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RESUMO:

Esta pesquisa tem por objetivo realizar uma andlise do concerto Cantata Bruta, realizado
no fim de outubro de 2011, no antigo Cine Bangué do Espaco Cultural, em Jodo Pessoa-
PB. O interesse por este tema surgiu pelo fato desta obra ser baseada em uma selecao de
contos do livro A Historia Universal da Angustia, de Waldemar Solha. Temos, portanto,
uma obra literaria sobre a qual foi feita uma releitura, sendo transformada em musica.
Buscamos entender como ocorre o transito entre essas linguagens, compreendendo, além
deste processo de traducdo intersemidtica, como elas dialogam com o0s conceitos de
angustia e de violéncia. Como fio condutor desta pesquisa, nos utilizamos da semidtica
de extracdo russa, mais conhecida como Semidtica da Cultura.

Palavras-chave: Cantata Bruta, musica, literatura, violéncia, angustia, Semidtica da
Cultura.

ABSTRACT:

This research aims to perform an analysis of the Cantata Bruta concert, held at the end
of October 2011, at the old Cine Bangué do Espaco Cultural, in Jodo Pessoa-PB. Interest
in this theme arose from the fact that this work was based on a selection of short stories
from Waldemar Solha's A Historia Universal da Angustia. We have, therefore, a literary
work on which a rereading was made, being transformed into music. We seek to
understand how the transit between these languages occurs, understanding, in addition to
this process of intersemiotic translation, how they dialogue with the concepts of anguish
and violence. As a guideline of this research, we use the Russian extraction semiotics,
better known as Semiotics of Culture.

Keywords: Cantata Bruta, music, literature, violence, anxiety, Semiotics of Culture.
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Introducéo

A tese que ora se inicia buscara apresentar uma anélise do concerto intitulado de
Cantata Bruta. As primeiras récitas deste concerto ocorreram no final de outubro de 2011,
sendo executada por um grupo composto pela Orquestra de Camara da Prefeitura
Municipal de Jodo Pessoa, sons eletronicos, coro Sonantis, dois atores sendo estes Suzy
Lopes e Walmar Pessoa, e dois solistas, quais sejam a soprano Maria Juliana Linhares e
o tenor Edd Evangelista. Foi uma composigéo coletiva que teve a assinatura de seis
membros do Compomus — Laboratério de Composi¢do Musical da UFPB: Valério Fiel
da Costa, Wilson Guerreiro, Didier Guigue, Marcilio Onofre, Orlando Alves e Eli-Eri
Moura, sendo este ultimo o diretor geral do espetaculo e também o regente que
comandaria todo o conjunto informado acima. Estas récitas as quais me refiro foram
realizadas no Cine Bangué do Espaco Cultural, atual Sala de concertos José Siqueira.
Delas, tenho o registro em video de apenas uma das noites de apresentacao, sendo ele o
material base sobre a qual realizarei a analise.

O conceito para esta obra surgiu de uma vontade de homenagear o multiartista
Waldemar Henrique Solha, que em 2011 completava 70 anos de vida. Solha é
reconhecido como pintor, diretor de teatro, ator, dramaturgo, dentre outras qualidades
artisticas, motivo pelo qual é uma figura marcante para a producdo artistica de nosso
Estado.

Reunidos os membros do Compomus, o0 passo seguinte foi escolher qual material
de Solha seria transformado em musica. Das varias possibilidades, acabaram por escolher
um capitulo do seu livro Historia Universal da Angustia, langado em 2005. O capitulo
escolhido chama-se Gigantesca Morgue, e é composto por cento e vinte e seis minicontos,
criados e selecionados a partir do material produzido para uma coluna de jornal onde
escrevera durante um intervalo de dez anos.

Feita a selecdo do material, os compositores se reuniram para definir a forma do
concerto, as formagdes musicais, quais 0s contos escolhidos por cada um e qual a ordem
das pecas para estruturar a referida obra.

O passo seguinte surgiu do meu interesse enquanto investigador. Busquei entender
0 que seria esta angustia, tdo marcante no titulo do livro, e como ela estaria expressa nos
contos e, por seguinte, nas musicas. O que seria a angustia em som? O que seria a

violéncia sonora? Por que estas mesmas noticias, tdo banalizadas no cotidiano, sdo vistas
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de maneira completamente diferente no concerto? O que leva a esta sensacdo de
estranhamento?

Em tempo, fui um dos coralistas do coro Sonantis neste concerto. Como néo
cantdvamos em todas as pecas e estdvamos parados em pé atras da orquestra e de frente
para o publico, pude observar algumas reagdes que me despertaram ainda mais a
curiosidade. Via algumas expressdes de estranhamento com aquela proposta sonora que
se desenhava para o publico no Cine Bangué, assim como vi rostos indiferentes e também
pessoas que se levantaram para ir embora. Alguma coisa deve ter ocorrido para a partida
delas, informacdes estas que nunca terei conhecimento. Mas também recebi relatos de
alguns espectadores e muito foi falado sobre essa agonia que o concerto causou.

Tinha entdo o mote inicial: ha alguma coisa de diferente no processamento das
noticias no formato do concerto. O que propiciaria esta mudanca? O som, o texto, a luz,
as performances ou tudo isso junto? Estas primeiras impressdes resultaram na producéo
de um artigo publicado em 2013 com algumas hipéteses e que, seis anos depois, se
aprofundaram materializando-se nesta tese que ora se apresenta. Dentre as hipdteses,
levantava, na época, um estranhamento causado pela recep¢do musical que alterava a
percepcao das mesmas noticias em um suporte diferente do cotidiano.

Para organizar toda esta discussdo, iniciamos os estudos sobre o conceito de
angustia, focando em sua definicdo tanto para a filosofia quanto para a psicanalise. Ap6s
estes estudos, centraremos o foco nas discussdes acerca da violéncia, presentes no
cotidiano de varias formas, mas especialmente naquelas veiculadas pelos meios de
comunicacdo. Em seguida, estudaremos o que é a Semioética da Cultura e como ela nos
ajudara a dialogar com os diversos sistemas signicos presentes no concerto para entender
como ocorreu nele a semiose da angustia e da violéncia. Aqui foi preciso estudar a
semidtica do teatro e suas diversas possibilidades de signos dentro de um espetaculo,
realizando um aprofundamento maior sobre a importancia da mdsica, do som
propriamente dito enquanto uma linguagem.

Como cada compositor apresenta uma estética muito propria de criagdo, alem de
minhas proprias limitacbes como conhecedor da linguagem musical, foram realizadas
entrevistas com eles para entender como foi 0 processo de cada um para construir as pegas
utilizadas no concerto. E deste ponto que verticalizo as analises dialogando com as
informacdes obtidas através das entrevistas e o olhar proprio de pesquisador, buscando
entender como cada um ressignificou o(s) conto(s) escolhido(s), extraindo deles as mais

variadas possibilidades de interpretacdo sonora da violéncia.



12

Ditas estas primeiras palavras, passemos para a tese, pois nela estas informagdes

estardo melhor discutidas.
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1. Fundamentacdo tedrica

Nos dois primeiros capitulos, serdo tracadas as bases tedricas nas quais a pesquisa
se apoiard. Como exposto na introducao, para realizar as analises propostas nos objetivos
gerais, sera preciso compreender determinados percursos tomados pelo Concerto, que vao
desde a concepcao estética do texto a estilistica dos sons e a performance dos concertos
realizados em outubro de 2011. Para tanto, seguiremos a seguinte subdivisdo: o primeiro
capitulo versara sobre a angustia e a violéncia, enquanto que o segundo tera como foco a

Semidtica da Cultura.

1.1.Anglstia na filosofia: “isso que ndo ouso dizer o nome'”

O primeiro ponto a ser discutido sera a angustia, que é o tema central do livro de
Waldemar H. Solha, a obra-base para a criacdo desse espetadculo. Como dito
anteriormente, a obra chama-se Historia Universal da Angustia, lancada em 2005, e é
composta por sete capitulos, sete narrativas, em que sdo trazidas as angustias de seis
personagens centrais da historia da humanidade e uma coletanea de contos baseados
também em fatos e noticias que marcaram o mundo, seja na atualidade ou no passado.
Dentre os capitulos, temos a angustia de um homem internado num manicémio que se
denominava o profeta Lucas, do Novo Testamento. Perpassamos pelas angustias do Rei
Saul, envolvido entre os jogos de poder do profeta Samuel e o irénico-tragico fim que o
espera, ao ter de solicitar a ajuda do espirito do ja falecido profeta mesmo quando havia
expulsado toda sorte de adivinhos e profetas de seu reino. As angustias do rei Parsifal
enguanto menino, superprotegido por sua mde, Erzelaide, das agruras do mundo,
tomando, subitamente, a nogdo da morte, da violéncia e a missao de seu pai, Gamuret, em
retomar o Santo Graal. Perpassamos pelas agonias do Rei Edipo redimensionado num
tempo futuro, cuja tragédia se apresenta, mais do que no original grego, tecida por fios de
interesse politico, repaginando, inclusive, a propria imagem materna. Encerrando as

personagens, temos a angustia de Hamlet narrada por Horacio e na atualidade, como se a

! Trecho da cangdo “Isso”, de Chico César.
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raiva, o 6dio e a manipulacdo do principe da Dinamarca houvesse atravessado o tempo,
tornando-se tdo presente quanto ha quatro séculos. Por fim, temos o capitulo a “a
gigantesca morgue”, uma cole¢do de minicontos redigidos por mais de uma década para
um jornal local da Paraiba, em que Solha reelaborou noticias, fatos e dados historicos sob
uma perspectiva hodierna, atualizando a violéncia antes apresentada.

Se observarmos apenas esta selecdo feita por Solha, podemos identificar a
angustia presente em varios momentos da historia da humanidade, ou aquilo que
representa toda a humanidade, segundo o autor. E interessante perceber esta afirmacéo,
pois ela rende uma determinada discussdao. Observemos os personagens citados: Lucas, 0
rei Saul, rei Parsifal, rei Edipo e, por fim, o principe Hamlet. Ao situarmos estas
personagens em uma espécie de mapa mental, conseguimos localiza-las circundando
entre o Oriente Médio e a Europa. Mesmo a presenca de personagens mais orientais ja é
um pouco controversa, pois foram assimilados pela tradicdo e pela cultura ocidentais, haja
posto que sdo figuras importantes de uma das religides mais numerosas no planeta, o
cristianismo. Em outras palavras, na Historia Universal da Angustia ndo ha a presenca de
narrativas de outras regides, como por exemplo, “as angustias de Gangazumba”, ou algum
rei de Daomé, se pensarmos nesta tradicdo afro-brasileira. E interessante perceber
também como a angustia, embora seja um termo feminino, s6 foi representada como
sentimento fruto da acdo de homens. O que seria a angustia de Cledpatra, de Maria
Madalena ou da prépria Lillith?

Apesar de trazer toda esta problematizacdo, é preciso situarmos a obra. Antes de
mais nada, ela ndo é um documento historiografico ou enciclopédico. Trata-se de uma
obra literaria, para qual o autor possui sua licenca de criacdo poética. Mesmo que
percebamos uma perspectiva que, embora se proponha universal, concentre-se em fatos
e personagens de determinados lugares, numa perspectiva mais eurocéntrica, ndo é nosso
objetivo “exigir do poeta que determine o contetido de sua lata /na lata do poeta tudonada
cabe/ pois ao poeta cabe fazer/ com que na lata venha caber/ o incabivel?”. Deste modo,
apesar de notarmos esta preferéncia por parte de Solha, ndo sera nosso objetivo aqui
realizar tal discusséo. As recentes colocagdes foram feitas justamente por um respeito a
obra sobre a qual nos debrugamos, mostrando, inclusive, atencao a determinados detalhes

que poderiam passar desapercebidos. Continuemos, pois, a analise.

2 Trecho da musica “metéafora”, de Gilberto Gil, langada no 4lbum “Um Banda Um”, de 1982, langado pelo
selo Warner.
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Do século V antes de Cristo a atualidade, s@o varios os momentos em que Solha
faz a correlacdo entre este sentimento e fatos histéricos ou literarios. A escolha dele foi
guiada por um fazer estético e também ideoldgico, em que pdde tracar trajetdrias para
personagens da literatura e da historia reinterpretados pelo signo da angustia, mas
podemos também achar outros caminhos epistemologicos, como o0s estudos classicos da
psicanalise, desenvolvidos por Freud. Principalmente na primeira fase de seus estudos,
em que apresentou uma estruturacdo inicial da psicanélise, Freud se utilizou de
personagens da literatura para exemplificar determinados estados psiquicos, como € o
caso do Complexo de Edipo, dentre outras teorias. Um caminho similar tomou a
pesquisadora Sonia Leite. Ela objetivou explicar o que seria a angustia em um livro, mas
trazendo para a discussao o significado deste conceito para a filosofia, para em seguida
comparar com elementos da literatura para, por fim, apresentar o que é este sentimento

sob o enfoque da psicanalise. Para esta autora,

Uma das mais antigas indicagdes sobre essa vivéncia encontra-se na
conhecida “Alegoria da caverna”, livro VII da Republica, de Platao
(428/7-348/7 a.C.), quando ele sublinha a diferenca entre o mundo
sensivel e o inteligivel, indicando que o verdadeiro conhecimento se
concretiza quando se tem acesso a este Ultimo. O fildsofo grego destaca,
nesse célebre ensaio, a necessaria passagem das trevas para a luz
apontando que, no caminho em direcdo ao conhecimento, ha um
trabalho a ser realizado que num primeiro momento ofusca e cega o
homem. N&o estaria, aqui, uma das primeiras referéncias indiretas a
experiéncia da angustia como auséncia de representacdo e sentido?
(LEITE, 2011, p.11)

A Ultima linha desta citacdo traz uma informacdo fundamental para a discussao
sobre 0 que ¢ a angustia: “auséncia de representacao e sentido”. Este poderia ser o mote
inicial para a andlise psicanalitica deste sentimento, mas por uma questdo de opcao, este
prisma sera melhor debatido mais a frente. Continuemos com a angustia na filosofia.

Uma primeira tentativa para a definicdo deste termo resultou em uma busca
etimologica. A partir de algumas sinalizagdes trazidas por Sénia Leite, bem como Vera
Pollo e Sandra Chiabi, urgiu a necessidade de consulta de um dicionario de latim, sendo
escolhido o de Ernesto Faria. Para ele, o vocabulo original seria o substantivo angustia, -
e, que dentre outras coisas, significa “espaco apertado, estreiteza, desfiladeiro” (FARIA,
1962, p. 77). Além de definir o termo, Ernesto Faria indica trechos de obras em que ele
foi utilizado, citando Cicero e Séneca. Em outras palavras, desde a antiguidade fala-se
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sobre esta sensacdo de estreitamento, de aperto, causado pela angustia. Séneca, por
exemplo, em sua obra “Tranquilidade da Alma” discute sobre estes elementos capazes de

retirar a paz do espirito:

Dai este aborrecimento, este desgosto de si, este redemoinho de uma
alma que ndo se fixa em nada, esta sombria impaciéncia que nos causa
nossa propria inércia, principalmente quando coramos ao confessar as
razbes, e 0 respeito humano recalca em no6s nossa angustia:
estreitamente encerradas numa prisdo sem saida, nossas paixdes ai se
asfixiam. Dai a melancolia, a languidez e as mil hesita¢des de uma alma
indecisa, que a semi-realizacdo de suas esperancas prolonga.
(SENECA, 1985, p. 394)

Como podemos perceber, embora ndo de forma direta, o texto de Séneca (em
resposta a Sereno) enumera alguns elementos/sintomas significantes de uma falta de paz
do espirito, correlacionando-os a anglstia. Em suma, é o estreitamento de fuga das
paixdes a causa dessa inquietude animica.

Retomemos a discussao trazida por Leite, anteriormente, sobre Platdo. Em seu
livro VII, esta presente a famosa “alegoria da caverna”, tdo especial ndo sé por sua
discussdo acerca da arte, mas principalmente por expor a teoria da divisdo em dois
mundos, o inteligivel e o sensivel. A posse, a tomada de consciéncia destes conceitos,
dispara um artificio de tenso interna no ser. E no processo de transi¢do para o mundo do
conhecimento, o mundo inteligivel, que aflora a sensagédo de ndo pertencimento a situacao

em que Se encontra:

— Considera pois — continuei — 0 que aconteceria se eles fossem soltos
das cadeiras e curados da sua ignorancia, a ver se, regressados a sua
natureza, as coisas se passavam deste modo. Logo que alguém soltasse
um deles, e o forcasse a endireitar-se de repente, a voltar o0 pescogo, a
andar e a olhar para a luz, ao fazer tudo isso, sentiria dor, e 0
deslumbramento impedi-lo-ia de fixar os objectos cujas sombras via
outrora. Que julgas tu que ele diria, se alguém lhe afirmasse que até
entdo ele s6 vira coisas vas, a0 passo que agora estava mais perto da
realidade e via de verdade, voltado para objectos mais reais? E se ainda,
mostrando-lhe cada um desses objectos que passavam, o forcassem com
perguntas a dizer o que era? N&o te parece que ele se veria em
dificuldades e suporia que os objectos vistos outrora eram mais reais do
que os que agora lhe mostravam? (PLATAOQ, 1993, p. 515)
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Este homem néo se encontra justamente por estar em processo de reelaboracéo:
ndo é mais aquilo que era, durante as trevas, tampouco é um ser acostumado a luz, estando
justamente na mediatriz entre estes dois hemisférios, no estreitamento entre estas duas
faces da vida. Certa maneira, embora ndo cologue nestes termos, aproxima-se, como
apresentou Leite, do conceito de angustia, tal qual como vimos discutindo até entdo. A
angustia como uma inadequacdo, um desconforto, langou ecos para além do campo da
filosofia, perpassando também a religido, mas por uma questdo de escolha, opto por ndo
entrar nesta seara, contemplando-a a medida que as discussdes avancam em torno da
filosofia, como é o caso da filosofia Moderna, com 0s nomes citados no proximo
parégrafo.

