD Aquela Cangdo (Biscoito Fino, 2005)
sugerem géneros distintos. E o que acontece, por exemplo, com “No Rancho Fundo” de Ary
Barroso e Lamartine Babo, classificada por alguns tedricos como samba cangéo, e por outros

como musica sertaneja (caipira). Também ocorre com “E doce morrer no mar”, de Dorival

® Informac4o obtida via e-mail. Consta em Apéndice.
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Caymmi e Jorge Amado, toada em algumas enciclopédias, cancdo praiana em outras, samba
em algumas mais. Outras cang¢@es, como “Atras da Porta”, de Francis Hime e “Se meu mundo
cair”, de José Miguel Wisnik apresentam-se nos varios suportes pesquisados apenas como
cancdes, ndo Ihes sendo atribuido um género mais especifico.

Isso ocorre porque os parametros que definem a classificacdo dos géneros
musicais implicam uma série de fatores, que vao além dos textuais e ritmicos. Para
entendermos isso, € preciso considerar que das muitas nocdes ja teorizadas quanto a géneros
textuais — da aristotélica-platonista as modernas — a mais adequada para a analise de textos,
orais ou escritos, cantados ou falados, deve ser aquela que ndo se limite aos géneros literarios,
mas que possa abranger todas as esferas de producdo e circulacdo verbal (PINHEIRO, 2003,
p. 267).

Nesse sentido, 0s géneros da can¢do podem ser abordados no ambito discursivo,
ou seja, como produto de um determinado campo de atividade humana — a esfera de producéo

musical. Nos aproximamos, aqui, da definicdo de género, proposta por Mikhail Bakhtin:

Todos esses trés elementos — o conteldo tematico, o estilo, a construcao
composicional — estfo indissoluvelmente ligados no todo do enunciado e séo
igualmente determinados pela especificidade de um determinado campo de
comunicagdo. Evidentemente, cada enunciado particular € individual, mas cada
campo de utilizagdo da lingua elabora seus tipos relativamente estaveis de
enunciados, os quais determinamos géneros do discurso. (BAKHTIN, 2006, p. 262)

Segundo ele, a lingua é uma atividade social, histérica e cognitiva, instrumento de
acdo e intervencdo sobre o mundo. Isso implica dizer que na concepgdo bakhtiniana toda
comunicacéo verbal se realiza por meio de géneros. Assim, toda e qualquer cangéo pertence,
necessariamente, a determinado género, sendo ela mesma um género musical.

Os géneros, especialmente quando falamos a respeito da esfera de producéo
musical — e aqui nos referimos em especifico a cancdo popular brasileira —, séo modos de
mediacdo entre estratégias de producdo e o sistema de recepcao, entre 0s modelos e 0s usos
que os ouvintes fazem destes modelos atraves das estratégias de leitura dos produtos que
circulam na sociedade. Ou seja, antes de ser um elemento imanente aos aspectos estritos da
masica, 0 género a que esta pertence s6 pode ser classificado através de suas condi¢des de
producgéo e consumo. Em outras palavras, “momentos de uma negociacdo, 0s géneros ndo sao
abordaveis em termos de semantica ou sintaxe: exigem a construcdo de uma pragmatica, que
pode dar conta de como opera seu reconhecimento numa comunidade cultural” (BARBERO,

1997, p. 302). Por isso, a can¢do “No Rancho Fundo”, de Ary Barroso e Lamartine Babo,
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quando escutada na voz e no tempo de Elisa Coelho ou de Elizeth Cardoso soam como um
samba canc¢édo caipira, mas ao ser executada numa nova versdo por Chitdozinho e Xoror6 na
década de 1980 € entendida e consumida como musica essencialmente sertaneja.

Marcuschi (2002), tedrico que atualiza e complementa as idéias bakhtinianas,
aborda os géneros discursivos como fenémenos historicos, vinculados aos fatos sociais e
culturais. Ele chama a diluicdo de fronteira entre géneros de intertextualidade intergénero, ou
seja, quando um texto que tenha aspecto de um género, € construido em outro. Nesse sentido,
a cangdo por si s6 é um intergénero, e 0s géneros que se formam a partir dela, subgéneros.

Desta forma, podemos dizer que 0s géneros musicais sdo definidos ndo apenas por
seus elementos textuais, mas sociologicos e ideoldgicos também. Para Luiz Tatit (1987, 1997,
2004), compositor e pesquisador da cancao brasileira, pode-se, inclusive, estruturar as
diferentes formatagOes da cancdo popular brasileira de acordo com trés diccdes gerais,
diferenciadas: a tematizacéo, a passionalizacao e a figuratizacao.

A tematizacdo, cuja caracteristica maior recai sobre a regularidade ritmica esta
centrada nas estruturas dos refrdes e de temas recorrentes. Exemplos: a cancdo da jovem
guarda e a musica axe.

A passionalizacdo € caracterizada por uma ampliacdo melddica centrada na
extensdo das notas musicais. Como exemplo, podemos citar o samba-cancdo e a cancgdo
sertaneja.

A figuratizacdo, na qual se evidencia uma valorizagdo na entonacdo lingiistica da
cancdo, realca os aspectos da fala nela. O rap e o samba de breque sdo exemplos desta
recorréncia.

Em linhas gerais, os elementos sonoros, como distorcdo, altura e intensidade da
voz, papel das letras, autoria e interpretagdo, harmonia, modo, melodia e ritmo, tudo isto —

aliado a fatores ideoldgicos e socioldgicos — contribui para a distin¢do dos géneros musicais.

E comum alguém dizer que ouviu um samba de Tom Jobim, um rock dos Tités ou
mais uma cangdo romantica de Roberto Carlos. Todas essas designacdes de género
denotam a compreenséo global de uma gramatica. Significa que o ouvinte conseguiu
integrar indmeras unidades sonoras numa seqliéncia com outras do mesmo
paradigma. Sambas, boleros, rocks, marchas sdo ordenagfes ritmicas gerais que
servem de ponto de partida para uma investigacdo mais detalhada da composicdo
popular (TATIT, 1997, p. 101)

De acordo com Luiz Tatit (2004), o surgimento do nosso primeiro género da
cancdo popular — o0 samba — esta diretamente relacionado com o aparecimento do gramofone.

Isto porque, segundo ele, as primeiras gravacdes colocaram a necessidade de repeticdo da
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letra, de uma estruturacéo precisa da peca musical e o reconhecimento da importancia de seus

autores e intérpretes.

Iniciava-se, assim, a era dos cancionistas, os bambas da cancéo, que se mantinham
afinados com o progresso tecnoldgico, a moda, o0 Mercado e o gosto imediato dos
ouvintes. Nascia também uma nogdo estética que ndo podia ser dissociada do
entretenimento. (TATIT, 2004, p.40)

Além dos géneros, os outros dois aspectos que merecem consideracGes, pois
remetem a questdo da variedade e representatividade proposta por Arthur Nestrovski na
selecdo das cancdes, sdo as autorias e as épocas de composicdo. E bom lembrar que tanto as
autorias quanto as epocas de composicao, muitas vezes, ajudam a definir o género.

Cabe aqui um paréntese para recapitularmos um pouco a histéria da nossa cangdo
popular.

Abrindo esse paréntese, lembramos que no Brasil, a can¢do popular tem uma

historia — considerada recente em relacdo a outros paises — que se inicia no periodo colonial:

A nossa musica, de acordo com seus estudiosos, aparece juntamente com o0s
primeiros centros urbanos, no Brasil colonial do século XVII, por volta de 1730,
quando Salvador e Rio de Janeiro despontam como as cidades mais progressistas da
Coldnia. Mas é s6 a partir do final do século XIX que se configura a sintese da nossa
expressao musical urbana através do hibridismo de sons indigenas, negros e
portugueses. (CALDAS, 1985, p. 5)

Na citacdo de Waldenyr Caldas, se evidenciam trés caracteristicas basicas quanto
a origem da cancdo popular brasileira: a relagdo com o urbano e o hibridismo cultural.

Na formacéo cultural da nossa musica, o catereté — de origem indigena —, o lundu
— trazido pelos africanos — e a habanera — de origem cubana, mas trazida pelos portugueses —
constituem-se como os ritmos de maior significacdo na constru¢do dos géneros da nossa
masica popular.

O mais primitivo de nossos sons é o catereté. Durante a colonizacéo, ele sofreu
com a interferéncia do cantochédo gregoriano, trazido pelos jesuitas no seculo XVI, e utilizado
como uma das formas de catequizar os indios. Nessa catequizacdo, 0 catereté era
constantemente desprestigiado e desvalorizado, pois havia uma tentativa de “substituir as
dancas-rituais, a masica, as batidas de pés no chdo, os volteios de corpo e o canto coletivo
pelo cantochdo gregoriano” (CALDAS, 1985, p. 7). A canc¢do era, assim, um produto
religioso utilizado como meio de manipulacdo da Igreja a servico do expansionismo

portugués.
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O lundu, género musical e danca de par solto, desembarca no Brasil no século
XVI, mais especificamente, em 1549 juntamente com a chegada do negro escravo. Nesse
momento, formava-se aqui a miscigenacao: indio, branco e negro. Assim como o catereté, o
lundu logo se viu influenciado por outros ritmos. No inicio, era apenas um simples batuque
negro, com uma coreografia sensual e insinuante, executado nas senzalas brasileiras. Mas,
rapidamente, é absorvido pela cultura burguesa, que tomando gosto pelo som dos africanos, o
leva para os salGes, transformando-o no lundu de saldo. Concomitantemente, ele sofria
pequenas alteracBes constantes atraves dos contatos com ritmos indigenas, como o catereté e
o cururu. No inicio da década de 1820, o lundu de saldo evolui para o lundu-cangdo, nome
atribuido pela fina aristocracia da época, que incorpora a ele a batucada africana, a citara, a
viola e o violao.

Segundo Waldenyr Caldas (1985), é da fusdo da habanera com tango brasileiro e
com o lundu africano que se originou, aproximadamente em 1875 no Rio de Janeiro, 0 nosso
primeiro género musical genuinamente nacional: 0 maxixe. Este, por sua vez, no inicio de
século XX, daria origem ao samba, o qual se popularizou como género musical a partir de
1917 com a gravacdo de “Pelo Telefone”. Antes disso, era popular nos saldes brasileiros a
modinha, especialmente na voz de Chiquinha Gonzaga.

Com o advento do radio, em 1922, a cancdo brasileira intensificaria o processo de
hibridizacdo. A modinha recebia influéncias das cancbes francesas e espanholas. Nesse
periodo, se sobressaia como voz do samba negro, José Barbosa da Silva, o Sinhd. Noel Rosa
logo se configuraria como o simbolo maior no cenario do samba-cancao.

Na década de 1940, o samba-exaltagdo ocupava lugar privilegiado nas estagdes
de radio. Tratava-se de cancOes elogiosas ao Estado Novo, que censurava toda e qualquer
forma de expressdo artistica contraria a sua politica. Nesse periodo, surgem, entre outras
exaltacdes, “Aquarela do Brasil”, de Ary Barroso.

Nem sé de exaltacdo vivia a masica de entdo. Dorival Caymmi ja produzia e
tocava seus sambas livres e no final da década de 1940, com o inicio da agonia do Estado
Novo, um ritmo nordestino chegava ao Rio de Janeiro. Era o baido de Luiz Gonzaga.

J4 na década de 1950, varios ritmos conviviam harmoniosamente no cenario
musical brasileiro — a maioria, subgéneros do samba, em especial 0 samba-cancdo. Este
“possuia discurso mais ou menos padronizado. Em sua grande maioria abordava as
desventuras do amor, culminando com a autopunic¢éo e a morte” (CALDAS, 1985, p. 45).

E, entdo, em meados da década de 1960, que um novo estilo musical, um

“comportamento antimusical” surge como uma verdadeira revolugcdo no samba brasileiro,
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através do marco inicial, “Desafinado”, de Jodo Gilberto. Tratava-se do movimento da bossa
nova, que trazia batidas sutis no violdo (0s sons suspensos no ar), acordes, dissonancias e
arranjos sofisticados, e era propagado no Brasil e no exterior, principalmente por Tom Jobim,
Jodo Gilberto e Vinicius de Moraes. O jazz, entdo, influenciava o samba.

Mas a evolucédo da cancdo brasileira ndo parava ai.

No mesmo periodo, a cancao de protesto era a marca dos artistas que, insatisfeitos
com o discurso alienado da primeira fase do movimento bossa nova (cor local), engajavam-se,
através da musica, numa intensa militancia politica.

Concomitantemente, surgia o movimento da Jovem Guarda, que na esteira do
ritmo internacional em moda no momento — o rock’n’roll de Elvis Presley, Paul Anka e Neil
Sedaka — trazia para o Brasil uma das mais radicais influéncias musicais estrangeiras.
Liderado por Roberto Carlos e Erasmo Carlos, 0 movimento ganhava cada vez mais
popularidade, a medida em que subia a audiéncia do programa da TV Record dedicado a eles

nas tardes de domingo. Segundo Waldenyr Caldas (1985),

a musica Quero que va tudo pro inferno, a mais importante na ascensdo de Roberto
Carlos, resume, de forma extremamente feliz, as tendéncias e perspectivas dos
jovens adultos adeptos da Jovem Guarda: individualismo, desinteresse pelos
acontecimentos da época, certo comodismo e até apatia. (CALDAS, 1985, p. 54-55)

No festival de MPB de 1967, o publico brasileiro assistia ao surgimento de um
movimento revolucionario, tanto quanto passageiro, na nossa canc¢ao popular. Com “Alegria,
Alegria”, de Caetano Veloso e “Domingo no Parque”, de Gilberto Gil, instaurava-se o
Tropicalismo, de cunho ideoldgico antropofagico oswaldiano, cuja estética tratava, com muito
humor e ironia, as disparidades sociais advindas do desenvolvimento desigual do capitalismo.
Na construcdo poeética do Tropicalismo, evidenciam-se os paradoxos: novo/ velho; rastico/
moderno; bossa/ palhoga etc.

Em 1968, o golpe do Al-5 decretava o fim da tropicélia, e entrava em cena a
musica verde e amarela imposta pelo autoritario governo Médici, lembrando os tempos de
Ary Barroso e o estado novo. Juntamente com as canc¢des da jovem guarda as cangdes-
exaltacdo lideravam a Audiéncia das radios e TV. Nas escolas, a praxe era Vocé também é
responsavel e Eu te amo, meu Brasil. Cantores como Gilberto Gil, Caetano Veloso e Chico
Buarque exilaram-se, e a “musica popular brasileira ficava por conta do retorno da bossa nova
e de alguns poucos talentos como Milton Nascimento e Elis Regina” (CALDAS, 1985, p. 69).

No inicio da década de 1980, com a ditadura dando evidéncias de sua iminente
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derrocada, no cenario da cancdo brasileira, iniciava-se 0 Rock dos anos oitenta, que assim
como aquele apresentado pela jovem guarda, evidenciava-se como uma influéncia do rock
americano e europeu. Diferentemente do rock nomeado Rock Brasileiro — produzido, entdo,
por Rita Lee, Pepeu Gomes e seus companheiros — que Se caracterizava como uma
decorréncia da tropicélia, no Rock dos anos oitenta, apresentado por grupos como Blitz, Kid
Vinil, Lob&o, Paralamas do Sucesso, Kid Abelha, entre outros, a voz e a letra ndo eram os
elementos mais importantes.

Ainda no final da década de 1980, um outro estilo musical — que passava
despercebido nas grandes cidades, limitando-se as regides interioranas do pais — cairia no
gosto do publico urbano: a nova cancéo sertaneja explodia através, principalmente, da voz de
Chitdozinho e Xororo.

De la para c4, ritmos e estilos, como 0 Axé e a lambada, perpassam pelo cenario
da nossa musica, e vdo deixando suas marcas, contribuindo para uma formacéo cada vez mais
miscigenada da cancdo popular brasileira.

Fechamos aqui o paréntese. Consideramos que ele se fez necessario na medida em
gue, mesmo de maneira concisa, fornece uma visao geral do cendrio histérico da nossa musica
popular. E, principalmente, porque ajuda a perceber como a cangdo popular brasileira se faz

presente em nossa cultura. Para Arthur Nestrovski,

N&o da pra pensar a cultura brasileira sem que a muasica popular faca parte. Nao
da pra tirar o Tropicalismo da cultura brasileira, ndo da pra tirar a Bossa Nova da
cultura brasileira, ndo déa pra tirar Chico Buarque da cultura brasileira, ndo da pra
tirar Dorival Caymmi, ndo d& pra tirar Tom Jobim. Ou vocé tira isso e tira também
Oscar Niemayer, tira Brasilia, tira o futebol de Pelé, tira Gilberto Freire. Isso é o
Brasil. (NESTROVSKI, 2005)°

E com essa convicgio que ele seleciona as doze cangdes do CD Aquela Cango
(Biscoito Fino, 2005). Elas marcam presenca significativa na construcdo dessa historia, e
representam alguns dos icones da tradicdo cancioneira do século XX, fazendo parte do nosso
patriménio cultural. Duas delas, inclusive, estdo entre as quatorze musicas mais marcantes do
século passado, conforme enquete encomendada em 1997 pela Academia Brasileira de Letras.
Em tal pesquisa, realizada por Ricardo Cravo Albin, dentre centenas de canc¢des lembradas,
“Carinhoso”, de Pixinguinha e Jodo de Barro alcancou o segundo lugar, e “Ultimo desejo”, de
Noel Rosa obteve a quarta posi¢do. A nossa musica do século XX carrega em si 0 poder de
presenca significativa em nossa vida cultural. A cangéo popular brasileira

® Entrevista em apéndice.
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¢ um dos maiores patriménios que a cultura brasileira foi capaz de criar.
Pouquissimas outras culturas no mundo tém algo parecido com a variedade, a
riqueza e a natureza da cancéo popular no Brasil. O tipo de cancdo que a gente
pratica como se fosse natural s tem equivalente, em alguma medida, na can¢édo de
lingua inglesa, ndo tem outra. [...] um século s6 [porque] especialmente nos Gltimos
cinglienta anos, de Vinicius de Moraes pra cd, a tradicdo da cancdo popular
brasil7eira se tornou uma coisa central pra cultura brasileira (NESTROVSKI,
2005)

Justifica-se, assim, a variedade de época (década) das doze composicdes. Elas,
centradas em um século, ddo conta de representar aquela significativa presenca da cancdo na
formagéo da cultura brasileira.

“Anoiteceu”, composta na década de 1970, é fruto de uma parceria que une
literatura e musica. A composicdo musical do maestro Francis Hime tem raizes na ritmica da
bossa nova, estilo musical, originalmente, de batidas sutis no violdo, acordes, dissonancias e
arranjos sofisticados. Foi gravada em 1977, por Francis Hime em seu LP Passaredo. A letra

do poeta e letrista Vinicius de Moraes soa como um samba-cancéo.

as letras de Vinicius deixaram de lado o velho ramerrdo das férmulas e trouxeram
para a musica uma alta qualidade, retornando & beleza de cancfes fundamentais,
[...]. Entre a tradi¢do e a novidade, Vinicius comp@s, com seus parceiros, cancdes de
grande beleza, inesqueciveis, que formam uma poética propria, na qual o amor se
constitui essencialmente como um problema. (FERRAZ, 2006, p. 70)

“Carinhoso” é uma das obras mais importantes da masica popular brasileira. Sua
historia se inicia de maneira inusitada. A musica foi composta entre 1916 e 1917 por
Pixinguinha, que a manteve guardada por mais de dez anos. Segundo depoimento, por ele
dado em 1968 ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, 0 motivo dessa nao
divulgacdo era o fato da critica especializada em musica da ocasido ndo admitir choro com
duas partes, como é o caso de “Carinhoso”. Choro, para os profissionais da musica da época,
tinha que ter trés partes, um esquema herdado da polca. Somente em 1928, “Carinhoso” viria
a ser gravada, apenas instrumentalmente, pela orquestra Tipica Pinxinguinha-Donga. Tal
gravacdo, contudo, ndo agradou a critica de entdo, que o acusou de deixar-se influenciar pelo
ritmo estrangeiro do jazz. Ainda sem letra, foi gravada por duas vezes, continuando até
meados da década de 1930 ignorada pelo grande publico. Mas, em outubro de 1936, um fato
acidental mudaria o curso de sua historia. A atriz e cantora Heloiza Helena, convidada a

participar do espetaculo Parada das Maravilhas, promovido no Rio de Janeiro pela entéo

" Entrevista em apéndice.
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primeira dama, Darcy Vargas, pede ao amigo Jodo de Barro, o Braguinha, uma cangdo nova
gque marcasse a sua presenca no palco, sugerindo a ele que colocasse versos no choro
“Carinhoso”. Ele atende o pedido, procura Pixinguinha, e no dia seguinte estaria escrito, as
pressas e sem maiores pretensées, um dos maiores classicos da musica popular brasileira:
“Carinhoso”, cangédo gravada originalmente, com grande sucesso, por Orlando Silva, o cantor
das multiddes, em 1937. Sob o ritmo do choro, a letra € composta por trés estrofes, e sua
tematica gira em torno do lirismo amoroso — do amor nédo correspondido.

“Sussuarana, ou “Suguarana” como é trazida em alguns livros, musica caipira da
década de 1920, é uma das grandes contribui¢es do letrista Luiz Peixoto a musica popular
brasileira. Composta juntamente com o pianista alagoano Hekel Tavares, foi gravada
originalmente em 1927 por Gastdo Formenti. “Sussuarana” tornou-se simbolo da cancéo
caipira na musica popular brasileira. Suguarana, no seu sentido literal, refere-se a um tipo de
onca caracteristica de algumas regides. Na cancdo, Sussuarana é o sobrenome de Zezé, o ser
amado que, numa festa de Sant’Anna, conduz o eu-lirico da cancdo a uma experiéncia
amorosa inesquecivel e depois parte, deixando a saudade e a dor. A linguagem regional,
caracterizada pelos vocabulos “sumana”, “botaro” etc, evidencia a caracteristica rural do ser
feminino que canta o seu lamento.

“Juazeiro”, baido composto no final década de 1940, representa 0 romantismo do
caboclo sertanejo. Sua melodia ja era tocada pelo pai de Luiz Gonzaga, o velho Januario,
quando o rei do baido ainda era menino, e Humberto Teixeira comp0s uma nova letra a ela.
Segundo Caldas (1985), Luiz Gonzaga chegou ao Rio de Janeiro aproximadamente em 1940,
trazendo “sua sanfona e um repertorio de mazurcas, foxes, valsas, tangos e outros géneros na
mochila” (CALDAS, 1985, p. 44). Ali conheceu Humberto Teixeira, com quem comp@s,
entre outras cangoes, “Paraiba”, “Baido de dois” e “Cariri”. A partir de 1947, com a gravacao
de “Asa Branca”, consagra-se como o rei do Baido. A tematica de “Juazeiro” gira em torno do
lamento sertanejo ao pé do juazeiro, pela perda da amada. Luiz Gonzaga a gravou em Junho
de 1949. Ela chegou a ser regravada pela cantora americana Peggy Lee, numa versdo dos
compositores Harold Steves e Irving Taylor.

“No Rancho Fundo”, considerada na sua raiz um samba-cancdo, possui teor
sertanejo. Composta por Ary Barroso e Lamartine Babo na década de 1930, assim como
“Carinhoso”, deve sua origem a um fato inusitado. Em junho de 1931, era encenada a revista
E do Balacobaco, de Vitor Pujol e Marques Porto no Rio de Janeiro, no teatro Recreio. Nessa
peca estava incluida, entre outras, a musica de Ary Barroso, “Na grota funda”, com letra do

caricaturista J. Carlos. “Presente a estréia estava o compositor Lamartine Babo, que ficou
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impressionado com a musica e resolveu escrever outra letra para a melodia. Nascia, assim, No
rancho fundo” (MELLO, 2000, p. 64). No mesmo ano, Elisa Coelho, cantora admirada por
Ary Barroso, realiza a primeira gravacao de “No rancho fundo”, tornando-se esse samba seu
maior sucesso. Ary Barroso, ndo apenas a escolheu para realizar a primeira gravacéo,
preterindo-a a sua lancadora, a cantora Araci Cortes, como também a acompanhou ao piano,
com Rogério Guimaraes ao violdo. Nessa gravacdo, é cantado integralmente o belo poema
criado por Lamartine Babo. De ritmo e tematica samba-cancéo, a letra descreve, em terceira
pessoa, um caboclo solitario que vive la no fim do mundo, no rancho fundo, “louco de
saudade/ s6 por causa do veneno/ das mulheres da cidade”.

“Ultimo desejo”, samba-cancio de Noel Rosa, é uma espécie de despedida desse
compositor em relacdo ao grande amor de sua vida, a bailarina de cabaré Juraci Correia de
Moraes, a Ceci. Foi sua penultima composicdo. Noel Rosa conhecera Ceci, dancarina com
entdo dezesseis anos de idade, em 1934 num cabaré da Lapa. Ela foi a inspiradora de muitos
de seus sambas. Apesar dessa notoria paixao, Noel se casou no mesmo ano com Lindaura.
Esta unido, contudo, ndo alteraria em nada a vida boémia do compositor e as suas noitadas na
Lapa, habitos que acabariam por comprometer sua salde. Vitimado pela tuberculose e
consciente da iminéncia da morte, como despedida da amada, compde “Ultimo Desejo” em
marco de 1937. Este samba sO seria passado para a pauta em seu leito de morte, quando mal
podia ditar a melodia ao amigo Vadico. Logo em seguida, ele escreve sua Ultima composicéo,
0 samba “Eu sei sofrer”, e, em maio de 1937, morre aos vinte e seis anos de idade em Vila
Isabel, deixando duzentas e trinta composicdes, além das que vendeu. “Ultimo desejo” &,
assim, um samba autobiografico, com uma mensagem de despedida a amada. A primeira
gravacdo foi realizada somente depois da morte de Noel Rosa, em julho de 1937, por Araci de
Almeida, sua cantora predileta. Perdura, assim, uma incégnita sobre a polémica gerada em
torno das diferentes versfes dadas a essa cancdo, primeiramente, por Aracy de Almeida e
depois por Marilia Batista.

“E doce morrer no mar”, composta em 1941 por Dorival Caymmi e Jorge Amado,
€ uma das maiores evidéncias da relagdo intertextual entre literatura e musica. Faz referéncia
ao romance Mar Morto. Nasceu durante uma reunido de amigos na casa do coronel Jodo
Amado Faria, pai de Jorge Amado. Nesta reunido, estavam presentes — além do romancista e
do compositor — Erico Verissimo, Clévis Amorim e outros. No meio do encontro, Dorival
Caymmi criou uma melodia sobre um verso da cangéo presente em Mar Morto, de Jorge
Amado: “E doce morrer no mar”, marca do personagem central, Guma. E, numa brincadeira,

pediu a todos que fizessem versos que completassem aquele. No calor da festa, 0 romancista
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foi completando a cancdo, juntamente com Dorival Caymmi, na maior parte com Vversos
constituintes de cancdes do referido romance — retrato magico da vida arriscada dos
pescadores e canoeiros do litoral da Bahia e da magia que o mar exerce no controle da vida e
no descontrole da morte. A amizade de Jorge Amado e Dorival Caymmi fica evidente no

fragmento a seguir:

Naqueles idos de 1936 o mundo era nosso nas ruas do Rio de Janeiro, 14 se vdo mais
de 30 anos. Uma cancdo que fizemos juntos naquela época, E doce morrer no mar,
tirada de uma cena de Mar Morto, continua popular até hoje e pode-se mesmo dizer:
cada vez mais. Alids, eis uma das caracteristicas fundamentais da musica de
Caymmi: sua permanéncia, sua constante atualidade.® (AMADO, 1970)

“E Doce Morrer no Mar” foi gravada, originalmente, por Dorival Caymmi em
1943, no mesmo disco que langou “A Jangada Voltou S6”, outra de suas obras-primas.

“Corcovado”, uma das cancdes representativas da bossa nova dos anos de 1960,
foi composta por Antonio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim, o Tom Jobim. Teve em Jo&o
Gilberto, ha 48 anos o seu primeiro intérprete. Hoje, ja se conhecem diferentes gravacdes por
diferentes intérpretes. “Reflete em seu discurso o clima coloquial, descontraido e cheio de
humor que caracteriza a cor local [alusdo ao Rio de Janeiro]” (CALDAS, 1985, p. 49).
Conforme Waldenyr Caldas (1985), a bossa nova é um dos movimentos mais
intelectualizados da mdusica brasileira, que redimensionou toda a historia da nossa musica
popular, e reuniu musicos e letristas da mais alta qualidade.

“Pela Luz dos olhos teus”, outra criacdo de Vinicius de Moraes, composta na
década de 1970, integrando-se no estilo bossa nova, constitui-se no ritmo da valsa. Assim
como varias de suas composicdes, entre elas “Se todos fossem no mundo iguais a vocé”, “a
atmosfera é solar, intensamente feliz, e a idealizacdo da amada, longe de ser um motivo para o
distanciamento ou a dor, € um maravilhamento absoluto que, numa espécie de utopia, poder-
se-ia espalhar pela cidade e pelo mundo” (FERRAZ, 2006, pp. 53, 54). A cangéo foi gravada
em 1977 por Miucha e Tom Jobim no album Milcha e Antonio Carlos Jobim. Nesse mesmo
periodo, a can¢do foi apresentada no show Tom, Vinicius, Toquinho e Milcha, ficando quase
um ano em cartaz no Canecéo (RJ), seguindo depois em turné pela América do Sul e Europa.
Esse espetaculo foi gravado ao vivo e lancado em disco um ano depois.

“Atras da porta”, composta na década de 1970, pelo compositor, pianista, maestro,

arranjador e cantor Francis Hime e pelo compositor e escritor Chico Buarque, assim como

#Trecho do texto O poeta e 0 mar de Jorge Amado, publicado na colecdo Nova Histéria da Musica Popular
Brasileira (Abril Cultural, 1970), disponivel no site http://www.revista.agulha.nom.br/jamado02.html , sob o
titulo Amizade de toda a vida. Acesso em 19 de jul. 2006.
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“Anoiteceu”, “E doce morrer no Mar” e “Pela Luz dos olhos teus”, é outra cancdo que revela
uma intensa ligacdo interartistica. Tendo como um dos compositores Chico Buarque — autor
que transita entre a literatura e a muasica —, apresenta densidade e leveza. A letra, composta
nos aureos da ditadura militar, revela o universo feminino abalado pelo adeus do ser amado,
um eu-lirico inconformado com a despedida amorosa. Desespero e dor pela despedida. Para
além desse universo lirico-amoroso, questdes politicas aparecem implicitas, sugeridas por
determinadas expressdes, especialmente o “atras da porta”. A primeira gravacdo aparece no
LP Elis Regina, de 1972. Francis Hime (2004) revela quanto a composi¢do e a gravacdo de
“Atras da Porta”:

Em 1972, Elis Regina estava preparando um disco, e me pediu um K-7 com mdsicas
novas. Na fita, inclui, a pedido dela, uma cangdo com apenas a metade da letra
pronta (de Chico Buarque), e Elis, tendo decidido gravar a musica, ficou “cobrando”
o final da letra do Chico. Algum tempo depois, em Los Angeles (onde eu morava na
época), recebi uma ligagdo do Chico que, eufdrico, me passava a letra pelo telefone.
Logo depois, saiu aquela gravacdo antoldgica de Elis, mas na qual, curiosamente,
talvez pela distancia, havia algumas notas musicais trocadas. E agora, Zélia Duncan,
que eu conheci ha pouco tempo, e que me encantou com sua voz e musicalidade,
grava Atras da Porta, na versao original, como eu a compus, com direito a todas as
notinhas [...] (HIME, 2004)°

“Se meu mundo cair”, composta por José Miguel Wisnik na década de 1990,
apresenta um jogo de intertextualidade com a can¢do “Meu mundo caiu”, de Maysa, cantora
da bossa e da fossa, nas palavras de Eduardo Logullo, escritor da biografia Meu mundo caiu —
a bossa e a fossa de Maysa (Novo Século, 2007). Enquanto em Maysa a letra traz: “Meu
mundo caiu/ [...] / Eu que aprenda a levantar”, na can¢do de Wisnik, temos: “Se meu mundo
cair/ eu que aprenda a levitar”. O “levantar” de Maysa torna-se, assim, o “levitar” em Wisnik.
Se meu Mundo Cair foi gravada originalmente em 1992 pelo proprio compositor no album
que leva o seu nome. Em 1996, Zizi Possi a gravou no CD Mais Simples.

“Menina, amanhd de manha (o sonho voltou)” é cancdo da década de 1970, de
Tom Zé e Perna. Participante do movimento tropicalista no final da década de 1960, Tom Zé
é simbolo de irreveréncia na musica brasileira. “Sua producdo inovadora, que incorpora
formas brasileiras tradicionais e recursos da musica erudita contemporanea, afastou-o do
grande consumo de massa por muito tempo”. (MELLO, 2000, p. 426). Passou a ser
reconhecido internacionalmente quando, em 1984, foi descoberto pelo musico norte-

americano David Byrne. Este fez dele o primeiro contratado de sua gravadora nova-iorquina

® HIME, Francis. Francis Hime explica Aloum Musical. In: Aloum Musical: Apresentacdo. Biscoito Fino on-line,
2004. Disponivel no site: http://www.biscoitofino.com.br. Acesso em 04 de julho de 2007.
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Luaka Bop. A cancdo “Menina amanhd de manhd (o sonho voltou)”, sob ritmo
caracteristicamente circense, aborda, na letra, a temética da felicidade. Foi gravada em 1972
por José Miguel Wisnik em seu album Se o Caso E Chorar, produzido pela Continental.
Como se observa, a variedade e representatividade sdo fatores constantes nas
composic¢des que integram o CD Aquela canc¢éo (Biscoito Fino, 2005): “A idéia era essa. Era
que se fizesse um arco que tivesse géneros variados”. (NESTROVSKI, 2007)™.
O fator variedade e, de certa forma, o fator representatividade também podem ser

observados nas vozes que interpretam essas cangoes.

QUADRO 2: Os intérpretes de Aquela Cancao (Biscoito Fino, 2005)

INTERPRETES
CANCOES 12 GRAVACAO CD AQUELA
i CANCAO (Biscoito
ANO Interpretes Fino, 2005)
“Anoiteceu” 1977 Francis Hime Milton Nascimento
“Carinhoso” 1937 Orlando Silva Paulinho da Viola e
Marisa Monte
“Sussuarana” 1927 Gastdo Formenti Maria Bethania e
Nana Caymmi
“Juazeiro” 1949 Luiz Gonzaga Gilberto Gil
“No Rancho Fundo” | 1931 Elisa Coelho Elizeth Cardoso e
Raphael Rabello
“Ultimo Desejo” 1937 Aracy de Almeida Olivia Byington
“E doce morrerno | 1943 Dorival Caymmi Olivia Hime
mar”
“Corcovado” 1960 Jodo Gilberto Luciana Souza
“Pelaluz dosolhos | 1977 ' Milcha e Tom Jobim Midcha e Daniel
teus” Jobim
“Atras da Porta” 1972 Elis Regina Zélia Duncan
“Se meu mundo cair” = 1992 José Miguel Wisnik Eveline Hecker
“Menina, amanhé de ) :
1972 Tom Zé Ménica Salmaso

manha (o sonho
voltou)”

As doze cangdes do CD Aquela Cancéo (Biscoito Fino, 2005) ndo representam as

19 Entrevista em Apéndice.
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interpretacdes originais. Ao contrario, muitas delas ja passaram pelas vozes de varios
intérpretes. Essas vozes sao determinantes para a construcdo de sentidos da cancgdo. Milton
Nascimento, Paulinho da Viola, Marisa Monte, Maria Bethania, Nana Caymmi, Gilberto Gil,
Elizeth Cardoso, Raphael Rabello, Olivia Byington, Olivia Hime, Luciana Souza, Milcha,
Daniel Jobim, Zélia Duncan, Eveline Hecker e Mdnica Salmaso séo as vozes contemporaneas
para as doze composicOes classicas selecionadas no CD Aquela Cancdo (Biscoito Fino,
2005).

Se compararmos, por exemplo, “Anoiteceu” na voz de seu compositor, Francis
Hime, gravada no LP Passaredo em 1977, e na voz de Milton Nascimento gravada vinte anos
depois, percebemos que a nova versédo caracterizada pelas multiplas vozes de Milton recobre a
cancdo de novos significados. Os vocais de abertura, propostos por Milton Nascimento,
sugerem um lamento amoroso ainda maior do que a introdu¢do musical composta e cantada
por Francis Hime. Isso ocorre porque a cangdo ndo € apenas texto, mas letra e musica. As
cancdes, atraves das “vozes que cantam” ou das “palavras cantadas”, assumem uma outra
caracteristica e instancia interpretativa.

Luis Tatit (1996), estudioso que procura uma interpretacdo que compreenda a
possibilidade da origem de qualquer cancdo popular estar justamente na fala, apesar da voz
que canta ser diferente da voz que fala, diz: “Em primeiro lugar, a voz da voz. A voz que
canta dentro da voz que fala. A voz que fala interessa-se pelo que é dito. A voz que canta,
pela maneira de dizer. Ambas sdo adequadas a suas respectivas funcgdes”. (TATIT, 1996,
p.15).

Assim, 0s novos intérpretes, sem desprenderem as cangfes de suas respectivas
raizes ritmicas e melodicas, ajudados pela tecnologia fonografica avancada, revitalizam as
gravacOes originais, dando um toque de atualidade e presentificacdo aquelas composicGes
tradicionais.

Para Mario Praz (1982, p. 33),

Toda estimativa estética representa o encontro de duas sensibilidades, a
sensibilidade do autor da obra de arte e a do intérprete. Aquilo a que chamamos
interpretacdo é, por outras palavras, o resultado da filtragem da expresséo de outrem
pela nossa prépria personalidade. [...] Pelo fato de a interpretacdo de uma obra de
arte consistir de dois elementos, o original propiciado pelo artista do passado e o
outro que lhe é acrescentado pelo intérprete ulterior, tem-se de esperar até que este
altimo elemento pertenca também ao passado a fim de por vé-lo aflorar, como
aconteceria com um palimpsesto ou um manuscrito escrito com tinta simpatica.

Embora Mario Praz (1982) nédo se refira a interpretagdo como voz que canta e
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recanta uma cancao, pode-se dizer que a sua visao quanto a funcéo do leitor de uma obra de
arte associa-se a do intérprete de uma cancdo. Da mesma forma que a interpretacdo de um
romance, por exemplo, sucinta a unido de dois sentidos — do presente e do passado — também
um novo intérprete para uma cangdo possibilita a fusdo de dois significados, o original
proporcionado pelo intérprete do passado e aquele que é acrescentado pela voz do intérprete
posterior. Para evidenciar isso, basta associarmos as gravagdes das cangdes trazidas no CD
Aquela Cancéo (Biscoito Fino, 2005) aquelas primeiras interpretacdes.

As vozes de Paulinho da Viola e Marisa Monte revitalizam a cangdo na voz de
Orlando Silva; As vozes de Maria Bethania e Nana Caymmi constroem novos sentidos para a
cancdo cantada por Gastdo Formenti; Gilberto Gil proporciona com sua voz uma nova
apreensdo da melodia cantada por Luiz Gonzaga. E assim por diante.

As cangBes nas vozes dos intérpretes que aparecem no CD Aquela Cancéo
(Biscoito Fino, 2005) foram gravadas originalmente em outros albuns da gravadora. Destes
albuns é que Arthur Nestrovski foi selecionando as cangbes por ele consideradas

representativas.

A partir do catalogo da Biscoito Fino é que eu escolhi can¢des que eu achei que
seriam cancles representativas. A maior parte delas tinha que ser can¢@es muito
conhecidas para funcionar o projeto. Entdo, no catdlogo da Biscoito Fino eu fui
pescando indicios diversos. Claro que sd poderia ter uma faixa de cada disco.
Entdo, nos varios discos, eu fui pescando. Algumas coisas estavam de méo beijada,
como “Carinhoso”, cantada por Paulinho da Viola e Marisa Monte. Ento, eu fui
pescando cangfes, que eram cancBes, ou muito conhecidas, ou muito
representativas de um género.*“Sussuarana”, por exemplo. (NESTROVSKI, 2007)"

Se percorrermos 0s passos de Arthur Nestrovski na selecdo dessas cangoes,
encontramos os albuns do catalogo da Biscoito Fino de onde cada uma delas foi retirada.

“Anoiteceu”, na voz de Milton Nascimento, é a primeira faixa do CD Album
Musical, de Francis Hime, produzido originalmente em 1997 e relangado em 2004. Segundo o
compositor e maestro Francis Hime, Milton Nascimento criou na hora os vocais de abertura,
numa versao irretocavel: “As vozes de Milton sdo deslumbrantes! Depois de gravar a primeira
voz, ele perguntou: sera que da pra abrir outro canal? E depois mais outro... e foi
improvisando tudo ali, na hora”. (HIME, 2004)*?

1 Entrevista em apéndice ) )
2 HIME, Francis. Francis Hime explica Album Musical. In: Album Musical: Apresentacéo. Biscoito Fino on-
line, 2004. Disponivel no site: http://www.biscoitofino.com.br. Acesso em 04 de julho de 2007.
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“Carinhoso” ¢ a oitava faixa do CD Meu Tempo é Hoje, de Paulinho da Viola.
Nessa gravacdo faz dueto com Marisa Monte. Em tal CD consta a Trilha sonora do
documentario homoénimo dirigido por Izabel Jaquaribe.

“Sussuarana”, na voz de Maria Bethania, € a vigesima quinta musica do DVD
Musica é Perfume, documentério do francés Georges Gachot, que mapeia 0 processo criativo
da cantora, realizado de 1998 a 2003. O titulo do DVD - Musica é Perfume - nasceu de uma
idéia da propria Bethania, para a qual “nada como um cheiro ou uma musica para nos fazer
sentir, viver, lembrar...”.**

“Juazeiro”, na voz de Gilberto Gil, € a nona faixa do CD O Doutor do Baido —
Humberto Teixeira. Contendo dezoito faixas, as primeiras foram gravadas em estudio, entre
setembro e outubro de 2002. As demais, incluindo “Juazeiro”, foram registradas ao vivo no
Teatro Rival — BR, no Rio de Janeiro, durante cerimonia de entrega do primeiro Prémio Rival
— BR de musica, Troféu Humberto Teixeira, na noite de vinte e sete de agosto de 2002.

“No Rancho Fundo”, cancdo popularmente conhecida na voz da dupla sertaneja
Chitdozinho e Xorord, no CD Aquela canc¢ao, é cantada por Elizeth Cardoso. Foi retirada da
sexta faixa do CD Todo o Sentimento, de Elizeth Cardoso, gravado em 1989 com
acompanhamento de um dos maiores violinistas brasileiros, Rafael Rabello. Na época da
gravacdo, Elizeth Cardoso ja sofria de cancer na garganta e Rafael Rabello se recuperava de
um acidente de carro.

“Ultimo Desejo” é a segunda faixa do CD A Dama do Encantado, de Olivia
Byington, gravado em 1997 e relancado em 2004. O CD é uma homenagem a Aracy de
Almeida. Esta, a intérprete preferida de Noel Rosa, gravou originalmente todas as faixas deste
CD em disco de vinil, considerado um dos melhores discos da histdria do samba dos anos de
1930 e 1940.

“E doce morrer no mar” é a décima sétima faixa do DVD Mar de algod&o, de
Olivia Hime, gravado em dois ambientes: nos estudios da Biscoito Fino em outubro e
novembro de 2002, e externas gravadas em Salvador (BA) e no litoral norte da Bahia em
fevereiro de 2003.

“Corcovado” é a quinta faixa do CD lancado no Brasil em 2003, Norte e Sul, de
Luciana Souza, indicado ao Grammy, concorrendo na categoria Melhor Aloum Vocal de Jazz
em 2004.

13 BETHANIA, Maria. Msica é perfume DVD: Apresentacdo. Biscoito Fino on-line, 2004. Disponivel no site:
http://www.biscoitofino.com.br. Acesso em 04 de julho de 2007.
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“Pela Luz dos olhos Teus” é a décima faixa do CD Miucha canta Vinicius &
Vinicius, de Miucha, filha do historiador Sérgio Buarque de Hollanda, irma de Chico Buarque
e ex-mulher de Jodo Gilberto. O CD, lancado em 2003, é uma homenagem da cantora aos
noventa anos do poeta Vinicius de Moraes.

“Atrés da porta” é a nona faixa do CD Album Musical, de Francis Hime, 0 mesmo
de onde foi selecionada a cangédo “Anoiteceu”, interpretada por Zélia Duncan.

“Se meu mundo cair” é a décima terceira faixa do CD Ponte Aérea, de Eveline
Hecker, lancado em 2004, em que a cantora interpreta masicas de José Miguel Wisnik.

Por fim, “Menina Amanha de Manhd: o sonho voltou” é a quarta faixa do CD
IAIA, de M6nica Salmaso. Em tal CD, langado em 2004, Mdnica Salmaso canta um repertorio
de cancdes de diferentes épocas, estilos, regibes e compositores, entre estes, Tom Zé.