Da Antiguidade para a Modernidade, hd um salto enorme sobre o que serd o
conceito de angustia. Dois dos principais nomes da filosofia a discutirem este tema sdo
Kierkegaard e Heidegger, tratando-o sob um enfoque existencialista. Em Conceito de
Angustia, Kierkegaard trava uma discussdo basicamente sobre o pecado original. O que
seria este pecado e até que ponto ele se diferencia do pecado hereditario? Quais as
implicacdes disso para o espirito, o eu, ou, como diz Roos (2010, p. 69), para o self? Para
entendermos melhor o problema da angustia, como a “possibilidade da possibilidade”,
causada pela iminéncia do pecado ante a escolha do homem, sera preciso investigar o
significado do “eu”.

Para Kierkegaard, homem e espirito sdo a mesma coisa, mas que se constitui a
partir de uma relacdo, tanto consigo como algo que lhe € exterior. Surge justamente no
processo de orientacdo, de voltar-se entre e sobre essa relagdo. Em suas préprias palavras:
“O homem ¢é uma sintese de infinito e de finito, de temporal e de eterno, de liberdade e
de necessidade, &, em suma, uma sintese. Uma sintese é a relacdo de dois termos. Sob
este ponto de vista, o eu ndo existe ainda.” (KIERKEGAARD, 1979, p. 318). Nesta
relacdo, finito diz respeito ao corpo, a matéria, enquanto que a alma, o infinito, o contato
com Deus, mas ndo de maneira dicotdmica, e sim autoconsciente (Cf. ROOS, 2010, p.
69), realizando a sintese através do “eu”, do espirito. A autoconsciéncia, a nogao do “eu”,
surge por conta da natureza desta relacdo. Se por acaso ndo existir essa consciéncia, em
que cada uma das partes consiga existir separadamente, ndo haveré a consciéncia do “eu”,
ndo existindo, logo, enquanto individuo. SO existira quando houver a ciéncia de si
enquanto relagdo; s assim sera possivel existir um “eu”. Simplificando a questdo,
segundo Kierkegaard: os animais ndo possuem a ciéncia de sua relagdo corpo/alma, ndo

podendo constituir um “eu”. Da mesma forma que um ser humano pouco instruido, que
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nao consegue visualizar tais relagdes, tampouco se constitui em um “eu”. Interpretamos,
por conseguinte, que para alcangar o nivel de percepcao do “eu” serd preciso ter uma alma
instruida, tal qual propds Platdo na Republica. Fazendo o paralelo entre estes dois
universos da filosofia, é preciso ter educacdo, no sentido de instrugdo, para conseguir
projetar-se aléem do corpo, embora para Platdo seja esta a finalidade do ser humano de
modo geral —alcancar a ideia de Deus, 0 moto-continuo —, ao passo que para Kierkegaard
seja a etapa para constituir-se num individuo.

Partindo da pressuposicéo de existéncia de um espirito, logo autoconsciéncia de
uma relacdo, Kierkegaard observa a decorréncia de alguns problemas, sendo entendidos
como o desespero. O desespero seria justamente o problema que ocorre na sintese, ou
seja, na constituicdo do individuo, do eu, do espirito. Assim como no século XX ouvimos
de Sartre a maxima de que o homem esta fadado a ser livre, logo, a escolher, podemos
atestar sobre Kierkegaard algo similar no século XIX: o ser humano estd fadado ao
desespero. E isso pode ser positivo e também negativo. E positivo por ser justamente o
que nos diferencia dos animais, mostrando a nossa superioridade, mas ao mesmo tempo
é a nossa perdicdo, justamente pelo estado de aflicdo que impde ao espirito. Como nos
explica Roos (Cf. 2010, p. 70), o homem até poderia viver com tranquilidade a sua
realidade temporal, mas se com isso ocorrer a exclusdo do Infinito, da alma, daquilo que
nos conecta com o “Ser Superior” (Deus, para os cristdos), ele chegard em um estado de
desespero. Da mesma forma o movimento contréario, de voltar-se apenas para a dimenséo
Infinita do espirito em detrimento de sua realidade temporal, ai também estaria o
desespero, pois haveria a exclusdo de um dos elementos para constituicao do “eu”, do
“espirito”, da sintese. E com base nesta relacio que Kierkegaard elabora vérias formas de
desespero, a depender das diversas circunstancias em que o homem se encontre.
Lembrando, o desespero ndo é um estado unico, havendo varios graus, niveis e diferencas
devido as situacdes em que as pessoas se encontram, mas, no fundo, todos estamos
passiveis de nos encontrarmos neste estado.

E o que seria a angustia? Para Kierkegaard,

O conceito de angustia quase nunca ¢ tratado na Psicologia; [sic] por
esta razdo, devo chamar a atencdo para o fato de que é necessario
distingui-lo bem do medo e outros estados semelhantes; Estes sempre
se referem a algo determinado, enquanto a angustia é a realidade da
liberdade como possibilidade antes da possibilidade. E por isso que ndo
ha angustia no animal; Precisamente porque isso, em sua naturalidade,
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ndo é determinado como espirito®. (KIERKEGAARD, 1982, p. 59-60)
[Traducdo nossa]

Vale salientar que Kierkegaard escreveu sua teoria antes mesmo de Freud
sistematizar seus estudos, ndo tendo acesso, portanto, a uma série de discussdes sobre o
tema da angustia para a psicologia, surgidas na ultima década do século XIX, sendo mais
debatida a partir da metade do século XX. Como visto até entdo, o desespero decorre de
problema na sintese, de algo em vias de acdo, enquanto que a angUstia surge como a
possibilidade de ter determinadas possibilidades. Mas o problema, neste ponto, € o
desconhecimento das possibilidades. Por ndo sabermos quais sdo, nos angustiamos. E
uma tensdo criada, sentida sobre um nada, ao passo que o medo, em si, guarda uma relagéo
com o seu objeto inquisidor. O medo é medo de um objeto em si, ao passo que a angustia
€ um sentimento que se sente sobre um nada.

Aproveitando o mote legado por Kierkegaard acerca de relacdo entre a Angustia
e 0 Nada, outro filosofo, j& no seculo XX, também expds uma discussdo existencialista
acerca deste sentimento, mas sob uma perspectiva fenomenoldgica. Trata-se de Martin
Heidegger. Para este pensador, o conceito de angustia esta intimamente ligado ao conceito
do “ser-ai”, 0o homem enquanto um ente existente, chamado de Dasein. O homem sé pode
ser considerado um Dasein se ele existir no mundo, como nos ensina Marco Aurélio
Werle (2003, p. 99): “Dasein é o homem na medida em que existe na existéncia cotidiana,
do dia-a-dia, junto com 0s outros homens e em seus afazeres e¢ preocupacdes.”. A
condicdo de existéncia € condicionada, assim como para Kierkegaard, pela ciéncia de sua
condicdo de estar, “ser-ai”, no mundo. Obviamente, isto terd algumas implicagdes, acerca
do que seria essa existéncia e como ela ocorre em contato com outros Daseins na
sociedade. Ainda segundo Werle, essa condigdo surge da preocupagado entre o0s entes.
Com os objetos do mundo, o Dasein se ocupa, mas com 0s entes, ele se pre-ocupa (Cf.
WERLE, 2003, p. 102). Ao nos preocuparmos com 0 outro, assumimos para nds suas
dores, empaticamente nos posicionando em seu lugar, ocasionando uma negagdo, um
esquecimento de n6s mesmos. Neste momento podemos perceber o paradoxo posto por

Heidegger: o homem torna-se um Dasein ao ser-estar no mundo, de forma participativa

3 El concepto de la angustia no es tratado casi nunca en la Psicologia; por eso debo llamar la atencion sobre
la circunstancia de que es menester distinguirlo bien del miedo y demas estados analogos; éstos refiérense
siempre a algo determinado, mientras que la angustia es la realidad de la liberdad como posibilidad antes
de la posibilidad. Por eso no se encuentra ninguna angustia en lo animal; justamente porque éste, en su
naturalidad, no esta determinado como espiritu.
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inclusive no meio social em que vive, mas a permanéncia neste meio social é o que
acarretard o esquecimento de si, da condigdo de Dasein. E entfo que surge a seguinte
duvida: mesmo estando e sendo no mundo, como reconhecer o trago constitutivo de um
Dasein? Buscando solucionar este problema, Heidegger recorre ao conceito de Angustia.
Para ele, a angustia é o trago que nos diferencia dos animais e das coisas do mundo. S6 o
homem pode se angustiar, pois ele existe. A existéncia é pré-requisito para angustiar-se.
Em linhas gerais, ha a possibilidade de determinadas coisas apenas “serem”, mas nao
existirem. Um gato €, mas ndo existe. Uma cadeira é, mas nao existe. O traco distintivo
do Dasein é o fato dele poder existir e, por conseguinte, angustiar-se. 1sso € o que
aproxima estes dois filésofos existencialistas, com a seguinte diferenga: enquanto que
para Kierkegaard a angUstia mostra 0 nosso ser finito em contraposicao ao infinito, que €
justamente Deus, Heidegger, por sua vez, exclui essa parcela do divino, observando a
angustia como uma expressao de fenémenos existenciais diante da problematica de nossa
propria finitude.

Para finalizar esta breve observacao sobre a angustia na filosofia de Heidegger, €
preciso entender para ele a relacdo entre o temor e a anglstia. Embora aparentemente
muito préximos, estes conceitos divergem quanto ao objeto ao qual se destinam. O temor

sempre € um temor diante de algum ente, de algo determinado:

Pelo fato de o temor ter como propriedade a limitagdo de seu "perante
o0 que" (Wovor) e de seu "pelo o que" (Worum), o temeroso e 0 medroso
sdo retidos por aquilo em que se encontram. Ao esforgar-se por se salvar
disto - de algo determinado - eles se tornam inseguros com relagéo as
outras coisas, isto é, no todo, "perdem literalmente a cabeca".
(HEIDEGGER, 2008, p. 121)

Em suma, o medo sempre é algo que podemos de alguma forma determinar, seja
pelo objeto que nos causa este sentimento, seja pelo o que o irradia. A angustia, por sua
vez, ndo pode ser limitada a alguma coisa, por mais que seja entendida como “angustia
de...” ou “anglstia por”. Mas também ndo chega a ser por algo: “O carater de
indeterminacg&o daquilo diante de e pelo que nos angustiamos, contudo, ndo é apenas uma
mera falta de determinacdo, mas a essencial impossibilidade da determinabilidade. Um
exemplo conhecido nos pode revelar essa impossibilidade.” (HEIDEGGER, 2008, p.121).

Como podemos perceber, o temor ocorre na forma concreta da possibilidade, ao

passo que a angustia ocorre justamente na indeterminabilidade. Por ser indeterminada,



21

logicamente € mais ampla que o temor, é maior. Mas ao mesmo tempo em que é maior,

também é o nada, caracterizada pela indeterminag&o:

A angustia corta-nos a palavra. Pelo fato de o ente na totalidade se
evadir e, assim, justamente o nada nos acossar, emudece em sua
presenca qualquer diccdo do "é". O fato de nds procurarmos muitas
vezes, na estranheza da angustia, buscarmos romper o siléncio vazio
com palavras sem nexo é apenas o testemunho da presenca do nada.
(Idem, p. 122)

Ainda para Heidegger, a angustia confirma o nada precisamente no momento em
que ela se afasta do homem. Quem, apds terem passado seus momentos de angustia hunca
fora indagado sobre o que acontecera e respondera apenas com um “nao ¢ nada. Nada
nao”? Logico que 0s conceitos vao para além desta expressao tipica dos acordos de
convivio social, mas ndo podemos deixar de percebé-lo para esta discussdo, pois €
justamente na indeterminacdo deste objeto causador do estranhamento que reside a
angustia. Por ser indeterminado, um nada, ndo ha como expressar verbalmente, o que
ocasiona o corte da palavra, o siléncio ou a falta de nexo sobre o que se fala (nesta
tentativa ultima de tentar romper a barreira da lingua). Esta barreira que se pde para o
contato cotidiano e corriqueiro, de alguma maneira, ainda consegue ser ultrapassada pela
arte, como veiculo, popa e motor de canalizagdo de nossas angustias. E o caso do poema

Lamento das Coisas, de Augusto dos Anjos:

E a dor da Forca desaproveitada

— O cantochdo dos dinamos profundos,

Que, podendo mover milhdes de mundos,

Jazem ainda na estatica do Nada! (ANJOS, 2008, p. 56)

Como podemaos perceber neste poema, a dor é decorrente de um canto em oragéo,
gerador de tanta energia, mas que por algum motivo ndo se concretiza, perdido na
imensiddo do Nada. Este nada também pode ser ressignificado de outras formas, como
poderemos observar em um trecho da Cantata Bruta, que é justamente o primeiro quadro,
o0 de abertura do concerto. Ele foi composto por Marcilio Onofre com base no conto 102,
que trata sobre o processo criativo do quadro O Grito, de Edvard Munch. Neste trecho
sera possivel analisar brevemente o que seria esta implica¢do da angustia. Para tanto, faz-

se necessario assistir ao video entre 04’13’ € 07°22":
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102

O pintor noruegués Edvard Munch vinha caminhando com amigos
sobre uma ponte, quando foi surpreendido por um por-do-sol de
devastadora beleza. “Léguas de fogo e sangue se estendiam sobre o
fiorde negro-azulado. Meus amigos seguiram caminho e eu me detive
apoiando-me no corriméo, tremendo de medo.”

Levou dois anos para conseguir transformé-lo no quadro “O Grito”.
(SOLHA, 2005, p. 114)

Este conto, como percebemos, foi feito a partir de uma declaracdo do proprio
Edvard Munch sobre o processo de criacdo da tela O Grito, sendo suas palavras transcritas
literalmente no texto entre aspas. Temos, portanto, uma parte escrita por Solha no inicio
e no fim do conto, estando destacada uma citacdo literal do pintor. A principio, seria
apenas a impressdo ante um por do sol especial, mas uma pesquisa realizada por Donald
Olson et. all. apresenta um fato geoldgico importante que ajudara a interpretar melhor a
impressdo que Munch quis traduzir em sua tela. Para Olson, na contramdo do que
disseram as criticas de arte anteriormente, o quadro ndo foi concebido apenas como uma
representacdo de um mero por do sol outonal em Oslo, capital da Noruega. Mais do que
isso, o fenbmeno observado por Munch diz respeito a uma série de eventos
meteoroldgicos especificos caracterizados por uma explosdo de tons de vermelho e
desenhos sinuosos, principalmente durante o por do sol, percebidos em véarios paises de
diferentes continentes, entre os anos de 1883-84. Em suas pesquisas, Olson Percebeu que
estes fatores estavam ligados a explosdo da ilha vulcanica de Krakatoa, na Indonésia, no
ano de 1883, e que fora percebido por todo 0 mundo, sendo registrado por varios 6rgaos

cientificos e jornais pelo planeta:

Um relatério emitido pela Royal Society em Londres dedicou mais de
300 paginas a "Fendmenos Oticos incomuns da Atmosfera", com uma
secdo coletando as "Descri¢des do Crepusculo incomum brilhante em
vérias partes do mundo, em 1883-4". (...) Na Inglaterra, a revista Nature
publicou uma série extensa de relatorios sobre os "crepusculos
notaveis" a partir de dezembro de 1883. Os jornais imprimiam dezenas
de letras com descricbes como a seguinte: O pér-do-sol, na noite
passada, em Eastbourne ultrapassou qualquer coisa do tipo visto na
costa sul. O céu mudou de uma laranja palida para um vermelho de
sangue, e parecia que o proprio mar era uma massa de chamas. (Times
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de Londres, 29 de novembro de 1883) (OLSON, et all. 2003, p. 31-32)*
[Traducdo nossa]

A erupcdo de Krakatoa foi tdo forte que destruiu a ilha onde se localizava,
apresentando, em nimeros da época, milhares de mortes tanto por causa do calor quanto
pelos males desencadeados pela poeira que arrodeou o planeta, modificando a incidéncia
da luz solar ndo apenas na regido da Indonésia, mas também no hemisfério norte.
Provavelmente — e isso € uma especulagdo minha, prépria —, Edvard Munch ndo tomara
conhecimento desta tragédia natural, justamente devido a circulacdo da informacdo em
sua epoca, principalmente sobre paises do considerado Terceiro Mundo. Conclui-se que
0 Unico fato que deva ter tomado conhecimento a época dos fenémenos tenha sido
justamente os seus efeitos na atmosfera, percebendo-a apenas através das transformacdes
no crepusculo de sua cidade, entre 1883-84.

O livro de Solha, por sua vez, apresenta uma estetizacdo destes fatos e noticias,
através de alguns recursos técnicos, como determinadas transformac6es temporais dos
verbos contidos nos textos originais, bem como um exercicio parafrastico em que torna
as noticias mais diretas. A mudanca do tempo verbal tem uma funcdo muito especifica,
pois atualiza a cena de violéncia sobre a qual discorre, ndo estando mais no passado, numa
época inacessivel. Geralmente, os verbos dos contos encontram-se no presente, de
maneira que torna a noticia em si como um continuum, algo que ndo acaba, algo que
apenas é. Em outras palavras, a noticia passa, mas a violéncia, por ser constante, fica. Ela,
a violéncia, esta e estara sempre presente para lembrar que néo € algo distante, para la dos
meios de comunicacdo na qual foi noticiada, em um tempo que passou longinquamente.

A peca de Onofre, por outro lado, parece retomar estes significantes que nao estéo
no conto € nem na pintura, ou seja, retoma os efeitos da propria erupcao. “Nuvens de
sangue, chuva de dor; corpos feridos secos em pd” sdo algumas frases cantadas pelo coro
neste quadro. Nelas temos a ponte entre o universo pictorico do proprio Edvard Munch
dialogando com os efeitos da erupcéo, responsavel por dizimar milhares de vidas seja

pelo calor, pela poeira ou pelos tsunamis. Uma analise mais acurada deste quadro sera

4 A report issued by the Royal Society in London devoted more than 300 pages to “Unusual Optical
Phenomena of the Atmosphere,” with a section collecting the “Descriptions of the Unusual Twilight Glows
in Various Parts of the World, in 1883-4.” (...) In England, the journal Nature published a lengthy series of
reports about the “remarkable unsets” beginning in December 1883. Newspapers printed dozens of letters
with descriptions like the following: The sunset last evening at Eastbourne surpassed anything of the kind
seen on the south coast. The sky changed from a pale orange to a blood red, and it seemed as if the sea itself
were one mass of flames. (Times of London, November 29, 1883)
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feita no préximo capitulo, reservando para este momento uma breve ponte entre a visdo
filosofica da angustia e aquilo que €é verbalizado textualmente nesta peca de Marcilio.
Retomando Heidegger, “A angustia corta-nos a palavra.”. Temos, portanto, que
um dos sintomas da angustia, a0 menos para o fil6sofo, ¢ a cisdo da verbalizaco. E como
se, ao imbuidos deste sentimento, nos limitassemos a rasgos, vestigios de uma
comunicacgédo, fazendo com que seja exposto, apenas, fragmentos de uma vontade de
expressdo. De um inicial tutti do coro e soprano solista sobre os versos “Nuvens de
sangue, chuva de dor; corpos feridos secos em po” passamos para um dialogo em que a
solista conduz a melodia principal ao passo que o0 coro comegca O processo de
fragmentacdo. Embora repita 0 mesmo verso, 0 coro inicia 0 Seu processo de
fragmentacéo vertical, ou seja, intervalos de segundas menores, confundindo os ouvidos
e causando uma sensacdo de desconforto. A segunda etapa desta fragmentacdo consiste
agora, juntamente com o aspecto musical, na quebra da palavra. A solista enfatiza a
palavra Légua e Sangue, assim como 0S Versos em que estes termos se encontram.
Enquanto isso, o coro distorce a palavra Medo. Ela passa a ser cortada, dilacerada e
distribuida entre as vozes do coro, sendo iniciada pelas vozes femininas e terminada com
as masculinas. Em suma, a angustia, que para a filosofia pode ser interpretada enquanto
aperto, estreitamento e/ou corte da palavra, certa maneira é apresentada neste quadro.
Obviamente, o problema entre a verbalizacao/significacdo apresenta outros fatores que a
prépria filosofia - ao menos daquilo que foi estudado até aqui - ndo sistematizou. O corte
da palavra, sob perspectiva heideggeriana, recebera outros acréscimos a partir do préximo
enfoque a ser estudado para esta tese: a psicanalise. De toda forma, é imprescindivel o
reconhecimento da filosofia para a estruturacdo das discussdes a serem desenvolvidas

nesta tese. Sigamos, portanto, com as discussdes sobre a angustia para a psicanélise.

1.2.Psicanalise e a palavra cortada a flor da pele

Um dos principais nomes citados ou pensados ao falarmos sobre a psicanalise,
indubitavelmente, ¢ o de Freud. Fato é que este pensador revolucionou o mundo do
psiquismo, estabelecendo um caminho de estudos que fica entre a filosofia, a literatura e
a medicina. Este ultimo ponto merece nossa aten¢ao, pois ajuda a entender o porqué que
da escolha de Freud em se distanciar um pouco deste ramo, apoiando-se na filosofia para

construgédo de seu método investigativo.
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Sonia Leite faz uma curta explanacao sobre o desenvolvimento do campo médico
do século XV1I até a atualidade, quando a angUstia passa a ser classificada como patologia
no CID-10 (Classificacdo Estatistica Internacional de Doencas). Avalia como a medicina
— apoiada em outras disciplinas, como biologia, anatomia, dentre outras das chamadas
ciéncias — conseguiu galgar seu espaco de tal maneira que hoje transformou-se em um
tipo de poder.

A medicina sempre teve seu lugar de prestigio na histdria, mas no fim do século
XVII para o XVIII, outros fatores, como o avanco da racionalidade em detrimento do
poder religioso, trouxeram subsidio tedrico e empirico para o desenvolvimento desta area.
Apesar deste subsidio, s6 entre o fim do século XVIII e o inicio do século XIX, com o
surgimento da medicina cientifica, que ela adquiriu mais ou menos os moldes como a
conhecemos hoje. Mais do que preocupar-se apenas com a pesquisa laboratorial e
empirica em que testa, busca solucGes para diversas e possiveis enfermidades humanas,
a medicina, hoje, conta também com um amplo espa¢o na midia, o que lhe garante mais
status de verdade, mesmo sobre pesquisas ainda ndo conclusas sobre determinados

estudos:

A difusdo da perspectiva biolégica do ser humano tem sido facilitada
pela presenca de se¢des de saude em praticamente todos os jornais de
ampla circulagdo, nas revistas voltadas para o grande publico e nos
canais de televisdo, seja na forma de reportagens, seja como programas
inteiramente dedicados ao assunto. (...) O fato é que a cultura de massas,
atravessada pela perspectiva bioldgica, tem determinado a maneira
como percebemos os fendmenos relativos a conduta humana. (LEITE,
2011, p. 30)

Este apelo midiatico, obviamente, apresenta aspectos diversos, sejam positivos ou
negativos. Esse avango da area médica para varios dominios para além da area da satde
pode acarretar uma série de problemas, sendo alguns destes sintomas ja criticados em sua
época pelo préprio Freud, como o uso de substancias ou determinados tratamentos que,
em sua perspectiva, trariam mais traumas do que solugdes.

Na época de Freud, a gama de substancias utilizadas para tratamento psiquiatrico
era menor. Em contrapartida, havia outros tratamentos que na atualidade néo sédo mais
permitidos pela sociedade médica, como o eletrochoque, banhos gelados, camisas de
forca, dentre outros. Visando um tratamento mais eficaz em menos traumatico para seus

pacientes, Freud buscou auxilio na filosofia e na literatura, a fim de humanizar os
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tratamentos psiquiatricos, o que resultou na sistematizacao da psicanalise. Quando trata
sobre o complexo de Edipo, por exemplo, percebe-se que Freud bebeu das tragédias
gregas, bem como de Hamlet, assim como também das narrativas truncadas da literatura
russa, especialmente de Dostoievski, para explicar outros elementos da natureza humana.

Por fazer esta ponte com teorias humanistas, Freud fora mal interpretado pelos
seus companheiros da neurologia. Era criticado por acharem que ele realizava apenas
especulacdes ndo dotadas de rigor cientifico. A parte destas incompreensdes, assim nos

explica Leite:

Essas ponderagdes ignoram o fato de que Freud define a psicanalise a
partir de um cardter triplice, conforme indica o ensaio “Dois verbetes
de enciclopédia” (1923): como um campo que inclui ndo somente uma
rede conceitual, mas também a investigacdo dos fenbmenos psiquicos
e o tratamento propriamente dito. Constitui-se, assim, uma espécie de
n6 borromeano — figura topoldgica introduzida por Lacan —, definidor
da psicandlise que ndo permite a separacdo de qualquer um dos trés
termos a ndo ser a custa de sua estrutura. (2011, p. 43)

Como podemos perceber, Freud simplesmente ndo abandona toda a tradi¢do da
medicina cientifica na qual se formou. Em seu método, ha a presenca das hipdteses e
teorias, compostas dentro de uma rede conceitual, a0 mesmo tempo em que ha a
investigacdo sob a luz de toda essa rede conceitual e que, por fim, ird resultar em um
produto, que é o tratamento para aquele transtorno identificado. Em suma, Freud néo se
distancia tanto, metodologicamente, da medicina cientifica; apenas insere neste método
um Viés que torna a pratica médica (de sua época) mais humanizada. E deste dialogo com
a literatura e a filosofia que nasce o seu postulado teérico, do qual sera exposto apenas o

necessario para embasamento desta pesquisa.
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1.2.1. Duas margens: as teorias de Freud acerca da angustia

A primeira teoria que Freud apresentou sobre a angustia € discutida entre o fim do
século XIX e inicio do século XX, fortemente ligada a sua teoria acerca da sexualidade.
Convém salientar que a sexualidade ndo diz respeito apenas ao instinto sexual e ao ato
sexual em si, muito embora os contemple.

Os primeiros escritos de Freud, datados da década de 1890, teorizam a angustia
inclusa naquilo que ficou conhecido como “neuroses da angustia”. Estas neuroses estao
ligadas a pulsdo sexual, pois para ele, a0 menos neste primeiro momento de suas
teorizac@es, é este o0 elemento estruturante de toda a psique (Cf. LEITE, 2011, p. 29). E
interessante observar como Vérias teorias de Freud foram sendo reformuladas com o
passar do tempo e nao foi diferente com o conceito de angustia. Neste primeiro momento,
ainda fortemente influenciado pela medicina cientifica, pela psiquiatria, buscou encontrar
respostas bioldgicas para interpretagdo destas neuroses. Por isso, relaciona as neuroses da
angustia com o acumulo de tensdo e abstinéncia sexual, sendo, portanto, de ordem fisica
e ndo psiquica, como observou Isloany Machado (2013, p. 23). O impedimento das
relacfes sexuais - por varias razdes em diversos casos apontados por Freud e que ndo vem
ao caso serem citados aqui - aumenta a carga fisica de tensdo sexual que ndao consegue,

por algum motivo, ser transformada em afeto:

[...] a tensdo fisica aumenta, atinge o nivel do limiar em que consegue
despertar o afeto psiquico, mas, por algum motivo, a conexao psiquica
que Ihe é oferecida permanece insuficiente: um afeto sexual ndo pode
ser formado, porgue falta algo nos fatores psiquicos. Por conseguinte, a
tensdo fisica, ndo sendo psiquicamente ligada, é transformada em
angustia. (FREUD, 1984/1996, p. 143)

Como podemos perceber, a anglstia, neste primeiro momento, ocorre
eminentemente por um problema fisiologico que ndo consegue ser transformado em afeto
psiquico. Em outras palavras, a angustia € trazida pela falta. Para ilustrar, observemos o
seguinte conto, base para o quadro H, intitulado Fernanda, assistindo, apds, o video entre
35’30 e 38°52°":
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90

Fernanda, 12 anos, esté indo para a escola da Fazenda Serrinha, a 38
quildmetros de Goiania, Goias, quando é atacada por Vicente e Jodo
Maria — dois conhecidos da familia dela. Arrastada para o matagal, é
estuprada, degolada, o sangue recolhido de seu pescoco conservado
durante quatro dias numa geladeira e depois bebido com farinha, azeite-
de-dendé e cachaca, num ritual realizado no Cemitério Campo da
Esperanca, em Brasilia, comandado pelo pai-de-santo Edmilson
Barbosa da Silva, para livrar Jodo Maria da impoténcia sexual.
(SOLHA, 2005, p. 107)

Este quadro, em especial, trouxe um problema ético para a tese. Como veremos
em seguida, falaremos de dois estandes de angustia, sendo um de Jodo Maria, enquanto o
outro o segundo diz respeito ao publico espectador. Mas onde estard a angustia de
Fernanda? Por fim, ela quem foi a vitima fatal da atrocidade cometida por Vicente e Jodo
Maria. Sera que ela ndo mereceria uma analise que versasse sobre seu estado animico
ante tamanha violéncia que sofreu? Por certo que sim, pois somos motivados a isso, afinal,
esta conduta de Jodo Maria é veementemente execrada em nosso seio social. No entanto,
paramos em um determinado problema quando tratamos de relacionar a literatura e a
psicandlise. Inicialmente, estamos lidando com uma obra de ficcdo, mesmo que seja ela
baseada em fatos reais. Isso nos limita a um determinado problema: a psicanalise fara
uma leitura da personagem, do foco narrativo ou do autor? Até que ponto a analise vai
manter-se no interior da obra ou extrapolar o seu contetdo? Qual o perigo de extrapolar

este mesmo conteildo? Bellemin-Noel apresenta uma problematizacéo sobre este ponto:

Se o sentido excede o texto, existe falta de consciéncia em alguma parte.
O fato literario sé vive de receptar em si uma parte de inconsciéncia, ou
de inconsciente. A tarefa que desde sempre a critica literaria se atribuiu
consiste em revelar esta falta ou este excesso. Em suma, ja que a
literatura carrega nos seus flancos o ndo-consciente e ja que a
psicanalise traz uma teoria daquilo que escapa ao consciente, Somos
tentados a aproxima-las até confundi-las. (BELLEMIN-NOEL, 1978,
p. 13)

Essa linha ténue que delimita o método de analise tanto da literatura e da
psicanélise nos alimenta a criar uma determinada confusdo, como ja apontou Bellemin-
Noel. Por esta razdo, a analise deve-se voltar para aquela materialidade linguistica a qual
temos acesso no texto literario, podendo até mesmo buscarmos elementos exteriores a
ele, o seu exterior constitutivo, mas desde que nos ajudem a realizarmos a andlise de

forma solida. As relagdes entre exterior e interior, conceitos tdo caros a semidtica da
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cultura, podem tornar-se um problema a depender da forma como trataremos a analise.
Nesse conto, em especial, temos mais acessos a dados dos algozes do que da prépria
Fernanda, que foi uma personagem totalmente silenciada. Por esta razdo, houve a escolha
pela analise destes personagens masculinos, buscando entender elementos de sua
estrutura psiquica e sua reverberacdo materializada em texto. Em tempo, este
procedimento ndo busca relativizar, amenizar ou buscar sensibilizag&o para perdao pelos
crimes cometidos. Analisar as motivagdes psicologicas destes personagens nao diminui
em nada a culpa que eles carregam. Mas ao mesmo tempo precisamos tomar cuidado para
ndo enviesarmos a interpretacdo destes fatos. Primeiramente, eles ndo sdo demonios. Por
pior que parega, precisamos entendé-los como humanos e que pessoas comuns de nosso
cotidiano podem cometer tais atos, 0 que os torna ainda piores. Segundo, sequer temos
material para analisar isso. No maximo, podemos entendé-las como pessoas muito mas e
também horrivelmente “normais” em nosso cotidiano, algo similar ao que percebeu a
tedrica Hannah Arendt (Cf. 1999) sobre o caso Eichmann. Feita esta explanagédo,
retomemos a nossa anélise.

Temos, neste quadro, no minimo dois estandes de angustia. Em primeiro nivel e
desencadeador da noticia que gerou o conto, diz respeito a impoténcia de Jodo Maria, que
busca auxilio em um ritual para solucionar seu problema de satde, mesmo que recorrendo
a uma atitude dréstica e cruel, como relatado. A tensdo criada pela impossibilidade de
concretizacdo de seu desejo sexual motiva a sensacdo de angustia, que encontrou na
violéncia o caminho necessario para extirpar tal sentimento. O segundo estande da
angustia diz respeito ao espectador que, diante da narrativa se espanta ao ver nela a quebra
de vérias regras de conduta social. Ndo € apenas pelo homicidio em si, mas sim pelos
requintes de crueldade cometidos contra uma crianca: infanticidio, estupro, hematofagia,
aliados a um ritual para “curar” um homem de sua impoténcia sexual. Esse segundo
estande é reforcado no concerto pelo didlogo musical proposto pelo compositor Orlando
Alves. Embora ndo falemos em uma estrutura da linguagem musical tal qual a lingua
natural, como serd observado no segundo capitulo, ndo podemos também negar que ela
possui uma estruturalidade, com determinados codigos que, além de serem construidos
em sociedade, podem também ser traduzidos para interpretacdo de determinada obra
musical, como uma espécie de “bula interpretativa”. Podemos perceber isso muito

claramente neste quadro, feito basicamente em torno de tritonos e semitons, mesclando
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extremos de alturas e timbres. O tritono é um intervalo® musical conhecido por um
problema técnico: é de dificil afinacdo. Esta dificuldade técnica foi tdo perceptivelmente
notada que gerou anedotas sobre ele, sendo por esta razdo chamado também de tritono do
diabo. Consiste em um intervalo de trés notas formando uma quarta aumentada (ou quinta
diminuta). Por sua natureza, foi terminantemente proibido de ser tocado no repertério
eclesial do periodo medieval-renascentista (Cf. GROOVE, 1910, p. 158). Nesta época, a
simples presenca deste intervalo suscitava a presenca do diabo na musica, recebendo dai
0 seu apelido. Muitos compositores se utilizaram deste recurso em suas obras, como
Beethoven no 1° movimento da Quinta Sinfonia, ou Black Sabbath, em uma faixa
homonima, ou proprio Zé Ramalho, em “Ave de Prata”, que comeca a cantar sua melodia
em cima de acordes diminutos®, para citarmos casos mais conhecidos. Estes si0 casos
mais aparentes de uso de tritonos, caracterizado por uma tensdo, embora na atualidade
ndo se reprima o seu uso inclusive nas masicas religiosas.

No caso de Orlando Alves, na Cantata, a tensdo das sequéncias diminutas
verbalizando fragmentos das falas do narrador intensificam as imagens violentas do
conto, aumentando o desconforto e o sentimento de angustia do espectador. VVale observar
que nos dois casos ha como um eixo norteador a violéncia. Se para o primeiro ela funciona
como uma resposta ao sentimento da angUstia, no segundo ela é quem gera este
sentimento.

Retomando a discussdo sob a perspectiva psicanalitica, € a auséncia de
determinados fatores psiquicos que impossibilita a transformacdo da tensdo sexual.
Trazendo Augusto dos Anjos mais uma vez para este momento, “¢ a for¢a que, mesmo
podendo mover milhdes de mundos, jaz na estatica do nada”. Angustia, portanto, ¢ falta,
algo que ndo se concretiza. Este ndo concretizar faz parte do ser humano, que desde cedo

tem que lidar com um processo de perdas:

Freud deixa entrevisto que a vida humana, desde o momento do
nascimento, € constituida por perdas. Do ato do nascimento, passando
pelo desmame e pela renuncia das fezes e do falo — que simboliza o
pénis —, 0 que se constitui € uma equacao simbolica que aponta para o
fato de que, sendo o primeiro objeto da pulsdo sexual da ordem do
impossivel, sé resta ao ser humano uma errancia intermindvel na busca
de objetos substitutos. (LEITE, 2011, p. 46)

% Intervalo, para a musica, diz respeito a distancia entre duas notas, e ndo ao siléncio entre elas.
®Em linhas gerais, é o acorde formado pelos intervalos diminutos.
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E 0 que sdo estes fatores psiquicos? Para Freud, neste primeiro momento, € 0
recalque, que consiste em diversos procedimentos que visam manter no Inconsciente toda
sorte de pulsdes que, embora pudessem nos ocasionar prazer, poderiam causar um
desequilibrio, gerando o desprazer, sendo este o motivo real da angustia (Cf.
ROUDINESCO, 1998, p. 661). Em suma, € o recalque quem cria a angustia. No caso do
conto 90, citado acima, percebemos justamente a auséncia do recalque como uma barreira
contra a transposicéo das pulsdes mais internas de Jodo Maria. A auséncia desta barreira
o faz cindir quaisquer acordos morais no intuito de sanar os seus desejos e objetivos, por
mais sordidos que nos parecam.