Depois de ter selecionado essas doze cang¢Bes e encomendado o CD a gravadora
Biscoito Fino, o passo seguinte de Arthur Nestrovski foi escolher os doze autores que
comporiam a coletanea de textos do livro. A esses escritores foram encomendados contos
baseados cada qual em uma cancao do referido CD, entregue a eles no ato da encomenda.

Entramos, assim, na cria¢do do outro lado material da obra: o livro.

1.1.2 Aquela Cancdo: 12 contos para 12 msicas - O Livro™*

Antes de tudo, o projeto grafico, a editoracdo eletronica e a capa do livro Aquela
Cancao: 12 Contos para 12 Musicas, de responsabilidade de Mayumi Okuyama, e a producao
gréfica de Soraia Pauli Scarpa e Celso Imperatrice, merecem considerac6es. Essa visualizacdo
material contribui para que o leitor antecipe informac6es pertinentes ao contetido da obra.

A capa apresenta uma esfera, representativa do objeto CD. Em tal esfera, sdo
expostos 0s nomes dos autores dos contos, na ordem em que eles aparecem dentro do livro, e
o titulo Aquela Cancéo [sentido horizontal] 12 contos para 12 musicas [sentido vertical]. Fora
da esfera, a indicacdo: livro + CD, e o nome da editora, Publifolha. Acoplada a esta capa,
temos uma aba com a resenha assinada por Arthur Nestrovski.

Vale lembrar que existem duas versfes para a capa, verde ou amarela. Seu
conteudo, contudo, ndo varia, distribuindo-se em 176 paginas, as doze letras das cangoes e,
respectivamente, cada um dos doze contos. Segundo Arthur Nestrovski (2007), ndo héa

nenhum sentido literario na dupla opcao de capa,

1 Em anexo, constam as imagens da capa e da contracapa.
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além da graca de se ter duas cores diferentes. Tem o sentido de promocéo do livro.
Significa que na livraria ao invés de ter um livro exposto, tem dois. Tem pelo menos
a chance de que o livreiro queira expor as duas capas diferentes. E um investimento
diferente, um pouco maior num livro que o torna especial. Vocé ganha mais espaco
de exposicéo na livraria. (NESTROVSKI, 2007)*

Ja na contra-capa, o leitor encontra, além de uma aba acoplada com a continuagéo
da resenha de Arthur Nestrovski, uma lista, contendo: o nome de cada autor dos contos, 0
titulo das doze cangdes e 0s nomes seus respectivos intérpretes.

Dentro do livro, cada um dos doze contos vem acompanhado da respectiva cangédo
que lhe serviu como fonte de criacdo. Assim, baseada em “Anoiteceu”, de Francis Hime e
Vinicius de Moraes, Livia Garcia-Roza apresenta o conto “A Ultima cartada”. Tendo
Carinhoso, de Pixinguinha e Jodo de Barro, como fonte de sugestdo, Eucanad Ferraz, escreve
“Vem”. A partir de “Sussuarana”, de Hekel Tavares e Luiz Peixoto, Beatriz Bracher cria a
narrativa “Zezé Sussuarana”. Da can¢do “Juazeiro”, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira,
Paulo Rodrigues da voz a um narrador protagonista, e elabora o engenhoso conto “Ciranda”.
“No Rancho Fundo”, de Ary Barroso e Lamartine Babo remete Moacyr Scliar a “Maringa”,
de Joubert de Carvalho, e ele acaba por escrever, criativamente, o conto “Duas Cangdes”.
“Ultimo Desejo”, de Noel Rosa ¢ a fonte que inspira Marcal Aquino a escrever o intrigante
“A exata distancia da vulva ao coracdo”. “E doce morrer no mar”, de Dorival Caymmi e Jorge
Amado € o ponto de partida que sugere ao angolano José Eduardo Agualusa a criacdo do
conto homénimo a referida cancdo. A partir de “Corcovado”, de Tom Jobim, Rodrigo Lacerda
escreve “Entre n6s”. De “Pela luz dos olhos teus”, de Vinicius de Moraes, Glauco Matoso
constréi “A menina dos olhos”. Partindo de “Atrés da porta”, de Francis Hime e Chico
Buarque, Milton Hatoum escreve “Barbara no inverno”. Da can¢do “Se meu mundo cair”, de
José Miguel Wisnik, Luis Fernando Verissimo cria o conto que leva o mesmo titulo da cancéo
inspiradora. E, baseando-se na cancdo de Tom Zé e Perna, “Menina Amanha de Manha (o
sonho voltou)”, Adriana Lisboa elabora a narrativa, “Circo Rubido”.

Segundo Arthur Nestrovski (2007), os critérios que o levaram a escolher os doze
autores foram — assim como na escolha das cancbes — a representatividade e a variedade:
autores conhecidos, capazes de representar todos aqueles que fazem literatura contemporanea

de qualidade no pais, e que formassem ao todo uma variedade de origens geograficas.

15 Entrevista em apéndice.
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Eu estava atras... Critério nimero um: Exceléncia, quer dizer, autores que fossem
autores que tenham uma obra comprovadamente de interesse. Variedade: autores
de vertentes distintas. Achei que isso era importante para o livro.
Representatividade: sdo autores que sdo representativos do que se esta produzindo
de boa literatura, com, inclusive, origens geograficas distintas, quer dizer, ter um
autor de fora do Brasil de lingua portuguesa é interessante, ter Moacyr Scliar e
Fernando Verissimo 1& de Porto Alegre, mas Eucanad Ferraz que é do Rio, alias,
isso é uma outra coisa: um poeta fazendo um poema narrativo, ai formou uma outra
audacia, um conto poema. A Livia Garcia-Roza do Rio, Margal Aquino aqui de Sao
Paulo, Paulo Rodrigues de Sao Paulo, Glauco Mattoso e Milton Hatoum que é
daqui, mas é de Manaus também. Enfim, a idéia era que se tivesse, dentro do
possivel, um quadro representativo amplo, ndo exaustivo, mas € um quadro
representativo da producdo literaria brasileira contemporanea com aceno para a
literatura em lingua portuguesa, a literatura de fora do Brasil, mas em lingua
portuguesa, e a0 mesmo tempo autores que tivessem interesse neste tipo muito
especifico de projeto que é este que a gente inventou que é o de se fazer contos
casados com cancfes. S&o autores que eu sabia que todos eles sdo autores que tem
paixdo pela musica popular. (NESTROVSKI, 2007)*

Assim, todos os autores convidados por Arthur Nestrovski para compor essa
coletinea de contos sdo escritores renomados da literatura contemporanea em lingua
portuguesa — uns ja consagrados no cénone literério, outros trazidos pela critica como as
grandes revelagdes da literatura nos ultimos anos.

Romancistas, contistas e até poetas compdem o cenario de autorias dos contos
compilados no livro Aquela Cangdo: 12 Contos para 12 Mdsicas.

A psicanalista carioca Livia Garcia-Roza é uma das mais destacadas escritoras da
nova geracdo da literatura brasileira. Iniciou sua carreira como ficcionista em 1995 com a
publicacdo do livro Quarto de Menina (Editora RCB, 2002) que enfoca o universo de uma
garota. Em 1997 publicou Meus queridos estranhos (Dumara, 1997) romance psicolégico em
tom confessional sobre os relacionamentos da mulher contemporénea, como os conflitos mée-
filha. Sdo também de sua autoria, entre outros: Cartdo Postal (Editora RCB, 1999), Cine
Odeon (Editora RCB, 2001), Solo Feminino (Editora RCB, 2002), A palavra que veio do Sul
(Editora RCB, 2004), Meus Queridos Estranhos (Editora RCB, 2005), Restou o0 cdo e outros
contos (Cia das Letras, 2005), Meu Marido (Editora RCB, 2006) e A Cara da Mée (Cia das
Letras, 2007). Em todos eles, se apresenta uma determinada cena psiquica da personagem
narradora. Sua ficcdo caracteriza-se, assim, pela analise do universo feminino. Tal
caracteristica evidencia-se também no conto “A dltima cartada” (Publifolha, 2005, p. 7-12).

Eucanad Ferraz, poeta carioca nascido em 1961, € professor de Literatura
Brasileira na Universidade Federal do Rio de Janeiro, mestre e doutor em literatura com teses

sobre Carlos Drummond de Andrade e Jodo Cabral de Melo Neto. E membro da Catedra

18 Entrevista em apéndice.
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Jorge de Sena para estudos literarios Luso-Afro-Brasileiros. Considerado um dos melhores
poetas da safra de 1990, escreveu os livros: Livro Primeiro (1990), Martelo (1997) e
Desassombro (2002) com o qual ganhou o prémio Alphonsus de Guimaraes, da Biblioteca
Nacional. Seus poemas caracterizam-se por transitar entre o lirico e o épico. Estranho é que
um poeta, reconhecido por sua producdo poética, tenha sido convidado por Arthur Nestrovski
a escrever um conto.

Beatriz Bracher, nascida em Sdo Paulo em 1961, participou da revista 34 Letras
entre 1988 e 1991. E co-fundadora da revista 34, onde trabalhou até o ano de 2000. Seus
romances — Azul e dura (2002) e Nao Falei (2004) — tratam, com voz original, as chagas
sociais brasileiras.

Paulo Rodrigues nasceu em Séo Paulo em 1948. Dos doze autores que compdem a
coletdnea do livro Aquela cangdo 12 contos para 12 mdsicas, ele é quem possui histdria que
mais contradiz a velha idéia de que criacdo literaria é para a elite. De origem extremamente
humilde, ndo pdde terminar o ensino fundamental, pois teve que abandonar a vida escolar
para ajudar a mde, empregada doméstica e semi-analfabeta, a criar seus trés irmdos. Essa
condicdo, contudo, ndo impediu seu gosto pela leitura. Ao contrério, lia constantemente, de
forma aleatéria, os livros que sua madrinha guardava num barracdo de sua casa. Trabalhou
como torneiro mecanico, jornalista, funcionario da Telesp, e € hoje assessor sindical do
Sindicato dos Trabalhadores em Empresas de Telecomunicagdes de Sdo Paulo. Sua entrada
para 0 mercado literario deve-se gragas ao apadrinhamento do escritor Raduan Nassar, que 0
conheceu através de concurso literario no final dos anos de 1970. Tal apadrinhamento,
contudo, nem seria necessario para assegurar a permanéncia desse escritor na historia da
literatura contemporanea, dada a qualidade de sua escrita. A Margem da linha (Cosac &
Naify, 2001) ap6s ter amargado quinze anos na gaveta, € o primeiro romance desse
paulistano. Nele, Paulo Rodrigues traz a historia de dois irmé&os, que, viajando pela linha do
trem, saem em busca do pai ausente. E nessa procura, narrada pelo irmdao mais novo, as
personalidades vdo sendo aos poucos desnudas. A mesma caracteristica — descortinamento da
personalidade — parece ocorrer no seu conto “Ciranda” (Publifolha, 2005, p. 37-46).

Moacyr Scliar nasceu em 1937 na cidade de Porto Alegre (RS) no bairro do Bom
Fim, que ainda hoje retine a comunidade judaica. E filho de Sara Scliar, professora primaria
que o alfabetizou. Formou-se na faculdade de medicina na universidade federal do Rio
Grande do Sul, e trabalha como médico especialista em salude publica, além de ser professor
universitario, tendo trabalhado na Universidade Federal de Ciéncias da Saude de Porto

Alegre. Seu primeiro livro foi Historia de um Médico em Formacao (1962). Publicou mais de
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setenta livros, entre crénicas, contos, ensaios, romances e literatura infanto-juvenil. Seu estilo
leve e irdnico Ihe garantiu um publico bastante amplo de leitores. E, talvez, dentre os doze
autores do livro Aquela cancdo 12 contos para 12 masicas, juntamente com Luis Fernando
Verissimo, 0 mais experiente e consagrado pela critica literaria, tendo sido sua obra traduzida
para mais de onze idiomas. Em 2003 foi eleito para a Academia Brasileira de Letras. Antes,
contudo, ja havia recebido uma grande quantidade de prémios literarios, como o prémio Jabuti
em 1988 e 1993, o prémio Associacdo Paulista de Criticos de Arte (APCA) em 1989, e 0
Casa de las Americas em 1989. Suas obras freqliientemente tratam da imigracdo judaica no
Brasil, além de abordar temas afins, como o socialismo, a medicina, a vida de classe média
etc.

Marcal Aquino, jornalista, atuou como revisor, reporter e redator dos jornais O
Estado de S&o Paulo e Jornal da tarde. Dedica-se hoje a literatura, escrevendo ficcdo adulta e
juvenil. Nasceu em 1958, na cidade de Amparo, Sdo Paulo. E ganhador de varios prémios,
como: primeiro lugar na categoria conto da 5° Bienal Nestlé de Literatura, em 1991, com o
livro As Fomes de Setembro, e Prémio Jabuti em 1999, com O Amor e Outros Objetos
Pontiagudos. Além disso, seu trabalho inclui o cinema, sendo responsével pela criagcdo dos
roteiros de seus proprios textos: Os Matadores, Acdo entre Amigos, O Invasor e O Amor e
outros objetos ponteagudos. Sua ficcdo retrata a vida e as relages que permeiam a sociedade
hoje, abordando temas como trai¢cdo, ganancia e violéncia.

José Eduardo Agualusa, nascido em Huambo (Angola) em 1960, é, dentre os
escritores de Aquela Cangdo: 12 Contos para 12 Musicas, o Unico de naturalidade
estrangeira. Sua familia é portuguesa pelo lado paterno, e brasileira pelo materno. Além de
escritor, é jornalista. Estudou Silvicultura e Agronomia em Lisboa, Portugal. Beneficiou-se de
trés bolsas de criacdo literaria. A primeira em 1997, concedida pelo Centro Nacional de
Cultura para escrever Nacgdo Crioula (1997) seu primeiro romance. A segunda, em 2000, pela
Fundacao Oriente, gracas a qual escreveu Um estranho em Goa (2000). E a terceira concedida
pela instituicdo alema Deutscher Akademischer Austausch Dienst, escrevendo a partir dai o
livro O Ano em que o Zumbi tomou o Rio (2002). Escreveu, ainda, os romances O vendedor
de Passados (2004) e As mulheres do meu pai (2007), além de uma série de livros de contos
que vai desde D. Nicolau Agua-Rosada e outras histérias verdadeiras e inverossimeis (1990)
até O Filho do Vento (2006). Sua obra também inclui novela e poesia. E Membro da Uni&o
dos Escritores Angolanos, assina cronica quinzenal na revista Publica e realiza para a RDP A
hora das Cigarras, um programa de musica e poesia africana. Foi consagrado pela critica

brasileira a partir dos elogios a ele atribuidos na midia por Caetano Veloso. E co-fundador de



44

Lingua Geral, editora brasileira dedicada exclusivamente a autores de lingua portuguesa. Vive
hoje entre Brasil, Portugal e Angola. Seus livros foram traduzidos em diversos idiomas.

Rodrigo Lacerda nasceu no Rio de Janeiro em 1969. Concluiu o curso de Historia
na Universidade de S&o Paulo, onde também defendeu recentemente tese de doutorado sobre
0 escritor Jodo Antdnio. Destes estudos, escreveu O Mistério do Ledo Rampante (Atelié
Editorial, 1995), romance vencedor do Prémio Jabuti de 1995. S&o de sua autoria também A
dinamica das larvas (Nova Fronteira, 1996), a coletanea de textos Tripé (Atelié Editorial,
2000) e Vista do Rio (Cosac Naify, 2004).

Glauco Mattoso é o pseuddnimo de Pedro José Ferreira da Silva, poeta,
ficcionista, ensaista, letrista, tradutor e articulista em diversas midias. Nasceu em S&o Paulo
em 1951. Seu nome artistico, trocadilho com a expressdo “glaucomatoso”, faz referéncia a
doenca congénita que lhe acarretou a perda progressiva da visao, até a cegueira total em 1995,
além de aludir a Gregério de Matos, de quem é herdeiro na satira politica e na critica de
costumes. Por isso mesmo, chamado de “poeta maldito”, ou o “poeta das crueldades”.
Costuma-se dividir sua poesia cronologicamente em fase visual e fase cega. Iniciou na
carreira literaria com a publicacdo do livro Apocrypho Apocalypse em 1975. Sua obra
caracteriza-se pela exploracdo de temas polémicos: aparecem, constantemente, a violéncia e a
discriminacao.

Milton Hatoum é amazonense. Embora more atualmente em Séo Paulo, teve a
infancia sobre a influéncia da cultura arabe no Amazonas. E arquiteto, mestre em Letras pela
Universidade de S&o Paulo e professor de Lingua e Literatura Francesa da Universidade do
Amazonas. Seu primeiro livro, Relatos de um certo Oriente (Cia das Letras, 1989) é ganhador
do prémio Jabuti de 1989, e ja foi traduzido para varias linguas. Nele, recupera, através de
uma implicita subjetividade, inesperadas dimensdes do Oriente, de maneira instigante. Seu
outro romance — Dois Irméos (Cia das Letras, 2004) — tematiza o incesto, a rivalidade, a
revolta e o cilme, entre outros, que desajustam a vida de uma familia de imigrantes libaneses
residente em Manaus.

Luis Fernando Verissimo, filho do grande escritor Erico Verissimo, nasceu em
1936, em Porto Alegre (RS). Iniciou sua carreira como jornalista no jornal Zero Hora.
Participou também da televisdo, criando, entre outros, quadros para o programa humoristico
Planeta dos Macacos, emitido pela TV Globo nos anos de 1970 e 1980, e fornecendo material
para a série Comédia da Vida Privada do programa jornalistico Fantastico, da mesma
emissora. Seu primeiro livro, O Popular, publicado pela editora José Olympio em 1973, relne

textos publicados na imprensa. De & para ca, um numero inesgotavel de contos, romances,
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ensaios, adaptacgdes, cronicas confere a esse extraordinario criador literario o status de um dos
melhores escritores brasileiros.

Por fim, Adriana Lisboa. Carioca, nasceu em 1970. Passou a sua infancia e
juventude entre a fazenda familiar no interior do Rio e a cidade, morou em Brasilia e Paris.
Estudou mdasica, foi flautista e cantora. Formada em letras, foi professora e tradutora. Dedica-
se atualmente prioritariamente a literatura. E, hoje, considerada por muitos criticos como uma
revelacdo na arte da criacdo literaria. Publicou os romances Os Fios da Memoria (1999),
Sinfonia em Branco (2001) - livro com o qual ganhou o Prémio Literario José Saramago em
2003 - e Caligrafias (2004).

Além dos critérios ja& mencionados, um outro fator, segundo Arthur Nestrovski
(2007), foi determinante para a selecdo desses autores: a ligacdo que cada um deles tem com a

masica popular.

[...] eu sabia que todos eles sdo autores que tém paixao pela musica popular. [...]
Luis Fernando Verissimo toca saxofone no sexteto dele regularmente. Ele é amador,
mas é amador muito envolvido com a mdsica. Adriana Lisboa, eu sabia por
conversas ocasionais, casuais, que estudou flauta, fez bacharelado em mdsica,
estudou flauta seriamente. A Livia Garcia-Roza, a mae dela tocou a vida inteira, foi
artista profissional da sinfénica brasileira, sempre esteve ouvindo misica em casa.
O Eucanad Ferraz ja dirigiu varios shows da Adriana Calcanhoto, virou, depois
deste livro, por conta desta experiéncia, meu parceiro em letras, ele acabou fazendo
varias letras pra mim num disco que a gente gravou este ano Tudo que gira parece
a felicidade. Foi uma trilha que eu fiz para o Ivaldo Bertazzo. Enfim, eu sabia que
ele gostava muito de musica, mas depois deste livro, eu percebi que o interesse dele
era maior do eu imaginava. Como ele é o organizador das obras completas do
Vinicius de Moraes, acabou escrevendo um “Folha Explica: Vinicius de Moraes”,
ja tinha escrito sobre a relagéo entre literatura e musica, organizou o livro de letras
de Caetano Veloso. Eu tinha certeza de que era alguém devotado a mdsica popular
brasileira, por isso ndo tinha por que néo convida-lo. E assim por diante. Cada um
destes casos, eu tinha que sentir que tinha uma liga com a mdsica, que seria
atraente para os autores a idéia de escrever um conto a partir de uma idéia tao
especifica casada com uma cancdo. (NESTROVSKI, 2007)*

Esse depoimento confirma a idéia de que na obra Aquela Cangéo: 12 Contos para
12 Musicas h& uma intensa relacdo interartistica, literatura e masica. Tal relacdo vai além da
simples materialidade da obra — livro e CD — e encontra no conto seu lugar de repouso. Por
isso, passamos, agora, para 0 segundo aspecto correlacional caracteristico na obra aqui

pesquisada: a relacdo literatura e musica.

7 Entrevista em apéndice
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1.2 Aquela Cangdo: 12 Contos para 12 Musicas — A relagdo literatura e musica

[...] a idéia de artes irmds esta tdo enraizada na mente humana desde a Antiguidade
remota que deve nela haver algo mais profundo do que a mera especulagéo, algo que
apaixona e que se recusa a ser levianamente negligenciado. Poder-se-ia mesmo dizer
que, com sondar essa misteriosa relacdo, os homens julgam poder chegar mais perto
de todo o fenémeno da inspira¢do artistica. (PRAZ, 1982, p.255)

Historicamente falando, a literatura, especialmente no que se refere ao género
poema, tem suas raizes intimamente ligadas a arte musical. Na Grécia antiga, 0s versos eram
sempre acompanhados de musica, pois para 0s gregos, esta e a poesia andavam sempre juntas.
“Diversas formas especificas, que hoje se estudam e se caracterizam como literariamente
autbnomas, definiam-se em sua origem como composi¢cBes vinculadas a mausica”
(DAGHLIAN, 1985, p.10). A qualificativa lirica, alids, usada até hoje para o termo poesia lirica,
refere-se ao fato dos poemas primitivos terem sido usualmente apresentados com o
acompanhamento da lira. Antes da invencdo da escrita, as composic¢des criadas, em especial
as poesias éepicas, so6 foram conservadas gracas a memoria de incontaveis geracdes de poetas-
cantadores, os aedos. Estes ja percebiam na época que a Unica forma de ndo se perder os
poemas no esquecimento, era lhes garantindo a musicalidade. Esses poemas ndo usavam
rimas e sim uma estruturacdo do verso em silabas longas e breves, de tal modo que a
declamacéo dos aedos adquiria uma musicalidade com caracteristicas que a aproximava da
fonética da lingua grega.

Antbnio Candido (2000) sugere que os fatores sociais influenciam diretamente na
estrutura dos géneros artisticos e na configuracdo da obra. Segundo ele, a poesia, por ter
originado em fases onde ndo havia a escrita, prende-se aos requisitos da enunciacgéo verbal, as
exigéncias da memorizacao e audi¢cdo. Como exemplo, ele cita os poemas homéricos com sua
recorréncia de férmulas, sua “constadncia dos atributos, [...] repeticdo de invocacdes,
episodios, reflexGes, e mesmo — 0 que parece estranho para um moderno — a presenca de
trechos optativos, os famosos doublets, que tanto preocupam os eruditos.” (CANDIDO, 2000,
p. 32-33). Esse panorama, em que 0 poema prende-se aos requisitos da enunciacdo verbal, as

exigéncias da memorizacgdo, a audicdo, so se transforma com o triunfo da escrita. Sé entdo

A poesia deixa de depender exclusivamente da audicdo, concentra-se em valores
intelectuais e pode, inclusive, dirigir-se de preferéncia a vista, como 0s poemas em
forma de objeto ou figuras, e, modernamente, os “caligramas” de Apollinaire. A
poesia pura do nosso tempo esqueceu o auditor e visa principalmente a um leitor
atento e reflexivo, capaz de viver no siléncio e na meditacdo o sentido do seu canto
mudo. (CANDIDO, 2000, p.33)
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O fato da literatura estar intimamente ligada a masica nas suas origens - € um dos
motivos que faz com que essas duas artes sejam, dentre as artes miméticas, as mais

comumente comparadas:

a complexidade das relagdes entre literatura e musica e a pertinéncia de seu estudo
se situam até em fendbmenos de expressao relativamente simples e repetidos; por isso
mesmo, costumam passar despercebidos ou menosprezados. Por exemplo,
descobrimos haver uma continua presenca da musica soando no fundo de nossa
leitura quando queremos compreender mais a fundo referéncias tais como “tuba
canora e belicosa” e a “lira destemperada e a voz enrouquecida” d’Os Lusiadas, (...),
[e] o ponteio “em toque rasgado” com que o narrador de Macunaima botou “a boca
no mundo cantando na fala impura as frases e 0s casos de Macunaima, heroi de
nossa gente”. (DAGHLIAN, 1985, p.11)

Além de comparadas, elas sdo as que mais facilmente se comunicam dentro da
producdo de um mesmo artista. E facil encontrarmos na lista de nomes da arte literaria
brasileira aqueles que se dedicam, concomitantemente, & literatura e a musica. Mario de
Andrade, um dos mais célebres literatos do Modernismo, por exemplo, dedicou grande parte
de seu trabalho a producdo sobre musicologia. Mesmo néo explicitando diretamente a relacdo
da literatura com a musica nestas producdes, remete-nos a caracteristicas e origens da musica,
deixando implicitas as correspondéncias entre ela e a arte literaria. S&o de sua autoria: Ensaio
sobre a Musica Brasileira (1928); Compéndio de Histdria da Musica (1929); Modinhas
Imperiais (1930); Musica Doce Musica (1933); Musica do Brasil (1941); Dancas Dramaticas
do Brasil, 3 vols (1959) e Musica da Feiti¢aria no Brasil (1963). Além dele, poderiamos citar
alguns autores, também compositores, que fizeram e fazem, concomitantemente, a historia da
masica e da literatura no pais. S8o os casos, por exemplo, de Vinicius de Moraes, Jorge
Amado, Chico Buarque de Holanda, Arnaldo Antunes, Arthur Nestrovski, entre tantos outros.

Cabe lembrar, aqui, Sr. Brasil, programa emitido pela TV Cultura, em que
Rolando Boldrin, unindo literatura e masica, traz “histérias para serem contadas e cantadas —

Um alinhavo da cultura brasileira™®

. Os contos da literatura oral e escrita embalam as cangdes
que, melodicamente, se tornam a trilha sonora dos causos do apresentador. E a voz desse
contador de historias, Rolando Boldrin, aliada a trilha de mdsicas, nos faz perceber tanto o
conto quanto a cangdo, como dois, e a0 mesmo tempo, como um sé fenémeno.

Recentemente, o escritor Flavio Moreira da Costa organizou uma antologia de
contos da literatura brasileira, os quais, de uma forma ou de outra, contam com a presenca da

nossa musica popular. Entre os autores, estdo Machado de Assis, Jodo do Rio, Marques

'8 Frase que consta na abertura do programa Sr. Brasil, emitido semanalmente pela TV Cultura.
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Rabelo, Magalhdes de Azevedo, Lima Barreto, Anibal Machado, Jodo Antbnio e Sérgio
Sant'’/Anna. Esses contos estdo reunidos no livro Aquarela do Brasil: contos da nossa musica
popular (Ediouro, 2006), e sdo uma evidéncia da comunicacdo literatura e muasica no texto
literario.

Para José Miguel Wisnik®®,

ha no Brasil, a figura do escritor capaz de transitar entre o livro e a masica. Antdnio
Cicero, Wally Salomao, Paulo Leminsky, Alice Ruiz, Cacaso e Jorge Mautner sdo
alguns exemplos. E ndo importa saber se as letras das can¢Bes podem ser
consideradas poesia. Importa a existéncia de textos que tenham, ao mesmo tempo,
leveza e densidade. (WISNIK, 2005)

Segundo Wisnik (2005), dois exemplos atuais que conseguem construir textos
com densidade e leveza — esta Ultima, alias, uma das propostas de italo Calvino (1990) para a
literatura deste milénio —, transitando, assim, entre a musica e a literatura, sdo: Caetano
Veloso e Chico Buarque. O primeiro, conhecido e reverenciado como cancionista pop star,
escreveu um livro — Verdade Tropical (1998) — com aproximadamente quinhentas paginas,
em que autobiografia, memorias e ensaio mesclam-se numa forma elegante de narrar. O
segundo, compositor de muitas can¢bes consideradas entre as melhores do pais, esta, hoje,
entre 0S NOSSOS mais importantes romancistas, sendo, inclusive, premiado no exterior pela
criacdo de Budapeste (2003), romance que evidencia a engenhosidade do trabalho literério,
em que se sobrepdem narrativa (O Ginografo) dentro de narrativa (Budapeste).

José Miguel Wisnik (2005) chama este processo, que transita entre a literatura e a

masica, possibilitando a presenca de leveza e de densidade nos textos, de gaia ciéncia:

Trata-se de caracteristica absolutamente brasileira, a que eu chamo de “gaia
ciéncia”, expressdo dos trovadores provengais e cataldes para o “saber alegre”,
representado, no caso, pela relagcdo entre musica e poesia. No Brasil, existe a gaia
ciéncia. E nada garante que um texto poético, publicado em livro, seja superior a
expressdo musical.”® (WISNIK, 2005)

Pode-se dizer, que essa expressao é uma retomada do ultimo trabalho da fase
positiva de Nietzsche — A Gaia Ciéncia —, alude ao nascimento da poesia européia moderna

¥ WISNIK, José Miguel. Poesia é a palavra em estado de mUsica: entrevista. [30/06/2005]. Entrevistador:
Mauricio Silva Jr. Minas Gerais, 2005. Disponivel em: http://www.ufmg.br/boletim/bol1490/quarta.shtml.
Acesso em 26 fev. 2006.

2 |dem.
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que ocorreu na Provenca durante o século XII, e corresponde a habilidade técnica e ao espirito
livre que toda escrita de poesia requer.

Essa gaia ciéncia redefinida por Wisnik (2005), independente de ser tratada como
caracteristica de nosso pais, mostra, de certa maneira, uma ligacao entre literatura e musica,
que vai além das relagbes histéricas, na medida em que provoca, mediante reflexdo
especialmente sobre 0s géneros poema e cancao, questdes relacionadas as correspondéncias
estéticas entre estas duas artes: O que ha em comum e de disparidades entre estas duas
formas de expressao artistica? O que permite um artista (autor/ compositor) transitar entre as
duas artes? Por que tantos se perguntam se letra de musica € poema, ou se um poema ao ser
musicado pGe em Xeque a sua propria natureza enquanto género literario?

Ndo pretendemos responder a todas estas perguntas. Tais questionamentos
demandariam uma longa investigagdo, e por si S0 requereriam um outro estudo, além deste a
que nos propusemos aqui. Contudo, acreditamos que levantar alguns aspectos estéticos
correspondentes entre literatura e musica constitui um passo inicial para o nosso trabalho.
Nesse sentido, algumas correspondéncias entre tais artes se tornam mais clara quando

consideramos o0 esquema do sistema das belas-artes proposto por Etienne Souriau (1965).

FIGURA 1: Esquema do Sistema das Belas Artes

Misica
Dramatica o
Descriptiva

Milsica Arabesco

Literatura

Prosodia
Pura

Poesia

Pintura
Pura

Pantonima

Aguada
Fotografia

1. Lineas; 2, Volimenes; 3, Colores; 4, Luminosidades; 5, Movimientos;6, Sonidos articulados; 7, Sonidos
musicales.

Fonte: SOURIAU, Etienne. La correspondencia de la artes. Elementos da estética comparada. (Trad. Margarita
Nelken). México: Fondo de Cultura Econémica, 1965. p. 122.

Para se entender 0 esquema acima e a relacdo estética da literatura com a musica,

é preciso compreender, primeiramente, os planos de existéncia de uma obra de arte, sugeridos
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por Etienne Souriau (1965). Segundo ele, toda obra existe em quatro planos: no Material, no
Fenomenoldgico; no Reico e no Transcendental.

O plano Material da obra é o seu corpo fisico. Nenhum objeto pode existir sem
ele. Numa obra literdria, tal plano configura-se através do livro, do papel impresso e de toda a
producgdo gréfica que a constitui. J& na masica, ou na cancdo, percebemos a presenca desse
plano, através do ar vibrante, seja em forma de sons musicais ou sons articulados (a voz).

Ja no plano Fenomenoldgico, a existéncia da obra de arte, segundo Souriau
(1965), se constrdi através das qualidades sensiveis, construidas a partir da percepcdo de
certas propriedades do objeto, como cor, linha, relevo, som etc. E por meio desses fendmenos
que o receptor da obra aciona suas percepgdes sensitivas, e configura uma aparéncia
fenomenoldgica a ela. A fungdo do receptor na configuracdo do objeto da arte nesse plano é
essencial, uma vez que ele s6 é compreendido, sentido, ou mesmo percebido, se o receptor se
dispuser a ativar suas percepcdes sensoriais. Contudo, ndo estamos por completo no terreno
da subjetividade. Ao contrario, a percepcdo da obra no plano Fenomenologico esta pautada
nas qualidades sensiveis, nos chamados qualia, que s6 comecam a se configurar a partir das
propriedades fenomenoldgicas presentes no objeto. Qualia, plural de quale, termo recuperado
por Clarence Irving Lewis (1929), se refere as experiéncias individuais que as propriedades
do objeto (som, cor, cheiro etc) provocam no individuo. S&o, por isso, chamados de
qualidades sensiveis, até certo ponto subjetivas, que acompanham a percepcdo. Sé ativamos
nossa percepcdo sensorial quanto ao objeto a partir das propriedades sensiveis nele presentes.

Segundo Etienne Souriau (1965), existem sete propriedades sensiveis, também
chamadas fendbmenos, utilizadas no processo dos qualia: a linha; o volume; as cores; a
luminosidade; os movimentos; os sons articulados e os sons musicais. E somente através
desse complexo sensorial que se percebe o sentido proprio fenomenoldgico do objeto da arte,
seja ela literaria, musical, ou qualquer outra das belas artes. A literatura, conforme Souriau
(1965), configura-se no plano Fenomenologico a partir da percepgdo que o leitor tem de sua
propriedade sensivel hegemonica, o som articulado (as palavras). J& a musica é percebida
nesse plano através do som musical.

O plano Reico, considerado por Etienne Souriau (1965) como o plano das Coisas,
ou Coisal, consiste no fato de que, ao ativarmos nossa percepcao quanto a obra organizada
através de entidades fenomenoldgicas, mentalmente somos conduzidos a um mundo de coisas
que ndo estdo na obra enquanto entidades material e fenomenoldgica, mas que séo por elas
sugeridas e por nés reconhecidas a medida que partilhamos de conhecimentos basicos para o

seu reconhecimento. Segundo Etienne Souriau (1965, p.77), 0 mundo da arte ndo impde de
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maneira alguma a obrigacao de se respeitar todas as leis do universo tido como real. Para ele,
0 Unico limite a ser respeitado na configuracdo de uma obra em seu plano Reico é de ordem
pratica, consiste em ndo nos enfrentarmos com seres de tal modo estranhos a toda a nossa
experiéncia, que nao nos seja possivel compreendé-lo de nenhuma forma, nem figurativa, nem
abstrata.

Finalmente, o quarto plano em que uma obra se faz existir, conforme postula
Etienne Souriau (1965), é o Transcendental, em que a impressdo da obra transmite um
sentimento de vago mistério, de um segredo que se nos oferece enigmatico (SOURIAU, 1965,
p. 85). As sensagdes provocadas no plano Fenomenoldgico e as imagens criadas mentalmente
no plano Reico proporcionam, entdo, uma sensibilidade para além da propria obra.

Considerando estes quatro planos de existéncia, a arte, estética e filosoficamente

falando, pode ser assim considerada:

A arte, neste sentido (e esta definicdo caracteriza especialmente as belas artes)
consiste em nos encaminhar para uma impressdo de transcendéncia com relacdo a
um mundo de seres e de coisas que nos é oferecida unicamente por meio de uma
acdo concentrada de qualia, sustentada em um corpo fisico disposto de tal maneira a
produzir tais efeitos.”* (SOURIAU, 1965, p. 90, traduc&o nossa)

No esquema sobre o sistema das belas artes, que suscitou a discussdo sobre 0s
guatro planos de existéncia de uma obra conforme concepgdo estética, os planos
determinantes para o estabelecimento das fronteiras entre as artes, segundo Etienne Souriau
(1965), sdo o Fenomenoldgico e o Reico. Expliquemos.

No centro do circulo, se apresentam sete fenémenos, as propriedades sensiveis do
objeto, artisticamente utilizaveis para os qualia: a linha, os volumes, as cores, as
luminosidades, os movimentos, os sons articulados e os sons musicais. Cada um desses
qualia, no plano Fenomenoldgico, da origem a duas artes, uma do primeiro grau, no circulo
ao meio, também chamada de ndo-representativa, e outra do segundo grau, no circulo
superior, que se configura como arte representativa. A ordem em gue as gamas de qualia estdo
dispostas no circulo central é proposital. Nas gamas seis e sete, lado a lado, aparecem
determinadas, no plano Fenomenoldgico e no Reico, através das qualidades sensiveis do som,
a literatura e a musica. Enquanto a literatura é determinada em seu plano Fenomenologico

através do som articulado, constituindo-se no plano Reico como arte representativa, a muasica

*! el arte, en este sentido (y esta definicion caracteriza especialmente las bellas artes) consiste en encaminarnos
hacia una impresion de trascendencia con relacidon a un mundo de seres y de cosas que nos ofrece Unicamente
por medio de una accion concertada de “qualia” sensibles, sostenido por un cuerpo fisico dispuesto con vistas a
producir tales efectos. (SOURIAU, 1965, p.90).
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existe naqueles planos atraves do som musical e como arte ndo representativa. Este € um traco
determinante que estabelece a fronteira estética entre elas. Para melhor se entender essa

classificacdo, propomos a ilustracdo explicativa das gamas 6 e 7 a seguir.

FIGURA 2: Gamas 6 e 7 do Esquema do Sistema das Belas Artes

PROPRIEDADE SENSIVEL .
SONS ARTICULADOS PROPRIEDADE SENSIVEL
(PALAYRAS) SONS MUSICAIS

Misica
Dramatica o
Descriptiva

Literatura

ARTES DO 2° GRAU
[REPRESENTATIVAS)
Prosodia Pura

_ARTES DO 1° GRAU
[NAO REPRESENTATIVAS

Na gama 6, temos as artes, cujas existéncias no plano Fenomenologico
constituem-se através de sua propriedade sensivel, os sons articulados, as palavras. Nessa
gama estdo a prosoddia pura e a literatura. Ambas sdo percebidas principalmente pelos sons
articulados. A prosodia pura, simples pronincia das palavras com entonacdo adequada a
tonicidade propria da lingua, ndo estabelece relacdo direta com a representacdo da realidade.
Ela da origem a arte literaria, Poesia e Literatura. Segundo Souriau (1965), o fenémeno do
som articulado utilizado na arte literaria causa uma sensacao, e esta sensagdo evoca uma coisa
ausente, mas que obrigatoriamente forma uma idéia no intermédio entre a imaginagdo pura e a
presenca concreta. No plano Reico, a literatura €, pois, uma arte do segundo grau, ou arte
representativa, enquanto a prosodia € arte do primeiro grau, nao representativa.

O mesmo podemos observar na gama 7 com relacdo a musica, cujo fendmeno
recorrente para a configuracdo da obra no plano fenomenoldgico sdo os sons musicais. Estas
propriedades sensiveis desencadeiam a existéncia da masica no primeiro grau e da masica
dramatica e descritiva no segundo grau. No plano Reico, enguanto a primeira nao estabelece
relacdo direta com as coisas do mundo real, a segunda conduz o ouvinte através daquelas

sensacdes fenomenoldgicas a formacdo de uma idéia que se corresponde com as coisas da
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obra em si e do mundo real. Uma é ndo representativa, a outra arte representativa.

Assim, temos no plano Fenomenoldgico a prosodia pura como origem da
literatura, e a musica como origem da musica dramatica ou descritiva. Todas essas artes tém
em comum, nesse plano, a propriedade sensivel hegemonica, os sons (articulados no caso da
literatura, e musical no caso da mdusica.). Ja no plano Reico, temos a prosddia pura e a musica
como artes do primeiro grau, ndo representativas, e literatura e muasica descritiva e dramatica
como artes do segundo grau, ou representativas.

Se pensarmos na cangdo como género, que no plano Fenomenologico se vale tanto
dos sons musicais, quanto dos sons articulados — gamas 6 e 7 —, percebemos que tais
fronteiras se tornam, no minimo, discutiveis. Estendendo o grafico proposto por Etienne
Souriau, e acrescentando-lhe a cancdo, podemos, em analogia a referéncia que ele faz a arte
teatral, chama-la de arte do terceiro grau, ou obra em sintese. 1sso pode ser visualizado na
figura abaixo, representativa de uma proposta de extensdo daquele esquema do sistema das

belas artes.

FIGURA 3: A cancéo no Esquema do Sistema das Belas Artes

Miisica
Dramatica o
Descriptiva

Miisica Arabesco

Escultura

Pantonima

1. Lineas; 2, Volumenes; 3, Colores; 4, Luminosidades; 5, Movimientos; 6, Sonidos articulados; 7, Sonidos
musicales.

Refletindo sobre a figura proposta, podemos dizer que a cancdo é, esteticamente

falando, um elo de ligacdo entre literatura e masica, pois, valendo-se das qualidades sensiveis
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do som articulado e do som musical, acaba constituindo-se como arte do terceiro grau, ou, em
outras palavras, como uma obra em sintese, que une as duas artes. Ela é, assim, género hibrido
de carater intersemidtico, ou seja, produto de dominio artistico que resulta da combinacgéo
verbal e musical. Isto confirma aquela classificagdo, ja citada em topicos anteriores, da
cangdo como intergénero, proposta por Marcuschi (2003).

Segundo José Miguel Wisnik (2005), € o caréater ritmico da palavra na cancdo que

estabelece a relacdo mais direta entre literatura e masica:

S&o duas artes do tempo, e que tém em comum a dimensdo da pulsacdo. Muitas
vezes, a palavra procura ritmos recorrentes, que sdo musicais. A potencialidade
musical da palavra, que esta no ritmo, vem a tona com a poesia. Por outro lado, a
fala possui melodia sugerida. Na verdade, ha uma zona comum, misteriosa, onde as
coisas se dizem verbalmente, e, a0 mesmo tempo, de maneira ndo-verbal. Tal
confluéncia entre o verbal e o ndo verbal, entre a musica e a literatura, da-se,
justamente, na cancdo. A poesia possui fundamento musical. E a palavra em estado
de musica. (WISNIK, 2005)%

Podemos, assim, dizer que no livro Aquela Cancdo: 12 Contos para 12 Mdsicas a
relagdo interartistica, literatura e musica, evidencia-se de trés maneiras: na relacéo
literomusical no interior da propria cancdo como género hibrido; na relagdo entre a cancédo
cantada no CD e a letra da cancdo grafada no livro e, finalmente, na relacdo da cancéo
(grafada e/ ou cantada) com o conto que a toma como fonte de sugestéo.

Primeiramente, ao nos debrucarmos nas doze cancdes selecionadas no CD, e
pensarmos na can¢do como género hibrido de carater intersemidtico, podemos considerar
todas as suas especificidades musicais, assim como também podemos nos deparar com
aspectos pertinentes a sua construgéo literaria. E visivel, por exemplo, nas composicoes do
poeta e letrista Vinicius de Moraes — “Anoiteceu” e “Pela Luz dos Olhos Teus” — a
recorréncia do trabalho literario com a palavra na cancao.

Eucanad Ferraz (2006), realizando estudo sobre a criacdo de Vinicius de Moraes,

observou o trabalho criativo com a palavra na obra desse poeta compositor. Segundo ele,

[...] a palavra de Vinicius instala um necessario processo de singularizacdo das
coisas, do tempo, do espaco, dos afetos, exigindo, por isso, uma percep¢do aguda e
demorada. [...] € certo que essa palavra, tanto no poema quanto na cangéo, reinstala
0 mundo de modo tdo generoso e acolhedor que logo nos abrigamos nele, sem nos
darmos conta, por vezes, de que estamos dentro de uma invencao, de uma linguagem
para sempre nova, ha qual predominam a imaginacao e a transformacdo. (FERRAZ,
2006, p. 9-10)

2 WISNIK, José Miguel. Poesia é a palavra em estado de mUsica: entrevista. [30/06/2005]. Entrevistador:
Mauricio Silva Jr. Minas Gerais, 2005. Disponivel em: http://www.ufmg.br/boletim/bol1490/quarta.shtml.
Acesso em 26 fev. 2006.
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Vinicius de Moraes, como aponta Tom Jobim (apud Ferraz, 2006, p. 49), “é um
grande poeta. No entanto isso ndo é condicdo para se fazer uma bela letra. Uma palavra, além
do sentido verbal, tem uma sonoridade e um ritmo. S6 um individuo como Vinicius, que
conhece a musica da palavra, que poderia ter sido um musico profissional, poderia ter feito as
letras que fez”. Ele é, certamente, uma evidéncia daquela gaia ciéncia sugerida por José
Miguel Wisnik, na medida em que, como poeta, “pdde tornar-se letrista porque sabia adequar
a escrita a melodia, sem sobreposicdo da primeira sobre a segunda e vice-versa [...]”
(FERRAZ, 2006, p. 49)

Além de Vinicius de Moraes, podemos, sem medo de exageros, dizer que 0s
demais letristas das outras composic¢des cantadas no CD Aquela Cancao (Biscoito Fino, 2005)
e grafadas no livro Aquela Cancgao: 12 Contos para 12 Musicas fazem, cada um ao seu estilo,
uma ponte artistica entre o teor musical e o teor literario, com seus refres, seus arranjos, suas
combinac0es, seus ritmos, mas também com suas rimas, com seus versos, metros, aliteracdes,
assonancias etc.