Em um segundo momento, ja por volta de 1926, especialmente em Inibi¢des,
Sintomas e Ansiedade, o tema da angustia é retomado, sendo agora reformulado sobre
outros paradigmas. Ele até mesmo reconhece a precariedade de sua primeira teoria, apesar
de ndo a rechacar de pronto: “Se hoje lango um olhar retrospectivo aos meus primeiros
achados, eles me surpreendem como sendo os primeiros delineamentos toscos daquilo
que ¢ provavelmente um assunto muito mais complicado.” (FREUD, 1996, p. 16). Uma
das principais reformulacdes de Freud acerca da relacdo recalque/angustia consiste na
inversdo deste binbmio presente na primeira versao da teoria. Se em 1894 o recalque —
que é o freio das pulsBes, dos desejos — era quem disparava a angustia através de um
esvaziamento do desejo, a sua segunda teoria, de 1926, traz uma perspectiva inversa: é a
angustia o estopim que dispara as defesas da mente, como o recalque, a foraclusao e a
denegacdo. A angustia antecede os sentimentos humanos. Ela surge e dispara acdes sobre
as pulsbes, sensacdes de desprazer que se deseja frear, utilizando-se das devidas
estratégias psiquicas. Vale aqui uma nota sobre as sensagdes de desprazer: elas nao estdo
unicamente ligadas a angustia, mas podem ser relacionadas a outros sentimentos, como o
luto, a dor e a tensdo. Uma das poucas certezas dadas por Freud ¢ que “a angustia surge
originalmente como uma reacao a um estado de perigo e, por isso, é reproduzida sempre
que um estado dessa espécie se repete.” (LEITE, 2011, p. 58). Em suma, a partir destas
duas teorias de Freud, temos que, inicialmente, a angustia surge como um sentimento
reflexo de um perigo pelo qual passa 0 homem. No caso de Jodo Maria, 0 medo da
impoténcia que desencadeou seus atos violentos, que conseguiram transpassar a barreira
do recalque. Ja a segunda teoria diz que nédo € o recalque que causa a angustia, mas sim o
contrario. E o ser angustiado em si que dispara estes sentimentos com o intuito de barrar
as pulsbes. Em ambos os casos, temos que Jodo Maria ndo conseguiu conter suas pulsdes

através do recalque. Esta discussdo € importante por possibilitar o seguinte
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questionamento: a violéncia pode ser entendida como uma resposta a angustia ou este
sentimento surge quando presenciamos 0s atos de violéncia?

Esta secdo sobre a psicanalise freudiana teve o intuito de introduzir o conceito de
angustia, sendo esta a base para a analise seguinte, de matriz lacaniana, dialogando a
psicanalise com outro campo que, apesar de recente, também vem ampliando cada vez

mais sua zona de abrangéncia: a linguistica.

1.2.2. Baido de Lacan’: xaxando entre a Psicanalise e a Linguagem.

Lacan, assim como Freud, é um dos principais nomes da psicanalise. A principio,
sua teoria se pde como uma forma de critica aos estudos pés-freudianos, como 0s
desenvolvidos por Melanie Klein e Anna Freud. Segundo ele, estas teorias deram muita
atencdo as primeiras etapas da vida humana, centradas no ego, inclusive as estruturacdes
pré-verbais da infancia, sobrepondo, portanto, o imaginario sobre o simbdlico (Cf.
MACHADO, 2013, p. 62). Por esta razdo, a teoria lacaniana intenta re-situar a teoria de
Freud, para entdo estudar como ocorre a simbolizagdo do individuo através da linguagem.
Neste ponto vemos a importancia desta teoria para o projeto. Lacan situard, como veremos
a frente, a angustia enquanto um problema de manifestacdo da linguagem. Do corte da
palavra, como nos trouxe Heidegger, a um problema de ordem psiquica como nos mostrou
Freud, partimos para Lacan, que explicard como esses problemas da angustia se refletem
na linguagem verbal. Obviamente, este ndo sera o unico sistema da Cantata a ser
analisado, mas por tratar diretamente das manifestacGes de um sistema modelizante de
primeiro grau (a lingua natural), torna-se imprescindivel o estudo desta teoria.

Como nos explicou Marco Coutinho Jorge e Ferreira (Cf. 2011) — apesar de
utilizar-se de um ténus meio apaixonado —, Lacan produziu suas teorias a revelia das
pesquisas desenvolvidas pela International Psychoanalytical Association, associacao
criada pelo préprio Freud, pois na opinido dele, ela desviou o foco dos objetivos analiticos
do professor austriaco. Por esta razdo, intentou uma retomada dos estudos freudianos
aliando-os a estudos de disciplinas ndo disponiveis no inicio do século XX para Freud,
como a linguistica saussuriana e a antropologia estrutural de Lévi-Strauss.

E por esta razdo que Lacan prioriza, do psicanalista, a retomada de postura que se

apoie na fala dos pacientes para construgéo de seus diagnosticos. Com base nisso elaborou

" Composicéo de Guinga e Aldir Blanc.
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o seu método tripartite, denominado de “nd borromeano”, composto por estes trés
segmentos: Real, Simbolico e Imaginario (doravante R.S.1.). A ideia de chamar estes trés
elementos de nd da-se pela existéncia interconectada entre eles; ndo ha como subtrair
algum deles sem prejuizo a sua estrutura. Para compreender o R.S.I. precisamos evitar
algumas generalizagdes tentadoras: “o real ndo ¢ a realidade, o imaginario nao ¢é a
imagina¢do, o simbodlico ndo ¢ uma simbdlica.” (JORGE, 2011, p. 32). Enquanto a
realidade j& se constitui como uma trama simbolica, o real é a impossibilidade de
representacdo, a “falta de representacdo psiquica”. Temos que o real ¢ a falta do
significante. Retomando Saussure, o significante é a imagem acustica que temos de um
significado, que é justamente o conceito. Ja para Lacan, o significante ira sobrepor-se ao
significado, de tal maneira que se pode perceber até mesmo uma barreira entre eles. O
simbolico, por sua vez, consiste no contato entre o inconsciente e a linguagem, que chega
até nos através do significante, ou seja, € 0 acesso que temos a determinada area da psique
humana que nos floresce através de representacGes na linguagem. Esse processo de
representacdo guarda algumas caracteristicas. Por dar palavra ao inconsciente, o
simbolico pode se utilizar de diversos significantes para tentar expressar aquilo que esta
na esfera mais intima do ser. Isso traz como caracteristica do simbdlico uma ambiguidade,
um aspecto polissémico.

Tomemos o seguinte exemplo selecionado por Kaufmann: “duas criangas dentro
de um trem chegam a uma estacao; veem-se [sic] as dependéncias das toaletes: "Veja s¢",
diz um dos irmédos, "estamos em Damas!" - "Bobo!" responde a irm4, "nédo vé que estamos
em Homens?"” (KAUFMANN, 1996, p. 473). Neste exemplo, ambos estdo em frente aos
banheiros, mas ao invés de utilizarem os significantes de “sanitdrios”, usam outros,
respectivamente os do sexo oposto. Mas por que estes significantes? Segundo Lacan, esta
escolha relaciona-os a castracdo, ou seja, a presenca ou auséncia do pénis, pois todo o
significante relaciona-se com a falta, a falta do Outro. (Cf. Idem). O Outro, por sua vez,
¢ entendido com “um espago aberto de significantes que o sujeito encontra desde seu
ingresso no mundo” (Ibidem, p. 385). O ser humano se constitui para o Outro, estando
nele aquilo que nos falta. Quando o menino correlacionou o significante sanitario com
Damas, revelou mais do que a principio se poderia supor. E nesta danca entre as imagens
e o simbolico, mediado através da linguagem, que a psicanalise lacaniana se sustenta. Por
isso que ndo se pode simplesmente renegar a fala dos pacientes, pois € a relacédo e escolha
que ele faz dos seus significantes que nos dardo a dimensao de sua psique. Para facilitar

melhor o entendimento do significante e sua ndo necessaria correlagdo com o conteudo,
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pensemos na figura de linguagem metafora. Esta figura da muito material ainda para
debate, mas de forma resumida, podemos entendé-la como a correlagdo de um
significante com outro contetdo que ndo necessariamente aquele com o qual vincula-se

originariamente. Observemos o0 poema Duas Margens, do poeta paraibano Ldcio Lins:

guando o tempo

me cobrir 0s céus

com a andgua suja

da tua espera (LINS, 2002, p. 28)

O significante “andgua suja” ndo se relaciona com o conteudo que se esperava,
pois dentro do poema desempenha outra fungdo. A principio, anagua € um tipo de saia,
uma peca de roupa feminina, mas que no poema esta ligado ao céu. Com qual outro
significante, portanto, se relaciona? Talvez possamos indica-lo como metéafora para
nuvens, dada a leveza da peca de roupa e as cores claras, relacionadas corriqueiramente
as nuvens, e que se encontram sujas (cinzas), ou seja, escuras e pesadas, prontas para
transbordar em tempestade. Além do mais, sonoramente, o termo andgua traz dentro de
si a propria matéria prima das nuvens, a agua. Esta breve discussdo serve para
entendermos o processo de ndo correlacdo entre significante e significado para Lacan,
que ocorre mais ou menos como funciona uma relacéo metaforica.

Se o simbolico é a relacéo entre o inconsciente e a linguagem, enquanto o real
consiste na impossibilidade de simbolizar, o imaginario “diz respeito a imagem do corpo
sem mediacdo da palavra, reduzindo as relacdes humanas a especularidade, o que faz com
que sejam anulados os limites e as diferencas entre o sujeito e o outro como semelhante.”
(JORGE, 2011, p. 35). Se anularmos as diferencas que separam o eu do Outro, é como se
o0 Outro fosse apenas o0 eu, sendo apenas a extensao direta do ego. Este tipo de relacéo,
que Freud definiu como narcisista, anula qualquer possibilidade de ambiguidade, pois ndo
h& mais outro elemento com o qual nos confundirmos. Por ndo utilizar o Outro e nem a
palavra como forma de expressdo — o que lhe garantiria a polissemia, tal qual o simbdlico
— 0 imaginario se concentra apenas na imagem, o que lhe concede um caréater univoco.
Como o real estd para 0 campo do impensavel, ou do impossivel de descrever, enquanto
que o simbdlico para a dupla significacdo, local mater da ambiguidade e o imaginario
para a representacdo literal, univoca dos objetos, podemos entender que o real e o

imaginario sdo duas faces opostas de uma mesma moeda. Sdo dois avessos que tentam se
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correlacionar através do simbdlico, que atua como uma méo movendo essa moeda entre
o0s dedos tentando articular estes polos antagonicos (Cf. JORGE, 2011, p. 36).
A relacdo entre o R.S.I. ajuda a entender a triparticdo entre o amor, o0 6dio e a

ignorancia, como veremos abaixo:

Um tal esquema presentifica a vocés isto - é somente na dimensdo do
ser, € ndo na do real, que podem se inscrever as trés paixoes
fundamentais - na jungdo do simbolico e do imaginério, essa fenda, se
VOCés quiserem, essa aresta, que se chama o amor - na jungdo do
imaginario e do real, o 6dio - na juncdo do real e do simbdlico, a
ignorancia. (LACAN, 1983, p.308)

Estar o amor na juncéo entre o simbolico e o imaginério significa suprimir o real.
Nesta supressdo, 0 amor ndo ird admitir a perda, a separagdo. O 6dio, por sua vez, esta
entre o real e o imaginario. Neste caso, sera elidida justamente a sua mediacéo, que € a
palavra, através do simbdlico. Esta relacdo entre o sentido univoco (imaginario) e o ndo-
sentido (real) causa um choque muito violento. E nesta relagdo antagdnica ocorre a
quebra, o fim de tratados e também a guerra, pois ndo ha mais a palavra para “mover a
moeda”. Por fim, temos a relag@o entre o real e o simbolico, em que ocorre a ignorancia.
Agora, quem esta elidido é o imaginario. Como ndo ha mais o conceito univoco, restando
apenas a expressdo do inexprimivel, surge a interrogacao, a davida. (Cf. Jorge, 2011, p.
36). E situar-se na ignorancia é extremamente necessario para que o paciente esteja aberto
para o tratamento: “Hé no paciente abertura para a transferéncia pelo simples fato de que
ele se coloca na posicdo de se confessar na palavra, e procurar sua verdade no fim, no fim
que esta 14, no analista. No analista também convém considerar a ignorancia.” (LACAN,
1983, p. 316)

E qual o papel da angustia ante tudo isso que fora estudado até agora?

A angustia, sob a perspectiva lacaniana, dialoga com os pressupostos elencados
por Freud em suas duas teorias (ou duas topicas), mas atualizando-as a partir dos estudos
da linguagem: “Em outras palavras, a angustia, tal como na segunda teoria freudiana, atua
como sinal e, em Lacan, aponta para aquilo que é perdido pelo sujeito quando de sua
entrada na linguagem, ou seja, em seu processo de desnaturaliza¢do.” (MACHADO,
2013, p. 65). E como se ele possuisse uma suposta natureza anterior, com a qual se
desconecta ao entrar para 0 mundo da linguagem. Mas como a linguagem pré-existe ao

sujeito, é impossivel concebé-lo sem que seja atravessado por ela. E neste campo de
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incongruéncia que Lacan ird situar a sua analise, para entender como esse afeto se revela
através da linguagem. Rememorando Freud rapidamente, em sua primeira topica sobre a
angustia, ela é tida como um afeto que surge por conta de um recalque, ao passo que na
segunda teoria, ela é a origem do recalque, que se constréi como uma tentativa de defesa
ante este afeto.

Para Lacan, a angustia é o afeto que ndo engana, mas como constitui-se este afeto?
O conceito lacaniano de angustia esta intimamente ligado — também — ao conceito de
Outro, que é este campo aberto entre significantes onde situa-se o desejo. Como nos
constituimos a partir de nossas relacGes, a constituicdo de si da-se pela via do
reconhecimento do desejo do Outro, com o qual ndo me confundo pelo principio de
alteridade: sei que sou eu porque ndo sou vocé. E esta relacio de transferéncia que nos
constitui enquanto sujeitos. Indo mais a fundo, Leite percebe que o desejo por algo €
diferente do desejar um desejo. Pensando na relacdo méae e filho, desejar o desejo é por
um terceiro elemento entre ambos, que para Lacan seria o falo, que é o desejo daquilo
que ndo estd em si, mas encontra-se no Outro. O desejo pelo falo seria, no caso, o
significante da falta daquilo em si e que esta no outro, no caso, da falta dele na méae e o
desejo de manipula-lo através do filho: “Dessa maneira, o mundo se instaura nao apenas
como um lugar para saciar as necessidades, mas como um lugar onde impera a fala que
submete o desejo de cada um a lei do desejo do Outro.” (LEITE, 2011, p. 64). A iminéncia
do significante da falta é essencial para o entendimento da angustia.

A falta ocasionada pela angustia possui uma relacdo com trés elementos citados
anteriormente, quais sejam o Real, 0 Simbdlico e o Imaginario. E a decorréncia da invasdo

de um destes dominios sobre 0s outros que ira ocasionar sintomas especificos:

A triparticdo clinica freudiana — inibi¢do, sintoma e angustia — é
igualmente tematizada por Lacan em relagdo com RSI. A inibigdo
representa a invasao do imaginario no simbolico; o sintoma é a invasao
do simbdlico no real; e a angustia é a invasdo do real no imaginario.
(JORGE, 2011, p. 37)

Por inibicdo entende-se a tentativa de suprimir a ambiguidade do Simbolico
através da imposicdo de um conceito univoco, especifico do Imaginario. Nesta relacéo,
ndo se permite a expressdo de uma dubiedade, haja vista a for¢ca com a qual o Imaginario
se impde. O sintoma ocorre com a invasao da polissemia da palavra na tentativa de

externar o dominio do Real, do indizivel. E este sintoma a peca chave do psicanalista, por
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apoiar-se nela para compreender a estrutura, a psique de seus pacientes, ao tentar
decodificar, através de significantes diversos, aquilo que ndo consegue ser dito. Por fim,
temos a angustia, que consiste na invasdo do Real sobre o Imaginério. Como dito
anteriormente, estes dois elementos comp&em as faces antagonicas do né borromeano. O
Real é a impossibilidade de expressao, ao passo que o Imaginario € o conceito univoco
que se expressa ndo por palavra (como é o caso do Simbalico) e sim por si s0. A angustia
surge desse choque conceitual entre aquilo que é e o que ndo pode ser dito, dai que surge
a sua correlacdo com o “nada”, pois € justamente a impossibilidade de falar algo que ndo
consegue ser, significar através da palavra. Temos, por fim, que a angustia, dado este
panorama exposto por Lacan, surge de um ato critico e violento dentro do né borromeano.