A segunda ligagdo entre literatura e musica no livro aqui pesquisado se d& ao
olharmos para a dupla materializacdo da cancdo na obra. O leitor, que também pode ser
ouvinte, se depara com duas formas de configuracdo material da cang¢éo: sons musicais e sons
articulados proporcionados na execucdo do CD e os sons articulados das palavras das letras
das cangdes grafadas no livro.

Independente do ritmo dessas letras grafadas, a memdria da melodia da cancéo
cantada pode ecoar no ato da leitura, e, assim, o0 que a principio é definido apenas como um
texto escrito — visto que se configura na materialidade da pagina — pode, a encargo de cada
leitor, receber interferéncias diretas dos sons musicais armazenados na memoria e de todas as
sensacOes por eles provocados. A cangdo cantada e a cancdo grafada ndo sdo,
necessariamente, a mesma composicdo artistica, no sentido de que uma fala ao ouvido e a
outra aos olhos. Mesmo assim, uma dialoga com a outra, na medida em que, uma vez
escutada determinada cangdo, é quase impossivel que 0s sons musicais dela, bem como toda a
sonoridade caracteristica do ritmo das palavras, ndo perpassem pela mente do leitor quando
este 1é a letra dessa composicdo. Tente ler, por exemplo, “Carinhoso”, sem em momento
algum se deixar tomar pelo ritmo da cancéo enraizado na tua memdria, seja na voz de qual
intérprete for. Trabalho vdo. Os sons, o ritmo, e, enfim, a melodia da cancdo “Carinhoso”
estdo tdo consolidados em nés que é praticamente impossivel ndo nos seduzirmos pela voz

que canta dentro da nossa propria voz que Ié.
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A terceira forma de ligacdo entre a literatura e a musica no livro Aquela Cancéo:
12 Contos para 12 Musicas se da através da relacdo entre a cancdo — seja ela grafada ou
cantada — e o conto. Este, género especificamente literario, liga-se a sua respectiva cangédo
através de um processo de intertextualidade. Tal processo ndo se da de forma simples. Ao
contrario, ha uma complexidade de relacGes entre a fonte de sugestdo — a can¢do — e o produto
final da criacgéo literaria — o conto.

A cancdo pode reaparecer no conto de inUmeras maneiras, Vvisto que o autor pode
deter-se no sentido estabelecido na face literaria, na face musical, ou nos dois lados desse
intergénero literomusical. Ela pode, ainda, reaparecer devido ao fato do criador do conto
valer-se de todas as lembrancas — sejam elas pessoais ou com relacdo ao contexto da
composicao ou da interpretacdo — armazenadas na memoria e trazidas a tona na audi¢cdo ou na
leitura da cancéo.

De qualquer forma, € fato que no livro Aquela Can¢do 12: Contos para 12
Musicas (Publifolha, 2005) cada uma das doze cancdes, de uma maneira ou de outra, esta

presente em cada um dos doze contos, respectivamente.

[...] tem todos os contos uma ligacdo com a cancéo, mas a can¢ao serve de ponto de
partida, de estimulo, de fundo. As vezes, a propria cancio é personagem, as vezes
n&o. Em cada caso, € um caso. As vezes a propria cangao esta presente, esta sendo
escutada dentro do conto, as vezes ndo. As vezes é uma ligacdo que vocé tem que
construir, ao pensar na letra, na cancdo. Vocé tem que pensar como é que se liga
com o conto. (NESTROVSKI, 2005)*

Assim, a relagdo interartistica nesse aspecto estd diretamente ligada a relacéo
intertextual estabelecida entre o conto e sua respectiva cangéo, fonte de sugestéo.

O leitor mais atento percebera que entramos aqui naquele terceiro traco da obra
Aquela Canc¢édo 12 contos para 12 Musicas, apontado nas paginas iniciais deste capitulo: a
relacdo intertextual conto e cangéo. E esse traco a problematica central de nossa investigagio
e no qual nos deteremos mais pormenorizadamente daqui para diante e nos capitulos que se

seguirao.

1.3 A relacéo intertextual conto e cangao

A relacdo interartistica, literatura e masica, na obra Aquela Cancéo: 12 Contos

para 12 Musicas desemboca, como vimos, na relacédo entre dois textos de géneros distintos: o

%% Entrevista em apéndice.
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conto e sua respectiva cancao, fonte de sugestdo. Nessa correlacao, trés conceitos se fazem
presentes: cangdo, conto e intertextualidade.

Quanto a cancdo, ja dissemos em topicos anteriores, que conforme concepc¢éo
bakhtiniana dos géneros do discurso, ela pertence a esfera de producdo musical, e que, embora
ela mesma classifique-se como um género, ha uma série de especificidades que geram outros
géneros a partir dela, como o samba, o baido, o choro etc. Dissemos, ainda, que a
classificacdo desses subgéneros da cancdo, em muitos casos, ndo transcorre de forma bem
definida, dependendo dos meios de producédo e recepcdo, bem como de uma serie de fatores
historicos, culturais e sociais. Apresentamos uma concisa histéria da nossa musica popular,
descrevemos as doze cangdes compiladas no CD Aquela Cancéo (Biscoito Fino, 2005), e,
ainda, refletimos, numa concepcdo estética, a cangdo como a correspondéncia maior entre
literatura e masica. Consideramos, assim, que essas nocgdes sobre a cangdo se fazem

suficientes para o trabalho aqui proposto, restando-nos apenas lembrar que:

€ um caso inso6lito e maravilhoso: na nossa cultura, as cangdes tém um destino que
ultrapassa toda a urgéncia das contingéncias — ultrapassa, em tantos casos para
sempre, 0 momento especifico de sua criagdo —, sem perder jamais a contingéncia
dessa urgéncia, ao mesmo tempo coletiva e intransferivelmente pessoal.
(NESTROVSKI, 2005)

Quanto ao conto, limitamo-nos a apresentar cada um dos doze autores da
antologia aqui estudada, e por isso reconhecemos que um estudo mais detalhado sobre ele se
faz necessério.

Jé sobre a intertextualidade nada dissemos.

Entendemos que para a compreensdo da relacdo intertextual conto e cangdo —
presente na obra Aquela Cancéo: 12 Contos para 12 Mdsicas — é imprescindivel que haja
uma investigacdo do conto, e, antes de tudo, do terceiro conceito envolvido nessa relacéo.

Tal investigagdo demanda um longo percurso. Por isso, encerramos aqui este
capitulo, e passamos para a proxima parte deste trabalho, na tentativa de percorrer o caminho
para a construcdo do conceito da intertextualidade, e sé, entdo, na analise intertextual dos

contos, compreender sua relagdo com a cangéo inspiradora.



2 AQUELA CANCLAO 12 CONTOS PARA 12 MUSICAS:
UMA QUESTAO DE INTERTEXTUALIDADE?

Todo texto se constréi como mosaico de citacdes, todo texto € absorcao e
transformacéo de um outro texto.
Julia Kristeva
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Vimos no capitulo anterior, as correlagdes — livro e CD, literatura e madsica, conto
e cancdo — presentes em Aquela Cancdo: 12 Contos para 12 Mdsicas. Vimos, ainda, que
essas correlagbes sdo consecutivas na medida em que a materializacdo da obra remete,
automaticamente, a uma correspondéncia interartistica, a qual evidencia-se, principalmente,
por meio do dialogo entre dois géneros. Tal dialogo concretiza-se através de um processo de
intertextualidade. Serd? N&o seria prudente dizermos: Tal didlogo concretiza-se atraves de um
processo de intertextualidade?

Ao colocarmos um ponto de interrogacdo naquela afirmativa, ndo desdizemos as
afirmacbes anteriores. Ao contrario, reafirmamos os trés aspectos correlacionais e
consecutivos da obra, especialmente no que se refere ao didlogo intertextual conto e cancéo.
Mas colocamos em questdo: Afinal, o que é intertextualidade?

Buscando responder a este questionamento, trazemos aqui algumas nocoes
fundamentais para a construcao do conceito — ou dos conceitos — de intertextualidade.

Iniciamos com os escritos de Sandra Nitrini (2000), que aborda a questdo da
influéncia — problematizada no decorrer da teoria literaria por diferentes estudiosos — como
um dos conceitos essenciais para a literatura comparada, e como a raiz dos estudos sobre a
intertextualidade. Antes de adentrarmos nesta ultima como um conceito fundamental para
nosso estudo, abordaremos os tipos de influéncia diadica e triadica descritos por Umberto Eco
(2002). Isto feito, focalizaremos como contexto de renovacgdo dos estudos sobre a influéncia a
teoria da intertextualidade, concebida por Jalia Kristeva — especialmente a partir de suas
formulacbes encontradas em Introducdo a Semanalise (Perspectiva, 2005) — como uma
decorréncia do dialogismo e da ambivaléncia propostos pelo estudioso russo Mikhail Bakhtin.
Em seguida, no campo linguistico, abordaremos a intertextualidade como um dos padrdes de
textualidade identificados por Beaugrande & Dressler (1981). Depois, apresentaremos a
intertextualidade na perspectiva da narratologia, tratando-a — conforme postulacdes de Yves
Reuter (2002) — como uma das cinco possiveis manifestacdes de transtextualidade propostas
por Gerard Genette.

Por fim, abordaremos a questdo da ironia intertextual como uma das

caracteristicas pertinentes a literatura contemporanea, e procuraremos elucidar essa questdo na
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obra Aquela Cancéo: 12 Contos para 12 Musicas.
2.1 Da Influéncia a intertextualidade

De acordo com Sandra Nitrini (2000, p. 125-126), todas as discussdes sobre o
objeto, 0 método e a finalidade da literatura comparada sdo congregados em torno do conceito
de Influéncia, “seja para afirma-la, seja para nega-la, seja para transformé-la, seja para
substitui-la por um novo conceito, como o da intertextualidade, [...]”. Para ela, as teorias da
intertextualidade constituem-se como uma evolucédo do estudo sobre a influéncia.

E com base nesses pressupostos que iniciamos nossos estudos sobre a
intertextualidade. Acreditamos que a questdo da influéncia, independente do ambito de estudo
comparatista, esta intimamente ligada as relacfes intertextuais, no sentido de que estas
constituem uma evolucdo daquela, e na medida em que o estudo de uma em determinada obra
pode representar, muitas vezes, a localizacdo da outra.

Ao mesmo tempo, no estudo das influéncias, questbes sobre fonte, imitacdo e
originalidade ndo passam despercebidas. Ao contrario, elas constituem importantes
guestionamentos para o entendimento da influéncia nas varias concepcles. Por isso,
construimos nosso percurso de estudo, da influéncia a intertextualidade, discutindo a relagéo
de todos esses conceitos, descritos no decorrer da histéria literaria por diferentes estudiosos,
abordados por Sandra Nitrini (2000).

2.1.1 Fonte e influéncia: imitacdo e originalidade

O conceito de fonte associa-se intimamente ao de influéncia. Ambos dizem respeito
aos mecanismos da criacdo literaria e funcionam como conceitos operatérios [...].
Fonte e influéncia constituem duas faces de um mesmo problema; o que as
diferencia é a linha de direcdo do emissor ao receptor, privilegiando o pélo ativo da
acdo de influir. A pesquisa das fontes faz o caminho inverso: remonta do receptor ao
emissor. Deste modo acentua o p6lo passivo da acéo de influir. (NITRINI, 2000, p.
169)

Pensamos ser praticamente impossivel estudar as relacfes de influéncia sem se
pensar, em algum momento, na questdo da fonte. Esta estd implicita todas as vezes que
tratamos dos jogos das influéncias. Pesquisar uma fonte €, basicamente, procurar, nos
manuscritos de um determinado autor, a historia ou episédio no qual ele se inspirou. Ao
encontrarmos tal histdria ou episddio e nos debrugarmos sobre seu estudo, podemos perceber

jogos de influéncia entre os envolvidos. O mesmo ocorre, se 0 caminho escolhido for o



61

inverso: pesquisando a influéncia de um autor sobre outro, encontramos pistas no texto, tanto
do precursor quanto do sucessor, que podem nos conduzir as fontes utilizadas. Podemos, por
exemplo, procurar nos manuscritos do escritor francés Emile Zola um recorte de jornal que
ele usou para criar o enredo de seu romance naturalista, entdo, estamos no terreno do estudo
das fontes. Podemos, ainda, estudar nos manuscritos do poeta francés Lamartine, por
exemplo, as referéncias a poemas de Victor Hugo, comprovando, assim, que este foi uma
influéncia para aquele.

Para Nitrini (2000, p. 130), “apontar influéncias sobre um autor é certamente
enfatizar antecedentes criativos da obra de arte e considera-la um produto humano, ndo um
objeto vazio”.

E se fonte e influéncia constituem os dois lados de uma mesma moeda, a imitacdo
e a originalidade formam essa propria moeda. Acreditamos que um estudo sobre influéncias
ha que considerar o objeto por inteiro.

Sandra Nitrini (2000), discutindo sobre os conceitos fundamentais na literatura
comparada — entre eles, influéncia e intertextualidade — traz quatro importantes estudiosos que
abordaram de diferentes maneiras a questdo da influéncia na teoria literaria: Alejandro
Cionarescu; Owen Aldridge; Claudio Guillén e Paul Valéry.

O primeiro deles, Alejandro Cionarescu, € um estudioso filiado a literatura
comparada tradicional, que, segundo Sandra Nitrini (2000), mesmo sendo por vezes
esquematico e simplificador demais, se sobressai no estudo dos conceitos de influéncia e
imitacéo devido a clareza com que aborda o assunto.

De acordo com Sandra Nitrini (2000), na concepc¢do cionarescuana ha duas
acepcdes diferentes para o conceito de influéncia. Uma, de aspecto quantitativo, indica “a
soma de relacdes de contato de qualquer espécie, que se pode estabelecer entre um emissor e
um receptor, [a outra, de carater qualitativo, concebe a influéncia como o] resultado artistico
auténomo de uma relacdo de contato” (NITRINI, 2000, p.127). A noc¢éo de contato deve ser
entendida como o conhecimento direto ou indireto de um autor com relacdo a fonte utilizada,

enquanto resultado autdbnomo refere-se ao fato de uma obra literaria ser produzida

com a mesma independéncia e com os mesmos procedimentos dificeis de analisar,
mas faceis de se reconhecer intuitivamente, da obra literaria em geral, ostentando
personalidade prépria, representando a arte literdria e as demais caracteristicas
préprias de seu autor, mas na qual se reconhecem, a0 mesmo tempo, num grau que
pode variar consideravelmente, os indicios de contato entre seu autor e um outro, ou
varios outros. (NITRINI, 2000, p. 127)
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A influéncia — especialmente na acepg¢édo quantitativa — tende a confundir-se com
imitacdo. Por isso, Cionarescu propde duas diferencas fundamentais entre esses dois
conceitos. Em primeiro lugar, é preciso considerar que a imitacdo refere-se a detalhes
materiais como tragos de composi¢do, episddios, procedimentos, tropos bem determinados,
enquanto a influéncia constitui-se como uma transmissdo menos material e mais dificil de se
apontar “cujo resultado € uma modificacdo da forma mentis e da visdo artistica e ideoldgica
do receptor” (CIONARESCU, apud NITRINI, 2000, p. 127). Depois, deve-se entender que a
imitagdo permite observar na obra um contato localizado e circunscrito em relacdo a fonte, e
reconhecivel por um simples cotejo ao texto; enquanto a influéncia evidencia a aquisicéo
fundamental que modifica a propria personalidade artistica do escritor, dificultando o
reconhecimento da fonte em seu sentido literal.

Nitrini (2000) informa que Alejandro Cionarescu apontou quatro sentidos para a
imitacdo, com a finalidade de intensificar as caracteristicas que a diferem da influéncia.

O primeiro sentido refere-se a mimesis, no sentido da tradicdo platénica, padréo
uniforme ou universal da experiéncia como norma da arte, cuja imitacdo da natureza é sua
fonte. Tal imitacdo € concebida ndo como uma representacdo de uma agdo, mas como a
idealizacdo de uma experiéncia geral ou comum, conforme a prética tradicional dos antigos e
a visao atual do escritor. Imitacdo nesta acepcdo suple, pois, selecdo e transposicdo, muito
mais do que uma simples reproducéo da fonte.

O segundo sentido cionarescuano de imitagdo, conforme aborda Nitrini (2000),
vincula-se a retorica do Renascimento, ou seja, a imitacdo dos grandes autores classicos da
antiguidade, adaptando esses canones e as formas e estado de espirito contemporaneos aos
géneros literarios vigentes. Embora haja nessa visdo uma idéia de que a imitacdo tenha
vigorado de maneira limpida e tranquila, Nitrini (2000) nos lembra que no Renascimento
havia uma confusdo — que perdurou nos séculos XVII e XVIII — entre poética e retorica.

Segundo ela,

0s comentadores renascentistas, comprometidos com a verdade literal, a exortacdo
moral e as necessidades de um publico especifico, fundamentaram-se, sem rigor, em
Aristoteles. Os canones de verossimilhanga e probabilidade ficaram sujeitos a
reivindicagdes contemporaneas, tendo-se apagado a distingdo entre poética e
histéria. (NITRINI, 2000, p. 128-129).

Os criticos renascentistas, levados pela nocdo de imitacdo de Platdo como copia
literal da realidade externa, privilegiaram o objeto de imitacdo e o grau de conformidade entre

a obra e 0 modelo, em detrimento da estrutura artistica da obra. E assim, nesse periodo — em
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que o conceito de imitacdo foi utilizado para descrever a experiéncia literaria — a teoria de
imitacdo de Platdo chocou-se com a teoria da Poética de Aristdteles. Para Nitrini (2000, p.
129) “foi uma ironia que a nocao literal de imitacdo (conformidade entre a obra e 0 modelo),
tdo combatida por Aristoteles em sua Poética, tenha servido como uma importante fonte de
deformacéo desse conceito durante e depois do Renascimento”. Por isso, a segunda acepc¢ao
de imitacdo proposta por Cionarescu — acep¢do que priorizava a adaptacdo dos classicos — néo
pode ser vista como limpida e tranquila, pois ndo reinou sozinha, teve de conviver com aguela
que privilegiava a conformidade entre a obra e o seu modelo. Tal fato prejudicou a concepgéo
de imitacdo como uma experiéncia de criacao literaria.

O terceiro sentido de imitacdo na classificacdo de Cionarescu, apontado por
Sandra Nitrini (2000), vincula-se ao processo de adaptacdo renascentista. Tal processo
culminava num produto literario — uma obra escrita — cujo titulo é sempre uma referéncia ao
seu modelo. Como exemplo, podemos citar a tragédia Iphigénie do escritor francés Jean
Racine, escrita no século XVII, que ¢ uma imitagdo da tragedia do grande dramaturgo da
Grécia antiga Euripides. Segundo Sandra Nitrini (2000), nos seéculos XVI e XVII, geralmente,
se denominava imitacdo a obra literaria que trai a presenca de principio e procedimento.

O quarto sentido cionarescuano de imitacdo trazido por Nitrini (2000) € aquele
utilizado pelo comparatismo. Nessa acepc¢éo, é possivel verificar equivaléncia entre imitacédo e
influéncia. Tal fato se explica como decorréncia da concepcao de imitacdo do século XVII,
uma vez ser neste periodo que a imitacdo livre constituia no dialogo que o escritor mantinha
com os grandes modelos do passado, e por meio do qual podia mostrar sua originalidade.
Como essa quarta categoria de imitacdo mantém estreita relacdo com o sentido de influéncia,
Cionarescu, segundo Nitrini (2000), recorreu a cinco componentes da obra literaria — tema;
forma; recursos estilisticos expressivos; idéias e sentimentos ligados a camada ideoldgica e
ressonancia afetiva — para estabelecer, de modo pratico, a distin¢do entre os dois conceitos.
Para ele, o fenbmeno da influéncia limita-se a absorcdo de apenas um ou outro desses
elementos, enquanto na imitacdo ha um maior aproveitamento desses aspectos. Assim, quanto
mais componentes forem aproveitados, mais o autor se aproxima da imitacdo, e se todos 0s
elementos forem considerados chega-se a traducéo.

Para Sandra Nitrini (2000), essas quatro classificacbes de Alejandro Cionarescu
pecam pela excessiva simplicidade oferecida a um assunto tdo complexo. Mas, por isso
mesmo, seus pensamentos podem constituir um pontapé inicial para os estudos sobre

influéncia.
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O segundo estudioso lembrado por Nitrini (2000) em seus escritos sobre a
influéncia € o comparatista tradicional Owen Aldridge. Segundo ela, ele merece ser
considerado pela funcionalidade de seus pensamentos, mesmo parecendo varias vezes o teor
de sua definigdo obvia demais. Para ele, podemos definir a influéncia como “algo que existe
na obra de um autor que o precedeu” (ALDRIDGE apud NITRINI, 2000, p. 130), devendo ser
buscada em diferentes manifestacGes, pois ndo se revela no singular, tdo pouco de maneira
concreta. Assim, na concepcao de Aldridge € o estudo da influéncia que ajuda a expor por que
determinado escritor expressa um pensamento ou mesmo um sentimento daquela determinada
maneira, bem como compreender todo o processo de composi¢do. Como argumento para esta

idéia, ele aponta que

podemos analisar uma passagem altamente poética em Shakespeare e elucidar os
valores estéticos que ai encontramos, mas ndo podemos estar seguros de que
Shakespeare passou pelo mesmo processo estético e emocional na criacdo da obra
que passamos na nossa experiéncia de sua interpretagdo. Mas se nds conhecemos
que certas passagens de A Tempestade sdo parafrases de Montaigne, entdo ficamos
sabendo algo concreto sobre o pensamento de Shakespeare e seu processo de
composic¢do. (ALDRIDGE apud NITRINI, 2000, p. 130)

O terceiro estudioso lembrado por Sandra Nitrini (2000) trata-se de Claudio
Guillén, que, destacando-se nos estudos sobre o conceito de influéncia nos anos da década de
1960, aborda a influéncia em duas acep¢fes: uma relacionada estritamente a criacdo e outra
como conceito operacional da teoria literaria.

A primeira concebe a influéncia como parte reconhecivel e significante da obra
literéria, tratando da relagdo entre a obra e a experiéncia do escritor. Cada fonte €, assim, uma
fonte vivenciada. Pautada nessa primeira acep¢do, Nitrini (2000) define influéncia na

concepcao guilleniana:

Influencias, desde que desenvolvidas estritamente no nivel criativo, sdo experiéncias
individuais de uma natureza particular, porque representam uma espécie de intruséo
no ser do escritor ou uma modificagdo. A alteracdo que elas trazem tem um efeito
indispensavel sobre os estagios subseqlientes da génese da obra. [...] [Influéncias]
sdo forgas que se introduzem a si mesmas no processo de criagdo, élans e incitagdes
que acarretam 0 movimento “genético” mais além e permitem que o artista prossiga
sua elaborac¢do do “segundo mundo” da literatura.

Nesse sentido, sdo as influéncias que tornam possivel 0 poema, o qual no ato de
sua existéncia transcende a elas. O efeito delas desaparece na extensdo da consciéncia do
escritor, fazendo parte de sua experiéncia psiquica.

A segunda acepgdo de influéncia guilleniana, trazida nos estudos de Sandra
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Nitrini (2000), refere-se a presenca de convencdes técnicas na obra literaria. Tais convengdes
pertencem ao equipamento do escritor e as possibilidades tradicionais do meio em que vive.

Surgem aqui dois outros conceitos fundamentais para a teoria literaria: convencdo e tradicéo.

Convencdes e tradicbes sdo sistemas cujo principal fator unificante é o costume
aceito. Tradicdes constituem convencdes que supBem ou conotam sequéncias
temporais. Tanto num caso como no outro, 0 que estd em jogo é o uso coletivo, e
ndo o impacto singular ou a forma concreta de um processo de transformagéo
histérica. Uma constelagdo de convengdes determina o meio de expressdo de uma
geracao literaria — o repertdrio de possibilidades que um escritor compartilha com
seus rivais vivos. As tradi¢des supdem o conhecimento, por parte dos escritores, de
seus antepassados. Tais coordenadas ndo apenas regulam a composi¢do de uma obra,
como também se fazem presentes no processo de leitura. (NITRINI, 2000, p. 137-
138)

De acordo com Nitrini (2000), Guillén postula que, se de um lado o estudo das
convencgOes pode trazer uma certa iluminagdo ou compreensdo dos processos criadores e
genéticos, de outro o estudo das influéncias pode contribuir para uma analise mais critica da
obra literaria. Assim, embora sejam as convencfes e tradicbes que mais facilmente
demonstram configuracdes sincrénicas e diacrbnicas da literatura, € o exame intenso das
influéncias — contatos entre autor e autor, entre obra e obra — que permite 0 acesso com maior
rigor ao processo complexo da criagdo literdria. Ainda segundo Nitrini (2000), Guillén
descorda que influéncias e paralelismos (quando uma influéncia conduz para a presenca em
uma determinada obra de elementos, de algum modo, comparaveis com outros encontrados
em outra obra) sdo indivisiveis. Para ele, estimulos genéticos — influéncias — fazem parte da
experiéncia psiquica do escritor, enquanto semelhancas textuais — paralelismos — existem na
literatura. Dai sua convicgdo de que “uma influéncia ndo precisa adotar a forma reconhecivel
de um paralelismo, assim como nem todo paralelismo procede de uma influéncia”
(GUILLEN, apud NITRINI, 2000, p. 137). Segundo ele, um estudo completo das influéncias
ha que percorrer duas fases muito diferentes: Primeiramente, se interpreta os fendmenos
genéticos, apurando se uma influéncia ocorre e avaliando a relevancia ou funcdo genética.
Depois, apoiando-se nessa interpretacdo, volta-se o olhar para o texto num estudo
comparativo, considerando o resultado objetivo que pode ter sido o produto da influéncia, e
definindo a fungé&o textual.

Embora considere a importancia dos estudos de Guillén, Nitrini (2000) aponta que
a operacionalidade de suas propostas € questionavel, uma vez serem tarefas praticamente
impossiveis verificar se uma influéncia realmente ocorreu e avaliar seu papel na génese de

uma obra.
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Apbs as consideracbes sobre Claudio Guillen, Sandra Nitrini (2000) aborda a
concepcao do quarto estudioso, destacado especialmente pela renovacdo que atribuiu ao
conceito de influéncia em seus escritos situados entre 1924 e 1927, o poeta francés Paul
Valéry. Segundo ela, na concepcdo valeryana, as influéncias, consideradas, até entdo, por
grande parte dos estudiosos, como dependéncia de um autor em relacdo a outro ou como
imitacdo, sdo, ao contrario, fonte de originalidade, isto é, a intrusdo do novo na criagéo.

Para Nitrini (2000), a definicdo de Valéry, embora significativa, ndo se apresenta
bem resolvida, conforme ele préprio deixa evidente em sua “Carta sobre Mallarmé”,
enderecada a Jean Royére. Lembra a idéia de que Mallarmé, famoso poeta simbolista,
“desenvolve em si algumas das qualidades dos poetas romanticos e de Baudelaire [de tal
forma que chega a elaborar ndo apenas uma poética especifica, como também uma doutrina
nova, colocando novos problemas] prodigiosamente estranhos aos proprios modos de sentir e
de pensar de seus pais e irmios em poesia” (VALERY 1960 apud NITRINI, 2000, p. 132).
Segundo Valéry,

N&o ha palavra que venha mais facilmente nem com mais freqiiéncia sob a pluma da
critica que a palavra influéncia e ndo ha de modo algum nocéo mais vaga entre as
vagas noc¢des que compdem o armamento ilusério da estética. Nada, entretanto, no
exame de nossas produces, que interesse mais filosoficamente o intelecto e deva
excita-lo mais a analise que esta modificacdo progressiva de um espirito pela obra de
um outro. Ocorre que a obra de um recebe no ser do outro um valor totalmente
singular, engendrando consequiéncias atuantes, impossiveis de serem previstas e,
com frequiéncia, impossiveis de serem desvendadas. Sabemos, por outro lado, que
esta atividade derivada é essencial & producdo em todos os géneros. (VALERY,
1960 apud NITRINI, 2000, p. 132)

Esta formulacdo de Paul Valéry sobre a problematica da influéncia funcionou
como uma espécie de prefacio a sua tese sobre Mallarmé, e serviu para que ele antecipasse
uma distingdo importante entre imitacdo e influéncia. Assim, na concepc¢do valeryana,
imitagdo constitui-se como uma acdo previsivel, enquanto a influéncia engendra
consequéncias atuantes impossiveis de serem previstas.

A sistematizacdo do pensamento formulado nos escritos de Paul Valéry permitiu a
localizagcdo de quatro categorias de influéncias: a influéncia recebida; a influéncia exercida
sobre a posteridade; a influéncia de um autor sobre si mesmo e a influéncia sobre reacdo ou
recusa da influéncia.

A primeira categoria — a influéncia recebida — chamada por Valéry de
“modificacdo progressiva de um espirito pela obra de um outro” (VALERY, 1960 apud

NITRINI, 2000, p. 133), consiste no ato misterioso de dois espiritos ou na divida de um autor
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para com outro. Através desta categoria, Nitrini (2000) constata que a problematica da
influéncia na concepcao valeryana detém-se no estudo de uma misteriosa afinidade espiritual
entre dois espiritos ou temperamentos, sendo essencial, nesta relacdo, o carater emocional, e
ndo somente intelectual. Estudar as influéncias, segundo este poeta francés, é, pois, pesquisar
as semelhancas escondidas entre duas visGes de mundo, recorrendo, para tanto, a psicologia.
De acordo com Nitrini (2000), ele chegou a essa conclusdo, lembrando o tempo em que
“sofreu o choque da obra de Mallarmé” — expressdo por ele empregada para transformacéo

que a leitura da obra de Mallarmé provocou nele:

Ainda na idade bastante tenra de vinte anos, € no ponto critico de uma estranha e
profunda transformacéo intelectual, sofri o choque da obra de Mallarmé; conheci a
surpresa, 0 instantaneo escandalo intimo, ndo s6 o fascinio como também a ruptura
dos liames com meus idolos desta idade. Senti-me tornar-me fanatico; experimentei
o progresso fulgurante de uma decisiva conquista espiritual. (VALERY, 1960 apud
NITRINI, 2000, p. 133)

Para Nitrini (2000), essa lembranca revela um trago paradoxal na concepgéo
valeryana de influéncia. Se de um lado, o choque recebido faz com que o autor influenciado
volte-se para a propria personalidade, possibilitando-o a originalidade, de outro, provoca nele,
imediatamente, uma ruptura de seus liames com outros idolos dos quais se nutrira até entéo,
levando-o a rejeitar influéncias anteriormente recebidas. Em outras palavras, o escritor se
libera de uma influéncia por meio de outra, e atinge sua identidade valendo-se de exemplos
dos outros, dos quais sente a necessidade de se distinguir de qualquer maneira, o tempo todo.
Por isso, 0 conceito de originalidade, nessa acepgdo, estd inevitavelmente atrelado aos
conceitos de influéncia e imitagao.

Na concepcdo de Paul Valéry, a influéncia recebida em nada minimiza a
originalidade. Ao contrario, aquela € uma das formas desta: “Dizemos que um autor € original
quando ignoramos transformacdes ocultas que modificaram os outros nele; queremos dizer
que a dependéncia daquilo que faz em relagdo aquilo que foi feito é excessivamente complexa
e irregular”. (VALERY, 1960 apud NITRINI, 2000, p. 134).

Assim, o que conta verdadeiramente como originalidade no ato da criagdo literaria
é o grau de assimilacdo, expresso por Valéry através da imagem do “ledo que é feito de
carneiro assimilado [:] Nada mais original, nada mais proprio do que se nutrir dos outros. Mas
é preciso digeri-los. O ledo é feito de carneiro assimilado” (VALERY, 1960 apud NITTRINI,
2000, p. 134). Nesta expressdo esta implicita a nocao de que originalidade pode confundir-se

com o ato de ingerir, digerir, ou “nutrir-se”.
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Podemos concluir dai, que o movimento antropofagico brasileiro — baseado no
manifesto antropofagico de Oswald de Andrade — foi uma manifestacdo artistica da década de
1920 que procurou basicamente a originalidade a partir da influéncia recebida, na medida em
que pregava a negacao a copia fiel da cultura estrangeira. Se a imitagdo era inevitavel, esta
deveria acontecer no nivel da degluticdo ou da antropofagia, assimilando-se apenas o que
poderia servir para a cultura local, e adaptando a influéncia a realidade brasileira.

Nitrini (2000) observa, entdo, que a originalidade na obra literaria é, no sentido
valeryano, um caso de assimilacdo ou, usando a expressdo do proprio Valéry, “caso de

estdmago”, ndo existindo no sentido absoluto de origem primeira:

Plagiario é aquele que digeriu mal a substancia dos outros: torna seus pedagos
reconheciveis. A originalidade, caso de estdbmago. N&o ha escritores originais, pois
aqueles que merecem este nome sdo desconhecidos; e mesmo irreconheciveis. Mas

existem aqueles que aparentam sé-lo. (VALERY, 1960 apud NITRINI, 2000,
p. 135)

Ainda sobre Paul Valéry, Nitrini (2000, p. 135) coloca que a idéia de
originalidade opde-se a de plégio, cujo sistema falho de digestdo deixa visiveis 0s pedacos
assimilados. Ao mesmo tempo, tal idéia estd aliada a de imitacdo no processo criador: “O
desejo de originalidade é o pai e todos os empréstimos, de todas as imitacdes” (VALERY,
1960 apud NITRINI, 2000, p. 135). No sentido valeryano, a originalidade esta também
associada a escolha feita pelo autor exposto a uma influéncia. Para que seja garantida a
originalidade, ndo é preciso que uma obra aja sobre um autor por todas as suas qualidades,
mas apenas por algumas. Téo pouco € necessario que seja atestada a qualidade da fonte. Ao
contrario, uma obra secundaria ou mesmo mediocre pode conduzir um escritor a sua
identidade. Foi o que ocorreu com o préprio Valéry, que — conforme lembra Sandra Nitrini
(2000, p. 136) — confessou ter, uma vez, reconhecido seu caminho, lendo o folhetinista
Adolphe Brisson.

O outro conceito-chave do método critico valeryano, trazido por Sandra Nitrini
(2000, p. 136), capaz de explicar o mecanismo psicoldgico da influéncia, € o orgulho, uma
espécie de descontentamento permanente consigo mesmo. Como exemplo disso, Valéry cita
Baudelaire, afirmando que “nos dominios da criacdo, que sdo também os dominios do
orgulho, a necessidade de se distinguir € indissociavel da prépria existéncia, [0 desejo de
Baudelaire era] ser um grande poeta, mas ndo ser nem Lamartine, nem Hugo, nem Musset”
(VALERY, 1960 apud NITRINI, 2000, p. 136). A originalidade de Baudelaire, na visdo

valeryana, de acordo com Nitrini (2000, p. 136), provém de sua nitida oposi¢do ao sistema
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romantico. Mas, ao recusar a influéncia, sofria-a de maneira oculta.

Finalizando seu estudo sobre a concepcao valeryana de influéncia, Nitrini (2000)
lembra que, apesar de todo acima exposto, Paul Valéry ndo reduz o fendbmeno da criacdo
artistica aos mecanismos de influéncia. Ao contrario, “a influéncia sob seus multiplos
aspectos é condicdo necessaria, mas ndo suficiente, para a criacdo” (NITRINI, 2000, p. 136).

Cabe lembrar aqui, saindo um pouco dos estudiosos arrolados por Sandra Nitrini
(2000), um ensaio breve, mas persuasivo, que expressa uma visao manifestadamente diversa
da influéncia — “Tradicdo e Talento individual” de T. S. Eliot — escrito ainda na primeira
metade do século passado. Em tal ensaio, este poeta, critico e dramaturgo inglés expde uma
ordem ideal dos monumentos da arte. Ordem, contudo, que sé “se modifica pelo aparecimento
de uma nova (realmente nova) obra [...]” (ELIOT, 1989, p. 39). Em outras palavras, as
relacbes e valores de cada obra com o todo sdo constantemente reajustadas & medida que o
surgimento de uma nova producéo vai provocando a alteracdo da ordem integral da arte. O
talento individual €, assim, a capacidade de reconstrucdo da tradicdo através da nova obra.
Instaura-se ai um paradoxo, pois “ndo apenas o0 melhor, mas também as passagens mais
individuais [da obra de um poeta] podem ser aquelas em que 0s poetas mortos, seus
ancestrais, revelam mais vigorosamente sua imortalidade”.(ELIOT, 1989, p. 38).

Nesse sentido,

Todo poeta [escritor], quando tem forca o bastante para ingressar no continuo da
literatura, altera o passado assim como se deixa determinar por ele; a influéncia tem
duas maos, e 0 génio € uma forga de resisténcia capaz de equilibrar, se nao
suplantar, o fluxo macigo das influéncias passadas. (NESTROVSKI, 1996, p. 102)

Sobre o conceito de originalidade, cabe ressaltar, ainda, duas comunicagdes
lembradas por Sandra Nitrini (2000) em seus estudos sobre influéncia: “Originalité” de
Odette de Mourgues e “L’originel et I’ original — Nuance linguistique, distance poétique”, de
Anna Balakian, apresentadas no IV Congresso da Associacdo Internacional de Literatura
Comparada, realizada em Friburgo, em 1964.

Odette de Mourgues (1964 apud NITRINI, 2000, p. 140), apoiando-se no
dicionario Littré, aborda os dois sentidos da palavra original: como originalidade absoluta,
isto é, criacdo a partir do nada, e como originalidade relativa, termo mais atual que comecgou a
ser empregado no seculo XVII.

Embora tenha vigorado no referido século, a originalidade no sentido relativo,
segundo Nitrini (2000, p. 140), ja no século anterior era validada pelos escritores, que a
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exprimiam servindo-se de um outro termo: simplicidade. Este termo significava,
principalmente, que o poeta deveria ser fiel a sua préopria natureza. A imitagdo constituia-se
como um principio artistico neste periodo, contudo, ndo se caracterizava como uma imitacédo
servil. Ao contrério, na criacdo de uma obra o escritor deviria assegurar sua individualidade,
impregnando-a através de uma marca pessoal.

A originalidade relativa apresenta duas caracteristicas muito importantes, de
acordo com Sandra Nitrini (2000). A primeira delas ligada a idéia de inspiracdo, em que 0
escritor no ato da criacdo literaria era tomado por poderes divinos e num impulso de
imaginacdo cristaliza e organiza um conjunto de palavras até entdo confusas e desordenadas.
A segunda caracteristica implica submissdo do escritor em relagdo a época e lugar nos quais
vive. Assim a marca pessoal na obra literaria esta relacionada a consciéncia afiada do escritor
sobre certos aspectos individuais de sua nacionalidade e de seu tempo.

A partir do Romantismo, o carater de individualidade do termo original foi
aumentando cada vez mais, a ponto de verificarmos nos séculos X1X e XX, conforme observa
Nitrini (2000), a tendéncia da “marca propria” como reflexo ndo somente do esforco criador
pessoal do escritor, mas de toda a sua personalidade individual. Buscando essa
individualidade incessantemente, o escritor se opde a sociedade de seu pais e de seu tempo.
Segundo Nitrini,

Isso ndo passa de uma ilusdo romantica, pois o escritor do século XIX ou XX sofre
as influéncias do meio e do tempo tanto quanto o do século XVI e XVII. Mas a
grande diferenca e também a causa de muita confusdo é que, no romantismo,
valoriza-se extremamente o termo “original”, certamente por causa do cultivo do
individuo. (NITRINI, 2000, p. 140)

Para Odette Mourgues (1964 apud NITRINI, 2000, p. 141), a concepcdo de
originalidade do século XVI é a mais adequada. A marca prépria, ou a originalidade em uma
obra literaria “ndo é outra coisa sendo o génio criador que levou um escritor a escolher um
assunto, modificar uma técnica etc., nas suas relacbes complicadas e variaveis com a tradicéo,
com as influéncias especificas que agiram sobre ele e com o gosto de sua época” (NITRINI,
2000, p. 141). Por isso, se devem considerar a relagdo entre o esfor¢o criador e o
condicionamento da eépoca — os dois elementos da originalidade relativa.

Segundo Nitrini (2000), enquanto Odette Mourgues trata do termo original sob
uma perspectiva historica, Anna Balakian aborda teoricamente o assunto e tenta uma
classificacdo. Seus estudos partem da duplicidade terminoldgica permitida pela lingua
francesa a palavra original, que pode significar origem (originel) ou novidade (original). No
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primeiro caso, o0 escritor original € um ser iluminado que abre caminho, e lanca problemas
sem dar respostas, podendo ganhar na historia literaria o lugar de precursor. J& no segundo
significado — o original como novidade — observa-se no escritor um espirito critico capaz de
entender e aperfeicoar o que outros ja criaram. Contraditoriamente, tal escritor se inspira na
convencao, buscando romper com ela. Nesses dois sentidos (original como origem e original
como novo), a originalidade deixa de ser aquele raio ou iluminacao pregada pelos romanticos
e passa a ser uma metamorfose, uma alquimia.

Pensando no segundo significado para o termo original (novo), Anna Balakian
(1964 apud NITRINI, 2000, p. 142) aponta quatro meios pelos quais ha a ruptura com a
convencdo, e, por conseguinte, a originalidade: o desvio; a reversibilidade; a satira da
convencao e o aperfeicoamento da técnica.

O desvio, também chamado de deformacdo da convengdo, por meio do qual um
escritor se inspira em fontes anteriores e as transforma através de uma deformacdo sutil das
convencdes, ocasiona o surgimento de uma orientacdo poeética totalmente nova. Esse desvio,
por vezes, € produzido por um espirito de combate a tradicdo, e leva a uma reversibilidade do
tema original. Alguns escritores modernos, por exemplo, tomam emprestados titulos classicos
para dizer justamente o contrério. Essa reversibilidade, contudo, ndo é capaz de produzir uma
nova convengdo, tdo pouco de produzir imitadores. A terceira forma de ruptura, a satira de
tema conhecido, € menos radical que a reversibilidade. Ela se inspira mais no clima social do
gue numa filosofia de revolta pessoal. Alguns escritores, por exemplo, tomam emprestados 0s
temas de outros textos, e através de um exagero grosseiro, criam um clima de uma nova época
e dao a impressdao de uma profunda originalidade. No quarto meio de ruptura com a
convencao, a originalidade provém da técnica. Através do tema mais banal, o escritor pode ser
extremamente original, trabalhando a lingua, a sonoridade, a forma, a estrutura etc.

Segundo Nitrini (2000), Anna Balakian defende a idéia de que o estudo das fontes
e influéncias deva avancar para uma perspectiva de analise textual, pois uma boa investigacédo
ndo deve se limitar & localizacdo das origens, “caindo numa erudicao estéril” (NITRINI, 2000,
p. 144). De nada serve encontrar uma fonte num determinado texto se néo se fizer, ao mesmo
tempo, uma andlise textual que permita compreender de que maneira se construiu sua
organizacao e qual o papel da fonte nesse texto.

Vale lembrar que da mesma idéia compartilham René Wellek e Austin Warren
(2002, p. 163), para os quais “a mais discreta forma de abordarmos a comparacao das varias
artes consiste, obviamente, naquela que se alicerce sobre uma andlise os proprios objetos da

arte [...]”. Neste sentido, Sandra Nitrini (2000) também se pronuncia:
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[...] durante muito tempo, em nome da assimilagdo, a fonte foi considerada uma
simples pista encontrada no texto. O investigador transformava-se em detetive e o
Unico interesse da investigacdo — transformada em inquérito policial — era o de
identificar, por baixo de véarias mascaras ou disfarces, um corpo estranho; o texto
que tinha sido utilizado para a elaborac¢do de um outro texto. Todavia, de nada serve
identificar uma fonte num determinado texto se ndo se fizer, a0 mesmo tempo, uma
andlise textual que permita compreender de que maneira se construiu a organizagao
do texto e a prdpria funcéo da “fonte” nesse texto. Em outras palavras: quanto mais
a analise textual é profunda mais a problematica das fontes devera chamar a atencéo
do investigador. (NITRINI, 2000, p. 145)

Pode-se observar que 0s estudiosos citados nos estudos de Sandra Nitrini (2000) —
Cionarescu, Owen Aldridge, Claudio Guillén e Paul Valéry — a partir de certas reflexdes,
propdem uma sistematizacdo para o conceito de influéncia, aliada tanto a imitacdo quanto a
originalidade. O estudioso norte americano, Harold Bloom, por sua vez, defensor do canone
universal, se propde a apresentar uma teoria da poesia, baseada na idéia da angustia da
influéncia. Em seu livro A angustia da influéncia, publicado originalmente em 1973 (The
Anxiety of Influence), Bloom (1991) defende a idéia de que a influéncia constitui mecanismo
indispensavel para se obter a originalidade atraves da riqueza da tradicdo literaria ocidental.
Aborda, pois, dois lados de uma mesma moeda, influéncia e originalidade, repensando-o0s no
contexto dos estudos literdrios. Sua teoria € marcada pela idéia de “morte do sujeito”. Traz,
tanto uma manifestacdo de resisténcia as novas postulacbes, como uma defesa as idéias
humanistas — ndo apenas o0 humanismo romantico, mas incluindo-o ao contexto das ciéncias
humanas — progressivamente descartadas nas teorias da época, e a idéia de autonomia do
estético em que o leitor é visto como um eu profundo e ndo apenas como uma pessoa a mais
na sociedade.

Trés conceitos sdo fundamentais para se entender a teoria de Bloom (1991):
poetas fortes, poetas fracos e desleitura. Para este critico norte americano, os poetas fortes sdo
aqueles que combatem seus precursores, também poetas fortes, até a morte. Em
contraposicdo, os poetas fracos sequer se aventuram no embate que se concretiza por meio da
desleitura de seus precursores. A desleitura, por sua vez, constitui um processo de reescrever e
revisar precursores, a partir do qual os poetas fortes criam, envolvendo varias modalidades de
apropriacdo, com o intuito de se circunscrever num espaco imaginativo proprio. Assim, a
criacdo estd diretamente relacionada & apropriacao, e por isso, “imensas angustias de débito”
(BLOOM, 1991) para o escritor forte. O ato de negar uma influéncia é também principio de
angustia.

Assim como Paul Valéry, Harold Bloom (1991) considera que a influéncia poética

ndo acarreta necessariamente a diminuicdo da originalidade. Tdo pouco, a originalidade
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equivale a qualidade. Segundo ele, as idéias e imagens que podem servir como fonte ndo sédo
atributos exclusivos da poesia, e mesmo 0s poetas fortes podem ficar sujeitos a outras
influéncias que ndo a poética. Segundo Nitrini (2000, p. 147) Nietzche e Freud, por exemplo,
constituem-se como influéncias primérias sobre a teoria de Harold Bloom, que, contudo, ndo
aceita algumas postulaces desses dois estudiosos: a idéia nietzscheniana sobre o papel
crucial da prioridade divisionaria para todo poeta forte, e a idéia otimista de Freud, segundo a
qual é possivel na criacdo de uma obra de arte chegar-se a uma substituicdo feliz, uma
segunda chance capaz de salvar o poeta forte da busca repetitiva por suas primeiras ligagoes.
Contrariamente a essas idéias, para Bloom (1991), os poetas fortes ndo se contentam com
qualquer substituicdo, por isso lutam somente pela primeira chance.

Pode-se afirmar, assim, que a base da teoria explicitada em A angustia da
influéncia recai sobre a tese de que a relacdo entre poetas fortes é conflituosa. Trava-se entre
poderosos opostos, um verdadeiro combate, num processo ininterrupto de desleitura, ou seja,
de correcdo criativa, materializado por meio de movimentos que visam a revisao das obras
desses poetas. Embora tais movimentos revisionarios sejam variados, o critico norte
americano enumera somente seis deles, por julgar suficiente para a compreensdo de como um
poeta forte se desvia de outro. Essas seis proposi¢des revisionarias constituem cada um dos
seis capitulos do referido livro e sdo nomeadas por termos classicos: Clinamen, Tessera,
Kenosis, Daemonizacao, Askesis e Apophrates.

No primeiro capitulo, Bloom (1991) se detém a explicitar o primeiro movimento
revisionario, o Clinamen. Conceito central para uma teoria da influéncia, diz respeito a
desleitura ou desapropriacdo propriamente dita. Consiste em um desvio que o jovem criador
executa ao ler o poema de seu precursor. Tal desvio equivale a uma leitura que busca a
correcdo do poema antecessor, sugerindo que este, até certo ponto, esteja sendo acurado. Ao
poeta forte, cabe, portanto, mové-lo a uma outra direcao.

A Tessera, apresentada no segundo capitulo, também chamada por Bloom (1991)
por “complementacdo antitética”, consiste em uma complementacdo que o poeta jovem
atribui ao poema de seu precursor, constituindo como antitese a este. Em outras palavras, 0s
poetas afebos preservam os termos do poema antecedente, porém alteram seu significado,
dando a impressdo de que seu precursor ndo foi longe o suficiente.

No terceiro capitulo, Bloom (1991) aborda o processo da Kenosis, movimento
revisiondrio caracterizado pela descontinuidade em relacdo ao precursor, acarretando no
poema novo uma espécie de esvaziamento positivo que o liberta do anterior, e possibilitando a

criacdo de um poema, cuja existéncia seria impossivel se 0 poeta novo repetisse a qualidade
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divina daquele que o antecedeu. Apesar dessa descontinuidade, tal poeta acaba, também por
isolar-se e, diante dessa postura, livra o seu precursor da transformacao em tabu.

O quarto movimento revisiondrio, explicitado no quarto capitulo, denominado
Daemonizagcdo ou Demonizacdo, trata-se da desleitura direcionada para o Contra-Sublime
personalizado, apontando sua reacdo a perfeicdo (Sublime) atingida pelo precursor. O poeta
posterior percebe que aquilo que supunha ser um poder no poema antecedente ndo pertence
exclusivamente a este, mas a uma gama de seres que estdo imediatamente além desse
precursor. A partir dai, o afebo realiza uma leitura completamente generalizada do poema
anterior, desprezando os aspectos peculiares ao trabalho daquele poeta antecessor.

O quinto capitulo € dedicado a0 movimento revisionario Askesis, o qual consiste
na auto purgacdo do poeta ascendente, que tem por finalidade imediata chegar a um estado de
isolamento. Nesse ato revisionario, o poeta forte tem consciéncia somente de si proprio e de
seu precursor, o qual precisa ser, afinal, destruido. Ocorre, assim, um combate entre 0 poeta
novo e seu precursor. Ha uma luta até a morte para que o primeiro possa realizar o desejo de
estar consigo e somente consigo.

O ultimo movimento revisionario, denominado Apophrades — apresentado por
Bloom (1991) no sexto capitulo — trata da volta dos poetas antecessores. A chave desse
movimento consiste no modo como os poetas fortes voltam. Se o retorno ocorrer de maneira
intacta, 0s poetas posteriores serdo lembrados no futuro como poetas fracos. Se, ao contrario,
0S poetas mortos voltarem no poema novo com as cores e as vozes dos poetas posteriores,
estes serdo considerados como poetas fortes, pois a persisténcia terd lhes garantido tal
qualificacgéo.

De acordo com Arthur Nestrovski (1996), Paul de Man — para quem a influéncia é
uma metafora que “dramatiza uma estrutura lingdistica numa narrativa diacrénica” (MAN
apud NESTROVSKI, 1996, p. 111) — ironicamente traduz os seis movimentos revisionarios
propostos por Bloom, em figuras de linguagem. Assim, Clinamen seria ironia; Tessera,
sinédoque; Kenosis, metonimia; Demonizacao, hipérbole; Askesis, metafora e Apophrades,
metalepse.

Uma vez expostos, de maneira sucinta, 0s seis movimentos revisionarios
propostos por Harold Bloom (1991), cabe tecermos algumas consideracdes acerca dos
comentarios de Sandra Nitrini (2000) sobre a pertinéncia de A angustia da Influéncia para os
estudos comparados a propdsito da influéncia. Segundo ela, embora seja opinido unanime o
carater polémico, instigante e ambicioso desse livro, tal obra se aproxima muito mais de um

ensaio ou mesmo de uma critica criativa, com discurso marcado pelo estilo metaforico, do que
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propriamente um livro de teorias. Esse paradigma é reforcado pelo proprio corpus que se
limita & poesia anglo-americana, pds-iluminista. Além disso, como lembra Arthur Nestrovski
(1991), nem mesmo Bloom, no ambito de seus livros, procurou aplicar 0s movimentos
revisionarios operacionalmente na leitura de poemas individuais ou no estudo de uma obra
poética completa.

Segundo Sandra Nitrini (2000), uma importante critica aos estudos de Harold
Bloom quanto a influéncia é a postulada por Claudio Guillén, para o qual os ensinamentos
desse critico norte americano pouco contribuem para o estudo comparativo da poesia. Para
esse estudioso comparatista 0 excesso de biografismo na teoria de Harold Bloom,
“psicologizou” a intertextualidade, limitando-a as relacbes psiquicas entre escritores,
constituindo, assim, um atraso no conceito de influéncia, na medida em que reabre o caminho
das ambiglidades e vai & contramdo do que se considera a direcdo mais adequada : da
influéncia & intertextualidade.

Para Nitrini (2000), embora haja realmente a auséncia de perspectivas de um
aproveitamento metodoldgico das teorias de Harold Bloom, especialmente no campo dos

estudos comparados, ndo se pode negar que ele

entra em cena, em plena década de 1970, com uma copiosa e densa reflexdo sobre a
complicada problematica da criacdo literaria [...], sua teoria literaria humanistica
serve de contraponto a despersonalizacdo do processo criador, tal como este é
postulado pela teoria da intertextualidade de Julia Kristeva. (NITRINI, 2000, p. 157)

2.1.2 Relagdes de influéncia diadica e triadica

Mesmo sendo considerada, especialmente no a@mbito dos estudos comparados,
como um retrocesso no estudo sobre influéncias, a teoria de Bloom continua a provocar
reflexdes e postulacdo de novas idéias quanto ao assunto. Humberto Eco, por exemplo, em
uma intervencdo no congresso Relaciones literarias entre Jorge Luis Borges y Umberto Eco —
realizado na Universidade de Castela-La Mancha em 1997 — argumentando sobre suas
angustias da influéncia de Borges em sua obra, indica que toda forma de influéncia pode
ocorrer através de dois tipos de relacdo: diadica ou triadica.

Na relagdo de influéncia diadica, considera-se dois autores envolvidos, podendo
ocorrer em duas situacdes diferente: de forma sincrénica em que os dois autores escrevem ou
escreveram no mesmo periodo, e de maneira anacrénica, considerando-se, nessa relagcdo, um
autor precedente e um autor novo. Nesse Ultimo caso — relagdo anacrénica — considera-se

apenas a influéncia do autor precursor sobre o autor novo.
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Quanto a relacéo triadica, observa-se no jogo das influéncias entre dois autores
um terceiro elemento, a cultura. Em outras palavras, cadeia de influéncias precedentes ou
universo da enciclopédia. Umberto Eco (2002, p. 114) defende a idéia de que esse terceiro

elemento deve ocupar o topo do triangulo das relagdes, propondo o seguinte esquema:

FIGURA 4: Relacado de Influéncia Triadica

W H = cadeta de influfncia precedentes / Cultura f
S TTiverso enciclopédico
- 4 \\
o Sy A = autor precedents
s Z : .
% - \\ B _ t
" ~ \x B = ALY 1100
Fonte: ECO, Humberto. Borges e a minha angustia da influéncia. In: . Sobre Literatura. Rio de Janeiro:

Record, 2003, p.114.

Para Eco (2003), na relacdo triadica, a influéncia pode ocorrer de diferentes
maneiras: “(1) B encontra alguma coisa na obra de A e ndo sabe que por tras existe X; (2) B
encontra alguma coisa na obra de A e através da obra de A remonta a X; (3) B refere-sea X e
somente depois percebe que X estd na obra de A” (ECO, 2003, p. 114).

Apesar de demonstrar na sua propria obra exemplos das trés maneiras de relacéo
triadica, Eco admite que a manifestacdo da influéncia pode nédo ser assim tdo simples como
aparenta o diagrama acima, especialmente quando se considera um quarto elemento neste

jogo: o Zeitgeist, por ele chamado de cadeia de influéncias reciprocas:

O diagrama, alias, ndo é assim tdo simples, pois além de A, B e da cadeia por vezes
milenar representada por X, ha também o Zeitgeist. O Zeitgeist ndo deve ser um
conceito metafisico ou meta-histérico, creio que possa ser resolvido em uma cadeia
de influéncias reciprocas, [...].(ECO, 2003, p. 115)

No jogo das influéncias reciprocas, esse Zeitgeist pode, extraordinariamente,
“trabalhar até mesmo na mente de uma crianca [que provavelmente nunca leu a obra de cujo
autor lhe atribuem influéncia], pode até fazer pensar em inversées da flecha do tempo [em que
0 precursor é que parece ter recebido influéncias do seu sucessor, o qual jamais conhecera].”
(ECO, 2003, p. 115).

Analisando a sua prépria obra em relacdo a influéncia recebida de Jorge Luis
Borges, Umberto Eco (2003) evidencia certas semelhancas e disparidades entre eles.

Quanto as diferencas, aponta principalmente: Enquanto a producdo de Borges

caracteriza-se pelo minimalismo (assim como Italo Calvino, chega rapidamente a conclusio



77

da historia) e pelo fascinio pelo neoclassico, Umberto Eco se autodenomina maximalista, um
autor de delongas, voltado para o neobarroco.

Quanto as semelhancas, séo elas que evidenciam mais fortemente a influéncia de
Borges na obra de Umberto Eco. Este reconhece ter herdado de Borges a nogdo de narracéo
como modelo de conhecimento, sendo “possivel fazer afirmacGes filosoficas, metafisicas,
contando uma parabola (ECO, 2003, p. 126). Também reconhece que assim como em Borges,
ha nele também um arquivista delirante, ou seja, um auto-apelo constante que o faz “reler
toda a enciclopédia a luz da suspeita e do contrafatual para buscar nas imagens a palavra
reveladora, para virar do avesso a situacdo para fazer a enciclopédia jogar contra ela mesma”.
(ECO, 2003, p. 126)

Por fim, Eco (2003) compreende que a complexidade do estudo das influéncias,
por vezes, tem provocado enormes equivocos, uma vez que se desconsidera que “ha temas
comuns a muitos autores, [pois], por assim dizer, eles [temas] vém diretamente da realidade”
(ECO, 2003, p.115). E por esse motivo que a intertextualidade pode ser vista como o meio
menos perigoso para se encontrar conexdes entre autores. “Nos jogos com a intertextualidade
e com as influéncias, é preciso [contudo] estar sempre atento para ndo escolher jamais a

solugdo mais ingénua.” (ECO, 2003, p.125).

2.2 Intertextualidade: Conceitos Fundamentais

Discutida a questdo dos estudos sobre a influéncia, € hora de adentrarmos na
teoria da intertextualidade. Para tanto, traremos, a seguir, alguns conceitos que consideramos
fundamentais para o seu entendimento. O primeiro deles, abordado como uma decorréncia
dos estudos de Mikhail Bakhtin, aponta como principio a concepg¢éo de Julia Kristeva (2005).
O segundo, sob a perspectiva da linguistica, trata da intertextualidade como um dos padrbes
de textualidade. O terceiro conceito refere-se aquele estudado no campo da narratologia, mais
especificamente na teoria de Gerard Genette, para o qual a intertextualidade é apenas uma das
cinco possibilidades de transtextualidade. Por fim, o quarto — ndo exatamente um conceito,
mas uma tendéncia — trata da ironia intertextual, marca da intertextualidade em muitos textos

literarios, especialmente nos contemporaneos.
2.2.1 Principios da Intertextualidade no ambito discursivo

No contraponto da teoria da influéncia proposta por Harold Bloom temos a
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intertextualidade concebida por Julia Kristeva no final década de 1960. Para Sandra Nitrini
(2000), tal teoria constitui uma renovacao nos estudos dos conceitos de fonte e influéncia.

Com base em uma perspectiva semidtica, a teoria da intertextualidade de Julia
Kristeva (2005) engloba as relagfes do texto com o sujeito, o inconsciente e a ideologia. Esse
conceito — trazido originalmente no livro Recherches pour une semanalyse: Essais de 1969 —
foi elaborado a partir dos estudos acerca das reflexdes e proposices de Mikhail Bakhtin,
apresentadas em La poétique de Dostoievski de 1929.

Assim, para que se possa compreender a teoria da intertextualidade proposta por
Julia Kristeva, é preciso, antes, conhecer alguns preceitos chave de Mikhail Bakhtin que
serviram de base para a formulacdo de tal teoria, a saber: “palavra literaria”; “dialogo” e
“ambivaléncia”.

Mikhail Bakhtin (2006), um dos primeiros formalistas russos que procuraram
substituir a segmentacdo estatica dos textos por um modelo segundo o qual a estrutura
literdria se elabora a partir de uma relacdo com outra, trouxe a concep¢do de “palavra
literdria”, entendida no campo de uma ciéncia da linguagem — chamada por ele de
Translinguistica — como “enunciado literario”. O termo “palavra” ao ser compreendido como
“enunciado” passa a ter um significado bem mais amplo, pois para ele, a unidade minima da
estrutura literaria — a “palavra literaria” — nao é estatica, ao contrario, ela engloba um didlogo
entre diversas escrituras (vozes): a do escritor, a do destinatario (ou personagem) e a do
contexto atual ou anterior. 1sso equivale a dizer que o texto se situa na historia e na sociedade.
Estas, por sua vez, constituem outros textos, os quais sdo lidos pelo escritor, que, ao
reescrevé-los, neles (na histéria e na sociedade) se inseri. Ha ai uma transformacdo do
diacrénico em sincronico, em que a histéria linear nada mais é do que uma abstracdo. E a
transgressdo dessa abstracdo que permite ao escritor tornar-se sujeito ativo na historia atraves
de sua escritura-leitura. Assim, a historia e a moral se escrevem e se léem na infra-estrutura
dos textos.

A logica da “palavra literaria” é diferente daquela proposta no discurso
codificado, pois para Bakhtin (2006) a palavra poética é plurivalente e plurideterminada, e s
se realiza plenamente as margens da cultura oficial. As raizes da logica da palavra literéria
estdo, por isso, no discurso carnavalesco, uma vez haver neste uma espécie de contestacdo
social e politica, provocada especialmente pela quebra das leis da linguagem censurada pela
gramética e pela seméntica.

O estatuto da palavra sé pode ser entendido por meio das articulagdes que ela,

enguanto complexo sémico, mantém com as outras expressdes ou frases do texto, bem como
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suas relacdes em niveis de articulacdo e sequiéncias maiores. Ha, por conseguinte, uma
concepcao espacial da linguagem, apontando para uma ldogica correlacional entre trés
dimensGes (trés elementos em dialogo): o sujeito da escritura, o destinatario e 0s textos
exteriores. Estes sdo responsaveis pela realizacdo das diferentes operacdes dos conjuntos
sémicos e das seqliéncias poéticas. Disso decorre que, segundo Bakhtin (apud KRISTEVA,
2005), o estatuto da palavra se define a partir de dois eixos fundamentais: eixo horizontal
(relacGes entre sujeito e destinatario) e eixo vertical (relacfes entre texto e contexto).

A definicdo pautada no eixo horizontal refere-se ao fato de que a palavra no texto
pertence simultaneamente ao sujeito da escritura e ao destinatario. Dai surge o conceito de
dialogismo. O didlogo, segundo Bakhtin (2006), constitui, conjuntamente, a linguagem
assumida como exercicio pelo individuo e uma escritura na qual se & o outro. Para ele, as
relagbes de significacdo e de logica s6 se tornam dialdgicas caso se tornem discurso e
obtenham um autor do enunciado, e a concepcao de escritura pauta-se, conseqlientemente, na
subjetividade e na comunicabilidade. Entram em jogo o dialogismo e a polifonia da

linguagem, analisados por Bakhtin, especialmente no universo do género romance.

O dialogismo e a polifonia estdo vinculados a natureza ampla e multifacetada do
universo romanesco, a0 Seu povoamento por um grande nimero de personagens, a
capacidade do romancista para recriar a riqueza dos seres e caracteres humanos
traduzida na multiplicidade de vozes da vida social, cultural e ideol6gica
representada. (BEZERRA, in BRAIT, 2006, p. 191-192)

Em contrapartida, o estatuto da palavra definido verticalmente, apdia-se no
terceiro elemento: os textos exteriores. Verifica-se, entdo, que a palavra no texto esta
orientada para o sentido diacrénico ou sincrénico da obra literaria. Surge dai, o outro conceito
de Mikhail Bakhtin fundamental para a construcdo da intertextualidade de Julia Kristeva, a
ambivaléncia. Esta implica a inser¢do da historia e da sociedade no texto e do texto na
historia. Para Bakhtin (2006), a escritura é, ao mesmo tempo, a leitura de um corpus anterior,
o texto, a absorcdo e a réplica a um outro texto.

Bakhtin estabelece, segundo Julia Kristeva (2005, p. 76-77), trés tipos de palavras
na narrativa (vale relembrar que o sentido de palavra aqui equivale a enunciado): palavra
direta, palavra objetal e palavra ambivalente.

A palavra direta exprime denotacdo, representando dentro de um contexto o
enunciado do autor como a Ultima instancia significativa do sujeito do discurso.

A palavra objetal é expressa também de forma denotativa, mas refere-se ao

discurso direto das personagens. Embora tenha uma significacdo objetiva direta, ndo se situa
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no mesmo nivel do discurso do autor. Ao contrario, distancia-se dele. O enunciado das
personagens, mesmo sem ter consciéncia, é subordinado ao enunciado do autor, que o utiliza
em seu texto sem introduzir-lhe nenhum significado novo.

A palavra ambivalente, diferentemente das duas anteriores, ndo é univoca. O autor
se serve da palavra de outro, injetando nela um novo significado e conservando o sentido que
o0 enunciado ja tinha. Este adquire, entéo, duas significacdes e torna-se ambivalente.

Ao estabelecer essa tipologia de enunciados, Bakhtin (2006) concebe que no
universo discursivo de um texto literdrio, o destinatario esta incluido também como discurso,
fundindo-se com outros discursos — 0s do texto propriamente dito — criados pelo escritor.

Desta forma,

0 eixo horizontal (sujeito-destinatéario) e o eixo vertical (texto-contexto) coincidem
para revelar um fato maior: a palavra literaria ndo é um ponto (um sentido fixo),
mas um cruzamento de superficies textuais, um dialogo de diversas escrituras: do
escritor, do destinatario (ou da personagem), do contexto cultural atual ou anterior.
(KRISTEVA, 2005, p. 66, grifos da autora).

Assim, a relagdo entre discursos é constitutiva de cada discurso, e, a0 mesmo
tempo, é condicdo de existéncia dos discursos. Para Bakhtin (2006, p. 300), “o falante
[locutor] ndo € um Ad&o Biblico”. Para ele, 0 objeto de um discurso, inevitavelmente, é o
ponto onde se encontram teorias, opinides, visdes de mundo e tendéncias vindas de outros
discursos.

Disso decorre que — na concepcdo bakhtiniana — os discursos ndo sdo auto-
suficientes nem indiferentes uns aos outros. Ao contrario, eles se refletem mutuamente, pois
h& uma dialética do discurso: De um lado, todo discurso esta repleto de ecos e lembrancas de
outros discursos, aos quais responde, refutando-os, completando-os, fundamentando-se neles,
supondo-os conhecidos. De outro, o proprio discurso se pde como um elo nessa cadeia verbal,
propondo sentidos, pedindo respostas. Nessa dinamicidade de inter-relacdes, o discurso
presente — impregnado pelas marcas sociais, culturais, politicas e ideologicas de sua origem,
de seu entorno e de seu porvir — é concebido por Bakhtin como uma rearticulacdo do passado
e, a0 mesmo tempo, como uma projecao do futuro. Nessa visdo bakhtiniana esta implicita a
noc¢ao de interdiscursividade.

E a partir de toda essa concepcdo bakhtiniana que Kristeva (2005) elabora seu
conceito para intertextualidade. Para ela, embora Bakhtin ndo distinga claramente aqueles
dois eixos — horizontal e vertical —, sua teoria contribui sobremaneira para uma importante

descoberta na area da teoria literaria:
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todo texto se constrdi como mosaico de citagdes, todo texto é absorcdo e
transformacéo de um outro texto. Em lugar da nogéo de intersubjetividade, instala-se
0 da intertextualidade e a linguagem poética lé-se, pelo menos, como dupla
(KRISTEVA, 2005, p. 68. grifo da autora).

A nocdo de “duplo” é, pois, fundamental para a concepgdo de intertextualidade
proposta por Kristeva (2005). A unidade minima da linguagem poética € sempre um duplo
que parte do dialogo e da ambivaléncia, relacGes caracteristicas de todo texto literario. Tais
relacBes estabelecem outras relacdes, também duplas, entre autor e leitor (escritor e
destinatério), entre texto e contexto (texto e outros textos).

Texto, para Julia Kristeva (2005), possui uma noc¢do bem ampla. Segundo ela,
todo “sistema de signos”, sejam obras literarias, linguagens orais ou sistemas simbélicos,
sociais ou inconscientes, € texto. Especificamente quanto ao texto literario, embora se
apoiando nos principios da elaboracéo teorica do linguista suico Ferdinand de Saussure, ela
propbe uma revisdo da concepcdo geral tida até entdo para a nogcdo de texto poético.
Apresenta, para tanto, uma abordagem “paragramatica” da linguagem literaria, defendendo
trés idéias: a linguagem poética € a Unica infinidade do codigo; o texto literario € um duplo:
escritura-leitura; o texto literario € uma rede de conexdes.

Quanto a primeira tese — a linguagem poética como infinidade do cédigo —,
Kristeva (2005) defende a idéia de que o texto literario se insere num conjunto de outros
textos. Ele é uma forma de escritura e réplica a outros escritos. Através de um modo particular
de escrever, o autor, lendo outras obras literarias anacronicas ou sincronicas, vive na historia e
escreve a sociedade no texto. Assim, deve-se levar em conta, no campo da ciéncia
paragramatica, a ambivaléncia da linguagem poética: didlogo de dois discursos.

E com base nesse fundamento que comeca a defesa da segunda tese apresentada
pela autora: o texto literario como a relagdo entre escritura e leitura. Para ela, os textos lidos
pelo escritor, ao entrarem na rede de sua escritura, sdo absorvidos automaticamente. Tal
absorcéo e efetuada segundo leis especificas ainda ndo descobertas pela ciéncia da linguagem,
contudo, é possivel afirmar que todos os textos do espaco lido pelo escritor sdo funcionais
dentro de sua escritura (texto). Kristeva (2005) reafirma esta idéia ao lembrar o significado do
verbo “ler” para os antigos. Ler significava, também: recolher, colher, espiar, reconhecer 0s
tracos, tomar ou roubar. Por isso, podemos inferir o sentido de ler como um ato, até certo
ponto agressivo, de expropriacdo do outro. Neste sentido, “ “Escrever’ seria 0 ‘ler’ convertido

em producdo, inddstria. Disso decorre que a linguagem poética, segundo Julia Kristeva (2005)
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surge como um dialogo de textos. Toda escritura orienta-se por dois atos: ato da reminiscéncia
e ato da somacdo. Pelo primeiro entende-se a evocacdo de uma outra escrita, quando um
escrito remete a outros escritos; e pelo segundo, a transformacdo dessa outra escritura
evocada, conferindo-a um novo modo de ser. Através desses dois atos, reminiscéncia e
somagcao, a escritura elabora sua propria significacdo. E dessa perspectiva, entdo, que surge
aquela terceira tese da autora: o texto literario € um sistema de conexdes multiplas.

Toda essa concepc¢do paragramatica da linguagem poética, implicada nas teses
apresentadas por Kristeva, deu origem a vérias elaboragdes do conceito de intertextualidade,
tanto no campo dos estudos literarios quanto no &mbito da poética literaria.

Roland Barthes, por exemplo, seguindo a mesma linha de pensamento sobre a

intertextualidade, esclarece:

Todo texto € um intertexto; outros textos estdo presentes nele, em niveis variaveis,
sob formas mais ou menos reconheciveis; os textos da cultura anterior e os da
cultura circundante, todo texto é um tecido novo de citaces acabadas. Passam no
texto, redistribuidos nele, pedacos de cdédigos, férmulas, modelos ritmicos,
fragmentos de linguagens sociais etc., pois, sempre ha linguagens antes do texto e ao
redor dele. A intertextualidade, condicdo de qualquer texto, qualquer que ele seja,
nédo se reduz evidentemente a um problema de fontes ou de influéncias; o intertexto
€ um campo geral de férmulas an6nimas, cuja origem é raramente localizavel, de

citagdes inconscientes ou automaticas feitas sem aspas. (BARTHES 1974 apud
KOCH, 2000, p. 46).

Na mesma linha de pensamento apresenta-se também o estudioso linglista José
Luiz Fiorin (2002), para o qual o intertexto é o conjunto de discursos a que um determinado
discurso remete, e no interior do qual ele ganha seu significado pleno. Segundo ele, essa
incorporacdo de um texto em outro pode ser polémica — quando propde uma oposi¢do ao
sentido do texto original — ou contratual — quando o reforca e o enaltece.

Para José Luiz Fiorin (2003), a intertextualidade pode ocorrer por meio de trés
processos: da citacdo, da alusdo ou da estilizacdo. A citacdo, segundo ele, pode manter ou
modificar o sentido do texto mencionado, contudo as idéias de outro texto aparecem de
maneira explicita nesse género. Na alusdo, ndo hd uma referéncia explicita ao texto original,
mas se reproduzem certas construcdes sintaticas, substituindo certas figuras por outras. Nesse
género, “todas [as figuras] mantém relac6es hiperonimicas com 0 mesmo hiperénimo ou sdo
figurativizacbes do mesmo tempo” (FIORIN, 2003, p. 31). Ja a estilizacdo é a reproducéo do
conjunto dos procedimentos de um determinado discurso ou estilo de outro autor, seja no
plano da expressdo, seja no plano do contetdo.

Alguns estudiosos, contudo, especialmente na area da literatura comparada,
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opdem-se a certos pensamentos formulados por Julia Kristeva sobre a intertextualidade. Por
isso, cabe voltarmos aqui aos estudos de Sandra Nitrini (2000), a qual lembra dois
comparatistas tradicionais opositores a idéia de Julia Kristeva com relacdo a intertextualidade
relacionada aos estudos da fonte e da influéncia.

Segundo Sandra Nitrini (2000), um deles é Laurent Jenny, que, preocupado em re-

elaborar o conceito de intertextualidade, contesta a seguinte afirmacéo de Kristeva:

O termo intertextualidade designa esta transposicdo de um ou varios sistemas de
signos num outro, mas ja que este termo foi freqiientemente entendido no sentido
banal de “critica das fontes” de um texto, preferimos o de “transposi¢do” que tem a
vantagem de precisar que a passagem de um sistema significante a um outro exige
uma nova articulacdo da tematica existencial, da posi¢do enunciativa ou denotativa.
(KRISTEVA, 1974 apud NITRINI, 2000, p. 163)

Segundo Sandra Nitrini (2000, p. 163), Laurent Jenny considera redutora a
interpretacédo de Julia Kristeva, para qual a intertextualidade, em seu sentido estrito, ndo tem
relagdo com a critica das “fontes”. Para ele, a intertextualidade ndo deve ser entendida como
uma adicao confusa e misteriosa de influéncias, mas como um trabalho de transformacéo e
assimilacdo de varios outros textos operados por um texto centralizador que mantém o
comando do sentido.

Cabe ressaltar que, de acordo com Sandra Nitrini (2000), Laurent Jenny reconhece
alguns pontos essenciais no estudo sobre a intertextualidade: Todo e qualquer texto literario
conta com a presenca de outros textos. Estes, ao serem assimilados, apresentam-se
modificados no novo texto, o qual possui um sentido unificador, ou seja, o intertexto absorve
uma multiplicidade de outros textos, mas fica unificado por um Unico sentido. Nessa
problematica intertextual, entram em jogo, pois, trés elementos — o texto que serviu de fonte,
o0 enunciado assimilado desse texto e o intertexto — e dois tipos de relacfes entre eles: Relacédo
entre o texto de origem e o enunciado dele retirado e modificado no novo texto, e relagcdo
entre esse enunciado e o intertexto. Isto implica dizer, segundo Nitrini (2000, p. 164), que a
analise de uma obra literaria deve buscar primeiramente avaliar as semelhancas que persistem
entre o enunciado transformador e o seu lugar de origem e, depois, ver de que modo o
intertexto absorveu o material do qual se apropriou.

Vale frisar, ainda, que, segundo Nitrini (2000), toda essa discussao trouxe a tona
um delicado problema de identificacdo para 0s estudos comparados: Em termos de
intertextualidade, a partir de que momento pode-se falar da presenca de um texto em outro?

Sandra Nitrini (2000), acolhendo a idéia de Laurent Jenny, observa que a
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intertextualidade s6 deve ser considerada quando se puder localizar num texto elementos
estruturados anteriormente a ele, em qualquer nivel de estruturacdo, mas que ndo seja uma

simples alusdo ou reminiscéncias.

Quaisquer que sejam os textos assimilados, o estatuto do discurso intertextual é
comparavel ao de um superdiscurso, uma vez que seus constituintes ndo sdo mais
palavras, mas fragmentos textuais, o ja-falado, o ja-organizado. O texto originério
esta virtualmente presente, portador de seu sentido sem que se tenha necessidade de
enuncia-lo. Isso confere ao intertexto uma riqueza, uma densidade excepcional. Por
outro lado, ainda segundo Laurent Jenny, o texto citado é desprovido de sua funcdo
denotativa. Atua exclusivamente na esfera da conotacdo. (NITRINI, 2000, p. 165)

O outro estudioso que, segundo Sandra Nitrini (2000), se revela contrario a idéia
de que o intertexto ndo tem nenhuma relagdo com a nocdo de fonte e influéncia é o
comparatista espanhol Claudio Guillén. Ele se opde tanto a concepcdo de Kristeva, quanto a
de Barthes. Embora considere evidente e obvia a idéia desse ultimo, segundo a qual as alusdes
de um texto a outro nem sempre sdo explicitas, Guillén, conforme lembra Nitrini (2000),
acredita que a intertextualidade limitada a essa concep¢do em nada acrescenta aos estudos das
fontes e influéncias. Ao contrario, para Guillén, “o carater vago e ilimitado de dados que
caracterizam os estudos de fontes e influéncias volta se a intertextualidade significa o
anonimato e a generalidade” (NITRINI, 2000, p. 166), e a ideia de intertextualidade nessa
concepgdo se reduz a uma teoria geral de signo, de texto, e ndo a um método para a
investigacao sobre as relagdes existentes entre diferentes obras.

Para Nitrini (2000, p. 166), ha nessas consideracdes de Guillén um grande
exagero. Ao se fixar no comentério de duas cita¢cBes pontuais de Julia Kristeva e Roland
Barthes, sem maiores explicagcbes para contextualiza-las, ele empobrece a teoria da
intertextualidade. Esta “ndo foi construida para resolver o método da literatura comparada,
mas, indiscutivelmente, a partir dela, decorreram novas elabora¢Ges” (NITRINI, 2000, p.
166).

Assim como Laurent Jenny, Nitrini (2000) defende a idéia de que a finalidade da
analise intertextual da obra literaria deve ser verificar de que maneira o intertexto absorveu o
material do qual se apropriou e ndo se limitar nas semelhancas entre o enunciado
transformador e o seu lugar de origem.

A intertextualidade implicita é tdo problematica e delicada quanto o conceito de
influéncia. Tanto esta, quanto aquela
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constituem conceitos que funcionam bem operacionalmente para se lidar com
manifestacdes explicitas, mas sua instrumentalizacdo para se analisarem ocorréncias
implicitas dificilmente apresenta resultados satisfatdrios, pois estas dependem muito
da erudicdo do leitor. (NITRINI, 2000, p. 167)

Para Nitrini (2000), tanto a influéncia quanto a intertextualidade lidam com
problemas relacionados a criagdo literaria. A diferenca entre um e outro conceito € que a
influéncia focaliza sua atencdo para o sujeito criador, enquanto a intertextualidade para os
objeto criado (o texto). A primeira situa-se num espago tedrico, onde o escritor se mantém e
garante a continuidade da literatura através de sua producdo, e no qual a idéia de modelo é
instrumentalizada. A segunda, em termos tedricos, esta situada no polo oposto, onde
prevalece a visdo desconstrutivista, cuja idéia principal estd na morte do sujeito, e a idéia de

modelo é derrubada.

2.2.2 A Intertextualidade como um dos padrdes de textualidade

No campo da Linguistica Textual, cabe lembrar uma importante definicdo para a
intertextualidade, concebida por Beaugrande & Dressler (1981) como um dos sete principios
constitutivos da textualidade.

Interessados em compreender como os textos funcionam na interagdo humana, e
comprometidos com o estudo sobre o uso da linguagem como uma atividade humana crucial,
esses estudiosos postulam que um texto s6 se configura como tal se apresentar: coesdo,
coeréncia, intencionalidade, aceitabilidade, informatividade, situacionalidade e
intertextualidade. Estes sete padrfes textuais sdo regulados, segundo Beaugrande & Dressler
(1981) por trés principios basicos: eficiéncia, eficacia e adequacéo.

Sem adentrarmos na concepcédo de todos os sete padrdes de textualidade, nem nas
especificidades daqueles principios basicos, tentaremos a seguir tracar uma definicdo para a
intertextualidade no sentido proposto por Beaugrande & Dressler.

Para eles, a intertextualidade deve ser entendida como concernente aos fatores que
fazem a producdo e a recepcdo de um texto depender do conhecimento de outros textos. Um
desses fatores € a diversidade de tipos textuais. Nesse sentido, a construgdo e a avaliacdo da
textualidade de um determinado texto se faz por meio das relagdes que se estabelecem entre
esse texto e outros do mesmo tipo (VAL, 1999).

Pode-se dizer que os modos de manifestacdo e processamento de outros principios

de textualidade, como a coesdo, a coeréncia, a intencionalidade e a informatividade costumam
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diferir conforme o género a que pertence o texto. Em outras palavras, os modos de
manifestacdo desses principios normalmente ndo sdo idénticos quando se trata de tipos ou
género de textos diferentes.

J& a intertextualidade se coloca como uma condicdo prévia na producdo e
recepgdo de determinados géneros textuais, como 0s resumos, as parafrases, as resenhas, as
criticas etc. Contudo, como fator decisivo no processamento de qualquer texto, a
intertextualidade ndo se restringe somente a esses géneros. Beaugrande & Dressler (1981)
entendem o ato de compreensdo e aceitacdo de uma ocorréncia lingiistica — texto — como um
processo de resolucdo de problemas (superagdo e integragdo de descontinuidades e
discrepancias). Tal processo envolve tanto os conhecimentos, crencas e agdes explicitos e
implicitos no material verbal, quanto a interpretacdo que o leitor faz desses elementos a partir
de seu préprio modelo prévio de mundo, de texto e de comunicagéo.

Para Engedore Villagca Koch (1997), o leitor sé interage com o texto, e lhe
estabelece total coeréncia se houver — além dos conhecimentos prévios de mundo, textual e
lingliistico — o conhecimento partilhado com o autor que produziu o enunciado verbal. Isso
significa que a intertextualidade s6 é percebida pelo leitor, se ele estiver suficientemente
conquistado o0 mesmo nivel de conhecimentos prévios dominados pelo autor do texto. Assim,
segundo Favaro & Koch (1985), o conceito de intertextualidade abrange as varias maneiras
pelas quais a producao e a recep¢do de determinado texto pressupde o conhecimento de outros
textos, ou seja, a intertextualidade “diz respeito aos fatores que tornam a utilizacdo de um
texto dependente de um ou mais textos previamente existentes” (FAVARO & KOCH, 1985,
p. 28). Nesse sentido, se consideramos que aqueles conhecimentos prévios sao interiorizados
pelo leitor a partir de outros textos com os quais ele interagiu anteriormente, compreendemaos,
entdo, que o processamento de um texto é basicamente o trabalho de relaciona-lo com outros
textos. Em outras palavras, € uma questao de intertextualidade.

Cabe aqui ressaltar que, embora a concepcao de intertextualidade proposta por
Beaugrande & Dressler (1981) constitua um conceito importante para a compreensdo do
processamento dos textos dentro de uma comunicacdo verbal, ela deixa escapar certos
aspectos da existéncia social dos discursos, especialmente no sentido proposto por Mikhail

Bakhtin, visto no topico anterior.

2.2.3 A Intertextualidade na narratologia

Yves Reuter (2002), estudioso da narratologia, aponta que a intertextualidade
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geralmente é definida da seguinte maneira:

toda narrativa se inscreve em uma cultura. Nesse tocante, ela ndo remete apenas as
realidades extralingliisticas do mundo, mas também a outros textos, escritos ou
orais, que a precedem ou acompanham e que ela retoma, imita, modifica... Este
fendmeno é geralmente chamado de intertextualidade. (REUTER, 2002, p. 167-168)

Enquanto a maioria dos estudiosos chama o fendBmeno acima de intertextualidade,
Gerard Genette, segundo Yves Reuter (2002, p. 169), chama-o — em seu livro Palimpsesto
(1982) — de Transtextualidade, especificando-o em cinco tipos de relagdes possiveis:
intertextualidade; paratextualidade; metatextualidade; hipertextualidade e arquitextualidade.

Como se V&, a intertextualidade, para Gerard Genette, € apenas uma das cinco
possibilidades de relagdes transtextuais. Ela se limita a “relagdo de co-presenca entre dois ou
varios textos que se concretiza, mais frequentemente, pela presenca efetiva de um texto em
outro” (GENETTE 1982 apud REUTER, 2002, p. 168), e pode ocorrer, na concepc¢ao
genetteana, a partir de trés formas: da citacdo, do plagio, ou da alusao.

Segundo Yves Reuter (2002), das trés formas possiveis de intertextualidade, a
citacdo é a mais explicita e mais literaria. J4 o plagio, embora ocorra de forma literal, ndo
explicita a relacdo intertextual. Essa ndo explicitacdo € observada também, ainda que em
menor grau, na outra forma de intertextualidade, a alusdo. Contudo, esta em relacédo ao plagio
é menos literal. A relacdo de intertextualidade, segundo Yves Reuter (2002), esta presente em
todos os textos. Descobrir através de qual forma — se citacdo, alusdo ou plagio — depende de
uma analise precisa sobre o tipo de empréstimo, a forma como o texto precedente foi
integrado, e os efeitos visados pelo autor ao estabelecer daquela determinada forma a relacédo
intertextual. Para Yves Reuter (2002), encontrar essa relacdo ndo ¢ tarefa facil, pois depende
de dois fatores: de uma marcacdo clara da relacdo intertextual feita pelo autor e de uma certa
erudicédo do leitor para inferir essa marcacao.

Essa importancia da cultura do leitor para a apreensdo dos empréstimos € valida
tanto para os escritos de séculos anteriores, cujo intertexto ndo nos é familiar, quanto
para 0s romances contemporaneos que certos autores (Eco, Perec...) se divertem em
‘rechear’ de referéncias mais ou menos acessiveis. (REUTER, 2002, p. 169)

A segunda possibilidade de relacdo transtextual, conforme postula Gerard
Genette, é a paratextualidade. Ela se refere as relacbes que o texto estabelece com outros
textos que de certa forma o sustentam, como por exemplo: o préprio livro nos seus aspectos

gréficos visuais (capa, sobrecapa, formato, lombada, titulo, epigrafe, prefacio etc), outros
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escritos anteriores ou simultaneos a composicdo do livro (notas, esbogos, manuscritos etc) e
todo tipo de comentarios aubiograficos ou ndo que o cercam. S&o esses componentes que, em
geral, determinam as escolhas do leitor (ler ou ndo ler a obra, que tipo de leitura mais
adequada, quais expectativas o livro permite etc) e influenciam no sentido a ser estabelecido
ao texto.

A terceira relacdo de transtextualidade, proposta por Gerard Genette (1982), diz
respeito a metatextualidade, definida como uma relacdo critica em forma de comentario
explicito ou implicito “que une um texto a outro do qual se fala” (GENETTE 1982 apud
REUTER, 2002, p. 171). A metatextualidade pode ocorrer, por exemplo, quando num
determinado texto € inserido um comentario critico — pontual ou ndo, visivel ou ndo — sobre
um ou varios outros escritos. Esse tipo de relacdo transtextual pode confundir-se com a
intertextualidade, na medida em que o comentario critico traz para o texto novo textos
precedentes. Pode também se confundir com a paratextualidade, uma vez ser frequente, na
quarta capa de um livro, comentarios criticos reproduzidos em geral para fins publicitarios,
sob a forma de citacdo.

Essa confuséo entre os tipos de relagdes transtextuais ocorre porque a fronteira
que separa cada um deles é ténue. Além disso, as cinco possibilidades de relacdes
transtextuais se articulam constantemente umas com as outras.

A quarta possibilidade de transtextualidade, segundo Gerard Genette (1982),
refere-se & hipertextualidade. Ela se define como “a relagdo que une um texto B a um texto A,
que lhe é anterior, e com o qual ele ndo se situa em uma relacdo de comentério, mas de
imitacdo ou de transformacao, para fins lddicos, satiricos ou sérios”. (REUTER, 2002, p.172).
A hipertextualidade ocorre nos textos chamados comumente de “textos de segundo grau”:
pastiches, parodias, transposicOes (atualizagdes ou novas versdes para textos classicos).