Retomemos mais uma vez o quadro 8, Fernanda. Como dito anteriormente, ele foi
criado com base no conto 90, que trata de um caso de estupro ritual seguido de assassinato
para curar Jodo Maria de sua impoténcia sexual. Para além da prépria estrutura musical -
que serd melhor trabalhada no terceiro capitulo -, chamo aten¢éo para a condugéo do texto
verbal no intuito de entendermos melhor como situaria-se a angustia em uma perspectiva
lacaniana. Neste momento, o texto € entendido pelo dialogo entre o coro e o narrador,
obedecendo a seguinte ordem de aparicdo: coro cantando algumas palavras-chave, como
“Fernanda, arrastada, estuprada, degolada”. Em seguida entra o narrador, que apresenta
seu texto recebendo inser¢Bes do coro que antecipam com as palavras as agdes do texto
que sera narrado. Embora o coro apresente apenas algumas palavras, ha um movimento
interessante que deve ser observado. Nunca as vozes do coro® ditam as palavras
completas. Elas aparecem por fragmentos. Retomemos brevemente o conceito de R.S.I.:
O Real é o dominio do indizivel, ao passo que o Simbdlico é justamente a ambiguidade,
a polissemia da palavra, e 0 Imaginario é precisamente o oposto do simbdlico, por
apresentar um conceito univoco que ndo permite dubiedades. Como vimos no paragrafo
anterior, a angustia surge da invasdo do dominio do Real sobre o Imaginario. Em suma,
é o choque violento entre 0 que ndo pode ser dito sobre um conceito que, por ser univoco,
deseja se expressar de uma unica maneira ou significado. Quais os impactos deste

choque? E o corte da palavra. Enquanto que para Heidegger este corte ocorria como a

8 Chamamos de “vozes do coro” a subdivisdo entre soprano (mulheres com voz aguda), contralto ou apenas
“alto” (mulheres com vozes graves), tenor (homens com voz aguda) e baixo (homens com vozes graves).
Cada um destes naipes (vozes) é composto por varios cantores. Quando falarmos em voz, queremos dizer
justamente cada um destes coletivos, ndo necessariamente uma Unica pessoa, exceto as vozes solistas, como
a soprano e o tenor, presentes na estrutura desta obra.
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expressao de um vazio, para Lacan ele ocorre pelo choque violento da invasdo do Real

sobre o Imaginario. Observemos o exemplo abaixo, extraido do coral:

Soprano

Alto

Tenor

Bass

pra - da pra - da pra - da pra - da la - da la - da la - da la - da

Figura 1: (ALVES, 2012, p. 4)

Como podemos observar, nenhuma das vozes pronuncia as palavras
completamente. Cada uma fica responsavel por duas silabas, sendo as duas primeiras
pronunciadas pelas sopranos e tenores e as outras duas pelas contraltos e baixos. Em uma
perspectiva lacaniana, corresponde a uma tentativa de apresentar um conceito univoco
através de uma expressdo fonica que nem chega a ser palavra, justamente por encontrar
diante de si uma barreira, formada pelo Real. E é este o fendbmeno da angustia, a
necessidade de “dizer o indizivel”, que, dada a natureza desta relacdo, s6 ¢ possivel de
forma fragmentada, repartida e enigmatica, resultando dai esta impressdo de um “nada”
conceitual. Neste caso, contudo, ndo se torna tdo enigmatico por conta do dialogo entre
as varias vozes, que acabam completando o sentido de cada palavra, bem como a prépria
mausica e o narrador, que apresentam outros signos capazes de dotar de sentido a intencao
do quadro. Ainda sobre o coro, € como se cada voz tentasse expressar um conceito, uma
ideia, sendo vetada pela forca do Real que Ihe impede a todo momento o transpassar, tal
qual uma barreira. Esta barreira, que para Freud é o recalque, € a responsavel por frear os
impulsos e desejos mais internos do ser, através de dispositivos morais e normas de
conduta social. Vale notar que além de uma prépria impossibilidade de execucao de uma
palavra, ha uma relevancia estética sobre o padrao de repeticdo. Ele denota uma situagéo

de transe em que o coro se encontra, indicando um movimento ciclico do qual nédo
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consegue escapar, reverberando ecos de palavras-chave, sendo elas as mais fortes e
impactantes do conto e que resumem toda a sua a¢do do quadro: Fernanda, arrastada,
estuprada, degolada. Além do plano verbal, outros signos no campo da sonoridade ajudam
a compor esta cena de violéncia, como o som do chicote dentre outras questGes musicais,
como o proprio tritono, que também apresenta uma sensacgéo de ciclicidade, propiciando
um estado de retorno ao mote estruturador desse quadro, mas serdo exploradas no devido
capitulo.

A psicanalise nos ajuda a entender e estruturar determinados elementos
interpretativos das diversas linguagens empregadas nesta obra, ndo se atendo, apenas, a
linguagem verbal. O mote inicial para a escolha deste prisma teorico partiu do préprio
titulo do livro de referéncia para o concerto: Histéria Universal da Angustia. Foi preciso
compreender o0 que seria este sentimento, tanto para a filosofia quanto para a psicanalise,
para entdo entendermos como ele se estrutura semioticamente na Cantata Bruta. Um
elemento chave torna-se imprescindivel para a compreensdo e constituicdo deste
sentimento: a violéncia. Como perguntado anteriormente, seria a angustia uma resposta a
violéncia ou também uma motivadora desta acdo? Mesmo que ndo consigamos trazer uma
resposta categorica sobre o caso, uma coisa é certa: a angustia esta ligada de alguma
maneira a situacoes de perigo ou violéncia.

Como ja dito, o livro base para o concerto € formado por seis narrativas sobre
personagens importantes para a histdria e literatura ocidentais, aléem de um capitulo de
pequenos contos, chamado “A Gigantesca Morgue”, o grande necrotério. A parte
principal deste livro, para nds, é justamente este capitulo, do qual foram retirados todos
os contos de referéncia para a composi¢cdo da Cantata. Ele é o resumo de uma série de
publicacbes realizadas em um periodo de mais de dez anos numa coluna no jornal O
Norte, chamada Contos Reais. Estes contos foram releituras de Solha sobre fatos e
noticias extremamente violentas veiculadas nos meios de comunicagdo, bem como por
fatos historicos que lhe chamassem atencdo. Apesar de ser um capitulo feito de
reportagens, os textos receberam um tratamento estético que visaram transformar a
relacdo de recepcdo das mesmas informacfes. Temos a impressdo de que a violéncia
transmitida pelos meios de comunicacgdo ndo é mais suficiente para chamar a atencéo para
si, pois foi de tal forma transmitida que nos acostumou os sentidos, ao passo de ndo
percebermos mais nela um impacto que nos faca refletir ou tomar uma acéo.

A este processo, Belarmino Costa atribui 0 nome de banaliza¢do da violéncia,

responsavel por um tipo especifico de estética que se estabelece a partir de uma
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massificacdo da informacdo pelos meios de comunicacao. Para entendermos o processo
de estetizacdo da violéncia, e 0 seu respectivo processo de desautomatizacdo (Cf.
Chkldvski) na Cantata, é preciso estudar como ocorre o processo de banalizacdo
propiciada pelos meios de comunicagdo. Assim, poderemos compreender o primeiro
passo desta desautomatizacdo ressignificada nos contos de Solha sobre a banalizacéo da
violéncia, para entdo chegarmos ao segundo passo da intersemiose: como entender a

violéncia do texto ressignificada na musica.

1.3.Estética da Violéncia

Alguns guestionamentos impulsionaram este debate, a saber, a presenca de tantas
cenas violentas em nosso cotidiano expostas em varios meios de comunicacgdo, bem como
a propria apatia ou insensibilidade frente a estes mesmos fatos. A importancia de
determos certo tempo de discussdo para este fendmeno é justificada por ser este material
jornalistico a base sobre a qual ocorreram todas as semioses que serdo estudadas na
Cantata. Solha escreveu, durante mais de uma década, contos baseados nestes fatos
violentos, publicando-os posteriormente em um livro que serviu como base para a
construcdo do referido concerto.

Para um melhor entendimento deste problema, outras questdes foram levantadas.
Como a violéncia € retratada nos meios de comunicacdo? Por que ela é banalizada ao
ponto de fazerem chistes, principalmente se forem contra as camadas mais pobres da
populacdo? Podemos falar, de fato, em uma estética da violéncia?

Estas questbes direcionam a pesquisa para olharmos a influéncia dos meios de
comunicacdo sobre a construcdo da sensibilidade humana. Hoje, mais do que nunca na
histéria da humanidade, vivemos uma era da informacdo, cada vez mais conectados
atraveés de dispositivos que fazem a ponte entre pessoas nos mais reconditos cantos do
mundo. Como as relagdes entre 0 humano e a técnica possibilitaram o desenvolvimento
desta natureza violenta e conformativa dos meios de comunicagdo? Como categorizar
estas relagdes e quais os impactos dela na sociedade?

A possibilidade de resposta para esta pergunta pode ser encontrada na relacdo com
a categoria Tempo. Os meios de comunicacao desenvolveram-se nao apenas para encurtar
distancias, mas também para sanar uma sede crescente pelo controle do tempo. N&o basta

mais a posse da informacdo, mas sim a velocidade em que sdo transmitidas. Esta
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transmisséo, por outro lado, ajuda a impulsionar também outro efeito, caracterizado pela
banalizacdo da informacgéo. Portanto, para entendermos o processo de banalizacdo da
violéncia, que por sua vez engendra um tipo de estética, sera necessario nos debrucarmos

sobre esta categoria, passo esse a ser realizado na secdo seguinte.

1.3.1. Compositor de destinos®

Embora a necessidade de cria¢do tecnoldgica que facilitasse a vida humana em
sociedade seja algo que acompanhe nosso processo evolutivo, foi a partir da Revolugéo
Industrial que pudemos sentir os impactos mais céleres desta evolugédo que, dentre outras
coisas, possibilitou o surgimento da producdo em série de itens para comercializacao, o
que modificou, além da relacdo de trabalho em si, a nocdo de tempo. Em suma, a
transformac&o do fator Tempo esté intimamente ligado ao avanco da técnica de produgéo.
Se o século XIX ficou conhecido pela grande producdo de bens de consumo e pelo
estopim do processo fabril em larga escala, foi a partir do século XX que a informacao,
aliada aos processos de producdo em massa, expandiram sua zona de acéo, encurtando
ndo s distancias, mas principalmente o tempo de veiculagdo de noticias, fator este
essencialmente importante para entendermos a estetizacao da violéncia.

O século XX é conhecido por registrar uns dos maiores saltos tecnoldgicos da
existéncia humana e, ao mesmo tempo, a maior quantidade de guerras, principalmente
em escala mundial, sendo por isso chamado por Hobsbawn de “ Era dos Extremos”,
embora o recente século XXI também ja esteja deixando sua marca na historia,
caracterizada principalmente pela expanséo do acesso a internet e pela continuidade das
guerras do século XX por finalidades (também) religiosas.

Dentre os avancos notaveis do século XX, com certeza um deles é o
gerenciamento da informacdo. Para além da producdo de conteudos, foi no século XX
que se acirrou uma atencdo com aquilo que é veiculado, dotando de importancia e valor
monetario ndo um bem de consumo, como o0s oOculos, mas um bem virtual, como a
informagdo. Embora ndo fosse uma &rea que, no inicio, houvesse recebido tantos

investimentos, era percebida como dotada de um “lucro em potencial”:

® Verso da musica “Tempo”, de Caetano Veloso.
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No final do século XX, as acBes das empresas que trabalhavam com a
Internet (ditas “pontocom™) passaram a ter muito valor, embora a
maioria tivesse lucro inexpressivo ou até mesmo operasse no vermelho.
O que importava era o potencial de lucro implicado na empresa.
Evidentemente, isto ndo poderia durar muito tempo, uma vez que existe
o contrapeso concreto da economia: muitas empresas ditas “virtuais”
terminaram em faléncia, sendo expulsas do mercado por aquelas que
efetivamente dispunham de sustentacdo no mundo “real-historico”.
(SODRE, 2008, p. 18)

Muniz Sodré fala de uma realidade mais préxima, j& em um mundo
interconectado, como 0 encontramos nesta transicdo entre os séculos XX e XXI,
principalmente sobre empresas virtuais. Mas se observarmos bem, a importancia dada ao
gerenciamento da informag&o € bem anterior.

Um exemplo que podemos citar sem sair do século XX para compreender este
fato, é o caso de William Randolph Hearst, grande magnata do jornalismo americano, que
ficou conhecido por alavancar a chamada “imprensa marrom”, no final do século XIX e
passagem para o seculo XX, disputando com Pulitzer a audiéncia entre os jornais mais
vendidos nos Estados Unidos (Cf. ANGRIMANI, 1995, p. 19). Além das noticias
exageradas e, muitas vezes inventadas para conseguir a atencao do publico, assim como
atingir a outros interesses, a “imprensa marrom” ficou conhecida pela velocidade com
que geria a informacdo. A velocidade que ditava a producao dentro das fabricas também
guiava a maneira de transmissao das informacGes. E isso ndo sé dizia respeito as
inddstrias ou a imprensa. Este modus operandi também se instaurou na vida, no cotidiano
das pessoas, estendendo para a ordem do dia o fetiche da velocidade.

A velocidade, para Marcondes Filho, é um dos tragcos caracteristicos desta era
tecnologica. Mas ndo por uma “evolucdo bioldgica” dos seres humanos, € sim por uma

adequacéo a este novo formato de vida pds-tecnologico:

O compasso da vida torna-se mais ligeiro ndo porque tenhamos nos
tornado de uma hora para a outra mais rapidos, mas porque as
tecnologias fornecem muito mais possibilidades de acdo, de trabalho,
de formas de lazer e outras tantas atividades a um sé tempo.
(MARCONDES FILHO, 1993, p. 92).

A possibilidade de desenvolvimento mais acelerado das atividades nos impulsiona

a dar conta de tudo em um tempo cada vez menor, ou seja, comprime-se o tempo.
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Este processo de adaptacdo implica em outras mudangas também, pois a enxurrada
de informacdes as quais estamos submetidos compromete a forma como nés percebemos
e nos posicionamos perante 0 mundo e as outras pessoas. Se 0 tempo esta comprimido,
se tudo passa mais ligeiro, obviamente as coisas, 0s objetos, os bens de consumo e as
relacbes se tornam volateis, passiveis de troca, de descarte. Seja por conta da
perecibilidade dos produtos ou de nossa consciéncia, como nos informa Marcondes Filho
(Cf. 1993, p. 93), a tendéncia geral € a substituicdo de tudo em um espago cada vez menor
de tempo. As proprias relacdes e vivéncias sdo afetadas nesta vida em que nossas
experiéncias se sedimentam cada vez menos na memdria. Observemos as experiéncias
mais fortes no campo afetivo-emocional pelas quais podemos passar, como dores, morte,
luto, amor. Toda esta gama de experiéncias, agora, é passivel de banalizacao e, de alguma
maneira, de descarte, pois ndo nos € dado o tempo necessario para a efetivacdo das

relacGes em vida:

E, pela alta velocidade das trocas, inclusive da troca de experiéncias
visuais, sensitivas, emocionais, impde-se uma acumulagéo de vivéncias
e experiéncias muito maior do que se tinha antes, o que traz
paralelamente uma sensacéo entediante de auséncia de novidade e tédio
existencial. (Idem, 1993, p. 93)

Como percebe-se, o problema ético também advém de um problema técnico. O
avanco tecnoldgico ao qual nos submetemos no século XX também foi criticado por
Adorno e Horkheimer, em Dialética do Esclarecimento. Para estes filésofos, 0 avango
tecnoldgico ndo propiciou necessariamente uma evolucdo humana, mas antes, a sua
regressdo, principalmente cultural. A velocidade e a superabundancia dos bens
produzidos pela industria aniquilam a memdria, as marcas de sua individualidade,
principalmente porque elas também se ligam a miséria causada pelo proprio capitalismo
em um contexto de guerras ou do esvaziamento do homem ap6s 0 seu traspassamento

pelo orbe do consumo:

O que um individuo foi e experimentou no passado é anulado em face
daquilo que ele agora é, daquilo que ele agora tem e eventualmente
daquilo para o que pode agora ser utilizado. (...) As pessoas recalcam a
historia dentro de si mesmas e dentro das outras, por medo de que ela
possa recordar a ruina de sua prépria vida, ruina essa que consiste em
larga medida no recalcamento da histéria. (HORKHEIMER,
ADORNO, 1985, p. 102)
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O desenvolvimento da tecnologia, a reorganizacdo do tempo e, por fim, a
reificacdo das relagdes humanas sob a égide consumista do capitalismo, sdo fatores que
mudam a prépria concepcao sobre a vida que, como veremos no préximo tépico, sera
marcada por um processo de virtualizacdo. A vida, mediada agora por seus respectivos
entes virtuais, redefine a forma de relacionamento ndo sé com as pessoas, mas com a

realidade.

1.3.2. Da vida digital.

Muniz Sodré, em um artigo publicado em 2001, ao falar sobre a necessidade de
criagdo de um campo epistemologico para a comunicacao, apresenta um conceito que, de

certa maneira, contempla uma parte desta discussao, o bios midiético:

Qual a garantia de objeto para essa autonomia? Antes de mais nada, a
especificidade da vinculagdo social que, em sentido lato, é o objeto de
uma ciéncia da comunicacdo. Em sentido estrito, a evidéncia de que as
praticas socioculturais [sic] ditas comunicacionais ou midiaticas vém se
instituindo como um campo de acéo social corresponde a uma nova
forma de vida, que propomos chamar de bios midiatico. (SODRE, 2001,
p. 111)

Este campo de acdo, denominado de bios midiatico, ¢ uma quarta forma de
existéncia. Sodreé cria este conceito a partir das discussdes trazidas por Aristoteles, em
Etica a Nicomaco, em que classifica trés formas de vida, ordenando segundo o foco de
interesse. Partindo do principio de que o objetivo do homem é a felicidade, ha, para
Aristoteles, trés formas de alcancga-la, sendo uma através do prazer, outra pela via politica

e outra pela via filosofica (contemplativa). Observemos estes conceitos abaixo:

A julgar pela vida que os homens levam em geral, a maioria deles, e 0s
homens de tipo mais vulgar, parecem (ndo sem um certo fundamento)
identificar o bem ou a felicidade com o prazer, e por isso amam a vida
dos gozos. Pode-se dizer, com efeito, que existem trés tipos principais
de vida: a que acabamos de mencionar, a vida politica e a
contemplativa. A grande maioria dos homens se mostram em tudo
iguais a escravos, preferindo uma vida bestial, mas encontram certa
justificacdo para pensar assim no fato de muitas pessoas altamente
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colocadas partilharem os gostos de Sardanapalo. (ARISTOTELES,
1987, p. 12)

O tipo de vida mais vulgar é a que tem por objetivo sanar apenas os prazeres do
corpo, por esta razdo sendo chamadas de bestiais, pois seria aquilo que mais nos
aproximaria dos animais, imagem esta vinculada pelos gregos aos escravos. A vida
politica seria uma vida que visa alcancar a virtude, a honra. Por fim, a contemplativa é a
que mais nos aproxima do aspecto divino, por partir de um principio de elevagdo
intelectual e contemplacdo ante o fenémeno da vida. Lembremos que estes conceitos de
sociedade dizem respeito a sociedade grega, centrada na figura da polis, que, dentre outras
coisas, também era escravocrata.