Por fim, de acordo com Yves Reuter (2002), a quinta forma de transtextualidade
possivel apresentada por Gerard Genette é a arquitextualidade, definida como a inscri¢édo de
um texto em um determinado género. Dos cinco tipos possiveis, ela € considerada a mais
abstrata, sendo fundamental tanto para a producdo quanto para a recepgdo do texto. E comum
o leitor ter predilecdo por esse ou por aquele género, com o qual tem mais familiaridade. Os
modos de leitura serdo variados conforme o género do texto, porque a arquitetura do texto —
seu género — dialoga com todo o escrito. Para Yves Reuter (2002, p. 174-175), embora a
nocgdo de género seja uma das mais Uteis e mais empregadas na critica literéria, € também uma
das mais dificeis de se definir, pois mistura critérios relacionados as formas, aos contelidos

tematicos e aos efeitos visados. Além disso, € uma das categorias historicamente mais



89

variaveis, enfrentando no curso da histéria varias mudancas de classificagdo. Ha casos,
inclusive, de debates entre criticos que defendem posicfes diferentes quanto ao género que
uma mesma obra pertence.

Vale lembrar que as cinco possibilidades de relagdo transtextual transcritas acima
se referem apenas a esfera literaria. Contudo, Yves Reuter (2002) acrescenta que no quadro
literdrio constantemente os textos se referem a outros discursos sociais — jornalisticos,

publicitarios, cientificos etc.

2.2.4 A lronia Intertextual

Segundo Umberto Eco (2003, p. 199), ha quatro caracteristicas consideraveis na
narrativa atual: a metanarratividade, o dialoguisno, o double coding e a ironia intertextual.
Para se entender esta Ultima, é preciso, a0 menos, uma rapida explanacdo sobre as trés
anteriores.

A metanarratividade se refere a “reflexdo que o texto faz sobre si mesmo e sobre a
prépria natureza, ou & intrusdo autoral que reflete sobre o que se esta contando e talvez
convide o leitor a compartilhar de suas reflexdes [...]” (Eco, 2003, p. 199). Esse tipo de
estratégia, segundo Umberto Eco, ndo € exclusividade dos textos contemporaneos, e esta
relacionada ao conceito de dialogismo.

Cabe lembrar aqui uma daquelas possibilidades de transtextualidade — ou como
preferimos chamar: possibilidades de intertextualidade — proposta por Gerard Genette: a
metatextualidade. H& uma linha ténue que difere a metatextualidade no sentido narratoldgico
da metanarratividade apresentada por Umberto Eco. Na primeira, o texto apresenta-se em
didlogo com outro texto (ou outros textos), sobre o qual reflete, critica, comenta etc. Ela ¢,
assim, uma das maneiras pela qual a transtextualidade (intertextualidade) se manifesta no
texto literdrio. Na segunda, por sua vez, o dialogo é feito no texto sobre o proprio texto, que
inevitavelmente vale-se de outros textos. Em outras palavras, o autor utiliza-se do texto para
refletir sobre o que ele proprio escreve no interior do mesmo texto. Por isso, a nogdo de
dialogismo apresenta-se intimamente relacionada com a nogdo de metanarratividade.

Para esclarecer essa questdo do dialogismo na literatura contemporanea, Umberto Eco
(2003) recorre ao que ele denomina dialoguismo artificial. Este é por ele definido como a
acdo de “colocar em cena um manuscrito sobre o qual a voz narradora reflete, tenta decifrar e
julgar no momento mesmo em que narra” (ECO, 2003, p. 200). Em sua natureza mais

evidente de citacionismo, empregado no sentido bakhtiniano, o dialoguismo, de acordo com
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Umberto Eco (2003), assim como a metanarratividade, ndo € propriedade exclusiva da
narrativa contemporanea. Ao contrario, diferentemente do que pregam alguns defensores da
teoria pés-moderna, o dialogismo (dialoguismo) “ndo é virtude nem vicio do [dito] pos-
moderno, ou ndo teria sido possivel a Bakhtin falar a seu respeito com tanta antecedéncia”.
(ECO, 2003, p. 200). Tratam-se, assim — o dialoguismo e a metanarratividade — de uma certa
forma de citacdo intertextual. Para Umberto Eco (2003), “o leitor que for incapaz de
reconhecer esta forma de citacdo intertextual é excluido da compreensdo do texto”. (ECO,
2003, p. 200).

O double coding trata-se, a principio, de expressao recuperada por Charles Jenks
sobre a arquitetura p6s-moderna. Para ele, “o edificio ou obra de arte pds-modernos dirigem-
se simultaneamente a um publico minoritario de elite, usando codigos ‘altos’, e a um publico
de massa, usando codigos populares”. (JENKS apud ECO, 2003, p. 200-201). O double
coding se refere na literatura, portanto, ao fato de numa mesma obra apresentarem-se 0
erudito e o popular, ou, ao fato de uma obra ser predominantemente erudita, e, ainda assim,
agradar a um publico popular.

Muitas obras literarias, por causa de uma grande redescoberta do enredo
romanesco, foram aceitas também por um grande publico que seria de supor repelisse
solugdes estilisticas de vanguarda, como o recurso ao mondlogo interior, 0 jogo
metanarrativo, a pluralidade de vozes que se encaixam no curso da narracdo, a desarticulacao
das sequéncias temporais, os saltos de registro estilistico, o intrincar-se de narracdes em
terceira ou em primeira pessoa e discurso indireto livre.

Para Umberto Eco (2003), ha na literatura atual essa capacidade de “propor contos
capazes de atrair um grande publico, mesmo que empreguem referéncias doutas e solucdes
estilisticas cultas, ou (nos casos mais felizes) [a capacidade de saber] fundir ambos os
componentes de modo ndo tradicional” (ECO, 2003, p. 202). Essa caracteristica acabou
provocando uma série de estudos sobre a questdo da qualidade dos best-sellers: best-seller € a
obra de vocacdo popular que faz uso de algumas estratégias cultas, ou, ao contrario, € uma
obra culta que por razdes misteriosas torna-se popular?

Umberto Eco (2003) entende que, independente da resolucdo para a incognita
acima, também o double coding na literatura ndo é uma condicdo apenas da atualidade. Ao
contrario, best-seller de qualidade é “um fenémeno velho como o mundo” (ECO, 2003, p.
202). Um exemplo disso é a Divina Comédia que, segundo a lenda, era cantada até mesmo
por um simples ferreiro, o qual por canta-la mal recebeu punicéo do proprio Dante Alighieri.

Também podem ser tomados como exemplos de best-seller as obras de Shakespeare, que,
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embora apresentassem sutilezas e reutilizacdo de textos classicos precedentes, eram lidas por

um grande publico popular. Assim, best-sellers sdo:

todas as grandes obras que chegaram a nés em multiplos manuscritos e edi¢es
impressas, na onda de um sucesso que ndo chegou apenas aos leitores de elite, da
Eneida a Orlando Furioso, de Dom Quixote a Pinéquio. Portanto ndo se trata de
fendmenos extraordindrios, mas costumeiros na historia da arte e da literatura,
embora a cada época possam ser explicadas de modos diversos. (ECO, 2003, p. 203)

A ironia intertextual relaciona-se com a metanarratividade, com o citacionismo e
com o double coding. Ela consiste em certos procedimentos irdnicos empregados pelo autor,
que, se referindo a outro (outros) texto (textos) de maneira implicita, brinca com os
conhecimentos prévios do leitor.

Como exemplo, Umberto Eco (2003) aponta uma experiéncia de escritura pessoal.
Ao iniciar seu romance O Nome da Rosa contando como 0 autor encontrara um antigo
manuscrito, traz, num s6 texto, a metanarratividade, o citacionismo (dialoguismo), o double
coding e a ironia intertextual.

O manuscrito exemplificado pressupe reflexdes metanarrativas no sentido de que
0 autor, valendo-se de outro texto — inventado —, dialoga com o seu proprio. Apresenta
dialoguismo, pois, ao citar um outro texto, dialoga com ele e com todo o discurso que ele
carrega. Traz o double coding na medida em que instiga o leitor a entrar em contato com
reflexdes doutas, entre um manuscrito antigo — embora inventado, com informac6es em uma
linguagem erudita — e um romance popular. O “leitor ‘popular’ ndo podera usufruir a narracdo
que se segue se ndo tiver aceitado este jogo de encaixe de fontes que confere a historia um
halo de ambigulidade, dado que a fonte [manuscrito] ndo se mostra segura.”. (ECO, 2003, p.
203). Quanto a ironia intertextual, ao iniciar a pagina que fala do manuscrito, Umberto Eco
(2003) apresenta o titulo “Naturalmente, um manuscrito”. Segundo ele, esse “naturalmente”
tem duas finalidades:

de um lado pretende sublinhar que se esta recorrendo a um topos literério e, de
outro, desnuda uma angustia da influéncia, dado que a remissdo pretende dirigir-se
(pelo menos para o leitor italiano) a Manzoni — que, justamente, fazia nascer seu
romance de um manuscrito setecentista. (ECO, 2003, p. 203).

Esse “naturalmente” é justamente o recurso empregado pelo autor para realcar a
ironia intertextual. Nem todos os leitores podem colher as varias espessuras irdnicas desse
termo empregado, e, assim, a leitura pode seguir diferentes caminhos.

De acordo com Umberto Eco (2003), aqueles que entendem a aluséo estabelecem
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uma relacao privilegiada com o texto, ao passo que aqueles que ndo conseguem perceber essa
ironia, seguem adiante com a leitura da mesma forma, mas dificilmente podem ter acesso ao
resto da historia sem perder muito de seu sabor. Sabem apenas que estdo lendo um
manuscrito, mas perdem a remissao e a afetuosa ironia.

Cabe lembrar que, de acordo com Umberto Eco (2003), hd uma diferenca entre
ironia e ironia intertextual.

A primeira é definida por Cherubin (1989) como sendo uma afirmacéo, que, na
verdade, deseja exprimir o oposto daquilo que afirma. O texto, assim, possibilita duas leituras
equivocadas néo pretendidas pelo seu produtor: Se o leitor ndo conseguir captar que se trata
de ironia, a mensagem muda de sentido, e ele, dependendo de seus conhecimento previos,
entendera como mentira a afirmacdo. De outro lado, se o leitor entender como ironia uma
afirmacdo que, na verdade, ndo foi produzida com intencdo irbnica, ele construira um texto
totalmente oposto aquele pretendido pelo autor. Para Umberto Eco, a ironia “consiste em
dizer, ndo o contrario do verdadeiro, mas o contrario daquilo que se presume que O
interlocutor acredita ser verdadeiro” (ECO, 2003, p. 217). Por isso, o texto irbnico s6 permite
uma leitura aceitavel. Se o leitor ndo conseguir perceber e entender a ironia no texto,
certamente fard uma leitura totalmente equivocada.

Ja a ironia intertextual, conforme Umberto Eco (2003), ao contrario da ironia, ndo
pretende ser, necessariamente, o contrario do que o destinatario entende como verdadeiro,

nem impossibilita a leitura, mesmo que o leitor ndo perceba a remissao.

[...] em termos de ironia intertextual, posso contar a histéria de um sésia sem que 0
destinatario perceba a remissdo ao topos barroco, e nem por isso o destinatario tera
desfrutado menos da histéria respeitabilissima e literal de um sésia. Em A ilha do
dia anterior ha alguns golpes de cena que sdo nitidamente dumasianos, e a citacdo é
por vezes literal, mas o leitor que ndo percebe a referéncia pode se deliciar, mesmo
que ingenuamente, com o golpe de cena. [...] [A ironia intertextual] ¢ como um
banquete em que sejam distribuidos no andar de baixo os restos da ceia posta no
andar de superior, mas ndo os restos da refeicdo, mas os da panela e bem postos eles
também e, como o leitor ingénuo acredita que a festa desenrola-se em um andar
apenas, ha de saborea-los pelo que valem ( e serdo, ao fim e ao cabo, saborosos e
abundantes), sem supor que alguém tenha recebido mais. (ECO, 2003, p. 217)

Resta-nos dizer que nem toda obra que apresenta citaces de textos alheios utiliza-
se de ironia intertextual. Ao contrario, conforme aponta Umberto Eco (2003), muitas sé
permitem uma leitura. E o caso, por exemplo, dos textos de T. S. Eliot, que ndo permitindo
leitores ingénuos, oferece uma série de notas explicativas. Para concretizar efetivamente a
leitura, o leitor de T. S. Eliot s6 tem uma possibilidade: entender a proposta do autor e

caminhar adiante no texto.
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Na ironia intertextual, ao contrario, entram em jogo sentidos plurinominais de um

texto, pressupondo a possibilidade de varios niveis de leitura, e tipos diferentes de leitores.

E inutil esconder que ndo o autor, mas o texto privilegia o leitor intertextual em
relagdo ao ingénuo. A ironia intertextual é um seletor “classista’. Pode haver uma
leitura esnobe da Biblia que se satisfaca com o sentido literal ou que, no maximo,
aprecie a beleza ritmica do texto hebraico ou da Vulgata (certamente fazendo
intervir no jogo o leitor estético), mas ndo pode haver uma leitura esnobe de um
texto que jogue com ironia intertextual que nele ignore o elemento dial6gico. (ECO,
2003, p. 212-213)

Assim, ao leitor intertextual uma tarefa se impde: amplitude de enciclopédia
textual. Essa amplitude proporciona duas vertentes distintas: Se de um lado, por vezes esse
conhecimento enciclopédico em excesso acarrete conclusdes precipitadas, conduzindo o leitor
a perceber dialogismos onde de fato ndo existem, de outro, é s6 por meio dele que se
conquista plenamente a ironia intertextual.

Por fim, cabe lembrar que a ironia intertextual, conforme aponta Umberto Eco
(2003), assim como as demais tendéncias aqui discutidas, ndo é uma particularidade exclusiva
das narrativas atuais. Ao contrario, embora haja uma recorréncia mais evidente desse

fendmeno hoje, podemos observa-la em obras classicas também.

2.3 Agquela Cancéo: doze Contos para 12 Musicas: Uma questdo de ironia intertextual?

Agora que percorremos pelo longo caminho em busca dos conceitos da
intertextualidade, e desembarcamos na ironia intertextual como uma das formas possiveis a
que se vale o autor para brincar com 0s mecanismos intertextuais, acreditamos poder avancar
no estudo sobre a relacdo intertextual presente na obra Aquela Cancéo: 12 Contos para 12
Musicas.

Para comecar, voltemos aquela interrogacdo: Aquela Cancdo: 12 Contos para 12
Musicas, uma questdo de intertextualidade?

Seja qual for a concepcédo — dentre todas aquelas aqui destacadas para o conceito
de intertextualidade — acreditamos que a resposta sera a propria frase na afirmativa. Se
tivéssemos que, obrigatoriamente, modificar algum vocabulo, cremos que a Unica
possibilidade seria pluralizar o ultimo termo da frase, pois a intertextualidade se mostra
evidente nas mais variadas acepgoes.

A comecar pela concepcao linglistica de que a intertextualidade é um dos

principios de textualidade, e, por isso, evidente em todo e qualquer texto, Obvia serd a
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afirmacéo de que todos os doze contos constroem-se em didlogo com outros textos, iniciando
pela cancao.

Parece-nos Obvia, ainda, a constatacdo de que no ambito discursivo, os contos
retomam as cangdes, reconstruindo seus discursos, constituindo-se como um mosaico de
citagcBes implicitas ou explicitas. Na obra aqui pesquisada, ha o dialogo entre discursos da
contemporaneidade com discursos de uma tradi¢cdo. No ato da criacdo literaria, os autores dos
doze contos do livro Aquela Cancdo: 12 Contos para 12 Musicas buscaram na cancéo,
representativa de determinados discursos do seculo passado, a sugestdo para a criagéo.

Para Arthur Nestrovski (2005), h4 uma naturalidade na relacdo intertextual

estabelecida entre o discurso das cangdes e 0s discursos dos respectivos contos. Para ele:

E um caso insdlito e maravilhoso: na nossa cultura, as cangdes tém um destino que
ultrapassa toda a urgéncia das contingéncias — ultrapassa, em tantos casos para
sempre, 0 momento especifico de sua criagdo —, sem perder jamais a contingéncia
dessa urgéncia, a0 mesmo tempo coletivos e intransferivelmente pessoal. [...] Na
musica popular, o0 que se escuta ndo é nada menos do que a nossa existéncia, para
ndo dizer nossa esséncia, com toda a devida dose de cautela no uso dessas palavras e
a incorrespondente dose de largueza na aceitagdo desse repertorio como
enciclopédia de modos da nossa civilizagdo. (NESTROVSKI, 2005)

De um lado, essa transformacao do discurso da tradicdo — as cangdes — pela nova
obra — 0s contos — constitui um resgate, como aponta T. S. Eliot (1989). De outro,
acompanhando o pensamento de Borges, “essa mudanca € mais propriamente uma criag&o,
uma invencdo de elementos novos que surpreendentemente passam a fazer parte do passado”
(NESTROVSKI, 1996, p. 105). E como se depois de termos lido os contos de Aquela cangéo 12
contos para 12 musicas (Publifolha, 2005), mudassemos nossa interpretacdo sobre as proprias
cangdes, como se a afirmacdo de que estas foram compostas a partir dos contos fosse tdo
verdadeira quanto a certeza de que eles € que foram criados a partir delas.

Arthur Nestrovski (1996, p.103) afirma que “a tradi¢do dé significado ao tempo, e
a construcdo de linhagens passadas faz parte, portanto, de uma tarefa de depuracdo ou
salvamento, eticamente imposta ao poeta moderno”. Sendo assim, ao criarem seus contos
inspirados em cangdes classicas da musica popular, os autores dos doze contos ddo, de certa
forma, um novo significado a essa tradi¢do cancioneira.

O préprio Arthur Nestrovski reconhece:

A essa altura, fica mesmo dificil saber quem acompanha quem, nesse contraponto de
literatura e masica. Nao s6 porque o acervo de letras da cancdo popular — a cancao
popular urbana, cujo modelo comeca a se fixar nas primeiras décadas do século 20 —
tem ligagBes caracteristicas com a poesia e a prosa modernas — a poesia € a prosa de
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livro, além da literatura oral -; mas porque a literatura responde a mausica,
incorporando o que pode, seja como assunto, seja como forma. (NESTROVSKI,
2005)

E nessa relacdo entre a criagdo literaria contemporéanea e a tradicdo cancioneira
brasileira que se mostra com maior evidéncia a relacdo intertextual no ambito discursivo. Ha
uma polifonia de vozes em cada uma das doze narrativas, trazendo, ndo apenas 0s discursos
reproduzidos nas doze cangfes, mas, discursos de outros textos pertencentes a enciclopédia
textual dos autores, reconheciveis a medida que se compartilha desse conhecimento
enciclopédico.

Cabe ressaltar que, conseqilientemente a essa caracteristica de dialogismo,
podemos observar, na obra Aquela Canc¢édo: 12 Contos para 12 Musicas, a dicotomia popular/
alta cultura, evidenciada através daquilo a que os adeptos da teoria do pds-moderno chamam
de double coding, em que o erudito e o popular se juntam para atrair a sociedade de consumo.

Ocorre que a ligacdo intertextual ndo acontece apenas entre os dois géneros
apresentados na obra, e nem apenas no ambito linglistico e discursivo.

A intertextualidade, especialmente na concep¢do narratoldgica proposta por
Gerard Genette, se apresenta na totalidade obra, comecando pela resenha nas abas, pelas
informacBes na capa e contra capa do livro, passando pelo CD encartado, pelas letras das
cangles trazidas na introducdo de cada conto, pela projecdo grafico-visual, até chegar nos
doze contos.

Ao trazer para a resenha do livro uma parafrase da cancdo Festa Imodesta, de
Caetano Veloso, Arthur Nestrovski explicita através de uma intertextualidade a prépria
intertextualidade caracteristica nas narrativas que apresenta.

Ao mesmo tempo, as informacgOes dessa resenha, bem como a capa, o CD
encartado, as paginas iniciais, além de toda a parte grafico-visual, apontam para um paratexto
no sentido genetteano, informando previamente o leitor sobre todo o conteudo da obra,
dialogando com esse préprio conteudo. Os contos estabelecem, assim, em dialogo com todas
as informagdes paratextuais, uma ligacdo direta com as cangoes.

O leitor, sendo explicitamente avisado dessa relacéo intertextual, entra na leitura
dos contos consciente da fonte utilizada como inspiracéo, e, dificilmente, consegue penetrar
numa leitura mais profunda sem relacionar a lembranca ou interpretacdo que fez da cangéo —
cantada ou grafada — com o entendimento proporcionado pela narrativa.

Mas essa prévia fornecida ao leitor pode constituir, na verdade, uma armadilha

para a compreensdao textual, na medida em que o conhecimento prévio dessa ligacdo
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intertextual pode acarretar conclusdes precipitadas, levando-o a perceber dialoguismos onde
de fato ndo ha.

Essa idéia nos faz pensar que os paratextos, de certa forma, direcionam a leitura
dos doze contos. Suponhamos que essas doze narrativas ndo se apresentassem na obra Aquela
Cancdo: 12 Contos para 12 Mdusicas. Que viessem, por exemplo, em antologias de seus
respectivos autores, nas quais ndo fossem oferecidas ao leitor todas as informacoes
paratextuais aqui destacadas. A leitura desses contos percorreria 0 mesmo caminho?
Acreditamos que ndo. Cada uma das doze narrativas, ao serem apresentadas na totalidade de
da obra, permanecem em constante dialogo com a paratextualidade.

Outras intertextualidades® no nivel narratolégico podem ser observadas no todo
da obra. A metatextualidade evidencia-se na prdpria resenha, se pensarmos que ela apresenta
um comentario explicativo sobre as doze narrativas, e que, portanto, se une a elas num
didlogo metatextual. Além disso, quando os doze autores pensam nas can¢des como fonte de
sugestdo, estao refletindo sobre todo o discurso nelas presente, e a0 mesmo tempo, refletindo
sobre sua prépria escrita no ato da criacdo literaria. Se pensarmos na metanarratividade no
sentido proposto por Umberto Eco (2003), podemos dizer que esses doze autores refletem
sobre seus textos, no ato mesmo da criagdo literaria, na mesma medida e no mesmo tempo em
que refletem sobre outros textos, em especial, as cancbes e todo o discurso da tradicdo
cancioneira nelas trazido.

A arquitextualidade — a nosso ver, evidente em todo e qualquer texto, uma vez
terem todos os textos uma funcdo social e, por isso, constituirem-se como géneros —
evidencia-se no dialogo estabelecido entre a propria arquitetura das doze narrativas — contos —
e tudo nelas escrito. Em outras palavras, o leitor dos doze contos — conhecedor da estrutura
desse género — se predispde a ler todo o discurso em conformidade com seus conhecimentos
prévios das possibilidades de estruturacdo de uma narrativa. No caso dos doze contos a serem
aqui analisados, ha algumas quebras de expectativas quanto ao dialogo arquitextual entre o
género proposto na obra a estruturacdo oferecida pelo autor. Por exemplo, o conto Vem, de
Eucanad Ferraz, que seria de se esperar dialogasse com todos os elementos e a estruturagéo
tradicional do género narrativo, e, ao contrario, apresenta-se como poema-conto.

Uma vez evidenciada toda essa intertextualidade em Aquela Cangédo: 12 Contos

para 12 Mdsicas, um outro questionamento se apresenta.

24 Estamos nos valendo da intertextualidade no sentido de transtextualidade proposto por Gerard Genette — que
engloba todos os niveis de relagdes transtextuais, desde a referéncia explicita a outros textos (intertextualidade
no sentido genetteano: citacdo, plagio ou alusdo) até as outras formas como a paratextualidade, a
metatextualidade, a arquitextualidade e a hipertextualidade.
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Sabemos que a ironia intertextual € a maneira pela qual o autor brinca com os
mecanismos da intertextualidade, constituindo-se, segundo Umberto Eco (2003), como uma
das tendéncias remotas na literatura, mas com maior evidéncia na contemporaneidade. Entéo,
seria coerente supor que 0s mecanismos intertextuais se apresentam ironicamente na obra
Aquela Cancdo: 12 Contos para 12 Musicas. Na verdade, acreditamos que seria prudente
perguntar: Ocorre nela ironia intertextual?

Se pensarmos na totalidade da obra, podemos, precipitadamente, responder nao.
Afinal, assim como as notas de T. S. Eliot possibilitam ao seu texto, conforme Umberto Eco
(2003), apenas um nivel de leitura, também o livro editado por Arthur Nestrovski, com todas
as informacdes prévias apresentadas nos paratextos, aparentemente, conduzem o leitor a
perceber 0s reais jogos intertextuais presentes na obra. E, uma vez percebidos esses jogos, ele
facilmente prossegue a leitura dos contos, colhendo neles as relagdes intertextuais.

Ocorre que 0 processo ndo é tdo simples assim.

Conforme Arthur Nestrovski (1996), a partir do Romantismo, ha uma evidéncia
de que a linguagem comeca a refletir sobre si, buscando, ao mesmo tempo, ir além de si
mesma, procurando se confundir com as coisas. Tanto na musica, quanto na literatura,
nenhuma palavra ou som é desprovido de significado. De |4 para ca, essa caracteristica

metatextual faz da ironia a marca da modernidade.

A ironia esta na raiz de todo o periodo moderno. Acima das diferencas entre os
muitos periodos que marcam a historia da consciéncia a partir de Kant, esse gesto de
suspensao e autocancelamento da linguagem se repete, na literatura como na mdsica,
com a forca de uma obrigatoriedade, como se ndo fosse mais possivel imaginar
outro modo de expressao. Na medida em que a ironia é uma qualidade de toda
linguagem, quando se vé como tal, um perpétuo deslocamento que define a prépria
linguagem da arte, pode-se dizer que a literatura — toda literatura — € ironia.
(NESTROVSKI, 1996)

Se literatura é realmente ironia, e se a linguagem é sempre carregada de multiplos
significados, ndo seria prudente desconfiarmos de todas as informagdes paratextuais do livro
aqui pesquisado?

Sabemos que, conforme lembra Umberto Eco (2003), ironia e ironia intertextual
ndo apresentam o mesmo significado. E, concordando que a linguagem, em sua natureza
moderna, é predominantemente irbnica, e que a literatura carrega em si 0 dom de ser ironia,
poderiamos, entdo, supor que o0s textos paratextuais da obra aqui estudada podem apresentar
ironia, sem, contudo, configurarem-se como ironia intertextual.

Mas, acreditar que Aquela Cancgdo: 12 Contos para 12 Mdusicas ndo apresenta
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ironia intertextual seria impossibilitar os varios niveis de leitura possiveis na obra. Seria, a
nosso ver, determinar ao leitor que, obrigatoriamente, enxergasse em todos 0s contos sua
ligacdo com as cancles, pois, sem essa Vvisdo, ele ndo poderia prosseguir na leitura.
Acreditamos que isso ndo acontece. O leitor de Aquela Cancdo: 12 Contos para 12 Musicas
pode, desconhecendo a relagéo intertextual, seguir por outro caminho na leitura dos contos.
Sera outro caminho, mas ndo deixard de ser um caminho possivel de leitura. Ele pode, ainda,
aceitar cegamente a relacdo intertextual pré-informada, e, entdo, ir estabelecendo ligacdes
entre um e outro texto, onde de fato ndo existem. Mesmo, assim, estard caminhando pela
leitura. Por um outro caminho. Mas, de novo, um caminho possivel de leitura.

Alguém poderia pensar que estamos querendo dizer que Arthur Nestrovski (2005)
ironicamente brinca com o leitor, pois na verdade os contos ndo estabelecem relacdo
intertextual com as cangdes. Nao é bem assim. Alias, ndo é nada disso. As cangdes, como ja
afirmamos no decorrer deste trabalho, estdo de fato presentes nos contos, os quais, de uma
forma ou de outra, dialogam com elas.

Acreditamos que a ironia pode estar, ndo na afirmacdo de que ocorre
intertextualidade entre os dois géneros apresentados em Aquela Cangéo: 12 Contos para 12
Musicas, mas em como essa ligacdo se processa no interior dos contos, e em que medida essa
relacdo joga com os conhecimentos prévios do leitor. Em outras palavras, a totalidade da obra
pode ndo apresentar ironia, e, contudo, a ironia intertextual pode estar ali, presente nos contos
e nas relagBes que eles estabelecem com as canc¢des, com os demais textos da enciclopédia
dos autores, com a totalidade da obra.

Assim, para compreendermos melhor essa relacdo intertextual, principalmente a
ligacdo do conto com sua respectiva cancdo, propomos, no capitulo a seguir, analise das
narrativas de Aquela Cang&o: 12 Contos para 12 Mdsicas, com destaque para 0s contos: “E
doce morrer no mar”, de José Eduardo Agualusa, “A Gltima cartada”, de Livia Garcia-Roza,

“Vem”, de Eucanad Ferraz e “Ciranda”, de Paulo Rodrigues.



3 ENTRE CONTOS E CANCOES: ]
A INTERTEXTUALIDADE NA CRIACAO LITERARIA

A coisa mais importante € que os livros falam entre si.
Umberto Eco
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Tentaremos neste capitulo, respaldados pelos pressupostos teoéricos discutidos
anteriormente, especialmente pela teoria da intertextualidade, analisar a presenca da cangéo
nas narrativas de Aquela Cangdo: 12 Contos para 12 Mdsicas, verificando as possiveis
ligacOes intertextuais.

Nosso foco neste momento serdo 0s proprios contos. Por isso, antes de
adentrarmos na analise, acreditamos que se faz necessaria uma abordagem sobre as
caracteristicas do conto, com destaque para 0 conto brasileiro contemporaneo. Tais
caracteristicas perpassam, de uma maneira ou de outra, pelas doze narrativas a serem aqui

analisadas, contribuindo, assim, para a compreensdo dos jogos intertextuais.

3.1 O Conto: um género especial

Acreditamos ndo ser possivel abordar a questdio do conto brasileiro
contemporaneo sem tecer comentarios importantes sobre esse género.
Primeiramente, importa sabermos que o conto originou-se da tradi¢do oral, e que,

por isso, apresenta uma forte ligacdo com o relato no decorrer da historia da humanidade.

O relato comega com a propria histdria da humanidade; ndo ha nem houve jamais,
em parte alguma, povos sem relatos; todas as classes, todos os grupos humanos tém
0s seus relatos, que freqiientemente sdo saboreados em comum por homens de
cultura diversa e, inclusive, oposta: o relato zomba da boa e da ma literatura:
internacional, transitério, transcultural, o relato esta ai, como a vida. (BARTHES,
1997, p. 65, tradugdo nossa)

Conforme a teoria bakhtiniana de género, o conto nasce da esfera de circulacéo
literaria. E de tipo narrativo, pois apresenta, normalmente, os elementos da narrativa:
narrador, tempo, espaco, personagem e acdo. Em geral, a trama tende a se apresentar de forma
linear e objetiva. Essas caracteristicas, porém, nem sempre sdo recorrentes na literatura
contemporanea.

O conto, assim como a novela e o romance, constitui-se como uma manifestacéo
ficcional em prosa. Entende-se por ficcdo — vocabulo, segundo Antdnio Geraldo da Cunha

(2001), originado do latim fictionem, cognato do verbo fingere, que em portugués significa
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fingir — fingimento, invencédo, simulacdo e imaginagdo. Assim, ao afirmarmos que o conto é
uma narrativa de ficcdo, dizemos que ele se constitui como uma historia ficticia ou simulada,
nascida da imaginacao.

A forma definitiva do género estabeleceu-se a partir de 1812, na Alemanha,
quando os irmé&os Jacob e Wilhelm Grimn publicaram Contos para Criancas e Familias.

Geralmente, se define o conto como a narrativa que simula — através de um
momento singular, um episddio, fragrante ou instantaneo — uma determinada amostra da vida
real. Constitui-se, assim, como uma historia curta, simples, com economia de meios,
concentracdo da agéo, do tempo e do espaco.

Sua definicdo é comumente relacionada ao género romance. Segundo Carlos Reis
(2002),

Constituindo, tal como o romance, a novela ou a epopéia, um género do modo
narrativo, o conto é normalmente definido e analisado em conexdo com aqueles
géneros narrativos e em particular com o romance. Deste modo, ndo é raro centrar
uma reflexdo sobre o conto predominantemente na sua configuracdo material de
relato pouco extenso, atitude inspirada na aludida relagdo com a dimenséo
normalmente muito mais ampla do romance. (REIS, 2002, p. 78)

A extensdo da narrativa € fator determinante para a classificacdo do género conto.
Em alguns paises, como a Francga, por exemplo, esta questdo de limite é tdo levada a sério a
ponto de, conforme observa Julio Cortazar (1999) “passar a receber, quando passa de vinte
paginas, o nome de nouvelle, género equilibrado entre o conto e o romance propriamente
dito.” E bom frisar que essa quest&o da extensdo do género é, contudo, por vezes transgredida,
havendo contos longos e romances curtos.

Para Carlos Reis (2002), “a extensdo do conto tem que ver também com suas
origens socioculturais e com as circunstancias pragmaticas que envolvem a sua comunicacgao
narrativa” (REIS, 2002, p. 79). Isto implica dizer que sua origem € anterior ao advento da
escrita. Seu nascimento estd intimamente ligado & tradi¢do cultural da oralidade, em que
aglutinagcBes comunitarias eram feitas para que membros da comunidade relatassem feitos e
contassem historias. Esses relatos tinham que ser contados de uma maneira que empolgasse 0
ouvinte, dai seu elemento caracteristico, a intriga. A duracdo desses relatos ndo poderia
ultrapassar o limite da reunido comunitaria. Em geral, esses contos tinham teor moralizante,
como as fabulas e os contos de fadas.

O conto é, assim, uma narrativa que, por natureza, tem o poder de fascinacdo, de

prender a atencdo do leitor, ou ouvinte. Este poder de fascinacdo é facilmente observado
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desde as narrativas classicas do género. Mil e Uma Noites - obra classica da literatura arabe do
século X, em que Sheherazade, contando historias, vai adiando a morte e prolongando a vida -
e Decameron, de Boccaccio - em que um grupo de jovens, refugiando-se de Florenca, conta
em cada noite uma histéria diferente e empolgante, sdo exemplos do referido poder de
encantamento do conto.

Contudo, embora o conto tenha essa caracteristica comprovadamente eficaz, é,
comumente, subalternizado em relacdo ao género romance. Tal subalternizacdo reflete-se até
mesmo na vendagem. Poucos editores no Brasil tém a coragem de investir em contos, porque
0 retorno em termos lucrativos dificilmente ultrapassa as expectativas de tiragem de um
romance. O livro que aqui pesquisamos, segundo Arthur Nestrovski, seu editor, € uma

antologia de contos que, mesmo tendo uma boa aceitacdo pelo publico, reflete esta realidade:

Foi um livro que foi bem [aceito] para os padrdes de literatura de alto repertério
no Brasil. Isso significa que ele deve ter vendido uns trés mil e quinhentos
exemplares, o que, por incrivel que pareca, é um resultado muito bom para o Brasil,
por ser um livro de contos, que tradicionalmente ndo é um género que vende muito,
com autores, alguns bastante conhecidos, mas de qualquer maneira, de um publico
de leitores de literatura, que é um publico seleto. (NESTROVSKI, 2007)*

Segundo Carlos Reis (2002, p. 79), tal subalternizacdo, em relacdo ao romance,
pode ser consequiéncia daquela origem sociocultural do conto. Enquanto este se origina da
oralidade, sem compromisso com padrbes pré-estabelecidos pela técnica do escrito, o
romance nasce com o surgimento do sistema da escrita, exigindo assim, aparentemente, maior
técnica, e — como consequéncia — destinado a um publico de suposta superioridade intelectual.

Alguns tedricos, contudo, ao estudarem as caracteristicas da narrativa breve, saem
em defesa do conto. Vale apontarmos, aqui, pelo menos dois: Cortazar e Mario de Andrade.

Cortazar (1999) faz duas comparacgdes do conto em relacdo ao romance. Primeiro
compara o conto a uma fotografia, e o romance a um filme. Enquanto a fotografia, com seu
poder de condensagdo, em apenas uma imagem revela um mundo de coisas e acontecimentos,
o filme, com vérias cenas, limita-se ao encenado. A lacuna entre a fotografia e 0 seu
observador pode ser completada por um numero infinito de inferéncias e lembrancas,
enquanto o expectador de um filme se vé condicionado apenas as cenas apresentadas. Da
mesma forma, o conto, para Cortazar (1999), diz muito mais com menos palavras, na medida
em que suas entrelinhas permitem uma gama de possibilidades de inferéncias, do que o

romance que com toda a sua extenséo.

% Entrevista em apéndice
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A segunda comparacdo feita por Cortazar (1999) refere-se ao boxe. Para ele,
enguanto o romance acumula progressivamente seus efeitos no leitor, um bom conto &
incisivo, mordaz desde as primeiras frases. Este fato implica numa caracterizacdo do conto,
observada por Julio Cortazar (1999). Segundo ele, justamente porque esse género é
milimetricamente elaborado desde as primeiras palavras, a introdugdo condiciona o desfecho.
Assim, o leitor de um conto pode inferir que o final sera sempre uma retomada do inicio, o
que ndo é possivel observar no romance.

Ja Mério de Andrade, contrariando a idéia de limite de extensdo desse género,
justamente porque defendia a liberdade de linguagem preconizada pelos modernistas, diz que
conto deve ser tudo aquilo que o autor quiser chamar de conto.

No século XIX, ao comentar criticamente um livro de historias curtas de
Nathanael Hawthorne, o norte-americano Edgar Allan Poe teceu o que se considera, hoje, a
primeira teoria do conto. Para ele, os ingredientes basicos do género sdo a intensidade, que
resulta de um bom dominio do autor quanto a brevidade, e a unidade do enredo. Essa
intensidade busca um efeito Gnico para ser bem aceito pelas massas. Edgar Allan Poe é
considerado o precursor do conto policial e do conto de terror.

Assim, a intensidade e a tensdo surgem a partir de um tema. Segundo Nadia
Gotlib (2006), Ernest Hemingway — assim como Edgar Allan Poe, Guy de Maupassant, Ernest
Hemingway e Katherine Mansfield, entre outros - € um exemplo de contista que vai direto ao
assunto, apresentando automaticamente a tensao.

Pode-se dizer que a base da teoria do conto se sustenta nos contos maravilhosos
da tradicdo oral e no conto popular.

WIadimir Propp (1984), que desenvolveu em 1928, um estudo a partir dos contos
maravilhosos da Russia, identificou neste género trinta e uma acbes de personagens com
significacdo para o desenvolvimento da intriga. Essas agOes foram chamadas por ele de
funcdes. Ele reconheceu como nucleo narrativo basico do conto a jornada do heroi em busca
da reparacdo de um dano (coletivo ou individual) causado por um agressor.

Ja Luis Camara Cascudo (2006), considerando o conto popular, afirma que esse
género revela informacdes historicas, etnogréficas, socioldgicas, juridicas e sociais. Para ele,
0 conto popular ¢ um documento vivo, que denuncia costumes, desnuda mentalidades, id€ias,
decis@es e julgamentos.

Ao longo do tempo, compreende-se que 0 conto assumiu mdaltiplas facetas,
reconhecidas por diferentes tipologias. Dentre as classificacfes possiveis, temos: conto

policial, de mistério, de suspense, de ficcdo cientifica, conto rural (referente a geracéo
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modernista), psicologico, alegorico (encaixando-se na literatura do absurdo), picaresco, de
costume. Vale ressaltar que no conto psicologico ha a presenca de mondlogo interior, ou de
solilbéquio, e que o autor revela uma preocupacdo insistente com a personagem e sua posicao
diante do mundo. Além desses tipos, ha também os contos que contam com a presenca do
realismo fantastico, além do conto de atmosfera. Neste, a personagem é disposta numa
determinada situacdo cotidiana, em que se prepara para um incidente ou um evento
pressentido. Apds o acontecimento desse evento ou incidente pressentido, a personagem se
ilumina e o desfecho apresenta a situacéo posterior.

Os varios tipos de contos apresentam aspectos em comum.

Ricardo Piglia (1999) aponta como caracteristica do conto o0 modo eliptico e
fragmentario como a histdria € narrada. Para ele, alias, o conto, na verdade, conta sempre duas
historias, uma visivel e outra secreta. A secreta seria, assim, aquela lacuna entre a fotografia e
0 seu observador a que se refere Cortazar.

Segundo Massaud Moises (1979), o conto trabalha sobre um espaco restrito, um
curto lapso de tempo e absoluta objetividade. Por isso, vai diretamente ao assunto, sem deter-
se em pormenores secundarios, buscando na unidade de acao e de tom, a provocagdo de uma
Unica impressao do leitor. A posicdo deste, conforme Massaud Moises (1979), é de quem
deseja se livrar do tédio e enriquecer-se intelectualmente através da valorizacdo do episodio.
Assim, além de outros aspectos, espera-se do contista imaginacao, observacao, experiéncia,
persisténcia, e, acima de tudo, um continuo corte do texto, capaz de alcangar o efeito final.
Esse efeito, expresso continuamente no contetdo e na forma adotada pelo autor, deve ser o
objetivo basico do género.

E por conta disso, que a estrutura do conto recai sobre aquela unidade de seus
elementos, apontada por Edgar Allan Poe. Esse género é essencialmente objetivo, plastico e
horizontal. Geralmente, apresenta narrador em terceira pessoa e foge do introspectivo porque
a realidade presente e concreta constitui seu campo de acao.

Com relacdo a linguagem utilizada, pode-se dizer que, na estrutura tradicional do
conto, ela, em geral, também se apresenta de forma objetiva e plastica, utilizando metaforas
de curto espectro e de imediata compreensao, dispensando a abstracdo. O didlogo, geralmente
se faz presente. Os conflitos e os dramas, normalmente, residem na fala, nas frases faladas ou
pensadas.

Para Julio Cortazar (1999), diferentemente do que aponta Edgar Allan Poe, o que
torna um conto inesquecivel ndo é o extraordinario anormal da prépria narrativa, mas as

qualidades literarias do autor, que deve ser capaz de condensar, compactar os elementos. Essa
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capacidade literaria pode ser observada, como lembra Nadia Gotlib (2006), em Machado de
Assis, que em seus contos traduz com perspicacia e compreensao a natureza humana, desde as
mais sadicas as mais benévolas, sem jamais se entregar a ingenuidade. Suas personagens
aparecem motivadas por um interesse proprio, um tanto sordido, um tanto desculpavel.

O conto &, assim, um género muito especial, pois ndo se constréi na mediocridade
literdria de qualquer autor. Ao contrario, requer técnica, capacidade e um certo dom natural

gue pouquissimos conseguem alcancar.

3.2 O conto brasileiro contemporaneo

Por ser o conto uma narrativa de ficgdo, iniciaremos a abordagem desse género na
perspectiva contemporanea, olhando para o cenario da nossa narrativa atual.

Manuel da Costa Pinto (2004, p. 82) afirma que “a ficcdo brasileira
contemporanea esta centrada em solo urbano”. Isso significa dizer que a narrativa atual, nela
incluido o conto, esta embutida da vivéncia e experiéncias do homem na cidade. “Enquanto
gue nos romances velhos a cidade é uma auséncia que faz sentir suas arbitrariedades
misteriosas, no mundo dos novos romancistas [incluimos aqui os contistas] a cidade é o eixo,
0 centro, esse lugar onde todos os caminhos se cruzam” (Benjamin, apud AVELAR, 2003, p.
39).

A principio, entdo, entender a narrativa de ficcdo atual seria entender o homem
contemporaneo, categoricamente urbano. Mas, na impossibilidade de entender toda a
complexidade do ser humano moderno, trazer a tona algumas de suas caracteristicas pode
significar visualizar certas tendéncias da criacdo narrativa hoje.

Antonio Candido, voltado para uma amplitude de questdes sociais na literatura,
traca algumas tendéncias da narrativa de ficcdo contemporanea as quais ajudam a
compreender a criacdo literaria atual. Dentre seus varios estudos, consideramos aqui
pertinente, as formulacdes por ele teorizadas no texto de intervencédo para a mesa de literatura
do I Ciclo de Debates da Cultura Contemporanea, realizada em 19 de maio de 1975:
Vanguarda: renovar ou permanecer (Editora 34, 2002). Nessa intervencdo, Antonio Candido
aponta como traco marcante do nosso tempo a atmosfera de vanguarda vivida pela literatura
hoje. Para ele, “temos um pouco a idéia de que a literatura s6 tem sentido quando for de
vanguarda” (CANDIDO, 2002, p. 214), o que significa ao mesmo tempo “gléria e pena da
literatura de nosso tempo” (CANDIDO, 2002, p. 215), uma vez que no Brasil temos, segundo

ele, uma tendéncia para transformar o provisorio em permanente, e consequentemente,
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vivemos a fase da vanguarda devorada pela vanguarda constantemente. Esta tendéncia de
nosso tempo se manifesta na literatura contemporanea, conforme observa Antonio Candido,
através de cinco caracteristicas:

A primeira é por ele descrita como a supressdo ou ocultamento dos nexos
sintaticos, ou seja, a passagem do discurso continuo para o discurso descontinuo. Segundo ele,
“aquela ideia tradicional de que o discurso é uma coisa unida, fechada, completa em si,
comeca a ser rompida pelo Romantismo” (CANDIDO, 2002, p. 217), a partir do qual “nos
mergulhariamos cada vez mais no discurso descontinuo, no fragmento e numa espécie de
perda do senso de totalidade” (CANDIDO, 2002, p. 217).