A proposta tedrica de Sodré sobre este quarto tipo de existéncia (bios midiatico)

decorre de uma vida estruturada pelo fito dos negdécios:

Partindo da classificagdo aristotélica, a midiatizag¢do ser pensada como
tecnologia de sociabilidade ou um novo bios, uma espécie de quarto
ambito existencial, onde predomina (muito pouco aristotelicamente) a
esfera dos negocios, com uma qualificagdo cultural propria (a
“tecnocultura”). O que ja se fazia presente, por meio da midia
tradicional e do mercado, no ethos abrangente do consumo, consolida-
se hoje com novas propriedades por meio da técnica digital. (SODRE,
2008, p. 25)

Como podemos perceber, a consolidacdo deste quarto bios esta condicionada ao
desenvolvimento da técnica. Este avancgo da tecnologia e sua imbricacdo com a vida sob
o fito dos interesses do capitalismo propiciaram uma espécie de extensdo de nossos
proprios sentidos. Esta vida, embora simuladal®, faz parte de nosso cotidiano,
principalmente hoje, com as chamadas “redes sociais”.

Marshall McLuhan, importante tedrico da escola norte-americana de
comunicagdo, observa esta peculiaridade presente nos mass media. Nés, seres humanos,
utilizamos a tecnologia como extensdes de n6s mesmos, e isso advem de antes de nossa
era midiatizada. Alguns exemplos destas relacbes podemos encontrar em seu livro Os

meios de comunicag¢do com extensdes do homem: “O que caracteriza um mecanismo € a

10 pPor simulagdo, entende-se o que diz Sodré, como a “existéncia de coisa olfato gerador por técnicas
analégicas (ondas hertzianas, transmissdo por cabo). A partir do computador, a simulacdo digitaliza-se (a
informacdo € veiculada por compressdo numérica) e, nos atuais termos tecnolégicos, passamos da
dominancia analdgica a digital, embora os dois campos estejam em continua interface” (2008, p. 17)
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separacao e a extensao de partes isoladas de nosso corpo — méo, braco, pés — em pena,

martelo, roda.” (1965, p. 190). Ou, sendo mais especifico:

No caso da roda como extensao do pé, por exemplo, a pressdo das novas
cargas resultantes da aceleracdo das trocas por meios escritos e
monetarios criou as condigdes para a extensao ou “amputacao” daquela
funcdo corporal. Em compensacdo, a roda, como contra-irritante das
cargas crescentes, resultou em nova intensidade de agdo pela
amplificacdo de uma funcdo separada ou isolada (o pé em rotagdo).
(Idem, p. 42)

Ao partir do exemplo da roda, McLuhan desenha uma trajetoria de “substitui¢ao”
de determinadas partes do corpo por seus equivalentes tecnologicos, tendo isso ocorrido
desde as primeiras etapas da civilizacdo. Obviamente, quando ele fala em amputacdo ou
autoamputacao, ndo se refere ao ato de literalmente e deliberadamente retirar um membro
do corpo para substituir por um equivalente “melhorado” (como ocorre nas fic¢des
cientificas e seus personagens biénicos), mas sim a subtracdo/extensao da funcdo deste
orgao/membro através do uso de tecnologias. Este é um dos pontos de aproximacao entre
0 pensamento de McLuhan e a escola de Frankfurt, apesar de haverem mais diferengas
do que aproximacgGes. Retornaremos a estes conceitos em breve. O importante, por ora, é
entendermos o que seria a extensdo do corpo humano, conceito importante para
avangarmos nas propostas tedricas de Sodré acerca do bios midiatico.

A extensdo do nosso corpo a partir das tecnologias trouxe um outro parametro
aliado ao grande processamento da informag&o que encontramos em nossa sociedade no
século XX. A percepcdo de tempo e de espaco foram sendo alteradas paulatinamente no
decorrer da histéria, chegando a um momento em que tais vetores se perderam dentro de

um espaco de virtualidade.

Impulsionadas pela microeletrénica e pela computacdo ou informatica,
as neotecnologias da informacéo introduzem os elementos do tempo
real (comunicacdo instantanea, simultanea e global) e do espago virtual
(criagdo por computador de ambientes artificiais e interativos),
tornando “compossiveis” outros mundos, outros regimes de visibilidade
plblica. (SODRE, 2008, p. 16)

Esta caracteristica atual de nossa sociedade realiza uma transformacéo sobre o

papel da representacdo. Antes do advento da midia televisa, radiofonica e da internet, a
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transmissdo da informacéo era feita de maneira impressa, como os livros, os jornais,
revistas e etc. A efigie do tempo, apesar de j& modificada pela l6gica do trabalho, ainda
ndo acompanhava completamente o fluxo, a dindmica das noticias em tempo real, mesmo
com todo esforco da “imprensa marrom” e suas técnicas redacionais, que as vezes
transmitiam a impressao do tempo real de ocorréncia. Esta barreira foi transposta com as
tecnologias da informacdo. As noticias ndo eram meramente representadas, mas sim
reapresentadas. O campo do equipamento audiovisual, como a televisdo, o cinema e o
préprio radio, dao a dimensdo de um ocorrido num tempo “real”, cujo fluxo e a dindmica
do tempo conseguem ser absorvidas e interpretadas pelos seus receptores, ou seja, 0S
espectadores.

Junto a este universo de mundos “compossiveis”, surge o universo digital'!, que
em ritmo moderado, vem englobando os outros universos analdgicos. A possibilidade de
digitalizar as rela¢6es incursiona uma nova perspectiva de vida, em que deixamos apenas
de ser meros receptores das informacdes dos meios de comunicagao para sermos também
artifices e sujeitos (em tese) da relacdo com a informacao trafegada.

A realidade digital traz, para Sodré (Cf. 2008, p. 17 e 18), novidades técnicas,
econdmicas e politicas. O que muda sobre a técnica: basicamente todas as midias podem
ser utilizadas na linguagem digital, que funciona como um carrefour dessas tecnologias,
reduzindo a barreira entre elas. Neste universo, encontram-se a radiodifuséo, a televiséo,
a midia impressa, a telefonia e etc.; basta olharmos as redes sociais para percebermos a
fusdo destes elementos. Hoje é possivel, por exemplo, realizarmos desde video-chamadas
a realizar webconferéncias através destes dispositivos digitais. Houve, também, um
barateamento dos custos com equipamentos, haja visto que muitos deles podem ser
“substituidos” por seus equivalentes simulados.

Quanto as mudancas econémicas, por um lado ocorre a fusdo e a criacdo de
grandes conglomerados formados a partir da unido de diversos setores, centralizando cada
vez mais o controle sobre os meios de producdo. Por outro, hd a mudanca quanto ao

consumo, entre a oferta e a demanda, pois 0 consumidor tera mais “poder de decisao”

11 Breve nota sobre tecnologia analégica e digital. Por tecnologia analégica, diz respeito aquelas que se
utilizam de transmissdo em frequéncias em Hertz ou cabos. A tecnologia digital utiliza-se de circuitos
elétricos integrados, além de utilizar uma linguagem bindria para programacdo. Pensemos na camera
fotografica. A analdgica utiliza-se de filmes que s&o sensibilizados & luz, para depois partir para uma
revelacdo através de um processo quimico em laborat6rio para s6 entdo poder imprimir as fotos. A cdmera
digital ndo. Ela capta a imagem e transforma em c6digos que sdo passados direto para um dispositivo
eletrdnico, como computador. Estas duas interfaces ndo se excluem, a principio, estando sempre em
diélogo, apesar de que na atualidade haja uma preferéncia pelo sinal digital, extinguindo, aos poucos, o
sinal analdgico, como ja ocorre com a televisdo aberta.
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sobre 0 que ird consumir. Basta observarmos a possibilidade de montarmos nossa
programacéo de TV por assinatura, bem como a febre do Streaming, tais como a Netflix,
o0 Spotify, o Deezer, dentre outros, como o on demande, dando-nos a iluséo que podemos
escolher dentre as opcGes disponiveis em cada um.

Por fim, os impactos politicos. Para Sodré, a expansdo das industrias de telefonia
e da computacdo em areas antes ocupadas pela radiodifusdo redesenham o mapa do
controle politico das comunicagfes, muito embora isto privilegie quase que
exclusivamente o setor privado e os interesses a eles coligados (Cf. SODRE, 2008, p. 18).
N&o é preciso ir muito longe para entender a funcédo da midia e dos meios de comunicacao
na aprovacdo de determinados projetos politicos.

Eliseo Veron contribui para esta discussdo com alguns pontos importantes, a
saber, como a relacdo entre a ideologia e o poder ligados a teoria marxista de
superestrutura. Para Marx, a superestrutura ideoldgica diz respeito a uma gama de
instituicOes e aparatos técnicos que visam confirmar o poder da infraestrutura econdmica,
ou seja, dos modos de producdo. Fazem parte da superestrutura ideoldgica a escola, a
igreja, o Estado, a propria comunicacao, etc. A critica que Veron apresenta a estes
conceitos visa, inicialmente, trazer uma releitura dos termos ideologia e poder, pois em
sua leitura, a visdo trazida por Marx reduz muito a importancia destes conceitos.

Para Veron, ideologia e poder ndo séo instancias com local topograficamente
demarcado na sociedade, mas sim dimensdes de analises dos fenémenos sociais (Cf.
VERON, 1995, p. 43), tais como as rela¢cdes de producao, circulacdo e consumo, sendo
este Ultimo elemento lido por ele também como reconhecimento. Nesta proposta de
pensamento, as condi¢des de producéo e de reconhecimento sdo importantes espagos para
discutir a ideologia e o poder, pois eles se expressam através da linguagem, ou seja,
enquanto producdo de sentido, o que lhes garantem a possibilidade de estarem em todos
os lugares. Mas estar em todos os lugares é diferente de ser tudo, na opinido de Veron.
Apesar de se apoiarem na linguagem, o que define estas relagdes sdo os contratos de
leitura; sdo formados por duas partes, sendo uma delas a gramética de produgéo, ou
condicGes de criagdo e a outra a gramatica de reconhecimento, ou os efeitos de sentido.
E a partir disso que se consegue perceber quais sao as relagdes entre a ideologia e entre o
poder, ndo necessariamente uma partida unilateral de uma superproducéo ideologica em
direcdo a um publico receptor que apenas ird confirmar tais mensagens e ratificar o modo

de producgéo em que vive.
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Esta discussdo acima é importante para entendermos a dindmica dos meios de
comunicagdo. Falar de comunicacdo e poder é necessario para entender o processo de
construcao e assimilacéo de significados através das midias. Neste contrato de leitura, as
noticias sdo transmitidas sob um determinado enfoque que chama a atencdo de seu
publico leitor. Ndo bastasse esse contrato, baseado em uma torrente de informacdes em
pouquissimo tempo, na qual circulam concomitantemente fatos violentos e publicidade,
ainda se leva em consideracdo que toda essa informacgdo é percebida através dos
extensores de nossa sensibilidade. Se para Platdo a arte nos afastava a trés niveis da
verdade, algo similar podemos atestar sobre a funcao dos meios de comunicacdo nos dias
de hoje. Dentre estes niveis de “distanciamento da verdade”, podemos citar inicialmente
a extensdo de nossos sentidos; em seguida o processo de formatacéo da informacao, como
uma grande quantidade de noticias em um espaco pequeno de tempo; por fim, o interesse
por tras desse gerenciamento, como a escolha por determinados assuntos e a forma como
eles sdo apresentados ao publico. Para entendermos melhor a relacdo entre contetdo e
forma, estudaremos em seguida o que é a violéncia e como ela é transmitida, ou seja,

como ela é estetizada.

1.3.3. Violéncia vicinal

Como discutido anteriormente, temos nos meios de comunicagdo uma ferramenta
importante para discutirmos a propagacéo da violéncia em si. Cada vez mais vemos cenas
de violéncia veiculadas ndo s6 nas midias diretas, como 0s jornais, televisao, etc., mas
também nas redes sociais. A repeticdo deste tipo de informacéo enfraquece o sentido das
imagens que veicula, causando no espectador certo tipo de conformismo ante a flagelagao
davida. Antes de adentrarmos na leitura dos quadros da Cantata Bruta, € necessario fazer
uma analise deste fendmeno que Belarmino Costa chama de Estetizacdo da Violéncia.
Baseado nas teorias da Escola de Frankfurt sobre a Industria Cultural e o papel da midia

na repeticdo de informacdes, Costa nos ensina:

E exatamente nesta busca do efeito e da apreensdo da audiéncia pelo
espetaculo, que Horkheimer e Adorno assinalam a anomalia de uma
sociedade cujos individuos se encontram dessensibilizados frente a
repeticdo da barbarie. A exposicdo continuada de violéncias signicas
elimina o choque, a capacidade da audiéncia reagir e de se indignar
diante do grotesco. (COSTA, 2001, p. 7)
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A esta repeticdo da informacdo, baseada na espetacularizacdo da realidade, é dado

0 nome de estetizacdo da violéncia:

Estetizar significa construir uma realidade que se configure como
espetdculo. Até mesmo a violéncia de uma imagem forte, nos
telejornais por exemplo, tem maior capacidade de criar o desejo pela
sua repeticdo, que propriamente mobilizar sentimentos de indignacéo,
dor (COSTA, 2001, p. 8).

Muitos exemplos desse tipo de estetizacdo podem ser percebidos em nossa
realidade. E o apelo pela observagio do grotesco, resguardando o telespectador do choque
pela distancia com a qual a cena é apresentada.

Paradoxalmente, nds temos dois conceitos a partir desta contextualizaco:
primeiro, vivemos em uma sociedade midiatica, em que temos nos media uma extensao
de nossa sensorialidade, o chamado bios midiatico, como discutido anteriormente.
Segundo, ao estendermos os olhos para além das lentes das caAmeras, com a reproduc¢éo
massiva de inumeros, mas determinados fatos da vida humana, verificamos o fenémeno
da dessensibilizacdo. Em suma, o mesmo meio pelo qual estendemos nossa sensorialidade
é o responsavel pela neutralizacdo da sensibilidade.

Embora falemos do conteddo (a violéncia) nos media e o processo de
dessensibilizacdo da sociedade, o foco do problema néo sdo apenas as matérias veiculadas
em si. Segundo Belarmino Costa, esta discussdo ja vem sendo tratada pela escola de
Frankfurt, especialmente Adorno, Horkheimer e Benjamin. O problema da veiculagdo

comeca com a técnica:

Em outras palavras, para que possamos retornar ao essencial: o grotesco
ndo se localiza apenas na exposic¢do de fatos, pessoas, circunstancias
andmalas e caricatas, como recurso para alavancar a audiéncia em
determinados programas televisivos de apelo popular, mas deve ser
identificado no formato e na incorporacdo da racionalidade técnica e
cientifica que perpassa 0 mundo da producdo material e as condicGes
de reproducgdo simbolica (COSTA, 2002, p. 5).

A capacidade de poder fixar, manipular e propagar o audiovisual é uma das
principais caracteristicas de uma sociedade que se configura cada vez mais pertencentes

aum bios midiatico. Dados os processos de reproducdo da informag&o, a prépria distin¢éo
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entre original e copia fica difusa. A partir desta consideracao percebemos duas realidades,
a concreta e a virtual, em uma relacdo de dialogo, influéncia e interdependéncia. Com a
crescente complexidade de desenvolvimento dos meios de comunicacdo, com tecnologias
hibridas, as fronteiras entre o real e 0 aparente ficam cada vez mais esponjosas. As
influéncias de uma realidade virtual em uma realidade concreta mostram-se de uma
maneira ainda mais contundente.

Para falarmos do processo de banalizacdo da violéncia precisamos explicitar dois
pontos nevralgicos: a capacidade técnica de manipulacdo da informacdo através dos
medias e a supervalorizacdo dos conteidos. O andémalo, o grotesco e a violéncia sdo de
tal forma propagados que acabam abrandando o choque das informagdes. Segundo
Belarmino Costa, este abrandamento ocorre da confusdo criada nas relagdes entre a
realidade e a virtualidade.

Observemos a manchete a seguir:

MULHER MORRE CONGELADA NA PORTA DE CASA
QUANDO A FECHADURA DA PORTA CONGELA. [sic]
WORCESTER, Mass. (AP). (19 jan. 1994) Uma idosa de 69 anos que
ndo conseguiu entrar em sua casa por conta da fechadura que estava
congelada morreu, pois seu vizinho estava com medo de responder a
batida na porta.

A policia, que chegou depois de uma hora apés o chamado de Doris
Hermann reportando sobre alguém batendo em sua porta, encontrou o
corpo de Stella Bilzerian do lado de fora, com um inalador de oxigénio
ao seu lado. A temperatura estava cerca de 5 graus abaixo de zero
naquela hora, disse o National Weather Service.*?[Tradugdo nossa.]

A noticia ndo € apenas a mera representacdo de um fato em meio impresso, por
iSso obedece a uma determinada estrutura. Na parte superior, temos 0 que se chama de
Titulo, que tem 0 objetivo de ser o mais chamativo possivel para atrair a atencao do leitor.
Uma das caracteristicas de uma noticia € a novidade, que tenta fisgar o leitor através de

alguma manchete que gere interesse, além de um design grafico que também atraia a

12 «“yWOMAN DIES OUTSIDE HOUSE WHEN DOOR LOCK FREEZES WITH AM-COLD
WORCESTER, Mass. (AP) _ A 69-year-old woman who couldn't get into her house because the lock was
frozen died after her neighbor was afraid to answer a knock at the door.