A segunda caracteristica seria a passagem da linearidade para a sua ruptura, “a
busca de uma ordem espaco-temporal ndo linear, em vez de ordem temporal linear, a narrativa
gue segue do principio, meio e fim, de A para Z, é substituida por uma ordem que altera esses
nexos, e que parece sair do tempo para se projetar no espaco” (CANDIDO, 2002, p. 215).

A terceira particularidade da narrativa contemporanea, segundo ele, refere-se “a
substituicdo da metafora para a paronomasia. Isto €, nds tinhamos uma literatura dominada
pela imagem, pela analogia [...], e agora temos uma literatura dominada pela paronomasia, ou
seja, por aquela figura que junta palavras pela sonoridade muito parecida, mas de significado
diferente” (CANDIDO, 2002, p. 216).

A quarta caracteristica tem relacdo com o uso da ambiguidade. “Todos sabemos
gue a nossa linguagem é ambigua, e que freglientemente a literatura procurava diminuir a
ambiguidade. No nosso tempo, ao contrério, ela procura aumenté-la, reforca-la a0 maximo”
(CANDIDO, 2002, p. 216).

A quinta tendéncia apontada por Antdnio Candido (2002) volta-se exclusivamente
para a ficcdo. Segundo ele, “vivemos um tempo de ficcdo nédo imitativa, ou mesmo
deliberadamente antiimitativa, ficcdo ndo mimética ou deliberadamente antimimética,
inclusive com uma exploracédo cada vez maior da parédia” (CANDIDO, 2002, p. 216). Esta
caracteristica recai sobre a transformacdo dos géneros, que na verdade é reflexo de um fato,
segundo Antbénio Candido, marcante também no terreno social atual, a completa

transformac&o das hierarquias.

O nosso tempo € de recomposicao total das hierarquias tradicionais, com a forga que
a luta de classes assumiu, com a substituicdo da posicdo das classes e as tensdes
nesse sentido. Na literatura € o problema da transformacdo dos géneros literarios;
houve uma perda de posicdo dos géneros, uma fuséo de géneros, como decorréncia
dos elementos colocados em contextos que sdo alternativos, sdo paralelos ao mundo
existente, ou seja: no limite, sé temos antimimese. (BOSI, 1974, p. 7)
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A diluicdo de fronteiras entre géneros €, assim, uma das evidéncias da narrativa de
ficcdo contemporanea. Nessa antimimese, abordada por Antdonio Candido, em que a
representacdo da representacdo € recurso cada vez mais recorrente, 0s géneros vao se
misturando, se afunilando e, ao mesmo tempo se multiplicando.

Todas essas tendéncias recaem sobre o conto contemporaneo brasileiro, no qual
percebemos, grosso modo, uma propensdo ao minimalismo, a diluicdo de fronteiras entre
géneros, a recorréncia na tematica da violéncia da vida urbana e ao desenraizamento
proporcionado pela cidade, além de, no campo da linguagem, observarmos duas conquistas
modernistas que ainda hoje vigoram na ficcdo em geral: um constante desmonte estrutural, e
um coloquialismo recorrente.

Segundo Alfredo Bosi (1974),

O conto cumpre a seu modo o destino da ficcdo contemporanea. Posto entre as
exigéncias da narracdo realista, os apelos da fantasia e as seducfes do jogo verbal,
ele tem assumido formas de surpreendente variedade. Ora é o quase-documento
folclorico, ora a quase-cronica da vida urbana, ora o quase-drama do cotidiano
burgués, ora o quase-poema do imaginario as soltas, ora, enfim, grafia brilhante e
preciosa votada as festas da linguagem. (BOSI, 1974, p. 7)

Esse critico literario acredita que os temas escolhidos pelos contistas de hoje
ocupam lugar privilegiado, no qual se dizem situacGes exemplares da vida do homem
contemporaneo. Constituindo-se no espaco de uma linguagem moderna, mas nao
forcosamente modernista, os padrdes mais significativos da producdo contemporanea “tém
sido escritores que fizeram, nos anos de 1930 e de 1940, romance neo-realista, memarias ou
cronica do cotidiano” (BOSI, 1974, p. 21).

De acordo com esse pesquisador da literatura brasileira, “o segundo modernismo e
a literatura de fora mais divulgada a partir de 1940 foram o principal quadro de referéncia
estilistico do conto brasileiro [contemporaneo]” (BOSI, 1974, p. 15),

Além das vertentes temaéticas, é consideravel, segundo Alfredo Bosi (1974) as
conquistas formais do nosso conto atual. Para ele, 0 movimento modernista contribuiu sobre
maneira para que 0 conto atingisse o0 patamar que conquistou, seja na escolha e
desenvolvimento tematico, seja na forma empregada: “vé-se que ndo se deu em vao a intensa
experiéncia estética que foi o Modernismo” (BOSI, 1974, p. 14).

Depois de Mario de Andrade, Antonio de Alcantara Machado, Anibal Machado e

Jodo Alphonsus, a narrativa ficcional brasileira apresenta escritores como Guimaraes Rosa e
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Clarice Lispector, que conseguem atingir a dimensao metafisica, em certo sentido atemporal,
das realidades da vida.
Ao mesmo tempo, o conto brasileiro conseguiu absorver de forma admiravel as
influéncias estrangeiras.
No conto intimista absorvemos autores como Katherine Mansfield e Virginia
Woolf, com seus modos alusivos, e, a0 mesmo tempo, “o gosto da analise moral de Gide e
Mauriac” (BOSI, 1974, p. 15). Ja o conto fantastico e metafisico recebe as influéncias de
Edgar Allan Poe, de Kafka e de Borges, representado principalmente por Murilo Rubido. A
pungéncia cruel da narrativa de Dalton Trevisan expressa, como nenhuma outra, 0 ressdo
norte-americano de Hemingway, de Steinbeck e Faulkner.
O conto contemporaneo vem ao encontro das necessidades mais extremas do
homem moderno.
O homem da cidade mecénica ndo se basta com a reportagem crua: precisa descer
aos subterrdneos da fantasia onde, é verdade, pode reencontrar sob mascaras
noturnas a perversdo da vida diurna [...], mas onde podera também sonhar com a

utopia quente da volta da natureza, do jogo estético, da comunhéo afetiva. (BOSI,
1974, p. 22)

3.3 Quem conta um conto aumenta uma cangao

Respaldados nos pressupostos discutidos neste trabalho, especialmente quanto as
no¢Oes de cancdo, intertextualidade e conto, iniciaremos agora as analises das narrativas de
Aquela Cancéo: 12 Contos para 12 Musicas.

Essas analises representam a continuidade de investigacdo sobre o terceiro traco
da obra, apontado no primeiro capitulo: a relagéo intertextual conto e cancéo.

Assim, abordaremos, inicialmente, e com maior intensidade, quatro contos: “E
doce morrer no mar”, de José Eduardo Agualusa, “A Ultima cartada”, de Livia Garcia-Roza,
“Vem”, de Eucanad Ferraz e “Ciranda”, de Paulo Rodrigues.

As outras oito narrativas, contudo, ndo ficardo de fora desta investigagéo.
Procuraremos, num estudo menos criterioso, abordar, atraves da totalidade que as constituem
e de acordo com o grau de evidéncia da relagédo intertextual, sua ligagdo com as respectivas

cancgdes inspiradoras.
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3.3.1 Um conto, uma cancéo: E doce morrer no mar

A nosso ver, o conto “E doce morrer no mar”, de José Eduardo Agualusa é, dentre
todas as narrativas compiladas no livro Aquela Cancéo: 12 Contos para 12 Mdsicas, a que
mais evidencia a ligagdo interartistica, demonstrando uma forte relagdo intertextual, néo
apenas com a cancdo homonima, que lhe serviu como fonte de criacdo, mas com o romance
Mar Morto, de Jorge Amado.

Seu autor, o angolano José Eduardo Agualusa, é o Unico escritor estrangeiro
trazido no livro aqui pesquisado. Arthur Nestrovski justifica tal fato, dizendo: “Angolano, sim,
mas ja publicado no Brasil, com leitores no Brasil. O Caetano falou especialmente bem do
Agualusa. Entdo, se tornou mais conhecido aqui”. (NESTROVSKI, 2007)%

Como ja mencionamos em tépicos anteriores, a cangio “E doce morrer no mar”,
de Jorge Amado e Dorival Caymmi nasceu a partir de versos constantes em Mar morto
(Record, 2001). Este romance € uma das narrativas brasileiras em que a musicalidade se faz
mais presente. Inicia-se com as seguintes palavras: “Agora eu quero contar as historias da
beira do cais da Bahia. Os velhos marinheiros que remendam velas, os mestres de saveiros, 0S
pretos tatuados, os malandros sabem essas historias e essas can¢des”. (AMADO, 2001, p. 9)

Nele, vérias canc¢des funcionam como trilha sonora para as personagens. Tais
cancdes — criacdo muito mais do povo do cais da Bahia, do que do préprio Jorge Amado — séo
responsaveis pela instauracdo de uma atmosfera lirica na narrativa. Varios versos de “E doce
morrer no mar”, de Jorge Amado e Dorival Caymmi foram retirados na integra das paginas do
romance, que, estruturado em trés partes, conta a histéria de amor de Livia e Guma, e
evidencia a forte ligacdo dos marinheiros, pescadores e canoeiros do cais da Bahia com o mar.
Para esses homens, o mar é sagrado, e morrer no mar € um chamado de lemanja.

Na primeira parte do romance, “lemanja”, a canc¢ao cantada pelo misterioso negro
Jeremias aparece no segundo e no décimo segundo capitulos, respectivamente: “Cancioneiro
do Cais” e “Marcha Nupcial”.

Em “Cancioneiro do Cais”, a cancdo é trazida para compor duas cenas
subseqiientes. Primeiro como fundo musical para o cortejo dos corpos do marinheiro
Raimundo e seu filho, mortos num naufragio: “[...] No fundo de tudo, vinda do forte velho,
vinda do cais, dos saveiros, de algum lugar distante e indefinivel, uma musica confortadora

acompanha os corpos. Diz que: E doce morrer no mar... [...] E doce morrer no mar...”.

%8 Entrevista j4 referida, anexada a este trabalho.
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(AMADO, 2001, p. 22, grifos do autor). Depois, como trilha sonora para a aflita Livia a

espera de Guma, que estava no mar:

A voz negra atravessa novamente a noite:

E doce morrer no mar... [...]

Ele [Guma] vem para os seus bracos, para o seu amor. Um homem canta ao longe:
E doce morrer no mar... (AMADO, 2001, p. 26, grifos do autor.)

Em “Marcha Nupcial”, a cancdo, agora cantada pela personagem Clara, aparece

na passagem em que Livia e Guma se casam:

Depois Maria Clara cantou. A sua voz penetrou pela noite, como a voz do mar,
harmoniosa e profunda. Cantava:

A noite que ele ndo veio

Foi de tristeza pra mim...

Sua voz era doce. Vinha do mais profundo do mar, tinha em seu corpo um cheiro de
beira de cais, de peixe salgado. Agora a sala a ouvia atenta. A cancdo que ela
cantava era bem deles, era do mar.

Ele ficou nas ondas

Ele se foi afogar.

[...]

Eu vou para outras terras,

Que meu senhor ja se foi

Nas ondas verdes do mar.

[...]

Nas ondas verdes do mar.

[...]

Eu vou para outras terras...(AMADO, 2001, p. 145-146, grifos do autor.)

Na segunda parte do romance, “O Paquete VVoador”, a cancao reaparece em dois
capitulos: no primeiro, “Roteiro do mar grande”, e no oitavo, “Contrabandista”.
Em “Roteiro do mar grande”, ela funciona como um pressagio de Livia quanto

aos perigos enfrentados por Guma no mar, e ajuda a compor a atmosfera de sofrimento da

mulher de marinheiro na beira do cais baiano.

[Livia] Ndo dormia e lhe parecia ouvir na voz do vento a voz e Maria Clara
cantando:

Ele ficou nas ondas

Ele se foi afogar.

Eu vou para outras terras,

Que meu senhor ja se foi

Nas ondas verdes do mar. (AMADO, 2001, p. 155, grifos do autor.)

Em “Contrabandista”, a can¢do novamente aponta para um pressagio, ndo mais de
Livia, mas do proprio Guma, que ao selar acordo com os arabes contrabandistas, ouve,

misteriosamente, a cancdo Ihe soando aos ouvidos. Essa cangdo antecipa, assim, o lance
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fatidico para Guma, iniciado justamente com aquele acordo selado.

Os dois arabes sentaram no madeirame do saveiro e comecaram a trocar lingua.
Guma fumava silenciosamente ouvindo a can¢éo que vinha do forte velho:

Ele ficou nas ondas,

Ele se foi a afogar. (AMADO, 2001, p. 229, grifos do autor.)

Por fim, a cancdo volta a aparecer, agora no primeiro capitulo - “O mar é doce
amigo” - da terceira e ultima parte do romance, titulada “Mar Morto”, especificadamente, na

passagem em que € revelada a Livia a morte de Guma.

Doutor Rodrigo aplica uma inje¢do em Livia. Ela volta como morta também. No
cais cantam aquela velha moda:

ele se foi a afogar.

Livia abre os olhos. Vem do mistério da noite recém-chegada a voz triste da masica:
... meu senhor ja se foi

nas ondas verdes do mar. (AMADO, 2001, p. 251), grifos do autor)

Se compararmos 0S Versos constantes nas cangdes, apresentadas no romance Mar
Morto, de Jorge Amado, com a letra de “E doce morrer no mar”, composta por esse escritor
baiano juntamente com o compositor Dorival Caymmi, perceberemos a forte relacédo

intertextual romance e cancao:

As cangdes no romance MAR “E DOCE MORRER NO MAR”
MORTO (Jorge Amado) (Dorival Caymmi e Jorge Amado)

E doce morrer no mar
- Cangdo cantada por Jeremias: Nas ondas verdes do mar

A noite que ele ndo veio foi
Foi de tristeza pra mim
Saveiro voltou sozinho
Triste noite foi pra mim

E doce morrer no mar...

- Cancao cantada por Maria Clara: E doce morrer no mar
Nas ondas verdes do mar

A noite que ele ndo veio . . . .
a Saveiro partiu de noite foi

Foi de tristeza pra mim... Madrugada néo voltou
. O marinheiro bonito
Ele ficou nas ondas -
Sereia do mar levou
Ele se foi afogar. -
E doce morrer no mar

Eu vou para outras terras, Nas ondas verdes do mar

Que meu senhor ja se foi Nas ondas verdes do mar meu bem
Ele se foi afogar

Fez sua cama de noivo

Nas ondas verdes do mar. No colo de lemanja

Nas ondas verdes do mar.

Eu vou para outras terras... E doce morrer no mar
Nas ondas verdes do mar
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Assim, na can¢do “E doce morrer no mar”, de Jorge Amado e Dorival Caymmi,
percebemos a presenca da atmosfera musical do romance desse escritor baiano. Essa
atmosfera aborda, principalmente, a teméatica do mar como simbolo maior na vida dos
marinheiros do cais, para 0s quais a morte no mar ndo é temor. Ao contrério, fim de todos os
marinheiros, constitui a dadiva de entregar-se aos bragos de lemanja.

O verso “E doce morrer no mar”, que da titulo a cancéo, é representativo desta
crenca dos marinheiros. O eu que fala, dentro do eu que canta na cancdo, retrata um eu-lirico
feminino, que, atraves da cadéncia melddica da cangéo, e de vocébulos representativos como
“tristeza”, “triste noite”, canta a sua dor pela perda do amado, levado pelas ondas do mar. O
canto representa, assim, a dor pela perda amorosa.

O misticismo - trazido da tradicdo marinheira do cais da Bahia, em que a morte no
mar nada mais é do que um chamado da deusa das aguas, com seu canto de sereia: “O
marinheiro bonito, Sereia do mar levou/ Fez sua cama de noivo, No colo de lemanja.”
(AMADO, 2001, grifos do autor) -, toma conta da atmosfera textual.

A cancdo é, assim, paradoxalmente, ndo sé um canto de lamento e de dor, mas de
conforto e aceitagéo.

Todo esse teor lirico amoroso, e, em certa medida, dramético, fica ainda mais
evidente na voz de Olivia Hime, intérprete desta cangdo no CD Aquela Cancéo (Biscoito
Fino, 2005). Tal intérprete, com voz macia e suave, parece trazer o préprio canto de sereia
para representar o sentimento de dor e aceitacdo da mulher de marinheiro do cais da Bahia.

Importante realgar que essa mdusica, interpretada por Olivia Hime, apresenta na
introducao sons tragicos, representando a dramaticidade do que serd cantado. Essa introducéo
instrumental em tons fortes simboliza as ondas do mar agitado. E como se neste exato
momento, em que a introducdo é tocada, o naufragio fatidico estivesse acontecendo. Curioso
é perceber, contudo, que lentamente os tons decaem, vem o siléncio, e, finda a introducéo,
comecgam 0S sons suaves, criando, em oposi¢do a imagem criada por aquela introducdo, um
canto triste e melancolico, mas tranquilo e sereno. Entra, entdo, a voz de Olivia Hime, que ao
interpretar a letra, confirma a serenidade da dor, reflexo da aceitagédo da morte pela crenga em
lemanja.

Entendida a cancdo e sua intertextualidade com o romance de Jorge Amado,
podemos agora partir para a analise do conto de José Eduardo Agualusa.

Construido em primeira pessoa, o conto “E doce morrer no mar” apresenta como

narrador protagonista, Pedro Pacheco, um escritor portugués. O foco narrativo é determinante
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para a construcdo da narrativa, uma vez ser a partir da perspectiva da personagem central que
toda a trama se mostra.

Pedro Pacheco, tendo visto seu Gltimo romance ser massacrado pela critica
literaria, se vé impossibilitado de escrever novamente: “Esses mesmos criticos ndo gostaram
do meu ultimo romance. Trocaram dele, destrogaram-no. Depois disso nunca mais consegui
concluir nem sequer um conto”. (AGUALUSA, 2005, p. 87)

Observa-se que na expressao “nem sequer um conto” estad implicita a idéia de
subalternizacdo desse género em relagcdo ao romance. Além disso, o problema da escrita e da
decadéncia da narratividade na contemporaneidade também esta subentendido nas entrelinhas.

E a partir deste sentimento de derrota que a narracio prossegue, projetando na
personagem Pedro Pacheco as dificuldades da escrita da narrativa: “Escrevia meia ddzia de
paginas e parava por falta de idéia e de convic¢do. A convicgdo, a propdésito, € muito mais
importante do que uma boa idéia. Apagava tudo. Recomecava, lembrava-me das criticas e
voltava a apagar”. (AGUALUSA, 2005, p. 87)

“E doce morrer no mar”, de José Eduardo Agualusa, ndo contraria 0 pensamento
trazido por Cortézar (1999) de que um bom conto apresenta a introducdo diretamente ligada
ao desfecho. Evidenciando nas primeiras linhas o drama do fracasso na escrita, termina com a
restauracdo desse conflito inicial. Assim, se no primeiro paragrafo, o narrador protagonista
relata a sua impossibilidade de escrever, causada pela experiéncia traumatica de ver o seu
romance massacrado pela critica destrutiva do colega Américo, no ultimo, ele retoma essa
idéia, e a complicacdo para o problema da escrita se resolve, gracas a um fato desencadeado

pela personagem Virginia, que, ndo por acaso, € a primeira palavra apresentada no conto:

INTRODUGCAO (Primeiro paréagrafo):

Virginia parecia-me um nome vagamente anacronico, quase ridiculo — até que a
conheci. Foi no dia em que fiz cinglienta anos. Naquela época eu ja perdera o
brilhante futuro que, num passado recente, alguns criticos me haviam prometido.
Esses mesmos criticos ndao gostaram do meu Ultimo romance. Trogaram dele,
destrocaram-no. Depois disso nunca mais consegui concluir nem sequer um conto.
(VARIOS AUTORES, 2005, p. 87)

DESFECHO (Ultimo paragrafo): “Voltei a escrever. Escrevo sem urgéncia. Se
ndo escrever nao morro, ndo definho, ndo sufoco [...]”. (AGUALUSA, 2005, p. 99)
A personagem Virginia é, assim, fundamental na construcdo da trama, conforme

se percebe na figura a seguir.
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FIGURA 5: A trama de “E doce morrer no mar”, de José Eduardo Agualusa

E DOCE MORRER NO MAR
José Eduardo Agualusa

— VIRGINIA =ﬂ

INTRODUCAO DESFECHO
ﬂ ESCRITA ﬂ
FRACASSO SUCESSO

L » VIRGINIA =HA

O problema da escrita na vida do protagonista Pedro Pacheco, embora seja central
na introducdo e no desfecho do conto, e perpasse, perifericamente, principalmente através de
digressdes, por todo o desenvolvimento da narrativa, ndo se constitui como evidéncia de
relacdo intertextual. Pelo menos, ndo no nivel conto e cang¢do que buscamos aqui.

A ligacdo entre “E doce morrer no mar”, de José Eduardo Agualusa e “E doce
morrer no mar”, de Jorge Amado e Dorival Caymmi pode ser encontrada no desenvolvimento
da trama, apresentando, também, correspondéncia com o romance que deu origem a cangao.

No primeiro paragrafo do conto, se apresenta uma retrospectiva, que, Como vimos,
se refere ao desencadeamento da experiéncia traumatica do narrador-protagonista com a
escrita, e, a0 mesmo tempo, a recordacdo do momento em que a personagem Virginia entrara
em sua vida. Finda essa retrospectiva, o conto retoma a linearidade da acdo. Comeca, entdo, o
desenvolvimento da trama, a partir da tentativa de suicidio do protagonista, sugerida pela
lirica mistica da cancdo “E doce morrer no mar”. Esta é trazida no conto como atmosfera

instauradora da trama, conforme fragmento abaixo:

O dono do barzinho, um mulato sonolento a apagado — no sentido, realmente, de
uma vela cuja chama se apagou —, vestido apenas com umas velhas bermudas azuis,
trouxe-me a caipirinha e afastou-se depois a controlar baixinho. Reconheci a
melodia antes de, como uma revelacédo, perceber o significado dos versos.

“E doce morrer no mar / nas ondas verdes no mar./ Nas ondas verdes do mar / ele se
foi a afogar / fez sua cama de noivo / no colo de lemanja.”

N&o sei nadar. Cresci numa terra de pescadores, filho e neto de pescadores, pelo lado
de pai, mas nunca aprendi a nadar. O meu pai também néo sabia nadar. O meu avé
paterno morreu afogado quando o pequeno barco em que seguia se virou ao entrar
na barra. O barco chamava-se Flor do Atlantico. N&o se via ninguém a praia.
Levantei-me e entrei no mar. A agua, de tdo leve, mal se sentia no corpo. O chdo nédo
parecia feito de areia mas de uma substancia macia e quente, que se afeigoava aos
pés. Ja ndo me sentia triste, pelo contrario, uma espécie de euforia empurrava-me
agora para diante. N&o voltaria a Lisboa. Quando, no dia seguinte, os jornais
trouxessem a noticia da minha morte talvez Manuela se arrependesse da forma como
me tratara. Os mesmos criticos que me haviam condenado viriam, em procissdo,
exaltar a minha obra, e eu regressaria ainda que morto, as tabelas de vendas,
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Américo tentaria ocultar o seu crime mas seria denunciado e nunca mais nenhum
jornal aceitaria as suas recens@es. Estava tdo entusiasmado que tive de me controlar
pra ndo correr. Morrer, sim, mas devagar. [...] (VARIOS AUTORES, 2005, p. 90-
91, grifos do autor).

Quando falamos em atmosfera instauradora, nos referimos ao poder mistico
exercido na personagem central, Pedro Pacheco, através da cancdo “E doce morrer no mar”,
instaurando, assim, uma cena que lembra aquele chamado de lemanja, subentendido nos
versos da cancdo de Dorival Caymmi. Seduzido pelas aguas do mar, Pedro Pacheco diz:
“Morrer, sim, mas devagar”, demonstrando ser doce morrer no mar.

Nessa passagem, ha citagdes explicitas da cancdo: “chama se apagou”; “E doce
morrer no mar / nas ondas verdes no mar. / Nas ondas verdes do mar / ele se foi a afogar / fez
sua cama de noivo / no colo de lemanja”.

E nesse trecho, ainda, que podemos observar o primeiro didlogo com o romance
Mar Morto, de Jorge Amado. Quando o narrador protagonista diz que crescera numa terra de
pescadores, que era filho e neto de pescadores pelo lado de pai, e que 0 avé morrera num
naufragio do barco Flor do Atlantico, José Eduardo Agualusa faz uma alusdo ao cenario de
beira do cais daquele romance, deixando subentendido que sua personagem central, Pedro
Pacheco, pode representar a personagem principal, Guma, construida por Jorge Amado.
Curioso é notar que ha uma subversdo nessa representacdo. Enquanto Guma sugere a figura
do proprio heroi, pescador destemido que enfrentava todos os perigos do mar, Pedro Pacheco
apresenta-se como um escritor falido, que sequer sabe nadar. Nem mesmo seu pai e avo,
pescadores experientes, sabiam nadar. A referéncia surge, entdo, como uma remissdo parédica
ao romance.

Mas o jogo de intertextualidade ocorrido no conto nao péara por ai. Ele volta a se
mostrar, especialmente, no climax da narrativa, através principalmente da acao passional que
envolve as seguintes personagens: Virginia, garota por quem Pedro Pacheco se apaixona,
durante uma viagem para um congresso de literatura em lingua portuguesa em Parati, e com
guem se casa; Américo, romancista e critico literario responsavel pela critica que destruira o

primeiro romance do protagonista; e Martin, 0 amigo de Pedro Pacheco:

Matou-a. Duas balas no peito. A seguir forcou Américo a ajoelhar-se (¢ o que
presumem 0s peritos da policia) e deu-lhe um tiro na nuca. Finalmente, enfiou a
arma na prépria boca e disparou. Quatro balas. Trés mortos. Um drama que durante
semanas a fio trouxe a cidade perplexa. (AGUALUSA, 2005, p. 98)
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Se pensarmos que essa “culminancia, [apresenta] um duplo assassinato passional,
seguido de suicidio, nem um pouco caymmianos” (RENNO, 2005), observamos novamente
uma ligacdo do conto com o romance de Jorge Amado.

Essa ligacdo ocorre como uma alusdo a uma passagem de Mar Morto,
especificamente encontrada no capitulo “Agua Mansa”, em que é narrada a cena na qual a
personagem Rufino - ao descobrir que Esmeralda o traira com seu melhor amigo, o
personagem central, Guma - mata a amada em seu saveiro no meio do mar, e em seguida se

suicida.

[...] Mas seu coragdo pedia a morte e j& que ndo podia ser a de Guma, seria a dele. A
grande lua do mar brilhava no céu. Esmeralda ainda ria. E foi rindo assim que
morreu, 0 remo abriu sua cabe¢a. Rufino ainda olhou o corpo que afundava. Os
tubardes atendiam ao chamado do sangue que ficou boiando nas aguas do rio. [...]
N&o pensou em Guma um sé momento. Era como se 0 amigo tivesse morrido ha
muito. Passou longamente a mao pelo casco da canoa, olhou pela Gltima vez as luzes
distantes do seu porto, as aguas se abriram para seu corpo. [...] Seus olhos quase sem
vida viram Guma rindo dele. Morreu sem alegria. (AMADO, 2001, p. 194-195)

Enquanto no romance de Jorge Amado o crime passional envolve as personagens
Esmeralda, Rufino e Guma, sendo este Gltimo poupado da cena de homicidio, no conto de
José Eduardo Agualusa, a traicdo é fatal para o trio amoroso Virginia, Martin e Américo.
Podemos visualizar uma comparacdo entre a atmosfera passional instaurada no romance e no

conto, atraves da figura a seguir:

FIGURA 6: Mar Morto em “E doce morrer no mar”, de José Eduardo Agualusa

O ROMANCE NO CONTO: CRIME PASSIONAL

Mar Morto E doce morrer no mar

Jorge Amado José Eduardo Agualusa
I

| Guma | Pedro Pacheco |
I
| Esmeralda Virginia |
| Rufino =| Guma | Martin |=| Américo |

Embora a personagem central do romance apareca como uma das pontas da
pirdamide, e o0 protagonista do conto, surja apenas numa perspectiva externa a relacao

triangular amorosa, podemos dizer que mais uma vez os dois apresentam correspondéncias.
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Afinal, tanto Guma quanto Pacheco ndo participam da cena do crime, mas ambos possuem
envolvimento com a personagem que desencadeia o crime passional.

A intertextualidade é evidenciada, ainda, no final do conto, que, em contraste com
a cancao, traz: “[...] Gosto de passear na praia ao fim da tarde. Entro na quietude das aguas e
deito-me de costas, a flutuar. E muito bom”. (AGUALUSA, 2005, p. 90). Enquanto na cang&o
de Dorival Caymmi, a morte no mar € uma dadiva e um chamado inevitavel da mée das
aguas, lemanja, no desfecho do conto de José Eduardo Agualusa, viver no mar, na praia, € 0
verdadeiro deleite da vida. O “E doce morrer no mar” da cancio se transforma, entfo, no é
doce viver no mar, subentendido nas tltimas linhas finais do conto.

Com base em todo 0 exposto, constata-se que em “E doce morrer no mar”, de José
Eduardo Agualusa, a intertextualidade é evidente ndo apenas no nivel conto e can¢do, mas na

tripla relagcéo das fontes.

FIGURA 7: Jogos de intertextualidade em “E doce morrer no mar”, de José Eduardo Agualusa

CONTO

E doce morrer no mar
José Eduardo Agualusa

CANCAO ROMANCE
E doce morrer no mar Mar Morto
Dorival Caymmi e Jorge Amado Jorge Amado

Assim, é importante observarmos que o estudo dos jogos intertextuais no conto de
José Eduardo Agualusa evidencia uma relacdo de influéncia triadica. Podemos afirmar que
esse autor, ao valer-se da cangdo como fonte de sugestdo, encontrou nela a presenca de Jorge
Amado - a influéncia precedente - deixando-se influenciar por ele.

Além da intertextualidade, cabe aqui ressaltar outros aspectos caracteristicos do
conto de José Eduardo Agualusa.

Ha&, durante a narrativa, uma unidade de tempo - a trama se desenrola em cinco
anos - e uma unidade de espaco - Parati. A narracdo é concentrada, carregada de elipses,
enquadrando-a, estruturalmente, na classificacdo classica do género conto. A pontuagdo
convencional, os diadlogos separados da narracdo por meio das aspas, a brevidade da narrativa
e a linguagem pouco coloquial - lembremos que prevaleceu em alguns momentos a grafia do

portugués de Portugal - sdo outras fortes evidéncias da ligacdo desta narrativa com a
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concepcao classica do género, embora possamos também evidenciar algumas tendéncias
contemporaneas, como a banalizagdo da violéncia na temética e o relato da vida urbana.

E, para finalizar, observamos linguagem utilizada pelo autor no conto caracteriza-
se, principalmente:

Pela ironia - marcada pela maneira de narrar do protagonista Pedro Pacheco, como
no fragmento: “Neguei com horror: Camilo o qué? Camilo Duréo fora o pseudénimo com que
eu assassinara Do Amor e da Morte. Ndo meu arrependia” (AGUALUSA, 2005, p. 93).

Pelas frases curtas - com preferéncia as ora¢des absolutas -, por exemplo: “Voltei
a escrever. Escrevo sem urgéncias”. (AGUALUSA, 2005, p. 99).

Pelas digressbes - que interrompem a linearidade da narrativa e criam uma
atmosfera de suspense, e, a0 mesmo tempo direciona a narracdo para 0 outro campo tematico:
a escrita -, por exemplo: “Irrita-vos (agora estou a dirigir-me aos criticos) que eu resuma num
breve paragrafo a minha historia de amor, além da bela relagdo de amizade que criei com
Dona Marta?” (AGUALUSA, 2005, p. 92).

Pela mistura de linguagem lirica e escatoldgica, como nos trechos: “O Sol picava-
me o rosto. Sonhei com algas, aguas vivas, caravelas naufragadas, sereias afogadas na maré
rasa.” (AGUALUSA, 2005, p. 91), e “Explicacdo?! A puta estava la, na cama, com outro cara,
e vocé acha que tem explicacdo? N&o sai daqui, caralho, [...]” (AGUALUSA, 2005, p. 98).

E pela comicidade, evidenciada, especialmente, no desfecho do conto:

Uma tarde, enquanto caminhava pela praia, dei-me conta de que Martim resolvera,
com aqueles quatro tiros, todos os meus problemas, inclusive alguns que eu nem
sequer sabia que tinha.

Vejamos:

I. Matou o meu critico.

2. Matou os dois amantes da minha mulher.

3. Matou a minha mulher.

4. Fez de mim um rico herdeiro.

5. Ofereceu-me um bom argumento para um romance. (AGUALUSA, 2005, p. 99,
grifo do autor)

Finalizada a analise de “E doce morrer no mar”, de José Eduardo Agualusa,
passemos agora para um outro conto do livro Aquela Cancdo 12 Contos para 12 Mdasicas
(Publifolha, 2005).

3.3.2 Um conto, uma cancdo: A Ultima Cartada

O Conto “A Ultima Cartada”, de Livia Garcia-Roza - primeiro na ordem das doze
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narrativas trazidas em Aquela Cancéo: 12 Contos para 12 Mdsicas - estabelece ligacao direta
com a cancdo “Anoiteceu”, de Francis e Vinicius de Moraes, apresentado uma
intertextualidade explicita.

Todo a natureza temética da cancdo € reconstruida pela autora, transferindo o
canto masculino para o universo psiquico feminino.

Assim, para se entender essa intertextualidade, é preciso que comecemos pelos
sentidos estabelecidos na cancgéo.

Materializada no CD Aquela Cancéo (Biscoito Fino, 2005) através da voz de
Milton Nascimento, que na introdugdo, traz varias vozes justapostas, “Anoiteceu”, de Francis
Hime e Vinicius de Moraes, cria a expectativa de um suplicio melancélico amoroso.

O eu que fala no eu que canta € masculino. Isto é identificado através do Gltimo
verso da quarta estrofe: “Porque foi assim / que ela me enlouqueceu”.

A melancolia, presente j& no primeiro verso, “a luz morreu”, se confirma durante
toda a estrofe que se repete: “A luz morreu / o céu perdeu a cor / Anoiteceu / No nosso grande
amor”. A figura de linguagem, personificacdo, representada na expressdao “luz morreu”,
simboliza a morte no sentido metafdrico do proprio eu-lirico, o eu que fala dentro da voz que
canta. A metafora “anoiteceu no nosso grande amor” revela a razdo da melancolia: o fim de
um relacionamento amoroso.

A suUplica se intensifica quando, na terceira estrofe, a voz que fala na voz que
canta parece implorar para que lhe arranquem a tristeza do peito, provocada pelo adeus da
pessoa amada.

O som choroso da cuica reforca o tom de desalento.

E se na terceira estrofe, o eu da cancdo suplica, pede para que lhe levem a dor,
“Ah, leva a soliddo de mim / Tira esse amor dos olhos meus / Tira a tristeza ruim do adeus /
[...] / Pelo amor de Deus”, na quarta instancia, este mesmo eu clama pelo ser amado: “Vem
suavizar a dor / Dessa paixdo que anoiteceu / Vem e apaga do corpo meu / Cada beijo seu”,
numa constatacdo de que a dor sé ira, se a amada voltar.

Ainda nesta quarta estrofe, dois versos sdo determinantes na construgédo da
atmosfera tematica da cancdo: “Porque foi assim / que ela me enlouqueceu”. O vocébulo
“enlouqueceu”, paralelo a “anoiteceu”, reforca o teor da suplica, revelando um decadente
estado emocional do eu que suplica na voz do eu que canta. Esse estado emocional sera
determinante na construcdo do conto de Livia Garcia-Roza, como veremos adiante.

O sentido metaférico das expressdes “A luz morreu” e “Dessa paixdo que

anoiteceu” soam como a causa dos versos “[...] foi assim / que ela me enlouqueceu”.
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A cancdo termina com um tom conformista. E como se o eu que lamenta dentro
do eu que canta, embora suplicasse pela volta da amada, aceitasse a dor que sente, pois essa
seria a sina de todos 0s que amam: “Mas nao faz mal / Quem ama nédo tem paz”.

Assim, a letra da cancdo, aliada a musica melancdlica, e a voz suplicante, mas
conformista, de Milton Nascimento, confirma a caracteristica marcante nos sambas canc¢ao
compostos por Vinicius de Moraes, em que “Nada [é] mais importante para o poeta que a
presenca da mulher amada. O poeta, embora sofrendo, quase morrendo de amor, prefere
entender tudo, atribuir seu infortinio ao destino e resignar-se diante da situacdo”. (CALDAS,
1985, p.45)

Compreendida a cancéo, passemos para o conto.

Na narrativa “A Ultima Cartada”, de Livia Garcia-Roza, a personagem central, se
dirigindo ao marido, Bruce, vai compondo através de um mondlogo interior uma cena de
desespero e aparente alucinacdo, provocada pela iminente separacao conjugal.

O vocativo “Bruce”, recorrente em todo o conto (“Bruce, ja reparou que
guando...”, “Nao é, Bruce?”), além dos marcadores conversacionais (“Nao é?”, “Hein?”), ndo
garantem, contudo, a presenca do marido na cena que se passa dentro da residéncia do casal.
Ao contrario, 0 mono6logo instaurado cria uma atmosfera de aparente loucura.

A personagem central, ndo nomeada pela autora - pode representar toda mulher
desesperada, enlouquecida pela separacdo. Esse anonimato pode sugerir, ainda, uma alusdo ao
préprio clima de alucinacdo instaurado na cena. Assim como a protagonista ndo tem nome,
toda a acdo, subentendida no monélogo, pode de fato ndo estar acontecendo, ndo passando de
um simples fruto da imaginacdo da mulher abandonada.

Essa personagem, representativa da suplica feminina, vai, ao longo do conto,
tracando um perfil do marido, através de acBes que sdo narradas no momento presente aos
acontecimentos.

Sdo evidéncias dessa progressdo temporal: Primeiro, o interfone que toca, “O
interfone esta tocando [...] ja volto pra terminarmos a conversa. [...] O porteiro avisou que vai
fechar a agua por trés minutos.” (GARCIA-ROZA, 2005, p. 9); Depois, o telefonema da tia:
“O telefone esté tocando, deixa eu atender. Era a minha tia querendo passar aqui pra devolver
0 casaco [...]” (GARCIA-ROZA, 2005, p. 9); e por ultimo, a vizinha que chama a campainha,
“A campainha da frente esta tocando. Quem serd? Espera ai, Bruce. [...] Era a vizinha da
frente ...” (GARCIA-ROZA, 2005, p.10).

Essas evidéncias, contudo, ndo garantem ser 0 mondlogo retrato de uma cena real.

As ocasifes em que a protagonista cita outras pessoas so sao narradas no momento em que ela
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volta a se dirigir ao marido, havendo uma elipse entre o instante que ela diz verificar as
chamadas - do interfone, do telefone e da campainha - e 0 tempo que ela volta a cena do
monologo.

Embora durante o desenvolvimento do mondlogo, ndo seja dada a voz a
personagem Bruce, € possivel tracar seu perfil através da 6tica da personagem central. A ele é
associada, duas vezes, a figura do cachorro. Logo na introducdo podemos observar: “Bruce, ja
reparou que quando se fala seu nome depressa, engrossando a voz e juntando bem as letras,
parece um latido?” (GARCIA-ROZA, 2005, p. 7). Essa referéncia ocorre também no trecho:
“Pelo amor que vocé teve ao seu cachorro que morreu, e que foi a melhor companhia que
voceé teve na vida.” (GARCIA-ROZA, 2005, p. 8).

Importante observar que a figura do cachorro € relacionada também ao
personagem de suas lembrancas, Jodo Carlos, seu ex-namorado. “[...] € seu Unico cachorro
morreu degolado. Nao me pergunte como. Nem ele soube explicar.” (GARCIA-ROZA, 2005,
p. 11), “[...], subitamente, 0 Jodo Carlos emitiu uma espécie de rosnado grosso.” (GARCIA-
ROZA, 2005, p. 12). Tal fato reforca a idéia de decep¢do amorosa, uma vez que a expressao
cachorro é usada metaforicamente, na cultura popular, como simbolo de canalhice.

Durante o desencadear da cena, o0 mon6logo evidencia, mesmo na hipotese de
alucinacdo da protagonista, a relacdo conflituosa e o desgaste de relacionamento, com certa
agressividade do marido. Nas poucas vezes em que a personagem central aponta para uma
acdo da personagem Bruce, este demonstra uma aversao a esposa, com pequenas agressdes
fisicas: “[...] deixa eu passar, tira os pés da frente, vocé estava querendo que eu caisse pra
poder rir, ndo €?” (GARCIA-ROZA, 2005, p. 8), “Quem sera? Espera ai, Bruce. Porque vocé
apertou meu cotovelo? O que acontece que de vez em quando vocé faz estas coisas?”
(GARCIA-ROZA, 2005, p.10), ou ainda: “Ja volto. Foi impressdo minha, ou vocé empurrou
minhas costas?” (GARCIA-ROZA, 2005, p.11). Todas essas agressdes fisicas sofridas pela
mulher, na verdade, podem simbolizar a dor emocional provocada pelo adeus do marido.

O desespero vai tomando conta cada vez mais da cena. Na tentativa de convencer
0 esposo a ndo ir embora, a protagonista, entdo, joga a Ultima cartada: Recorda um antigo
relacionamento, o ex-namorado Jodo Carlos, senhor de idade avancada, considerando as
passagens “Assim ele dizia, era antigo o Jodo Carlos” e “Era uma cena bonita, a mae e o
namorado da filha, grisalhos [...]” (GARCIA-ROZA, 2005, p. 12). Numa aparente tentativa de
provocar ciimes no marido, ou de fazé-lo enxerga-la como mulher, ela lembra cenas picantes
vividas com ele “[...] nos atracdvamos com furia; rolavamos pela cama, pelo chdo e pelo

corredor [...]” (GARCIA-ROZA, 2005, p.12). Ao mesmo tempo, a protagonista se entrega as
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lembrancas, e num tom carnavalesco recorda a impoténcia sexual do ex-namorado,

banalizando e animalizando a cena recordada:

[...] rolavamos pela cama, pelo chdo e pelo corredor (faziamos isso bem, estdvamos
treinados), para nada. Depois, arfavamos de barriga pra cima, suados, arranhados, e
com o corpo pinicando sobre o carpete. Uma bosta aquele carpete. Da pior
qualidade. (GARCIA-ROZA, 2005, p. 12)

Logo em seguida, revela: “Vocé sabe que apesar de tudo o Jodo Carlos quis se
separar?” (GARCIA-ROZA, 2005, p.12)

Nesse momento - dirigindo-se a Bruce, “E isso mesmo que vocé ndo escutou,
Bruce.” (GARCIA-ROZA, 2005, p.12) - fica evidente o grande teor de ambiglidade do conto.
A expressdo “ndo escutou” tanto pode denunciar que a cena ndo passa de alucinacdo da
protagonista, como pode levar a inferéncia de que, embora Bruce estivesse ali, ndo lhe dava
ouvidos, pois estava determinado a ir embora.

Outra passagem em que o forte teor de ambigiidade aparece tem ligacdo direta e
explicita com o titulo do conto. Referindo-se a Jodo Carlos, diz: “E deu a Ultima cartada.
Pediu para jogar uma partida de buraco com a mamée antes de ir embora.” (GARCIA-ROZA,
2005, p.12). A expressao “deu a Ultima cartada” pode ser entendida tanto no sentido literal -
Jodo Carlos jogara a ultima partida com a mae - ou no sentido conotativo. Em todo caso,
parece-nos evidente que o titulo do conto, “A Ultima cartada” estd implicitamente ligado ao
sentido metaférico da expressdo, ou seja: a tentativa derradeira e desesperada da protagonista
de segurar o marido.

Tal tentativa, porém, revela-se frustrada. Com um sé verbo, “anoiteceu”, - ndo por
acaso a Ultima frase do conto - a personagem Bruce destroi todas as cartadas da mulher. Num
trecho extremamente eliptico, em que a maior parte das a¢es sdo subentendidas, a pontuagédo
é fator determinante para a construcdo de sentidos do desfecho. O uso do travessdo pode
significar a voz dada, em forma de discurso direto, a personagem Bruce. Esta seria, entdo, a
Unica passagem que comprova a presenca do marido na cena. Ja o uso do ponto final
“_Anoiteceu.”, indicaria um ponto final na relacdo. Final “fatal”, “cruel demais”, como diz a
letra da cancédo de Vinicius de Moraes.

Assim, analisados os dois textos - a cangdo e 0 conto - podemos perceber que eles
se ligam, principalmente, no que se refere a tematica abordada. Enquanto na can¢do o eu-
lirico masculino suplica pela amada, num lamento de dor e desalento, no conto, a

protagonista, através de um mondlogo, vai construindo uma cena de desespero, da ultima



123

cartada, usada para que o marido ndo a deixe. Nos dois, tanto no conto quanto na cancéo, a
atmosfera de loucura é instaurada. Na cancdo, esta atmosfera fica evidente pelo uso do
vocabulo “enlouqueceu”, no conto pelas proprias acdes e modo de narrar da personagem.

Durante a narrativa, a cancdo € referida por varias vezes explicitamente. As vezes,
essas citacfes retomam a cancdo, parodiando-a, como em: “[...] falta luz, vocé diz que eu
esqueci de pagar a conta [...]” (GARCIA-ROZA, 2005, p.7), e “[...] pelo amor que vocé teve
ao seu cachorro que morreu [...]” (GARCIA-ROZA, 2005, p.8). A luz que na cancdo
apresenta-se no sentido metaférico, no conto, refere-se a conta de energia. A expressdo “pelo
amor de Deus” da cancdo, é subvertida, e Deus da lugar ao “cachorro que morreu”.

Esse teor parddico, contudo, ndo € observado na expressdo “anoiteceu”,
referéncia direta ao significante e significado recorrente na cancdo “Anoiteceu”, de Francis

Hime e Vinicius de Moraes.

3.3.3 Um conto, uma cangéo: Vem

Escrito por Eucanad Ferraz, o conto “Vem” - segundo na ordem de contos
compilados em Aquela Cancdo: 12 Contos para 12 Mdasicas - evidencia, com forte
intensidade, a diluicdo de fronteira entre géneros. Estruturado em versos, possui teor poético,
aproximando-se do poema. E, portanto, conto que transita entre o lirico e o épico.

Escrito a partir da escuta de “Carinhoso”, de Pixinguinha e Jodo de Barro, pode
ser visto como uma extensdo da cangdo inspiradora, expressa no vocabulo que forma o titulo.
Para compreendermos tal ligacdo, comecemos por investigar sua fonte.

“Carinhoso”, de Pixinguinha e Jodo de Barro, cantada por Marisa Monte e
Paulinho da Viola, através de uma linguagem simples e da cadéncia do choro, traz como tema
central o lamento amoroso.

Seu titulo, um adjetivo, constrdi a perspectiva de uma construcdo descritiva, o que
em parte se confirma na cancgéo, pois, embora ndo predomine o teor descritivo, seu enredo
apresenta estaticidade e nenhuma progressao ao nivel das acdes.

Estruturada em trés estrofes, sendo um sexteto, um quarteto e um quinteto, no

nivel lexical chama-nos a atencdo o uso do tempo verbal.
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Na primeira estancia, o poeta Jodo de Barros®’ faz uso do presente do indicativo
através dos verbos “sei”, “bate”, “ficam”, “vdo” e “foges”, evidenciando que o sentimento
amoroso e a ndo-correspondéncia do ser amado estdo associados ao agora vivido pelo eu-

poematico.

Meu coragdo, ndo sei por qué
Bate feliz quando te vé

E os meus olhos ficam sorrindo
E pelas ruas véo te seguindo
Mas mesmo assim

Foges de mim

Ja na segunda estrofe, o pretérito perfeito do subjuntivo é predominante. Verbos
como “soubesses” e “fugiria” nos fazem perceber que o ser amado desconhece 0s sentimentos

do eu-poematico, mas, “se” 0s conhecesse, 0s corresponderia:

Ah se tu soubesses como sou tdo carinhoso
E o muito, muito te quero

E como é sincero o meu amor

Eu sei que tu ndo fugirias mais de mim

Esse tempo do subjuntivo s6 é quebrado na estrofe pelo presente do indicativo
novamente, quando o eu da cancdo atraves do verbo “ser” qualifica-se a si mesmo, “sou t&o
carinhoso”, e ao seu amor, “é sincero 0 meu amor”. Ou, ainda, quando, utopicamente, por
meio do verbo “saber”, afirma que se a amada soubesse do seu amor, ela o aceitaria: “eu sei
que tu ndo fugirias mais de mim”.

Ja na terceira estrofe, o poeta se vale do imperativo para suplicar a vinda da
amada: “Vem, vem, vem, vem”. A repeti¢do reforca a suplica, e da a idéia de desespero, 0
qual sO se acabard quando o ser amado vier “sentir o calor dos labios [...] e matar essa
paixao”.

E na hip6tese da vinda, que aparece, entdo, o verbo no futuro: “E s6 assim ent&o
serei feliz / Bem feliz”.

Podemos perceber, por essa ligeira analise, que ha uma abordagem romantica no
texto, confirmando uma tendéncia da época, especialmente no que tange a muasica. Nao sé a
abordagem do tema, mas a construcdo sintatica na ordem direta, a linguagem simples,

evitando ambiguidades, embora com algumas construcbes metaféricas como “meus olhos

2" Por estarmos tratando da anélise da letra da cancdo com os recursos proprios da analise de poema, preferimos
0 termo poeta a compositor para designar Jodo de Barro. No que, dada a definicdo de poesia, nada ha de
impréprio.
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ficam sorrindo” e “vem sentir o calor dos labios meus”, também configuram ao “poema-
can¢do” uma linha extremamente romantica. Tal procedimento ndo acontece no conto-poema
“Vem”, de Eucanad Ferraz, que embora tenha “Carinhoso”, de Pixinguinha e Jodo de Barro
como fonte de inspiracdo, aborda 0 mesmo tema, mas numa perspectiva absolutamente
contemporanea.

Estruturado em vinte e sete tercetos, 0 poema-conto “Vem”, de Eucanad Ferraz
ndo somente resgata o tema amoroso da canc¢do “Carinhoso”, de Pixinguinha e Jodo de Barro,
como também, transcende a proposta da cancao, configurando-se ndo somente enquanto outra
arte, a literaria, mas numa linguagem prépria a outro tempo, a contemporaneidade.

Aqui, ndo se trata somente da suplica pelo amor da amada que desconhece 0s
sentimentos do ser apaixonado, mas, também, da dura realidade do homem isolado na vida
urbana, e do contraponto entre o tradicional e 0 moderno.

Como se notard na andlise adiante, esse conto-poema de Eucanad Ferraz, enquanto
obra contemporanea, enquadra-se nas tendéncias apontadas por Anténio Candido (2002).
Aparece a predominancia da ordem ndo linear das acdes, o0 apreco pela ambiglidade e a
tendéncia antimimética ou ndo imitativa imediata da realidade.

Antes de tecermos considerac¢des sobre essas tendéncias, evidenciadas no todo do
poema, faz-se necessaria uma analise detalhada de suas partes.

Comecemos pelo titulo.

O poeta Eucanad Ferraz, ao se propor a criar um conto, inspirado em “Carinhoso”,
de Pixinguinha e Jodo de Barro, traz no titulo o principal verbo constituinte da cancédo - vem -,
criando uma perspectiva de que as aclGes sejam desencadeadas em torno de um poema
narrativo. Essa perspectiva se confirma no decorrer da leitura. Contudo, diferentemente da
cangdo, o vocdbulo “vem” ndo mais representa 0 imperativo, mas a terceira pessoa do
presente do indicativo, indicando que ndo havera uma suplica direta ao ser amado, mas uma
historia a ser contada.

A primeira estrofe, com verbos no presente, “Porque os dias quebravam contra
sua cara / porgue trocara as horas por nada, / quis o espinho extremo” (FERRAZ, 2005, p.
15), apresenta-se, sintaticamente, em ordem indireta. Constroi-se metaforicamente, em
terceira pessoa, expressando que a protagonista quis a dor extrema, porque seus dias
passavam em vao.

Na segunda estancia, encontramos uma reflexdo, iniciada pela conjuncgéo

adversativa “mas”, e marcada pelos sinais de pontuacéo, em especial, 0 ponto de interrogacéao:
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Mas, sobre encontra-lo ninguém/ nem nada respondia. Saberia reconhecé-lo/ em meio a tudo?
Algum sinal?” (FERRAZ, 2005, p. 15). H& uma referéncia subentendida ao ser amado.
Comeca a aparecer, entdo, verbo no futuro do pretérito do indicativo - “saberia” -
condicionando a acdo presente a algo do passado. O ser amado é desejado, procurado,
buscado. Mas como encontra-lo?
A primeira resposta aparece nas estrofes seguintes, indicando que o

reconhecimento poderia vir através da observacao a distancia.

Um cisne gravado na testa? Talvez
bastasse, & distancia, atentar

nos modos de dobrar

ou desfazer as frases, um lengo, que

talvez ali, no levar agua a boca, moeda

a bolsa, banal, vislumbrasse

um rasto, imaginava, mesmo sem saber
(ndo saberia nunca?) o que fosse

aquilo que faria do acaso

o certo,

até que se manifestasse numa forma
inadiavel, que figuraria o fruto de

uma longa matematica. Porque seria assim,
poderia ver na matéria minima a sua fabrica,
o incéndio (FERRAZ, 2005, p. 15)

Observa-se nesse trecho, o encadeamento ou enjambement entre as estrofes,
recorrente em todo o conto-poema, marcando uma tensdo relativa entre som, sintaxe e
sentido, caracterizando uma marca que se intensificou, especialmente, na poesia
contemporanea. O encadeamento indica no texto, ainda, um desequilibrio interno do
personagem do poema, recaindo sobre a seqliéncia das acdes. O advérbio “Talvez” (recorrente
ao logo do texto) e os verbos no futuro do pretérito do indicativo e no pretérito imperfeito do
subjuntivo marcam o tom de davida quanto ao encontro do ser procurado.

Na oitava estrofe, o eu poematico-narrador evidencia que a distancia poderia
impossibilitar o reconhecimento do ser amado, seria preciso uma procura detalhada, pois “as
ruas sao compridas / era preciso estar mais perto para perceber” (FERRAZ, 2005, p. 16).

E assim, mistura “unhas, vozes, cabelos” das mulheres que via, e imaginava nessa

construcdo uma nova mulher como “uma teia aos pedacos”:

logo baralhava unhas, vozes, cabelos
a maneira de uma teia aos pedagos que
o fazia adolescente como um pombo

tonto. [...] (FERRAZ, 2005, p. 16)
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A imaginacdo o fazia sentir como um adolescente, como “um pombo tonto”. A
palavra pombo simboliza, aqui, “enamorado”, basta lembrarmos da expressdo “como dois
pombinhos”. Um “pombo tonto” transtornado pela paixao, pelo sonho, pela espera.

E mesmo sem nenhuma pista, instintivamente, continua a procura - “Mesmo sem
vestigios, farejava” - como se tivesse a certeza de que aquele amor perdido, ou nunca
encontrado, realmente existisse.

Em meio a realidade urbana, procurava. Mas, “0 que as costelas dos viadutos
escondiam?”. Na resposta a essa pergunta, percebemos na antitese “inocéncia” e “desejo” um
contraponto entre o amor ideal e o amor carnal: “Becos, pragas, ruas, paisagens que lhe
subiam/ a boca enchendo-o de inocéncia e desejo./ Era mais seguro ndo querer. [...]”
(FERRAZ, 2005, p. 16)

A procura provoca reagdes fisicas indesejadas na personagem do conto-poema,
por isso, “era mais seguro ndo querer”!. Contudo, a convicgdo de encontrar o ser amado 0
fazia prosseguir: “envenenara-se com o anseio de que/ a cidade desaguasse em alguém, néo
fosse tdo-sd/ pedras de seus olhos se ferirem. Mais seguro [...]” (FERRAZ, 2005, p. 16)

Nesses versos, evidenciamos mais uma vez um recurso do autor, trazendo a
construcdo sintatica em ordem indireta, provocando uma certa ambiguidade, podendo-se ler
“néo fosse seus olhos se ferirem tdo s6 de pedras” - embora seus olhos s6 vissem prédios, ou
embora sozinho, seus olhos vissem prédios - Em todo caso, fica evidente a tematica da soliddo
do homem urbano e solitario a procura de companhia, materializada pela construcéo gréafico-
visual “tdo-s6”.

Como seus olhos s6 se feriam de pedras, mais uma vez ele constata ser mais

seguro ndo se deixar levar pelo excesso da emocao, era preciso “cegar as vontades”, pois,

[...]Cerrados, os olhos
calariam o teatro excessivo dos gestos. Talvez
dormisse. Mas a insbnia vinha branca

e acida e alta. [...] (FERRAZ, 2005, p. 17)

Nessa construcdo sinestésica, “insénia vinha branca/ e &cida e alta”, percebemos a
intranquilidade e a soliddo do homem contemporéneo urbano.

Na estrofe que se segue, percebemos uma quebra da seqiiéncia narrativa, em que
tradicdo e modernidade se mesclam. O poema-conto corta a seqliéncia de fatos, para na
introspeccdo do personagem Unico e central, apresentar um outro conto, caracteristico da

literatura tradicional em que
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[...] uma vez um comandante
prussiano, recostado ao fundo da poltrona,
cavando com as esporas de sua bota 0 marmore
dalareira[...] (FERRAZ, 2005, p. 17)

Tal introspeccdo logo é desfeita, e na volta a sequéncia narrativa, o narrador, em
defesa do personagem-poematico, aponta que “era mais facil deixar a soliddo crescer no
vento, vir ao quadril,” e por isso “lembrava-se do conto enquanto seus olhos / erravam pelas
avenidas, esperanca em pélo, juizo / em véo, fome de um relance, um fio”.

As expressdes “juizo em vao” e “fome de um relance” remontam para uma
lucidez indesejada, que desemboca na soliddo e na procura cada vez mais inutil. “Suave, / se
ainda soubesse, era beber sem supor alguém / ap6s o drinque, gastar-se s0, sem presumir / um
abraco a saida do cinema, a saida de sébado. [...]".

Ainda assim, ele sacrificaria esta suavidade da vida,

[...] sacrificaria qualquer ponderacédo

para persistir no engano de seguir

a prépria sorte por mundos que semelhavam

estacionamentos abarrotados de frases moles,

blogs, celulares, fazer amigos, impressionar pessoas,

dicionarios como se fosforos para queimar o tempo,

o tédio, saudades de quando ndo vagava devastado

pela espera (pela espora, dizia o conto)

de uma lampada apés o labirinto,

por aquela presenca tdo-s6 pressentida, (FERRAZ, 2005, p. 17-18)

Em outras palavras, o personagem poematico trocaria toda aquela estabilidade e
certezas da vida para, mesmo se enganando, viver ou, a0 menos, encontrar um grande amor.
Nessas estrofes, fica marcada — mais uma vez — a forte presenca da oposi¢cdo passado /
presente, evidenciada através das expressdes “(pela espora, dizia o conto)”, referindo-se
aquele conto sobre “o comandante prussiano recostado ao fundo da poltrona”, relembrando o
inicio do século passado, e as expressdes “blogs, celulares”, representando a atualidade. E
importante, ainda, percebermos na Ultima estrofe da sequéncia acima 0 uso da expressao “por
aquela presenca tdo-sé pressentida”. Ela evidencia mais uma vez a soliddo do presente, e, ao
mesmo tempo, a certeza de uma presenca (ser amado) que chegara, “mas que talvez por
adivinhada ardia ainda mais”.

Na seqiiéncia do conto-poema, mais uma vez, observamos o didlogo com o

tradicional.
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[..]
Tudo (um exagero) escarnecia dele, sequioso de que
regressasse quem nem mesmo houvera, Ulisses
ou o filho prédigo caminhando sobre o mar
etilico, turbulento. [...] (FERRAZ, 2005, p. 18)
Ulisses, 0 herdi da Odisséia, de Homero, e “o filho prédigo” da parabola biblica —
dois simbolos da luta pelo regresso ao lar — sdo evocados (num ato de exagero) para

demonstrar quao esperada seria a volta, ou a vinda, do ser desejado. E continua:

[...] Cangdes de amor
foram o seu VENeno,
todas a roda da mesma viscera,
da mesma valvula sentimental (FERRAZ, 2005, p. 18)
Nesses trechos, percebemos o jogo intertextual de maneira explicita conto e
cancdo. Ela é trazida como fonte da prépria perdicdo. E, assim, a presenca da amada, mesmo

gue ainda néo existisse,

podia senti-la,
SEM amores nem romances, sangue
e bomba apenas, como no peito de um bicho,
que é s6 um bicho. (FERRAZ, 2005, p. 18)
Comparando-se a um “bicho”, condenado a uma vida sem sentimentos, a solidao,

“entdo, exausto”,

sem nenhum grito, deitou-se
sobre a pedra escura da rua, ou da escarpa
mais alta, ou da lua mais miseravel e suja.

Esteve ali, parado, manso,
Talvez por anos, sem que nada pedisse
ou pretendesse. [...] (FERRAZ, 2005, p. 18)
A desencadeamento temporal nessas estrofes se intensifica, e a narrativa lirica

ganha em progressdo, enquanto o personagem perde em animo, e esperanca. Até que...

[...] era s6 uma noite
entre as noites, quando despertou agitado
(deve ter sido assim) pela visdo de uns labios,
vinham acesos, na dire¢do dos seus. (FERRAZ, 2005, p. 18-19)
A expressdo da estrofe final “(deve ter sido assim)” acaba por desencadear no

leitor uma duvida sobre a prépria histéria do conto, a0 mesmo tempo que enche de lirismo o
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poema. A expressao “despertou agitado” parece evidenciar que todo o narrado ndo passou de
um sonho, e que a “visdo de uns labios acesos” pode estar representando o ser amado que 0
acordara.

Fica evidente na analise desenvolvida - muito mais descritiva que analitica - que
“Vem”, de Eucanad Ferraz, constitui-se, enquanto género hibrido, em arte antimimética. E
conto, é poema, e tem como base uma cancgédo. Trata da tematica da cancdo inspiradora, e traz
as caracteristicas da criacdo literaria contemporanea. Vimos nele a realidade do homem
isolado na vida urbana, o contraponto entre a tradicional e 0 moderno, a predominancia da
ordem ndo linear das agdes, e 0 apreco pela ambiglidade. Além disso, enquanto representacao
(poema) da representacdo da realidade (cancdo), enquadra-se na tendéncia antimimeética da
literatura contemporanea. E, pois, texto que ndo obedece a fronteira entre os géneros. Na
relagdo antimimética, e no didlogo entre a musica e a literatura, sobressai o lirismo na
narrativa: um poeta escrevendo um conto, a prosa no verso.

Percebemos durante a andlise, fortes jogos intertextuais, especialmente no plano
discursivo, em que a contemporaneidade dialoga com a tradicdo: o conto do comandante
prussiano, remetendo & antiga Russia em Guerra; as referéncias explicitas a Ulisses, o herdi da
Odisséia de Homero - que também pode representar o romance Ulisses, no sentido de que,
como um James Joyce, Eucanad Ferraz se propde a renovar a linguagem, criar, subverter o
género -; a citacdo ao menino prodigo, dialogando com o discurso biblico; e, acima de tudo, a
cangdo “Carinhoso”, de Pixinguinha e Jodo de Barro, retomada em sua esséncia atraves do
verbo “Vem?”.

Sabemos que a receptividade para a poesia varia de leitor para leitor, e de época
para época. Mesmo assim, afirmamos que “Vem”, de Eucanad Ferraz, mais do que conto, é
poesia, porque carregada de lirismo, encanta, emociona e transcende a propria linguagem.
Fala aléem das palavras, fala com o ritmo, com o tempo, com a criagdo e a recriacao.
Dialogando com o passado, constrdéi o presente. Construindo o presente, resignifica o
passado.

Passemos para a proxima narrativa.

3.3.4 Um conto, uma cancéo: Ciranda

O conto “Ciranda”, de Paulo Rodrigues - quarto na ordem de contos trazidos no
livro Aquela Cancéo 12 Contos para 12 Musicas - dialoga ndo apenas com a cangdo que
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sugeriu sua criacdo - “Juazeiro”, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira - mas com uma certa
tradicdo da cultura popular, a cantiga de roda “Ciranda Cirandinha”.
Para entendermos esse processo, iniciaremos a andlise pela leitura da fonte de

inspiragéo.

Pela poesia, a originalidade do tratamento espacial e fonoldgico, o trabalho com as
justaposicOes que irrompem a hierarquia discursiva pode criar outra singularidade
relacionada ou ndo com a experiéncia (ou idéia) inicial. Pela cangdo, parece que a
prépria singularidade da existéncia foi fisgada. Como se o texto coletivizasse a
vivéncia, o tratamento poético imprimisse originalidade, mas o resgate subjetivo da
experiéncia, este, s fosse possivel com a melodia. (TATIT, 1996, p. 19)

Embora se tenha essa consciéncia de que o sentido de uma cangdo sO se pode
alcancar completamente através do dialogo entre texto e melodia, propomos uma analise de
“Juazeiro” no que tange a tematica, sugerida inicialmente pelo campo semantico das palavras,
passando pela sua estrutura enquanto forma poética, e, s6 eventualmente, em algumas
relacbes melddicas, quando estas se fizerem essenciais para a compreensdo tanto do contetdo
e da forma da cancéo quanto para o reconhecimento da génese do conto de Paulo Rodrigues.

O baido exaltacdo, “Juazeiro”, constitui-se numa lirica amorosa em que o0 pranto
pela perda da amada provoca no enunciador um canto maravilhosamente triste. A perda da
amada é vivida como a perda do sentido proprio da vida: “Eu prefiro inté morrer”.

O juazeiro aparece como a esséncia da suplica, “Ali, juazeiro”, o Unico capaz de
aliviar o sofrimento do eu-sofredor, um nordestino, evidenciado pela entoacdo melodica e
instrumental do baido, pela prondncia e escolha do repertério linguistico: “inté”, “alembra”,
“arresponda” e mesmo “juazeiro”.

O significado do vocébulo “juazeiro” é representativo para a construgdo de
sentidos na cancdo. No nordeste, € uma das poucas arvores respeitadas pelo homem da
caatinga, pois se mantém com aspecto vicoso e de folhagem abundante, mesmo quando todas
as outras arvores perdem as folhas nas secas mais terriveis. Da mesma forma, o “juazeiro”, na
cancao de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, esta presente desde os momentos de satisfacdo
amorosa, “Quando 0 nosso amor nasceu / toda tarde a tua sombra / conversava ela e eu”, até
0s tempos de pranto e de dor, “Ali, juazeiro / To cansado de sofrer”.

E por esta representativa fortaleza e em confraternidade com a vida do eu que fala
na cancdo que, alegoricamente, o juazeiro é evocado como simbolo da amizade “juazeiro,
velho amigo / onde anda o meu amor”. O lamento e a suplica no decorrer da letra e da

melodia desperta no leitor/ouvinte a imagem do choro de um sertanejo ao pé de uma arvore,
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suplicando o paradeiro da amada.

Por fim, outro vocabulo que merece ser destacado, por ser representativo do
nordeste, e, simbolizar a tematica da cancdo, é “roer”. Para os nordestinos, esse verbo
significa “remoer uma dor de cotovelo”. Dessa forma, nos versos “Nao me deixe assim roer”
e “Eu néo aguento mais roer”, o eu que fala, oculto pelo eu que canta, suplica ao juazeiro,
agora ndo a volta da amada, mas o fim da dor. Fim que ndo chega, pois a cura da dor ndo se
encontra no juazeiro, e sim no proprio objeto de desejo, impossivel de reaver: o ser amado.

Para construir a tematica da suplica, quase que derradeira, de um sertanejo ao pé
de uma arvore, Humberto Teixeira, 0 letrista, constréi o poema-cancdo em torno de oito
quadras. Estas muito se assemelham, enquanto forma, as cantigas de roda, em especial, a

tradicional “Ciranda, Cirandinha”. Tomemos uma estrofe da cancdo e a primeira quadra da

cantiga:
“Juazeiro” “Ciranda, Cirandinha”
Juazeiro, meu destino Ciranda, cirandinha,
ta ligado junto ao teu. Vamos todos cirandar.
No teu tronco tem dois nomes, Vamos dar a meia volta,
Ela mesmo é que escreveu. Volta e meia vamos dar.

Ao se comparar 0s dois trechos acima, fica evidente a semelhanca da forma e do
ritmo. Ambas as estrofes possuem quatro versos, com rimas ABCB. A métrica e 0 ritmo
também sdo 0s mesmos nas duas quadras. Nelas o primeiro verso é hexassilabo com acentos
na segunda e sexta silabas, e os demais sdo heptassilabos com acentos na terceira e sétima
silabas métricas.

Como se V&, enquanto texto, as duas construcdes tém a mesma estrutura. Se ha
diferencgas, elas s6 se solidificam no nivel ritmo quanto ao género musical, pois € no arranjo
instrumental da sanfona de Luiz Gonzaga que o tom festivo e ritmado da cantiga infantil se
transforma no baido, cujo sonoro pranto de suplica é reafirmado no conteddo da letra.

E com base nessa inter-relacdo da forma de “Juazeiro”, de Luiz Gonzaga e
Humberto Teixeira com a estrutura de “Ciranda, Cirandinha”, associada a temética
desenvolvida na referida cancdo nordestina, que Paulo Rodrigues vai construir os sentidos, e,

gerar o seu engenhoso conto “Ciranda”.
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A primeira vista, o conto de Paulo Rodrigues pode parecer distante,
semanticamente, da canc¢do que o originou. Um leitor menos atento poderia até dizer que da
fonte geradora, “Ciranda” sé carrega algumas referéncias nordestinas: 0s personagens e certos
costumes. Ou, ainda, que a correspondéncia entre um e outro texto esta no fato de em certo
momento do conto, o autor utilizar a cangdo “Juazeiro” como desencadeadora de uma reagao
da personagem central, decisiva para a compreensao da trama.

Todos estes recursos sao factuais e perceptiveis numa leitura mais superficial.
Contudo, a engenhosidade da narrativa é tdo minuciosamente construida que, num olhar
sensivel e profundo, é possivel constatar que “Juazeiro”, de Luiz Gonzaga e Humberto
Teixeira, muito mais que fonte inspiradora de “Ciranda”, de Paulo Rodrigues, é sua propria
esséncia. Para se perceber essas mdaltiplas e complexas correspondéncias, é preciso
compreender trés aspectos dialdgicos importantissimos neste conto: o titulo, as correlages
entre personagens e a tematica.

O titulo “Ciranda” parece ser inspirado, muito mais na cadéncia e estrutura ritmica
de “Juazeiro”, por conta de sua semelhanca ja apontada com a cantiga de roda “Ciranda,
Cirandinha”, do que no contetdo da letra propriamente dita.

O narrador protagonista apresenta-se, no inicio do conto, como voluntariamente
isolado do mundo, “minha meta é o isolamento”, fechado em si mesmo, sentindo-se ele
proprio o circulo que o aprisiona. Circulo que ora tenta se abrir, ora € levado ao retorno do
isolamento voluntario. Ao nivel da progressdo temporal, o circulo vicioso é constante, sO
sendo quebrado quando, ao som da cancdo “Juazeiro”, Gracindo é arremessado para um
passado que explica toda a sua introspecgéo.

Esse retorno ao passado € representado alegoricamente, no texto, pela roda
tradicional na danca do baido: “Enfim, eu sentia que dangava quase dentro do ritmo, embora
girasse no sentido contrario da roda” (RODRIGUES, 2005, p. 42).

E nessa intempestividade, que “seria aquilo que pensa o fundamento do presente,
desgarrando-se dele para vislumbrar o que esse presente teve que ocultar para constituir-se
enquanto tal — o que em outras palavras, falta a esse presente”. (AVELAR, 2003, p. 32), que
Gracindo vai reconstruir o percurso da sua infancia, deixando, entdo, mais perceptivel, o
processo de releitura da cancdo “Juazeiro”. As relagdes entre as imagens retratadas no conto e
na cangdo tornam-se tdo proximas que, o leitor mais sensivel da releitura de Paulo Rodrigues
é induzido a perceber as correlagBes entre 0s personagens de um e outro texto.

Gracindo, o eu que fala no conto, é o0 mesmo ser metaférico que suplica na

cancdo. Ambos, estimulados pela dor da perda, fogem da vida. Ao proferir “minha meta é o
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isolamento”, o eu do conto se comunica, ou mesmo comunga com aquele eu que suplica, “eu
prefiro inté morrer”, naquele baido exaltagéo.

Um e outro buscam, inutilmente, numa figura amiga que tenha compartilhado
momentos importantes em suas vidas, as respostas para a salvagdo. Assim, juazeiro na cangao
“Juazeiro” - “Juazeiro, velho amigo / Onde anda o meu amor” - e Vermelho no conto
“Ciranda” - “Era com ele, o0 meu amigo do peito, que eu poderia me abrir e reatar a ponta
objeta do novelo” (RODRIGUES, 2005, p. 45)- sdo evocados como os salvadores da patria.

A personagem Belinha em “Ciranda”, de Paulo Rodrigues simboliza a amada que
se foi em “Juazeiro”, principio do desencadeamento de toda uma vida de dor, desenvolvendo
a aversao pela vida.

Assim, A temaética da alienagdo e do isolamento, provocados por uma experiéncia
traumatica na infancia, é a esséncia do conto aqui analisado. O protagonista, fechado em si
mesmo, preso a experiéncia, nas varias tentativas frustradas de libertagdo, volta
inconscientemente a se fechar, num circulo vicioso constante.

Observa-se, portanto, que a relacdo de intertextualidade ocorre além do nivel

conto e cancao, estendendo-se para conto, cancgao e cantiga.

3.4 Doze contos, doze cancg0es: relagfes intertextuais.

Ao analisarmos os contos “E doce morrer no mar” de José Eduardo Agualusa, “A
Ultima Cartada”, de Livia Garcia-Roza, “Vem”, de Eucanai Ferraz e “Ciranda”, de Paulo
Rodrigues, demonstramos quédo tamanha é a intertextualidade intergénero contida nos textos
da obra Aquela can¢do 12 contos para 12 masicas.

Algumas vezes, a cangdo ativou conhecimentos armazenados na bagagem da
memoria do autor, e 0 jogo de intertextualidade se tornou ainda mais intenso, como € o caso
da narrativa “E doce morrer no mar”. Quase impossivel afirmar que no ato da percepgéo
estética da cancdo homoénima, José Eduardo Agualusa ndo tenha se deixado contagiar pelas
lembrangas de Mar Morto, de Jorge Amado, ativando seus conhecimentos e deixando-se
influenciar pelas cenas do romance do escritor baiano, muito mais do que pelo canto de
Dorival Caymmi.

Outras vezes, a sensibilidade estética musical agucada, aliada a experiéncias
profissionais, como é o caso da psicanalista e ouvinte de musica a vida toda, Livia Garcia-

Roza, possibilitou a captacdo e registro da atmosfera mais dramética da cancdo inspiradora,
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trazendo no conto todo o teor draméatico de “Anoiteceu”, de Francis Hime e Vinicius de
Moraes.

Houve, ainda, aqueles que, numa interdiscursividade, aliaram a can¢éo inspiradora
a uma determinada tradicdo. Em “Vem?”, de Eucanad Ferraz, a erudi¢do de um Ulisses. Em
“Ciranda”, de Paulo Rodrigues, a danca do baido aliada a tradi¢do de cantiga de roda.

Enfim, em todos eles, notamos que uma intensa ligacdo com a cancao.

O mesmo acontece com as outras narrativas do livro aqui analisado.

Em “Zezé Sussuarana”, de Beatriz Bracher, e “Duas Cangdes”, de Moacyr Scliar,
0s enredos sao criativamente construidos a partir dos cenérios sertanejos das cangdes, fonte
que inspiraram a criacao.

No conto da jovem escritora paulistana, Adriana Lisboa, toda a atmosfera de
ritual, de amor e de espera da cangcdo “Sussuarana” é recuperada de forma desmembrada: o
Zezé Sussuarana da cangdo vira 0s personagens Zezé e Sussuarana do conto. Este traz na
narrativa em primeira pessoa a alusdo a cena relatada na cancdo de Heckel Tavares e Luis
Peixoto, circulando em torno do mesmo ambiente: a festa de Sant’Ana, e do enredo: relato de
um envolvimento amoroso com um mocgo da cidade que, ap6s contato fisico, parte para nao
voltar.

Ambiguidade intensa, suspense, digressdes. Tudo isso, recursos de uma narracdo
que parece absorver a esséncia da introducdo trazida na voz de Maria Bethania: “Qualquer
amor ja é um pouquinho de saude, descanso, uma loucura”.

A vida dura do sertanejo nordestino, relatada nas linhas da narrativa, remonta para
um dialogo estilistico com o discurso de Euclides da Cunha - especialmente, em aluséo a frase
“O sertanejo é, antes de tudo, um forte” - e, a0 mesmo tempo, lembra a expressdo marcante

das figuras de retirantes de Portinari:

A verdade é que de trabalhador mesmo sobramos poucos. A vida é dura e 0 povo
que cresce e da um jeito de ir embora. E muito sem graca, € o que eles dizem, meus
primos e os tios mocos e as que vao ficando mulher. Quem volta é porque ndo deu
certo, volta triste e sem forca. (BRACHER, p. 22)

Contudo, nem s6 de alusdo se faz o recurso intertextual utilizado por Adriana
Lisboa. A cancdo de Hekel Tavares e Luiz Peixoto aparece explicitamente nas citacfes: “Ele
ndo vai voltar” (BRACHER, 2005, p. 24) e “Tinha duas bocas para dizer e nenhuma falou”.
Essas citacfes remetem diretamente a cang¢do “Sussuarana”.

Ja em “Duas Cangdes”, de Moacyr Scliar, o cenario sertanejo remonta ndo apenas
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para a cancdo “No Rancho Fundo”, de Ary Barroso e Lamartine Babo, mas a “Maringa”, de
Joubert de Carvalho. O enredo da narrativa em terceira pessoa € construido através da
correspondéncia sertaneja entre as duas musicas caipiras: 0 pobre moreno de olhar triste e
profundo do rancho fundo num botequim da praga conhece a cabocla Maria da Inga ou
Maringé. A partir dai, tudo é surpresa. Duas cangdes, quatro finais, “Assim deveria terminar a
historia, mas vocés querem um final feliz, ndo é?” (SCLIAR, 2005, p. 56).

Com citacbes explicitas no decorrer do conto - “No Rancho Fundo [...] Bem pra la
do fim do mundo [...] Onde a saudade a dor e a saudade/ contam coisas da cidade” (SCLIAR,
2005, p. 51) - trechos da cancdo sdo trazidos na integra, como uma composicdo do
protagonista.

Todo o discurso de “No Rancho Fundo”, de Ary Barroso e Lamartine Babo, é
recuperado através do personagem central, o caboclo que mora |4 no fim do mundo. Seu
nome, Napoledo, remete a uma referéncia irdnica: Napoledo Bonaparte, figura importante no
cenario politico mundial, que liderou a Franca durante 15 anos, periodo em que conquistou
grandes partes do continente europeu. Napoledo de “Duas Cancdes”, diferentemente de

Napoledo Bonaparte, ndo conhecera nada além dos limites de seu rancho fundo.

Chamava-se Napoledo. Nome pomposo demais para um rapaz magrinho, moreno,
desmilinguido, desdentado. Mas representava a esperanca de seu pai, ja falecido, que
ao batiza-lo assim pensara num futuro glorioso para o filho. V& esperanca,
naturalmente. Como o pai, Napoledo criara-se na roga; como 0 pai, € ao lado dele,
trabalhava na lavoura desde pequeno, e sempre de sol a sol. (SCLIAR, 2005, p. 49)

Em “Menina os olhos”, de Glauco Mattoso, correspondéncia altamente pessoal
com o autor, cego pelo glaucoma, todos os versos e todo o clima de “Pela luz dos olhos teus”,
de Vinicius de Moraes, se aplicam a historia de amor infantil envolvendo um garoto
buftdlmico, contada através de didlogo. Narrador ausente. Narrativa sem narrador: géneros na
zona de fronteiras.

Emocéo e humor recobrem a narrativa. A expressao “A luz dos olhos teus”, que
na cancdo retrata o amor e fascinacdo do eu-lirico, no conto de Glauco Mattoso vira a
“menina dos olhos” de Isaurinha no sentido literal do termo: “Mesmo sofrendo a dor,
Maurinho continuava sorrindo pra ela, s pra ver a alegria refletida dentro da menina-dos-
olhos dela como se fossem os dele. Que imagem curiosa! A pupila dela abria pelos dois...”
(MATTOSO, 2005, p. 125). Ao mesmo tempo, percebe-se um sentido simbdlico na
expressdo. Isaurinha simboliza a amada, Ultima visdo do protagonista, o garoto Maurinho,

que, representa, na verdade, o proprio narrador e o proprio autor. O termo “luz” é, assim, a
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maior ligacdo entre a cancdo de Vinicius de Moraes e 0 conto de Glauco Mattoso: “A
cegueira ndo contagia e a luz do olhar as vezes contagia. Na falta de luz, vai ver que a lagrima
serve de condutor, né?” (MATTOSO, 2005, p. 130).

No conto “Barbara no Inverno”, do escritor amazonense Milton Hatoum,
observamos a complexidade da obliqua relacdo amorosa de um casal exilado em Paris:
Lazaro, professor de portugués para um grupo de executivos da La Défense e Babara,
secretaria na redacdo da Radio France Internacionale. O cenario do exilio e as lembrancas do
regime ditatorial no Brasil se unem a atmosfera do canto feminino de desespero pelo
abandono do ser amado em “Atrés da porta”, de Francis Hime e Chico Buarque.

Composta no periodo ditatorial, a cancao traz subentendido no titulo a represséo
cultural da época. Atras da porta esta, assim, carregada de ambiguidade. Pensando no
contexto, o “atrds da porta” significa escondido. Pensando no teor lamurioso da letra da
cangdo, o “atras da porta” simboliza o sofrimento escondido e solitario da mulher que vé o

amor do marido por ela se acabar:

[...]

E me agarrei nos teus cabelos
Nos teus pelos

Teu pijama

Nos teus pés

Ao pé da cama

Sem carinho, sem coberta
No tapete atras da porta
Reclamei baixinho.

Narrado em terceira pessoa, 0 enredo do conto remonta ao contexto histérico da
cancdo, que, aliado ao teor lirico amoroso, constitui-se como evidéncia maior de ligacdo
intertextual. O termo “inverno”, que ajuda a compor o titulo do conto, dialoga com ambos 0s
discursos da cancéo, o contextual e o lirico. O inverno representa a frieza do estrangeiro, e por
isso, Barbara insiste em voltar para o Brasil, em encerrar o auto-exilio. Ao mesmo tempo o
inverno do titulo simboliza a prépria poética da cancdo de Francis Hime e Chico Buarque, no
sentido de que representa a frieza cada vez maior com que o marido a tratava. E 0 universo
feminino, tdo bem descrito na letra de Chico Buarque volta no conto.

A cancdo aparece é referida explicitamente,

[...] e quando a melancolia os deixava abatidos, Barbara colocava o disco e esperava
a musica, como se aquela musica tivesse o0 poder ou a magia de exorcizar qualquer
vestigio de ameaca e mesmo indiferenca a vida amorosa. Essa musica ndo conta a
nossa historia, dizia ela, e Lazaro, rindo, claro, o inferno dessa cangdo pertence aos
outros. (HATOUM, 2005, p. 136, grifo do autor)
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Nesse instante, inicio da narrativa, a cancéo € referida como ndo representativa do
relacionamento de L&zaro e Barbara, justamente porque - inicio de namoro - a relacdo era
repleta de amor.

Ja no final, a cancdo € expressa de forma explicita, mas, agora, como analogia ao
relacionamento do casal, especialmente quanto ao sentimento da protagonista: “Ficaram assim
por algum tempo, os dois imobilizados pelo panico ou culpa, a voz cantando baixinho E me
vingar a qualquer preco...” (HATOUM, 2005, p. 146, grifos do autor).

O conto Entre N6s, de Rodrigo Lacerda, narrado em primeira pessoa, absorve toda
a cancado estilo bossa nova de Anténio Carlos Jobim, “Corcovado”. Desta, a atmosfera de
amor feliz. Atmosfera que na cancdo se faz presente e no conto reflete um passado vivido. E o
“apagar da velha chama” a temética central de “Entre nds”. Enquanto na cancédo, o amor feliz
é cantado no momento em que ele se realiza, no conto de Rodrigo Lacerda, o presente € triste
e tomado pelas lembrancas. Dividido por dois amores, duas cidades o protagonista sofre.

As interrogaces sdo constantes na narrativa:

Do que eu estava fugindo, afinal? Da soliddo de ter uma namorada em outra cidade?
E o0 que era essa soliddo? A soliddo de ver minha erra natal se transformando sem
me transformar junto? E o que era essa soliddo? A solidao de ver meus pais sofrendo
longe de mim [...] E o que era essa soliddo? A soliddo da consciéncia de que uma
vida s6 é muito pouco? (Tao aguda quando se tem dois amores.) (LACERDA, 2005,
p. 109)

Da cancdo, todo o lirismo da composicédo. O eu-lirico,

[...] que era triste,

descrente desse mundo,

ao encontrar [a amada] conhece
0 que é felicidade

[..]

No conto, 0 que antes era indecisdo, inseguranca, encontra no fim a despedida do
amor proibido: “J& ndo foi mais possivel conter gestos, olhares, nada. E nossos corpos,
finalmente, puderam se despedir”. (LACERDA, 2005, p. 113)

No conto “Se meu mundo cair”, de Luiz Fernando Verissimo, ligacdo
absolutamente direta com a cancdo homoénima de José Miguel Wisnik. O narrador se dirige ao

compositor real para contar a transformacéo que sua canc¢do causara na sua mulher e no seu
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casamento. Narragdo com modo epistolar. Vestigios de narrativa testemunhal: o real e a ficcdo

na producdo literaria:

Ela ndo tinha outro homem. Eu é que tinha outra mulher. Culpa sua. A outra Amélia
¢ a Amélia do Wisnik. Ficou distante, distraida, e as vezes a pego me olhando como
se me visse pela primeira vez, com a testa franzida. A testa franzida é obra sua
Wisnik. Ouvi a sua musica, escondido da Amélia, para descobrir 0 que nos separou.
N&o entendi. Ndo sou muito dessas coisas. “Ter 0 mundo a sua mdo sem ter mais
onde segurar...” O que é isso? Talvez seja a nossa historia, a minha e de Amélia, a
minha mulher de verdade, até ela perder o chdo. (VERISSIMO, 2005, p. 152)

Assim, a cancdo de Wisnik é trazida no conto de Luis Fernando Verissimo como a
“cancdo da Amélia”, que, paradoxalmente, transformou a esposa do narrador, de Amélia, no
sentido figurado - submissa - , @ mulher independente e segura de si. O mundo caido, entdo,
passa a ser do préprio narrador: “Outra noite, Wisnik, na cama, tentei salvar o que restava de
pé no meu mundo e cochichei no ouvido dela: ‘Lembra as borboletas?’. Acho que ela nem
ouviu. Acho que acabou. Eu sei, eu sei. Eu que aprenda a levitar.”(VERISSIMO, 2005, p.
152)

Cabe lembrar que a cangdo de Wisnik dialoga com “Meu Mundo caiu”, de Maysa,
por isso, podemos inferir que a esposa, Amélia, simboliza a can¢do da cantora da bossa e da
fossa, enquanto o narrador remete ao teor de “Se meu mundo cair” de José Miguel Wisnik.

Para finalizar, apontamos os dois contos, que, a nosso ver, resgatam a cangao
inspiradora da forma mais poética possivel. Trata-se de “A exata distancia da vulva ao
coracao”, de Marcal Aquino e “Circo Rubido”, de Adriana Lisboa.

Em “A exata distancia da vulva ao coracdo”, Marcal Aquino, em alusdo & cancdo
de Noel Rosa - “Ultimo Desejo” - compde, através de narrador em terceira pessoa, uma
narrativa marcada pela oposi¢cdo amor e sexo, erotismo e pornografia, construindo a partir do
envolvimento amoroso entre a professora universitaria, Marilu - com tese de doutorado as
personagens das cancbes de Noel Rosa - e 0 misterioso mendigo e poeta Jorge, um enredo
intrigante e fascinante.