Police, who arrived about an hour after Doris Hermann called to report someone knocking on her door,
found Stella Bilzerian's body outside, an oxygen inhaler at her side. The temperature was about 5 degrees
below zero at the time, the National Weather Service said.” Disponivel
em:http://www.apnewsarchive.com/1994/Woman-Dies-Outside-House-When-Door-Lock-Freezes-With-
AM-Cold-Rdp-Bjt/id-5fe63bd2eeaddc57b9789e9988196f09



http://www.apnewsarchive.com/1994/Woman-Dies-Outside-House-When-Door-Lock-Freezes-With-AM-Cold-Rdp-Bjt/id-5fe63bd2eeaddc57b9789e9988196f09
http://www.apnewsarchive.com/1994/Woman-Dies-Outside-House-When-Door-Lock-Freezes-With-AM-Cold-Rdp-Bjt/id-5fe63bd2eeaddc57b9789e9988196f09
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atencdo, como letras grandes, em caixa alta e negrito, dando destaque ao texto curto.
Geralmente, os titulos apresentam os verbos no presente, de maneira a trazer a noticia
para o tempo do leitor. Em seguida, temos o lead (lide), que é o primeiro parégrafo e
responsavel por realizar o resumo de toda a noticia. De forma breve, tem que trazer
respostas a estas questdes: quem, o qué, por qué, onde e como (COSTA, 2008, p. 126).
Neste momento, a noticia comeca a se transformar. O tempo verbal, em geral, sai do
presente e vai para o pretérito perfeito, que é o tempo das a¢des conclusas. O cerne desta
noticia gira em torno de Stella, sobre o fato principal e imutavel: ela morreu congelada.
As conjecturas acerca da acdo de seu vizinho, embora ajudem a compor a noticia, ndo
constituem o foco principal. Apés o lead vem o corpo do texto, que ndo vem ao caso de
trabalharmos aqui nesta analise.

E interessante observarmos como a técnica opera a aproximacdo e o
distanciamento com o leitor. Se em um primeiro momento o titulo chama o leitor para a
matéria por situa-la no presente, no seguinte ela mesma o afasta ao situar-se no pretérito.
A este jogo, somam-se outros fatores técnicos caracteristicos, como a propria extensdo de
nossa sensorialidade, que sempre coloca o espectador distante dos fatos narrados,
protegendo-o do contato e, por fim, de uma possivel corresponsabilidade com a noticia.
E por esta razdo que o problema da banalizagio da violéncia, mais do que no contetido
em si, estd condicionado a uma questdo técnica.

Solha, por sua vez, retrata a mesma noticia, mas com outro tratamento, como

poderemos ver a seguir:

109
Stella Bizerian, 69 anos, ndo consegue entrar em casa, em Worcester,
Massachusetts, porque a fechadura estéa coberta de gelo. Vai pedir ajuda
a vizinha, mas ela néo abre a porta com medo de assalto. Stella morre
congelada na rua. (SOLHA, 2005, p. 117)

Neste conto, a noticia muda seu plano temporal. Ndo é um titulo de manchete,
tampouco um lead, por isso opera em outra dimensdo. Diferentemente da noticia
veiculada em um jornal eletrénico, o tempo desta noticia situa-se no presente, de forma
gue nos apresenta Stella em continuo em estado de morte. Além do estabelecimento de

um continuum temporal, ha a propria concisao do texto. Descartada as informacdes sobre
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0 susto do policial, assim como da dor da familia, o foco principal do texto é a acdo da
morte e a condicdo em que ela ocorre, ou seja, congelada na frente de casa.

A analise desse texto também deve levar em consideragdo o meio em que ele foi
veiculado. Além do impacto provocado por elementos da técnica desenvolvidos no
ambito da escrita, temos que entender também o local de onde ele foi colhido. N&o
podemos tomar uma anélise que parta de uma perspectiva imanente ao texto e obliterar
onde e em que situacdo discursiva ele foi captado, sem que isso possa trazer algum
prejuizo para a pesquisa. Por exemplo, sabemos que o texto base para os contos foram
noticias veiculadas em jornais, periddico ou fatos histéricos. Sabemos também que A
Historia Universal da Angustia recebeu em um dos capitulos uma selecdo de contos
publicados em uma coluna do jornal O Norte. E dai que decorre o terceiro nivel de
ressignificacdo que é a publicacdo destes contos em uma obra ficcional. Esses trés niveis
ressignificam o contetdo ndo apenas enquanto estilo, mas também por conta do veiculo
de difusdo em que se encontram e aquilo que se espera de cada um deles, a partir de suas
funces culturalmente delineadas em sociedade. Em outras palavras, ao lermos um jornal,
sabemos 0 que esperamos, a partir daquilo que se entende enquanto a funcéo social de
um jornal, ou seja, informar. Da mesma forma ocorre com uma obra ficcional, da qual
esperamos algo que néo seja a mera informacéo.

Retomando o contexto da Cantata, este conto foi ressignificado em dois
momentos, sendo um o primeiro Interlddio, aos 07°22°’ e o outro momento, do Quadro
D, em 19’14, O primeiro momento, do interludio, ¢ executado com sons eletronicos,
tendo o texto recitado pela narradora. O segundo, por sua vez, é executado pela orquestra,
tendo 0 mesmo texto agora cantado pela soprano, mas com uma diferenca: o texto, que
antes era contado em terceira pessoa, agora é contado em primeira. Ndo é mais alguém
de fora que vai narrar o acontecido, mas sim a prépria Stella, dando voz ao seu préprio
martirio.

Como podemos perceber, sdo varios os degraus de semiose desenvolvidos no
contexto da Cantata Bruta. Mesmo dentro de um de seus pilares, como € o texto base de
Solha, foram vérios os niveis de ressignificacdo que, como observados neste ponto inicial,
caminharam de textos jornalisticos ou histéricos em dire¢do a uma obra ficcional. Quando
chegamos ao concerto, em si, dialogaremos com este vasto conjunto de semioses com
outras linguagens artisticas, tais como a masica, a iluminacdo, bem como a atuacdo dos

atores envolvidos, sendo cada uma dessas linguagens, por sua vez, imbricadas de suas
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idiossincrasias. A questdo que se pde de pronto é: como realizar uma analise dialogando
toda essa gama de possibilidades?

Buscando apresentar uma resposta, deparamo-nos com uma matriz tedrica que
acreditamos possibilitar este estudo intersemiotico, que € a Semidtica da Cultura,
conhecida também como semiotica russa. Mais do que uma teoria dos signos, esta linha
de estudos se propGe como uma metodologia de andlise, na qual podemos conjugar
teorias, linguagens e objetos diversos desde que consigamos responder a uma pergunta:
como ocorre a semiose? Com o0 objetivo de entendé-la e aplica-la como a ferramenta
analitica desta pesquisa, a desenvolveremos no capitulo a seguir, bem como algumas

propostas analiticas de observagdo de um espetaculo.



55

2. Semiotica da Cultura

Durante os encontros para estudo nos “Semindrios de verdo”, por volta da década
de 1950, varios pesquisadores de diversas areas se reuniram para criar algo que ficou
conhecido como “Escola de Tartu-Moscou”. Ndo era uma escola com um espaco fisico
constituido, mas sim encontros em que se debatiam as teorias e o resultado das analises
realizadas no decorrer de um ano. Deste modo, profissionais e pesquisadores tanto das
humanidades quanto das ciéncias exatas e naturais discutiam, com base nos
conhecimentos de suas areas especificas, a funcdo da linguagem e como ela ajudaria a

estruturar o conceito de cultura. Para Irene Machado,

Se entendemos que os semindrios da escola de verdo se concentravam
na busca do conhecimento das linguagens da cultura, ndo sera dificil
descobrir que o nicleo conceitual duro das pesquisas da ETM néo foi a
cultura propriamente dita, mas, sim, seus sistemas de signos que,
conjugados numa determinada hierarquia, constroem um texto — o texto
da cultura. (MACHADO, 2003, p. 37)

Deste modo, o principal objetivo ndo foi discutir o conceito de signo, mas sim o
da significacdo. Diferentemente do que propbs Saussure e Peirce — com suas concepgoes
binaria e triddica de signo, respectivamente — a semidética da cultura ndo se deteve ao
conceito de signo, mas estabeleceu como nucleo conceitual duro o conceito de texto, ou
seja, das relacdes entre os diversos sistemas de signos que compdem a cultura. Para luri
Lotman, um dos principais nomes desta corrente de pensamento, “O facto de os sinais
ndo existirem como fendmenos isolados, separados, mas sim como sistemas organizados
constitui uma das regras essenciais de qualquer linguagem” (LOTMAN, 1978, p. 13). Em
suma, o objetivo de um estudo que tenha como base a cultura, no entendimento dessa
escola russa, ndo é estudar o signo em si, mas sim o0s sistemas dos signos e como eles sdo
compreendidos em sociedade.

A organizacéo dos sistemas de signos obedece a um principio basico chamado de

modelizacdo, definido por Lotman (1978, p. 37) da seguinte forma:

Nao ¢ preciso compreender “secundario em relagdo a linguagem”
unicamente como “utilizando a lingua natural enquanto material”. Se
este termo possuisse um tal conteudo, seria ilegitimo introduzir nele as
artes ndo verbais (pintura, masica ou outras). No entanto, a relagdo aqui
€ mais complexa: a lingua natural ndo é s6 um dos sistemas mais
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precoces, mas também o mais poderoso sistema de comunicacdo da
colectividade humana. Pela sua propria estrutura, ela exerce uma
poderosa influéncia sobre o psiquismo dos individuos e em muitos
aspectos da vida social. Os sistemas modelizantes secundarios (como
todos o0s sistemas semioticos) constroem-se sobre o tipo de linguagem.
Isso ndo significa que reproduzam todos os pontos de vista das linguas
naturais.

Em outras palavras, sistemas modelizantes sdo estruturas, sendo um deles baseado
na lingua natural, tornando-se o sistema modelizante primario, responsavel por codificar,
organizar, sistematizar os demais, como 0s que compdem as diversas linguagens
artisticas. Observemos as palavras de Irene Machado, no intuito de clarear ainda mais

esta proposicao:

Por sistemas modelizantes entendem-se as manifestagdes, praticas ou
processos culturais cuja organizacdo depende da transferéncia de
modelos estruturais, tais como aqueles sob o0s quais se constroi a
linguagem natural. (...) Assim considerados, todos os sistemas
semiédticos da cultura sdo modelizantes uma vez que todos podem
correlacionar-se com a lingua. (MACHADO, 2003, p. 49)

Ratifiqguemos mais uma vez esta nogéo: sistemas modelizantes sdo definidos em
duas categorias, sendo o sistema modelizante primario o da lingua natural, e o sistema
modelizante secundario aquele que se baseia no sistema modelizante primario. Ainda para
Machado, “Neste sentido, todos os sistemas semidticos da cultura sdo sistemas
modelizantes de segundo grau porque mantém correlagdes com a lingua, constituem
linguagem, mas ndo sdo dotados de propriedades linguisticas do sistema verbal”
(MACHADO, 2007, p. 29). Explicando em outras palavras, o0 modelizante primario se
baseia na lingua natural, pois é através dele que conseguimos estruturar 0 pensamento, as
ideias e, por conseguinte, os modelizantes secundarios, que sdo os diversos sistemas de
signos de nossa cultura. Tomemos por exemplo a linguagem musical. Obviamente, ndo
podemos falar da linguagem musical da mesma forma que nos referimos a uma lingua
natural, ou seja, ndo h4 como achar, em mdusica/sonoridade, a relagdo de sujeito e
predicado, objeto direto e indireto, aposto, substantivacdo ou demais categorias caras a
lingua natural, em uma obra musical. Logo, podemos dizer que, se comparada com a
lingua natural, a musical ndo possui a mesma “estrutura”. Isso ndo quer dizer, no entanto,
que ndo possua uma “estruturalidade”: a relacdo entre acordes, notas, tensdao e repouso,

tdo caras a musica tonal, nos faz perceber que a linguagem musical obedece a certos
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principios. Destarte, podemos entdo afirmar que a descricdo dessa estruturalidade esta
condicionada a lingua natural, ferramenta que ora sera utilizada para sistematizar este
conhecimento. Por fim, entendemos que a musica, enquanto um sistema, esta
condicionado ao mesmo rol de todas as demais linguagens, pertencendo aos dominios dos
sistemas modelizantes de segundo grau. Dai a importancia do sistema modelizante
primario e o seu dialogo com os outros sistemas modelizantes de nossa cultura, ou seja,
secundarios. Ainda para Lotman, (1978, p. 37) “Como a consciéncia do homem é uma
consciéncia linguistica todos os aspectos dos modelos sobrepostos a consciéncia,
inclusive a arte, podem ser definidos como sistemas modelizantes secundarios”. Nos so
conseguimos apreender a arte porque a estruturamos com base em nossa lingua natural,
que € o nosso modelo primario. Ou, novamente com Lotman, (1978, p. 38) “a arte pode
ser descrita como uma linguagem secundéria e a obra de arte, como um texto nessa
linguagem”.

Adentramos aqui no conceito de texto e a sua relagdo com a linguagem. Ekaterina
Américo (2012) traz algumas ponderacgdes sobre esta questdo, especialmente a relagao
entre texto e obra literaria. Historicamente, até mesmo pela primazia dos estudos
linguisticos e literarios estarem pautados em analises livrescas, a compreensdo que se
tinha de texto era de que ele era o conjunto de sinais graficos fixados em um suporte, seja
0 papel ou qualquer outro que permita 0 manuseio, a leitura e a decodificagdo. Mais do
que apenas definir o texto, havia também diversos enfoques sobre o que era literatura.
Havia, por exemplo, uma critica, no inicio do século XIX, pautada na deteccao de fatores
biogréficos dentro das obras, como se o objetivo delas fossem apenas revelar detalhes
intimos da vida do autor, como era a proposta de Sainte-Beuve. Saindo do inicio do século
XIX e partindo para o seu final, encontramos as criticas mais sociolégicas, como as
desenvolvidas sob forte influéncia do positivismo de Comte, tendo como seu maior
expoente Hippolyte Taine, que “relaciona a producdo literaria com as condicdes sociais,
mostrando, nessa abordagem, a valorizacdo do contexto social na analise dos elementos
literarios. (BOTELHO e FERREIRA, 2010, p. 14).

Deste enfoque, partimos direto para o apresentado pelos Formalistas Russos, ja no
século XX, para quem a investigacdo literaria deveria se fixar na propria obra,
prescindindo totalmente de fatores externos, como biografia, bem como questfes sociais
para efetivacdo de uma interpretacao literaria.

Decorre desta perspectiva a impressdo de que a literatura nos é apresentada

meramente como um texto escrito, algo acabado e encerrado em si. Saimos de um
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extremo para 0 outro sem perceber como tais perspectivas poderiam trabalhar de forma

conjunta. Para Américo,

De um modo geral, o texto ndo existe por si so, ele inevitavelmente faz
parte de um contexto (determinado historicamente ou convencional. O
texto existe como um contragente dos elementos estruturais extra-
textuais e estd associado como 0s dois membros de uma oposicao.
(AMERICO, 2012, p. 172)

Percebemos que a primeira critica de Américo diz respeito ao nao reconhecimento
de elementos extratextuais para a compreensao e critica a determinada obra. Uma critica
parecida também é estabelecida por Antonio Candido, considerado um dos principais
nomes da corrente “Literatura e Sociedade” no Brasil. Este ¢ um ponto em que percebo

uma grande aproximacao entre esta corrente e a Semioética da Cultura:

Neste caso, saimos dos aspectos periféricos da sociologia, ou da histéria
sociologicamente orientada, para chegar a uma interpretacdo estética
gue assimilou a dimenséo social como fator de arte. Quando isto se da,
ocorre 0 paradoxo assinalado inicialmente: o externo se torna interno e
a critica deixa de ser socioldgica, para ser apenas critica. O elemento
social se torna um dos muitos que interferem na economia do livro, ao
lado dos psicoldgicos, religiosos, linguisticos e outros. Neste nivel de
analise, em que a estrutura constitui o ponto de referéncia, as divisdes
pouco importam, pois tudo se transforma, para o critico, em fermento
organico de que resultou a diversidade coesa do todo. (CANDIDO,
2006, p. 17) [Grifo nosso.]

Para Américo, a questdo consiste na recusa dos fatores externos para a andlise
literéria, algo similar para Candido, cuja critica situa-se sobre as visdes socioldgicas de
literatura. Ambas as teorias, embora partindo de caminhos diversos, apontam para o
mesmo eixo: a compreensdo dos fatores externos como essenciais para a apreensao de
uma obra.

Dito isto, partimos agora para a ampliacdo do conceito de texto. Para Lotman, o
conceito de texto vai para além de uma subjetividade ou instabilidade de interpretacéo. O
texto surge, na verdade, a partir do dialogo entre fatores internos e externos a ele.
Seguindo a proposta de Lotman, falaremos de alguns itens necessarios a essa
sistematizacéo.

A expressio. E a necessidade de expressar aquilo que se quer dizer. “A expressao,

por oposi¢do a ndo expressdo, obriga a examinar o texto como a realizacdo de um sistema,
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a sua encarnacao material.” (LOTMAN, 1978, p. 104). Em suma, ¢ a partir do critério de
escolha por exprimir determinada ideia que, no caso da literatura, ocorre atraves da
palavra, ou seja, seu codigo minimo.

A delimitacdo. Diz respeito aos limites especificos de determinada linguagem,
através do reconhecimento de suas marcas definidoras, sendo estas definidas histdrica e

socialmente:

“Ser um romance”, “ser um documento”, “ser uma oragdo”, isso
significa realizar uma fungéo cultural determinada e transmitir uma
significacdo acabada. Cada um destes textos é definido pelo leitor
segundo um conjunto de marcas. E por essa razdo que a transmissao de
uma marca a um outro texto € um dos meios essenciais da formacao das
significagbes novas (a marca textual do documento aplica-se a obra
artistica, etc.). (LOTMAN, 1978, p. 105)

O conceito de delimitacdo também dialoga com o que Uspénski chama de
molduras, ou seja, as marcas definidoras das diversas linguagens que, pensando em uma

obra de arte, define os limites entre o interno e o externo:

Em vista disso, adquire uma importancia muito grande o processo da
passagem do mundo do real para o mundo do representado, o problema
da organizagdo especial das “molduras” da obra de arte. Tal problema
apresenta-se como puramente composicional; ja do que foi dito é
possivel depreender que ele esta ligado diretamente a uma alternancia
definida de descri¢do “de dentro” e “de fora” — ou melhor, a passagem
de um ponto de vista “externo” para outro interno € vice-Versa.