A letra de “Ultimo desejo”, somada ao ritmo lamurioso do samba-canc&o, revela
0 tom angustiado e triste de um eu-lirico, “tenho medo de chorar”, que consciente da
separacao inevitavel do grande amor de sua vida, revela seu ultimo desejo: que a amada faca a
ele elogios perante os amigos, e 0 maldiga diante dos inimigos. Subentendido nesses versos,
esta a conflituosa relacdo amorosa entre Noel Rosa e a dangarina de Cabaré, Ceci, por quem,
ele, mesmo depois de casado, cultivou paixao até morrer. E captando esse contexto da cangéo

de Noel Rosa, que Marcal Aquino propde na narrativa, o conflito da protagonista. Esta acaba
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por encontrar em Jorge - um mendigo que ela tirara da rua e trouxera pra dentro de sua casa -

0S prazeres que jamais experimentara com o ex-marido:

Um egoista e, no fundo, sem imaginacdo. Pode-se dizer, para encurtar, que ele e
Marilu nunca passaram da pagina de agradecimentos do Kama-sutra. Com Jorge foi
diferente. Ele inventou posicGes, fez algumas coisas acontecerem com Marilu pela
primeira vez. Visitou regides e despertou reacdes que ela desconhecia no préprio
corpo. Espantos. Tinha uma espécie de sabedoria instintiva, que entrou em sintonia
com o pensamento dela. A ponto de antecipar aquilo que Marilu queria, sem que ela
precisasse pedir. (AQUINO, 2005, p. 73)

Apesar da escatologia, o lirismo é tdo presente na obra que a aparente pornografia,
se revela como um singular erotismo.

A personagem Jorge € construida milimetricamente de forma intrigante. Mesmo
sendo acolhido por Marilu, esconde dela - e do leitor - um segredo misterioso. Vivia como
mendigo, mas se portava como um verdadeiro cavalheiro, tinha o dom da palavra, e escrevia
poesias lindas. Esse segredo perpassa por toda a narrativa, agucando a curiosidade do leitor.

Mas, diferentemente Noel Rosa, Marilu ndo se contentou com o sexo “ A sorte
masculina é que, na geografia feminina, a vulva fica mais proxima do coracdo do que da
cabeca” (AQUINO, 2005, p. 83). Ao contrario, ela oferece sua casa e seu amor a Jorge, e eles
acabam por construir um final feliz.

A personagem Jorge € construida milimetricamente de forma intrigante. Mesmo
sendo acolhido por Marilu, esconde dela - e do leitor - um segredo misterioso. Vivia como
mendigo, mas se portava como um verdadeiro cavalheiro, tinha o dom da palavra, e escrevia
lindas poesias, proprias de um verdadeiro poeta. Esse segredo perpassa por toda a narrativa,
agucando a curiosidade do leitor. E, no final, quando chega, finalmente, o momento da
revelacdo, o enredo se acaba - “Senta aqui. Eu vou contar a minha histéria pra vocé.”
(AQUINO, 2005, p. 85) -, criando no leitor as mais variadas hipéteses, todas possiveis, que,
contudo, jamais se confirmardo. Magia da literatura.

Uma dessas hipoOteses pode estar relacionada ao fato da personagem Jorge
representar o proprio Noel Rosa, que durante toda a sua vida viveu boemiamente, nunca
assumindo verdadeiramente seu caso com Ceci, bebendo e, de certa forma inconformado com
o defeito fisico - 0 problema no queixo - o qual causara na adolescéncia o desencadeamento
da timidez. Jorge é descrito como tendo também um problema fisico, uma cicatriz na témpera.

Resta-nos dizer quanto a intertextualidade no conto de Marcgal Aquino, que, além
da forma alusiva a biografia do compositor, a can¢do também aparece de maneira explicita no

trecho:
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Marilu reservou o dia para trabalhar em sua tese de doutoramento, um estudo da
personagem nas cancfes de Noel Rosa. Trabalhar é forca de expressdo: ela passou
boa parte do dia esticada no sofa da sala, tomando notas e ouvindo e reouvindo o
disco em que a baiana lone Papas homenageia Noel com sua bela voz. [...]
(AQUINO, 2005, p. 64)

Por fim, o conto “Circo Rubido”, de Adriana Lisboa - Gltimo na ordem de
narrativas apresentadas em Aquela Cancdo: 12 Contos para 12 Mdsicas -, assim como 0
conto de Marcal Aquino, trabalha na esfera da prosa carregada de lirismo. Da sua fonte de
criacdo, a cancao “Menina Amanhad de Manh& (O sonho voltou)”, de Tom Zé e Perna, traz a
atmosfera circense da musica, 0 jogo de imagens, a repeticdo constante de “menina” e
“felicidade”, reinventando-os atraves do cenario magico do circo.

Depois de passarmos pela construcdo das doze narrativas, verificando o processo
de intertextualidade ocorrido entre elas e suas respectivas canc¢des, podemos dizer que a
ligacdo intertextual é evidente de diversas maneiras. Em Alguns casos, ela comeca no titulo
(através de referéncia literal, como no caso de “E doce morrer no mar”, de José Eduardo
Agualusa, e “Se meu mundo cair”, de Luis Fernando Verissimo; através de alusdes visiveis a
cancdo inspiradora como em “Vem”, de Eucanad Ferraz, “Zezé Sussuarana”, de Beatriz
Breacher; ou através de dialogo indireto, subentendido na relacdo com o enredo, como nas
demais narrativas). Em outros contos, as citacOes literais a certas referéncias presentes na
cancdo, permitem facilmente a observacdo da presenca da cancdo no conto. Mas a ligacédo
intertextual, contudo, ndo se limita a leitura literal de cada can¢do. Ao contrario, em muitos
contos, podemos observar a intertextualidade para além dos discursos presentes na propria
fonte, com remissdes a contextos e outros textos, intertextos da cangéo.

Assim, cada conto aumenta uma cangdo, no sentido de que, ao trazer a tona 0s
discursos nela presentes, ele a reconstroi, atribuindo-lhe novos significados, que vao além dos
sentidos originais, porque dialogam com outros textos, numa cadeia necessaria e

inevitavelmente intertextual.



CONSIDERACOES FINAIS
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Tendo por objetivo analisar o processo de intertextualidade ocorrido em Aquela
Cancdo: 12 Contos para 12 Musicas, trouxemos, neste trabalho, uma discussdo sobre a
correlacdo entre os aspectos material, interartistico e intertextual. Discutimos a ligacéo entre o
livro e 0 CD, focando o olhar para a nossa cangdo e sua importancia na cultura popular
brasileira. Por conseguinte, constatamos o didlogo entre literatura e musica, que, longe de ser
uma particularidade contemporanea, perpassa pela historia literaria desde os tempos remotos.
Percebemos que essa correspondéncia interartistica, no livro aqui pesquisado, recai
especificadamente sobre dois géneros textuais, conto e cangdo. Por isso, buscamos, nas mais
variadas concepcdes, 0 conceito de intertextualidade, o que permitiu chegar até a analise dos
doze contos, e compreender sua relagdo com a cancéo.

E com base em toda essa trajetoria que tecemos nossas consideracdes finais,
observando algumas conclusdes evidenciadas no decorrer de nosso trabalho. Podemos, assim,
apresentar as seguintes afirmacgdes: O processo de intertextualidade € inevitavel em qualquer
texto. Os doze contos compilados na obra Aquela Cancdo: 12 Contos para 12 Musicas
apresentam, indiscutivelmente, ligacdo direta com as doze cangdes que lhe serviram como
fonte de sugestdo. A cancao da nossa musica popular faz parte do nosso patriménio cultural,
constituindo-se como género discursivo. A releitura das canc¢@es dentro do conto recai sobre a
reconfiguracdo de seu significado original. Na relacdo de dialogo com a fonte, os contos
trazem outros textos, que, direta ou indiretamente, dialogam com a cancdo. Nessa
manifestacdo intertextual, o conto mantém relacdo dupla entre a tradicdo e a
contemporaneidade. Nao perceber a intertextualidade ocorrida com relacdo a fonte de criacéo,
ndo implica, necessariamente, na impossibilidade de leitura do conto.

A intertextualidade € inevitdvel na producdo e recep¢do de qualquer texto.
Nenhum texto é uma entidade autocontida. Ao contrério, ele é sempre produzido a partir de
outros textos. Nos jogos com 0s mecanismos intertextuais, uma verdadeira rede de conexdes
multiplas se estabelece, na medida em que um texto remete a outro, que remete a outro, e a
outro... E assim por diante. Na busca pela intertextualidade, somos levados cada vez para mais
distante do texto, e, encontrando outros textos com os quais ele dialoga, paradoxalmente, nos
aproxima ainda mais dele.

Assim, quando encontramos a relacdo intertextual do conto com sua respectiva
cancdo, entramos nos discursos que ela promove, e, consequentemente, a outros discursos.

A nossa can¢do popular € um dos patriménios culturais que mais influenciam

nosso modo de ver, sentir e estar no mundo. Sendo textos carregados de discursos - pessoais
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ou coletivos, ideoldgicos, sociais ou politicos - como quaisquer outros géneros discursivos -,
ela carrega em si a forca de uma tradicdo. Assim, quando um texto literario se propbe a
dialogar com uma cancdo da nossa musica popular, esta também, concomitantemente,
dialogando com todo o discurso nela embutido.

A0 mesmo tempo, esse processo de intertextualidade propde uma via de méo
dupla. Dialogando com as cancOes, os doze autores de Aquela Cancdo: 12 Contos para 12
Musicas constroem novos sentidos para elas. E por meio dessa ressignificaco, que a cancio
se apresenta nos contos aqui analisados, seja de forma explicita — por meio de citagdes ou
alusbes — seja de maneira implicita, quando a intertextualidade é estabelecida para além da

fonte, remetendo a intertextos da propria cancao.

A intertextualidade pode ser compreendida como a tese de que nenhum texto existe
fora de sua continua interpretacdo e reinterpretacdo. Nunca pode haver uma leitura
definitiva para um texto, pois cada leitura gera um novo texto, e ela prépria torna-se
parte da moldura dentro da qual o texto original é interpretado. (EDGAR,
SEDGWICK, 2003, p. 185)

Assim, o conto remete & cangdo que, por sua vez, remete a outros textos, os quais
se apresentam em dialogo com o préprio conto. E o que acontece, por exemplo, com “E doce
morrer no mar”, de José Eduardo Agualusa. Quando buscamos a presenca da cancao
homénima no conto, encontramos a presenca do romance de Jorge amado. Acontece também
em “Ciranda”, de Paulo Rodrigues, em que, buscando *“Juazeiro”, encontramos “Ciranda
Cirandinha”.

Nessa manifestacdo intertextual, o conto mantém relacdo dupla entre o presente e
0 passado. A tradicdo € representada pelos discursos trazidos da cangdo, pelos intertextos nela
presentes, e pela presenca dela no conto. Ja& a contemporaneidade evidencia-se na prépria
narrativa. Os contos apresentam, cada um a sua maneira, relato da vida urbana, demonstrando
os conflitos do homem moderno. Até mesmo aqueles que tomam como fonte de sugestdo uma
cangao caipira, como € o caso “Duas CancBes”, de Moacyr Scliar, e “Zezé Sussuarana”, de
Beatriz Breacher, apresentam a cidade como fator importante na construcédo da narrativa, bem
como a alusdo a alguns conflitos que afligem o homem moderno. Alguns contos, como
“Vem” de Eucanad Ferraz, propem uma reflexao sobre as fronteiras entre géneros literarios,
derrubando paradigmas pré-estabelecidos.

Ao se constituirem como uma representacdo da representacdo da realidade,

tomando por base um outro texto ficcional, as doze narrativas apresentam caracteristicas
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antimimeéticas, e uma linguagem recheada de ambigiidades, em que as remissdes tanto podem
se referir ao sentido literal da cancdo tomada como fonte de sugestdo, como também podem
trazer discursos de outros textos. Tudo depende da localizacdo da referéncia intertextual, que,
como dissemos, nem sempre se apresenta explicita.

Encontrar a remissdo implicita a outros textos nédo é tarefa facil. Implica um certo
conhecimento enciclopédico compartilhado com o autor. E impossivel que dois seres
partilhnem exatamente dos mesmos conhecimentos, que tenham vivido as mesmas experiéncias
de leitura. Por isso, muitas das remissfes passam despercebidas.

Mesmo assim, ignorar a intertextualidade ocorrida na obra Aquela Cangdo 12
Contos para 12 Mdsicas entre o conto e sua fonte ndo implica, necessariamente, na
impossibilidade de leitura. Ainda que o leitor ndo tenha conhecimento de que cada narrativa
da obra foi criada a partir de uma cancao, pode caminhar por outras leituras possiveis. 1ss0
nos remete & questao da ironia intertextual.

Tomemos como exemplo dessa ironia intertextual o conto de José Eduardo
Agualusa. Quando buscamos a cangdo no conto, encontramos a presenca de um romance. Mas
essa remissdo ndo é explicita, e nem todos os leitores podem se beneficiar dela. Contudo, a
leitura pode ser prosseguida, mesmo que ndo se perceba as referéncias a narrativa de Jorge
Amado, nem conheca que a cangdo que inspirou a criagdo do conto originou-se do romance.
Assim, Joseé Eduardo Agualusa brinca com os jogos intertextuais, sem, contudo, privar o leitor
menos avisado da relagdo com outros textos por ele estabelecida. Mas, certamente, quem
reconhece as remissdes, compreende o tom parddico do escritor, e pode saborear melhor a
leitura.

Terminamos aqui nosso trabalho com a conviccdo de que no processo de criacao
literaria sdo inevitaveis 0s jogos com 0s mecanismos intertextuais, sejam eles explicitos ou
alusivos, conscientes ou néo, diretos ou em forma de ironia intertextual.

Quanto ao processo de recepcdo — leitura —, consideramos também inevitavel o
dialogo intertextual. Contudo, sabemos, a remissdo encontrada, ou estabelecida pelo leitor,
nem sempre coincide com o0s textos que o autor, consciente ou inconscientemente, pretendeu

aludir.

[..] um texto (como um romance, poema ou documento historico) ndo é uma
entidade autocontida e autbnoma, mas é produzido a partir de outros textos. A
interpretacdo que um leitor especifico fard de um texto dependerd do
reconhecimento da relacdo entre o texto dado e outros textos (Edgar, Sedgwick,
2003, p. 185)
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APENDICE A - Dialogo via e-mail com Arthur Nestrovski

iG Webmail - Leitura de mensagem Pagina 1 de 1

ghsmnderg g ‘Res&onder a

De: Arﬂ_1ur Nestrovski <arthur.
Data: 21/05/2007 (15:37:06)
Assunto: Re: Aquela cancéo 12 contos para 12 musicas
Prioridade: Normal
Para: 'ciniraleonciolima’ <ciniraleonciolima@ig.com.br>

[ ver cabegalho da mensagem ]

cara cinira-

n3o sei se estarei em sp nessa data (22/7

tenho shows com z& miguel wisnik em s jofic del rey e ouro preto logo antes;
e talvez fagamos mais um em diamantina. por favor entre em contato na semana
anterior--

respondo muito rapidamt 3s suas guestdes abaixo
obrigado
arthur

----- Original Message -----

From: "ciniraleonciclima" <ciniralecnciolima@ig.com.br>
To: <arthur.nestrovski@publifclha.com.br>

Sent: Friday, May 18, 2007 10:32 AM

Subject: Aquela cangd@o 12 contos para 12 misicas

> Carissimo Arthur Nestrovski,

>

> Motivos de forga maior impediram-me de entrar em contato com vocd antes.

> Estarel na RBRALIC dias 23, 24 e 25 de julho apresentando comunicagioc
sobre

> "Aquela Cangdo". Gostaria gue nesta ocasiZo (se possivel, dia 22 ou dia 26
> de julho) wocé me concedesse "aquela entrevista® de que tanto preciso para

fachamento de minha dissertag3oc. Por agora, necessito de algumas respostas
para questdes determinantes A reflexdo que fago no trabalho gquanto a
possivais relagdes entras a tradigdc cancioneira do séc. XX e a literatura
contemporinesa, e do papel da recepgdo no processo entre a escuta e a
escrita. Sam guerer tomar o seu tempo, e j& tomando... Poderia me
responder:

>

> - QUEM SELECIONOU AS CANCOES E QUE CRITERIOS FORBM UTILIZADOS?

1. Eu

2. Representatividade (cangdes exemplares, de preferéncia bem conhecidas) e
variedade (de época, género, autoria)

Vv vy O

ESSA SELECAD

TEM ALGUMA RELAGAO COM A ENQUETE REALIZADA PELO PESQUISADOR RICARDO CRAVO
ALBIN ENCOMENDADA PELA ACADEMIA BRASILEIRA DE LETRAS EM QUE "CARINHOSO"
FICOU EM 2° LUGAR, E "ULTIMC DESEJO™ EM QUARTO?

Nenhuma.

- COMO SE LEU O PROCESSO DE ENCOMENDA? (A ENCOMENDA DOS CONTOS PARA 0S
AUTORES OCORREU ANTES OU DEPOIS DA ENCOMENDA DA GRAVAGAO DO CD BRARA A
BISCOITO FINO? CASO TENHA SIDO DEPOIS, 0S AUTORES ESCREVERAM OS CONTOS A
PARTIR DA ESCUTA DAS GRAVAQOES ORIGINAIS OU A PARTIR DA REGRAVAGAO
REALIZADA

> PELA BISCOITQ FINO. FOI ENTREGUE © CD PARA CADA UM DELES ANTES?)

> Foi entrague o CD, sim.

Escolhi as cangd®es a partir do qgue j& havia no cat4logo da Biscoito Fino.

V VvV VY Y Y Y

Contande com a sua consideragdo, aguardo respostas.
Um grande abrago.
Cinira Lebncio Lima

>
>
>
>
>
>

i Encaminharcomo [{
: ‘Anexo +

httn-/lirm A4 ia cam hrfinmaillinmail nl%2acan=lar@& meanmim=218TTTNT =140207170N7T1R IR/MINNT
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APENDICE B - Entrevista com Arthur Nestrovski sobre a obra Aquela Cancéo 12 contos
para 12 Musicas (Publifolha, 2005)

Entrevista concedida a Cinira Ledncio de Lima dia 23 de julho, as 16 horas, no prédio da editora
Publifolha — S&o Paulo — SP.

CLL: O livro tem duas capas. Por qué?
ARTHUR NESTROVSKI: E s6 um charme. Aqui
ndo tem nenhum sentido, além da graca de se ter
duas cores diferentes. Tem um sentido de promocao
do livro. Significa que na livraria ao invés de ter um
livro exposto, tem dois. Tem pelo menos a chance
de que o livreiro queira expor as duas capas
diferentes. E um investimento diferente, um pouco
maior num livro que o torna especial. Vocé ganha
mais espaco de exposi¢do na livraria. SO isso.

CLL: Como anda a vendagem do livro? Teve uma boa aceitacéo do publico?

ARTHUR NESTROVSKI: Foi um livro que foi bem para os padrdes de literatura de alto
repertorio no Brasil. Isso significa que ele deve ter vendido uns 3.500 exemplares, o que, por
incrivel que pareca, € um resultado muito bom para o Brasil, por ser um livro de contos, que
tradicionalmente ndo € um género que vende muito, com autores, alguns bastante conhecidos,
mas, de qualquer maneira, de um publico de leitores de literatura, que € um publico seleto.

CLL: Teve algum critério para a selecdo desses autores? Sdo todos da literatura
contemporanea brasileira, com exce¢éo do angolano Agualusa.

ARTHUR NESTROVSKI: Angolano sim, mas ja publicado no Brasil, com leitores no
Brasil. O Caetano falou especialmente bem do Agualusa. Entdo, se tornou um autor mais
conhecido aqui.

CLL: Tem mais homens que mulheres.

ARTHUR NESTROVSKI: Mas é que tem mais escritores homens do que escritoras
mulheres. N&o tem como. N&o ha um sistema de cotas. E claro que eu como editor, eu é quem
escolhi os autores. Eu estava atras... Critério nimero um: Exceléncia, quer dizer, autores que
fossem autores que tenham uma obra comprovadamente de interesse. Variedade: autores de
vertentes distintas. Achei que isso era importante para o livro. Representatividade: sdo autores
gue sdo representativos do que se esta produzindo de boa literatura, com, inclusive, origens
geograficas distintas, quer dizer, ter um autor de fora do Brasil de lingua portuguesa é
interessante, ter Moacyr Scliar e Fernando Verissimo Ia de Porto Alegre, mas Eucanad Ferraz
que é do Rio, alias, isso é uma outra coisa: um poeta fazendo um poema narrativo, ai formou
uma outra audacia, um conto poema. A Livia Garcia-Roza do Rio, Marcal Aquino aqui de
Sdo Paulo, Paulo Rodrigues de S&o Paulo, Glauco Mattoso e Milton Hatoum que é daqui, mas
é de Manaus também. Enfim, a idéia era que se tivesse, dentro do possivel, um quadro
representativo amplo, ndo exaustivo, mas € um quadro representativo da producdo literaria
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brasileira contemporanea com aceno para a literatura em lingua portuguesa, a literatura de
fora do Brasil, mas em lingua portuguesa, e a0 mesmo tempo autores que tivessem interesse
neste tipo muito especifico de projeto que é este que a gente inventou que é o de se fazer
contos casados com cancdes. S&o autores que eu sabia que todos eles sdo autores que tem
paixdo pela masica popular.

CLL: Entédo, em comum, eles tém isso: essa paixao pela musica, pela musica popular?
ARTHUR NESTROVSKI: Sim, sendo nédo teria nem como participar, sendo nao daria liga.
Luis Fernando Verissimo toca saxofone no sexteto dele regularmente. Ele é amador, mas é
amador muito envolvido com a musica. Adriana Lisboa, eu sabia por conversas ocasionais,
casuais, que estudou flauta, fez bacharelado em musica, estudou flauta seriamente. A Livia
Garcia-Roza, a mae dela tocou a vida inteira, foi artista profissional da sinfonica brasileira,
sempre esteve ouvindo musica em casa. O Eucanad Ferraz ja dirigiu varios shows da Adriana
Calcanhoto, virou, depois deste livro, por conta desta experiéncia, meu parceiro em letras, ele
acabou fazendo varias letras pra mim num disco que a gente gravou este ano Tudo que gira
parece a felicidade. Foi uma trilha que eu fiz para o Ivaldo Bertazzo. Enfim, eu sabia que ele
gostava muito de musica, mas depois deste livro, eu percebi que o interesse dele era maior do
eu imaginava. Como ele é o organizador das obras completas do Vinicius de Moraes, acabou
escrevendo um “Folha Explica: Vinicius de Moraes”, ja tinha escrito sobre a relagdo entre
literatura e masica, organizou o livro de letras de Caetano Veloso. Eu tinha certeza de que era
alguém devotado a musica popular brasileira, por isso ndo tinha por que ndo convida-lo. E
assim por diante. Cada um destes casos, eu tinha que sentir que tinha uma liga com a mausica,
gue seria atraente para 0s autores a idéia de escrever um conto a partir de uma idéia tdo
especifica casada com uma cangéo.

CLL: Como se deu 0 processo?

ARTHUR NESTROVSKI: O processo, na verdade, caminhou de tras pra adiante. Eu
primeiro peguei o catalogo da Biscoito Fino. A partir do catdlogo da Biscoito Fino é que eu
escolhi cancBes que eu achei que seriam cangdes representativas, a maior parte delas tinha que
ser cangdes muito conhecidas pra funcionar o projeto. Entdo, no catalogo da Biscoito Fino eu
fui pescando indicios diversos. Claro que sé poderia ter uma faixa de cada disco. Entdo, nos
varios discos, eu fui pescando. Algumas coisas estavam de mdo beijada, como Carinhoso,
cantado por Paulinho da Viola e Marisa Monte. Entdo, eu fui pescando canc¢des, que eram
cangdes..., ou muito conhecidas, ou muito representativas de um género, Sussuarana, por
exemplo.

CLL: Esta questdo do género das cances, vocé escolheu pela variedade também. N&o sé
um género, mas varios?

ARTHUR NESTROVSKI: Exatamente, pela variedade. Tinha que ter Luis Gonzaga, mas
tem Rancho Fundo, ai tem Carinhoso, ai tem Chico Buarque. Mas ai também tem Tom Zé e
Zé Miguel Wisnik, pra também néo ficar s6 nos grandes classicos do passado.

A idéia era essa. Era que se fizesse um arco que tivesse géneros variados. Primeiro eu fiz a
selecdo das cangcbes. Com as cangfes na mao, eu tinha que fazer um convite para os autores ja
sugerindo a cangdo. As vezes os primeiros autores que foram convidados tinham uma margem
de escolha, duas ou trés cancdes, a medida em que eles foram escolhendo, eu tinha que fazer
um convite de tal forma que a pessoa aceitasse escrever sobre aquela cancao.
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CLL: Foi vocé quem direcionou, selecionou cada cancéo para cada autor, ou eles é que
escolheram?

ARTHUR NESTROVSKI: N&ao. Primeiro eu escolhi o disco. Se eles fossem escolher
livremente nunca daria certo com o catdlogo real que existe na Biscoito Fino. Ndo é um
catélogo infinito, sdo os discos que existem na gravadora. Primeiro eu tinha que definir o
disco, ai eu tinha as doze cangcbes. Ai vem a parte que no inicio € mais facil, depois exige
muito tato, muita diplomacia, muito jeito pra vocé fazer o convite pra um escritor pra escrever
sobre aquela canc¢do especifica, ndo pode ser outra, porque sendo, se cada um fosse escolher
livremente ndo ia dar certo. Mas € claro que vocé ndo vai dizer para o Ultimo escritor que ele é
o ultimo.

CLL: Ent&o, primeiro vocé pensou na cancao e depois é que vieram os autores?
ARTHUR NESTROVSKI: Depois é que vieram 0s autores, é claro.

CLL: Entéo nédo foi uma coisa pensada, casada?

ARTHUR NESTROVSKI: Né&o, ndo foi casada assim: essa cancao tal sera para aquele autor.
Isso eu ndo sabia. O que eu ja sabia era que eu queria convidar alguns autores. Eu pensei:
“Puxa, eu podia convidar o Luis Fernando. Se ele topasse, seria td&o bom. Luis Fernando
escrevendo num livro da Publifolha.”. Esse € um caso até mais facil porque eu tenho relacdes
familiares com a familia Verissimo desde a infancia. Meu pai levava a mim e a filha dele para
a escola e o Luis Fernando nos trazia de volta. Os avds eram proximos, meu avé foi amigo do
Erico. Entdo, sdo familias muito proximas. Entdo, eu sabia que esse era um projeto que eu
podia convidar o Luis Fernando, e que tinha uma chance dele topar porque ele acharia a idéia
engragada. Calhou também — a vida do editor também € um pouco isso — vocé tem uma idéia,
vocé tem que estar muito atento pra certas coincidéncias, contingéncias, que parecem
coincidéncias, mas ndo sdo exatamente coincidéncias, que é de onde vocé vai conseguir fazer
suas idéias virarem um livro concreto. No caso do Luis Fernando, eu tinha pensado nele. Nem
sabia que eu ia fazer o livro. Houve a feira literaria de Parati, e 0 José Miguel Wisnik deu uma
palestra la sobre Jodo Guimardes Rosa e 0 Luis Fernando escreveu umas duas semanas depois
um texto lindissimo no Estado de S&o Paulo sobre aquela aula do José Wisnik. Ele tinha
ficado muito comovido, vendo o José Miguel falar. Eu tinha estado em Porto Alegre tocando,
ai € minha atividade musical que ndo tem nada a ver com a carreira, neste caso tem
diretamente com a carreira de editor. Eu tinha feito um show com Zé Miguel e o José Celso
Martinez Correia em Porto Alegre, e a gente tinha ido pra casa do Luis Fernando depois.
Entdo, tinha uma conexdo ali. Luis Fernando conhecia um pouquinho da musica do José
Miguel. Ja tinha ouvido o disco e tinha comentado. Quando ele escreveu esse texto, num
contato numa noite depois de um show, uma coisa breve, quando ele escreveu este texto lindo
sobre a aula do José Miguel em Parati, eu pensei: eu vou fazer o convite direto, eu vou
convida-lo para escrever sobre uma cancao do José Miguel, que ele topou na hora.

CLL.: Aliés, o conto do Luis Fernando parece meio autobiografico, vocé concorda?
ARTHUR NESTROVSKI: Néo. Pra mim ndo tem nada de autobiografico. Aquilo é a figura
que ele faz sempre. Ele sempre na narracdo fala em primeira pessoa. N&o... Aquilo € uma
graca do escritor.

CLL: O conto do Agualusa parece remeter mais ao romance de Jorge Amado, Mar
Morte, fonte que originou a canc¢ado, do que a prépria cancao inspiradora do conto, vocé
concorda?
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ARTHUR NESTROVSKI: Alguns contos ficaram muito ligados, muito proximos a cancao,
outros nem tanto. O Moacyr Scliar resolveu usar duas cancdes. Eu acho que também faz
parte. Eu edito livros, regularmente, desde 1991. Entéo, sdo mais de quinze anos. Uma das
coisas que a gente aprende € que vocé tem que ter uma idéia muito clara de cada projeto.
Vocé tem que saber 0 que € importante num projeto. Mas ao mesmo tempo, vocé tem que
saber e ter elasticidade pra deixar as coisas acontecerem que nao estava previsto. Um projeto
ndo é uma camisa de forca. Um projeto deste tipo vai ficar mais interessante se 0s autores
baguncarem um pouco. Vocé faz uma proposta que é uma proposta clara, como eles sdo
autores e sdo muito originais, com idéias proprias, eles bagungcam um pouco sua idéia, tanto
melhor. E a gente tem que saber acomodar isso da melhor forma possivel. Entdo em alguns
casos houve maior liberdade no tratamento das cang¢des, em outros menos, tanto melhor.

CLL: Se a sua intencéo, ao escolher os autores, era a questao da representatividade da
literatura contemporénea brasileira, de certa forma este livro traga um perfil desta
literatura?

ARTHUR NESTROVSKI: Representativo apenas. No sentido que eu disse antes. Tem
autores de vertentes distintas de lugares distintos, com interesses diferentes, praticando
géneros distintos de literatura, mas sé isso. E uma amostragem muito seleta. S&o doze autores
sO. Agora doze autores dentro da literatura, da prosa de ficcdo no Brasil hoje, doze autores ja
da pra vocé ter uma nocao de que tipo de coisa esta se fazendo no pais hoje, mas sdo sé doze.
E claro que ndo tem nenhuma pretensio maior do que essa. Nem precisa, porque ndo é um
livro pensado pra ser uma amostragem da literatura brasileira. E s6 um livro de contos, com
doze autores.

Eu estou editando um outro livro agora que € uma espécie de seqiiéncia, ndo é uma sequiéncia,
mas vai fazer par com ele. Vai sair em novembro. Chama-se: O Brasil ndo existe!, com ponto
de exclamacdo. O Brasil ndo existe nos dois sentidos da expressao: O Brasil ndo existe como
uma coisa boa, maravilhosa, e o Brasil ndo existe no sentido de que aquela maravilha
sonhada, pensada, tudo aquilo que poderia ser o Brasil, ndo existe, ainda ndo chegou esse dia.
O Brasil é uma espécie de sonho, que ele se realiza pontualmente, mas ele é uma espécie de
projeto que esta sempre acontecendo e se frustrando a si mesmo. Este € o titulo do livro e vai
sair em novembro. Neste livro, serdo oito contos, cada um casado com uma cang¢do. Vem
junto um CD de André Mehmari, maravilhoso, tocando seis arranjos muito inteligentes,
reconstrucdes de cada uma destas cancgdes, que sdo “as cangdes”. Ai sim, sdo as canc¢les que
definem pra gente o que é uma curta idéia de Brasil: Aquarela do Brasil; tem Odeon, tem
Alegria, alegria; Construgdo; Samba da minha terra. S&o as canc¢des conhecidas que definem
uma certa idéia deste pais. Entdo, sdo oito contos de oito autores e seis destes contos viraram
um CD do André Mehmari. Entdo, é um projeto parente de Aquela Canc¢éo. Muito proximo,
mas tem coisas que sdo proprias: s6 0 André Mehmari. E uma versio que ndo tem letra, ndo é
cantada, sdo s versdes instrumentais, mas as cangdes sdo tdo conhecidas.

CLL: Em O Brasil ndo existe! sdo oito, j& em Aquela cancdo sdo doze musicas. Esta
quantia — doze - vocé s6 pensou pelo fato de ser uma boa quantia para o formato de um
CD?

ARTHUR NESTROVSKI: E, e também porque doze autores num livro de contos é um bom
numero. Oito porque, enfim, tem uma questdo econdmica ai, porque sao livros mais caros,
envolve direitos autorais das can¢des. Tem uma parte que nao € teoria literaria, tem uma parte
que se chama simplesmente planilha de custos. E uma editora, nio é uma fundac&o cultural.
Aqui ndo € a Fapesp nem a Edusp, ninguém financia. Esta editora tem que estar no azul,
sendo ela fecha. Tem limites para a minha loucura. Vocé pode ter idéias estranhas e tal, mas
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elas no minimo terdo que dar certo. Pode ndo se o maior resultado, mas elas tém que se
sustentar. Entdo a gente resolveu fazer um livro um pouco menor, por conta disso ai, por
causa do célculo do que a gente tem que pagar adiantado os direitos que ndo é pouca coisa,
fora do esquadro para um or¢camento normal de um livro. No Brasil tudo na industria editorial
é muito apertado. Tirando o mercado didatico que uma outra coisa completamente diferente,
este tipo de linha especial de volumes de ficcdo com autores que trabalham com uma
literatura a margem da grande literatura de mercado, uma literatura com maior arrocho, maior
originalidade, maior sofisticacdo, isso tudo € muito pouco, a gente faz isso pra vender dois
mil, trés mil. E muito pouco para um pais como o nosso. E ridiculamente pouco, tristemente
pouco. E é a realidade aqui, no Companhia das Letras, na Cosac, é tudo a mesma coisa.

CLL: Os contos de Aquela cancdo foram encomendados. Vocé acha que a encomenda
pode ser tida como uma caracteristica contemporanea?

ARTHUR NESTROVSKI: Nédo vejo como uma caracteristica contemporanea nao. 1sso
existe desde o século XVIII, desde, com certeza, no século XIX. Dickens e Balzac ganharam
a vida escrevendo folhetim, uma espécie de novela, s6 que como nao tinha televisdo, era a
seqliéncia dos capitulos para um jornal, que depois viraram os grandes romances de Balzac e
Dickens. N&o, eu ndo acho que seja uma caracteristica da literatura de hoje, e também néo é
isso que define o que vai ser feito. A maior parte do tempo, a maior parte dos autores com
guem eu trabalho e conheco gosta de ter uma idéia. Na verdade é s6 um ponto de partida e
define um tamanho, um limite. Isso resolve boa parte da angustia do escritor. Ele ndo tem que
inventar um projeto, eu ja inventei pra ele. Eu ja proponho, ja ligo com uma idéia. Pode
acender uma faisca ou ndo. Teve um autor, ndo vem ao caso quem €é, um autor bastante
conhecido que topou fazer, tentou fazer, durante algumas semanas, e depois me mandou um
e-mail, muito constrangido, dizendo “olha, realmente eu tentei. N&o é por falta de esforco, eu
ndo consigo, eu ndo consigo trabalhar com uma encomenda. Eu sé consigo fazer uma coisa
que vem mais livremente. Eu tentei mais de uma vez, ndo fica bom”, e desistiu. Existe isso.
Agora, a maior parte dos autores é o contrario. Eu agora estou editando uma série de novelas
infanto-juvenil. Saiu uma do Antdnio Risério, lindissima. Cada uma tem a ver com uma
cidade. E a cidade é personagem. Os lugares, o vocabulario, 0 modo de viver, tudo isso tem
que ser personagem. De alguma forma, a cidade tem que fazer parte. Chama-se Cidades
Visiveis, 0 nome da série. Saiu o livro do Risério, A banda do companheiro magico. Risério
nunca tinha escrito ficcdo. Um grande ensaista, letrista de mdsica, trabalhou no ministério da
cultura, é uma figura muito conhecida na Bahia. S6 que o Risério é um grande prosador. E eu
fiquei com aquele neg6cio na cabega: “Puxa! Quem poderia escrever sobre Salvador? Néo sei
se ele topa, mas a prosa dele é uma prosa tdo literaria, tdo bonita, é uma prosa forte, ele tem
uma voz de escritor tdo forte...” E eu liguei pra o Risério, e ele ndo acreditava no telefone. O
sonho dele, s6 que nunca ninguém tinha tido a pachorra de fazer um convite desse. E ele tava
numa época de férias, e em duas semanas ele mandou uma novela primorosa de cinguenta
paginas. Entdo aqui é exatamente o contrario, é o caso de alguém que nem teria pensado em
escrever uma obra de ficcdo, fez uma novela lindissima, um livro que pra mim entra para o
canone da literatura contemporanea brasileira, esse livro do Risério. Se as pessoas chegarem a
conhecer, se as editoras derem o alcance que merece, € um livro lindissimo nesse repertorio.
Isso é pouco o papel de um editor, quer dizer, vocé as vezes provoca numa pessoa, num
escritor, alguma coisa que ndo iria acontecer se ndo fosse isso, nem teria pensado naquela
idéia, naquele formato. Pra muita gente ajuda. VVocé ja fala: “é uma novela, é infanto-juvenil,
a cidade tem que fazer parte, sdo quarenta e cinto a cinglienta paginas.”. Tudo isso ajuda
muito. Vocé ja comeca a pensar com limites que sdo limites estimulantes e ndo limites
constrangedores. Isso é o trabalho do editor.
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CLL: Entrando na questdo da edicdo, vocé disse que as cangdes selecionadas sao
representativas do cancioneiro brasileiro, em um periodo especifico. A ordem em que as
cancdes e 0s contos foram dispostos no livro foi intencional?

ARTHUR NESTROVSKI: Néo. Nossa inten¢do ndo era lancar um livro para um curso de
histéria da cangéo popular pra universidade, vamos dizer assim. E s6 um livro de ficgéo. Ele
tem que funcionar para as pessoas que vao sentar e vao ler por prazer, por interesse, porque
gostam de literatura. N&o teve nenhuma intencdo porque ndo € um manual. Com este livro a
gente esta pensando projetos que ndo sdo projetos... Até tem livros que sdo ensaios. Tem a
area de humanas que € outra coisa. Estou organizando ensaios sobre cancio popular. E outro
projeto. Ai sdo onze ensaios, onze cancdes. Ai € um livro de ensaio com todo rigor
académico, com onze grandes ensaistas escrevendo sobre cangfes. Faz parte desse, da
Publifolha. Claro, muito diretamente por conta do meu interesse e do meu envolvimento ha
dois anos, um envolvimento profissional, com a musica, por eu ser critico musical também.
Por conta disso, a gente acabou criando outras coisas, que aos poucos vai se criando um
repertdrio de livros na area de musica popular que é uma area de extraordinario interesse para
a cultura brasileira e de extraordinaria austeridade em termos de resposta critica. E
impressionante o buraco, a auséncia de uma bibliografia de todos os tipos na area da cangédo
popular quando vocé pensa a importancia que tem a cancdo popular na cultura brasileira. E
um dos maiores patriménios que a cultura brasileira foi capaz de criar. Pouquissimas outras
culturas no mundo tém algo parecido com a variedade, a riqueza e a natureza da cancdo
popular no Brasil. O tipo de cangdo que a gente pratica como se fosse natural s6 tem
equivalente, em alguma medida, na can¢do de lingua inglesa, ndo tem outra. O que € a cancdo
de lingua inglesa? O que € a cangdo francesa? A cancdo italiana, alemd? A cancdo holandesa?
A canc¢do chilena? A cancdo belga? Comparadas a cancdo brasileira? Néo existe! Nao tem
como comparar. Os Unicos repertorios que tém analogia sdo os repertérios da cancdo de
lingua inglesa e o repertdrio das cancBes romanticas do inicio do seéculo XIX, Schubert e
Schumann, e seus contemporaneos. Ali vocé tem um tipo de can¢do onde a relagdo entre
poesia e musica se da de uma forma absolutamente intricada, onde uma I€ a outra, a outra I€ a
uma, e gera um outro tipo de obra que é essa espécie de poema musicado, tem forca poética e
tem forca musical a0 mesmo tempo, e uma coisa cruza coma outra constantemente. E isso que
vocé tem na cangdo brasileira assim aos magotes, e com uma variedade de estilos
impressionantes, e ndo para de se multiplicar e se suceder. E um século s, especialmente nos
ultimos cinqlienta anos, de Vinicius de Moraes pra c4, a tradi¢do da cangdo popular brasileira
se tornou uma coisa central pra cultura brasileira que sé a universidade parece ndo tratar com
a seriedade que precisa. E uma loucura que n&o existam cursos de musica popular em todos 0s
departamentos de mdsica importantes do pais. Ndo faz sentido isso. Vocé tem curso de
literatura, tem curso de artes plasticas, ai tem musica, mas sé musica classica. Nao faz
sentido, ndo faz o menor sentido num pais onde a masica popular teve e tem a influéncia que
se V€ no caso da cultura brasileira. Ndo da pra pensar a cultura brasileira sem que a musica
popular faca parte. Ndo da pra tirar o Tropicalismo da cultura brasileira, ndo da pra tirar a
Bossa Nova da cultura brasileira, ndo da pra tirar Chico Buarque da cultura brasileira, ndo da
pra tirar Dorival Caymmi, ndo da pra tirar Tom Jobim. Ou vocé tira isso e tira também Oscar
Niemayer, tira Brasilia, tira o futebol de Pelé, tira Gilberto Freire. 1sso € o Brasil. Entdo, este
livro, Aquela Cancdo 12 contos para 12 musicas, assim como o outro, O Brasil ndo existe!,
como os varios livros sobre a musica na colecdo Folha Explica, que aos pouquinhos a gente
vem fazendo. Ja saiu Jodo Gilberto, j& saiu Chico Buarque, Dorival Caymmi, vai sair Tom
Jobim. Vinicius de Moraes ja saiu, e estd nas duas areas. Agora, o livro de ensaios, o livro do
Tom Zé, Tropicalista Lenta Luta, o Sem Receitas do Zé Miguel Wisnik, o livro do Arnaldo
Antunes ano passado. E eu agora estou editando um livro do Luis Tatit. Esses livros grandes
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assim... E uma espécie de arremate da carreira do Luis Tatit. Todos estes livros aos
pouquinhos vdo compondo uma area, dentro da editora, de musica popular.

CLL: Pravocé, quais sdo as principais correspondéncias entre literatura e musica?
ARTHUR NESTROVSKI: Néo existe uma resposta pra isso. N&do tem receita. Mas no caso
da cancdo. A cancdo é impossivel vocé analisa-la vendo s6 poema como é muito freqilente. E
muito freqlente nos departamentos de literatura tratarem uma cancdo como se fosse sO
poema. S¢ fala da letra. Ou, ao contrario, que menos frequiente, nos departamentos de mdsica
se fala muito pouco ou se faz muito pouco anélise de musica popular. Mas 0s musicos tendem
a falar da musica, e as pessoas das letras tendem a falar da letra. Entdo nédo faz sentido. Uma
cancgdo ndo é uma coisa mais a outra, € as duas. E tdo simples quanto isso: uma cangio é um
poema cantado. E diferente de um poema na péagina. Ele é pra ser cantado, e ele s6 faz sentido
musical, tem que estar junto com aquela can¢do. Entdo, vocé ndo precisa criar nada, isso € a
realidade. O arbitrario é existir um departamento de literatura, onde a literatura parece que
ndo conversa com mais nada, ou um departamento de musica onde vocé é capaz de estudar
uma oOpera sem estudar a literatura, como se o texto ndo fosse nada, sé o que interessasse fosse
a construcao musical, e o libreto fosse s6 uma historia.

CLL: Os autores escutaram o CD, ou a interpretacdo das cancdes, ja que vocé disse
serem cancdes bem conhecidas, foi de memoria?

ARTHUR NESTROVSKI: Ndo. Um projeto desses, é claro que eles receberam o CD e, no
minimo, ouviram a sua cancdo muitas vezes. Mas a cancao € sé um estimulo. Ndo é como se
VOCé pegasse a cangdo e fosse reescrevé-la. Alguns, como eu disse pra vocé, ficaram muito
proximos, outros ndo. 1sso € sé um estimulo. Claro que tem todos os contos uma ligagdo com
a cangdo, mas a cangio serve de ponto de partida, de estimulo, de fundo. As vezes, a propria
cancao é personagem, as vezes ndo. Em cada caso, é um caso. As vezes, a propria cangio esta
presente, esta sendo escutada dentro do conto, as vezes ndo. As vezes, é uma ligacio que vocé
tem que construir, ao pensar na letra, na cangdo, vocé tem que pensar como € que se liga com
0 conto.

E engracado que eu ndo assinei este livro, Aquela Can¢&o: 12 contos para 12 musicas. Eu
estou aqui como editor nos créditos, claro. Eu organizei o livro e tal, mas eu ndo apareco
como organizador, e o livro acabou ganhando um prémio, prémio Vinicius de Moraes Unido
Brasileira de Escritores da UBE, na area de literatura e mdsica. Entdo, é um livro que teve
uma repercussao maior do que a gente poderia ter imaginado.
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ANEXO A - Capa do CD Aquela Canc¢ao (Biscoito Fino, 2005)
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ANEXO B - CD Aquela Cancéo (Biscoito Fino, 2005)
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ANEXO C - Capa com Aba do livro Aquela Cangao: 12 Contos para 12 Mdsicas
(Publifolha, 2005)
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ANEXO D - Aba da contra-capa e contra-capa do livro Aquela Cangéo: 12 Contos para 12
Musicas (Publifolha, 2005)