(USPENSKI, 1979, p. 174)

Quando pensamos em delimitac6es ou fronteiras, precisamos ter cuidado para ndo
confundir as informagdes. A delimitacdo ndo quer dizer restricdo, mas sim as
caracteristicas compositoras de um determinado objeto. Isso ndo impede que ele dialogue
com outras linguagens ou outros objetos culturais. Retomemos A Histdria Universal da
Angustia. Trata-se de uma obra ficcional, tendo seus limites enquanto tal dispostos no
decorrer da obra, seja pela prépria composicdo fisica (livro), seja pelas caracteristicas
textuais de um género ficcional. 1sso ndo impediu que em um de seus capitulos fosse
realizada uma “traducdo” de varias noticias para o género literario. De maneira analoga
ocorreu com a passagem da obra escrita para o concerto Cantata Bruta. Cada uma dessas

obras possui suas fronteiras ou delimitagdes, mas elas ndo sao estanques ou rigidas, muito
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pelo contrario. Como nos informaria o proprio Uspénski, estas molduras sao esponjosas,
de forma a permitir que haja uma circulacdo de informacdes entre os dominios interno e
externo. Por fim, podemos dizer que essas fronteiras sdo as responsaveis pelo processo
de intersemiose entre estes objetos culturais.

Completando os trés itens necessarios para a sistematizacdo, Lotman nos

apresenta o Ultimo item, que é o caréater estrutural do texto:

Um texto ndo representa uma simples sucessdo de signos no intervalo
de dois limites externos. E propria do texto uma organizagio interna
que o transforma, ao nivel sintagmatico, num todo estrutural. E por isso
gue para reconhecer um conjunto de frases da lingua natural como um
texto artistico é preciso convencermo-nos de que elas formam uma
estrutura do tipo secundario ao nivel da organizagdo artistica.
(LOTMAN, 1978, p. 106)

Dito isto, ndo basta delimitar a moldura de determinado texto artistico. Mais do
gue meramente delimitar, é imprescindivel que haja uma sistematizacéo interna que se
comunique em um outro nivel que ndo o da lingua natural, ou seja, do sistema modelizante
primario. A arte, enquanto estrutura e enquanto linguagem, se comunica através do
sistema modelizante secundario, sendo este o nivel em que ele ocorre, mesmo que atraves
da palavra. Pensando na linguagem do poema, ndo basta que as palavras estejam dispostas
em versos para que ele seja considerado como tal. Essa discussdo remonta a Aristételes e
se estende até os nossos dias. Resumindo a discussao, o que garante a “literariedade” do
texto, como afirma Eagleton (2003), é justamente a sua estruturacdo interna.

Até este ponto, temos que, para a Semidtica da Cultura, é imprescindivel o
conceito de texto. A ele estd atrelada a nocdo de sistematizacdo, necessaria para a
interpretacdo de objetos culturais. Essa interpretacdo, por sua vez, ocorre pelo processo
de traducdo dos codigos inerentes a determinados objetos a luz da lingua natural. Em
suma, entender um objeto é sistematiza-lo, € entender como se estrutura este sistema
modelizante primdrio, processo este que Irene Machado nomeou de “traducdo da
tradicado” (MACHADO, 2003, p. 28). A tradugdo aqui deve ser entendida como
sistematizacéo, pois € a partir dela que poderemos entender como 0s objetos culturais nos
comunicam.

E por isso que para entendermos a Cantata Bruta precisamos lancar mdo dos
codigos basicos que compbem este espetaculo. Por ser uma peca de carater misto,

utilizando-se ora de aportes teatrais, ora musicais, nos apoiaremos na semiotica do teatro
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para que possamos sistematizar cada um dos signos dentro do concerto para
compreendermos como cada um deles - e suas combinagdes - ressignificam a violéncia e

a angustia.

2.3.1. Teatro e semidtica

Para entendermos a problemaética levantada por Tadeusz Kowzan (2006) em seu
texto “Os signos do teatro - Introducdo a arte do espetaculo”, precisamos, mesmo que
brevemente, estudar o desenvolvimento da critica literéria na historia. No inicio do século
XIX, tendo como um dos seus grandes expoentes Sainte-Beuve, havia uma perspectiva
analitica biografista, em que objetivava-se entender a obra enquanto um reflexo dos
escritores. Partindo para o fim do século XIX, devido ao avanco das teorias positivistas,
pensava-se em uma critica literaria sujeita ao universo das ciéncias. Temos, portanto, uma
critica antropossocioldgica, que visava entender a literatura enquanto um cenario de
aplicagdo de diversas teorias cientificas. E no inicio do século XX, ja com a ascenséo da
linguistica enquanto uma ciéncia especifica da linguagem, que surgiu outra perspectiva
sobre a qual estudar a literatura. Foi quando surgiram os chamados “Formalistas Russos”,
que visavam estudar o fendbmeno literario sob um enfoque cientifico, mas ndo sociolégico,
encontrando na linguistica o lastro tedrico que respaldasse as suas pesquisas. E desta
época que surgem as primeiras indagacdes sobre o que garantiria a literariedade de um
texto e a necessidade de focar a analise apenas naquilo que dele emana, obliterando dele
avida do escritor. Dentre os teéricos desta escola, podemos citar Chklovski, Eikhenbaum,
Tynianov, bem como o proprio Jakobson.

Estes estudos foram importantes para sedimentar o terreno ocupado pelos
estruturalistas da década de 1960 (os semiologistas/semioticistas). Se podemos perceber
uma coisa gque ainda se manteve constante durante todo este percurso foi a primazia pelo
estudo da arte enquanto uma linguagem verbal. Embora pudéssemos observar uns
vislumbres de estudo sobre outras areas, como a realizada por Barthes e seus estudos
sobre a publicidade, pouca atencao foi dada a outra arte que nédo a verbal. Umberto Eco,
por exemplo, reconheceu o teatro como “a terra prometida da semiética” (Cf. ECO, 1995)
durante uma conferéncia, mas ndo desenvolveu um estudo que embasasse essa afirmativa.

De forma similar, podemos citar Jakobson, que também indicou ser o cinema como uma
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linguagem ndo linguistica (Cf. JAKOBSON, 2007), mas um estudo detalhado e
esmiucado sobre artes ndo-verbais ainda era raro.

O que Kowzan fez foi realizar um estudo que, se pensarmos a partir concepgéo
semidtica de Lotman, seria entendido como um processo de modelizagdo de segundo
grau: ele sistematizou a linguagem dos signos do teatro. Nesse texto, Kowzan apresenta
a definicdo de varios elementos constituintes de um fazer teatral, algo em torno de treze
signos. Esse nimero, embora ndo seja pequeno, ainda ndo consegue abarcar todos 0s
elementos que possam dialogar no palco (ou fora dele). A bem da verdade, € dificil pensar
em um signo ou sistema de signos que nao possa ser incorporado ao teatro, principalmente
depois de tantas propostas diferentes para a montagem de um trabalho. E o que observa
Michel Costa, em sua dissertagdo. Citando suas palavras,

Do palco italiano ao teatro de arena; do teatro naturalista ao teatro do
absurdo; dos concertos a masica de rua; do cinema a fotografia e a
pintura, ndo se consegue, a principio, pensar em um signo que ndo possa
ser usado dentro da arte do espetdculo. Luz, som, cenario, cores,
posturas, palavras, uma infinidade de signos que confluem em um
mesmo espaco simultaneamente. (COSTA, 2014, p. 39-40)

Vemos, portanto, que o teatro pode dialogar com varios signos (ou sistemas de
signos) diferentes. Como esta teoria sera utilizada para nos ajudar a analisar um Concerto,
ndo sera preciso estudar todos os sistemas signicos propostos por Kowzan, apenas aqueles
com os quais trabalharemos durante a analise. 1sso ndo impede uma breve apresentacao,
de forma a motivar a curiosidade por pesquisas nesta area, apontando, minimamente, uma
possibilidade de caminho a ser tragado.

O que chama atencdo no diagrama de Kowzan é a forma como estdo organizados
alguns sistemas signicos possiveis dentro de um espetaculo teatral. Para tanto, ele
desenvolve um diagrama que parte de dois elementos basicos: o que depende do ator e 0
que é externo a ele. A partir dessa definicdo, Kowzan desenvolve a segmentacdo por
agrupamentos, tais como 0s visuais e os auditivos dentro de cada uma das duas
classificagOes citadas primeiramente. Deste modo, podemos citar signos visuais e
auditivos tanto partindo do ator quanto exteriores a ele.

Seguindo a proposta de Kowzan, como citado anteriormente, podemos especificar

treze sistemas signicos, agrupando-os desta maneira:
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a) Inerentes ao ator: palavra, tom, mimica, gesto, movimento, maquiagem,

penteado e vestuario.
b) Externos ao ator: acessorio, cenario, iluminagdo, mdsica e ruido. (Cf.
KOWZAN, 2006, p. 117)

Embora houvesse segmentado os signos desta maneira, Kowzan nos diz que estes
sistemas ndo sdo estanques, ou seja, as relagfes entre eles sdo extremamente

intercambiaveis:

Depois destas tentativas para sistematizar os fendmenos semiolégicos
do espetaculo teatral, convém insistir sobre o fato da intercambialidade
dos signos entre diferentes sistemas. Este problema j& apareceu no curso
da apresentacdo deste ou daquele sistema. A palavra, em primeiro lugar,
tem o poder de substituir a maior parte dos signos dos outros sistemas.
O gesto vem em segundo lugar. Mas acontece que 0s signos mais
materiais, 0s do cenario, por exemplo, substituem-se uns aos outros.
(KOWZAN, 2006, p. 118)

Dito de outra maneira, 0s signos ndo sdo estaticos em um fazer teatral. Pelo
contrario. Podem assumir diversas significacdes a depender do contexto em que esteja
inserido, do objetivo do corpo cénico e também das experiéncias do possivel leitor, que
podera estabelecer as relacfes ou ndo, a partir de seu grau de conhecimento ativado pela
peca em questdo. Sendo assim, algo que em um momento € um elemento de um cenéario
pode virar parte de um figurino. No espetaculo Diario de um Louco®®, do Grupo de Teatro
Lavoura, o principal personagem, um funcionario publico russo, em determinada cena, se
abraca com o cenario (longas cartas penduradas sobre o teto), transformando-a em sua
capa de rei, logo, o que era cenario converte-se em figurino e vice-versa, ao final da cena.
Este foi apenas um exemplo, para comprovar as formas de intercambialidade informadas
por Kowzan. Podemos, também, perceber uma ressonancia de estudos anteriores, tais
como os realizados por Lotman e Uspénski acerca das delimitac6es ou molduras de uma
obra artistica. Mais do que apenas restringir, tais fronteiras estabelecem as pontes de
intercambialidade de informacgGes entre as linguagens em contato.

Como a analise versara sobre varios signos utilizados na Cantata Bruta, faremos

uma leitura mais detalhada sobre os signos percebiveis dentro do contexto do espetaculo,

13 Texto de Nicolai Gogol. Adaptacdo e montagem, do Grupo de Teatro Lavoura (2004)
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tais como a palavra, a luz, o0 som e o gesto. Para o inicio desta secdo, faremos uma

abordagem sobre o signo Palavra.

2.3.2. Palavra

E o signo primordial de varios espetéaculos teatrais, exceto a pantomima e o ballet
(Cf. KOWZAN, 2006, p. 103). Por ser um signo verbal, possivelmente é o que mais
recebeu estudos no decorrer da historia. Mesmo assim, o seu estudo ndo se limita a

dimensdo escrita;

Limitar-nos-emos a assinalar que a analise semiolGgica da palavra pode
situar-se em diferentes niveis: ndo somente ao nivel seméantico (que
concerne tanto as palavras como as frases e as unidades mais
complexas) mas ao nivel fonoldgico, sintatico, prosédico etc. (...)

As alternéncias ritmicas, prosodicas ou métricas podem significar as
mudancas de sentimentos ou de humor. Todos estes casos sdo uma
guestdo de supersignos (signos compostos em segundo e em terceiro
grau), onde as palavras, mais do que sua funcdo puramente semantica,
tém uma funcdo semioldgica suplementar ao nivel da fonologia, da
sintaxe, ou da prosodia. (KOWZAN. 2006, p. 104)

Este é o signo palavra, que para Kowzan, possui uma abrangéncia muito maior do
gue meramente fixar-se na escrita. Através da palavra, podemos tanto ter conhecimento
sobre a peca em si, mas também com um mundo de imagens e sentidos que extrapolam
os limites do codigo escrito. Como observar no texto, por exemplo, o processo de
angustia, de esvaziamento e de impossibilidade de expressdao? Ou, como perceber a
semiose da violéncia em palavra? Este passo inicial é essencial para entendermos nao sé
a ocorréncia destes fendmenos no texto, mas também as sequéncias de semioses que
ocorrerdo durante toda a Cantata, como a ressignificacdo da violéncia/angustia através
do som, do corpo e da fala dos atores, da iluminagéo e etc.

Vale ressaltar aqui a importancia do “tom”. Este signo, embora tenha recebido
uma atencédo especial por parte de Kowzan, ao passo de ser considerado um sistema a
parte para estudo, quis colocar no mesmo ambito da palavra, pois diz respeito a sua forma
de veiculagdo. Antes de mais nada, € preciso salientar que agora o “tom” nao diz respeito
ao campo da mausica tonal, mas sim a forma como o ator pronuncia as palavras, estando

mais para o campo da prosodia. Para Kowzan,
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A palavra ndo é somente signo linguistico. O modo como é pronunciada
da-lhe um valor semioldgico suplementar. “C’est le ton qui fait la
chanson.” A dic¢do do ator pode fazer ressaltar uma palavra, seja ela
aparentemente neutra e indiferente, os efeitos mais sutis e mais
despercebidos. Um comediante do elenco de Stanislavski fez-se famoso
pelas quarenta maneiras de dizer “esta noite”, sendo seus ouvintes
capazes de adivinhar, na maioria dos casos, seus contextos semanticos.
Isto que chamamos aqui de tom (cujo instrumento € a diccdo do ator)
compreende elementos tais como entonagdo, ritmo, rapidez,
intensidade. E sobretudo a entonag&o que, utilizando-se da altura dos
sons e seu timbre, cria, por todos os tipos de modulagGes, 0s mais
variados signos. (KOWZAN, 2006, p. 107)

Por ser o tom a forma de expressdo vocal que os atores ou cantores prestam as
palavras, ndo quis separar aqui uma se¢do apenas para este sistema, mas sim pensa-lo de
forma sistémica em unido com o signo Palavra. Em verdade, poderiamos até pensar em
uma ordem inversa: o sistema do Tom abarcar o da Palavra, mas por uma questdo didatica
quis manter a primeira ordem.

O signo do Tom diz respeito a forma de enunciacdo que, numa peca de teatro, é
realizada por intermédio dos atores. Em geral, diz também respeito a veiculacao do texto
teatral, embora muitas entonagdes possam ser utilizadas prescindindo da palavra. Um
exemplo disso podemos perceber no mondlogo Juan Salvador Tramoya, da companhia
chileno La Mona llustre, apresentada em setembro de 2014 em Jodo Pessoa. Mesmo com
mais de uma hora de duracdo, s6 foram ditas na peca pouco mais que 20 palavras. As
demais cenas contavam, além do trabalho de corpo do ator, com o uso de diversas
entonacdes diferentes, suscitando ora medo, ora desejo, ora reflexao.

Na Cantata Bruta, temos a presenca de um casal de atores responsaveis por parte
do texto, embora ainda possamos contar com narragdes gravadas e tratadas em
equipamento eletrbnico, bem como o préprio coro, que ora canta e ora comenta
determinados quadros ou interludios. Por esta razéo, percebemos, a importancia desse

sistema para a composicdo da andlise que sera realizada.

2.3.3. luminagéo

A luz demarca o lugar da ac¢éo no palco. Além de demarcar, contornar, a luz pode

ser a propria acdo motivadora do espanto. Para Kowzan, a iluminagédo
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é capaz de delimitar o lugar teatral: o facho de luz concentrado numa
determinada parte do palco significa o lugar momentaneo da agdo. A
luz do projetor permite também o isolamento do ator ou de um
acessorio. Ela o faz ndo somente com o fim de delimitar o lugar
material, mas também para pér em relevo tal ator ou tal objeto em
relacdo com aquilo que os rodeia; ela se torna o signo da importancia,
momenténea ou absoluta, da personagem ou do objeto iluminado.
(KOWZAN, 2006, p. 113)

Tanto quanto o proprio recurso de iluminacdo, as cores utilizadas também ajudam
a compor esse espectro de significados. N&o é apenas a delimitacdo do espaco, mas o que
esse espaco pode significar a partir das cores utilizadas. A depender do contexto e da
peca, uma luz azul pode significar algo triste, ou apenas uma noite. Da mesma forma,
uma cor ambar pode indicar um fim de tarde ou mesmo um deserto. Como veremos, em
uma execucdo teatral nenhum signo tera uma Unica significacdo a priori. Estas
significacGes serdo construidas a partir da relagdo entre eles e o objetivo da direcdo cénica,
a partir daquilo que ele almeja enquanto produto artistico.

Para exemplificar brevemente este signo, discutiremos, en passant, o primeiro
quadro da Cantata Bruta, sobre o depoimento do pintor Edward Munch em que explica
como surgiu a concepcao de seu quadro O Grito. Ha uma projecdo que se inicia da
escuriddo para um vermelho intenso por tras da orquestra e do coro. Um vermelho que
comega a crescer e se intensificar até a entrada do coral. Neste instante, o iluminador abre
uma luz branca em cima do coral que também comeca a ser cada vez mais intensificada,
até quase sobrepor as cores vermelhas pelo fundo. E preciso entender que estas escolhas
em um espetaculo teatral ndo sdo aleatorias. Também ndo € o objetivo nosso de interpretar
como se fosse um processo de adivinhacdo, ou seja, a critica ndo pode se resumir a
adivinhar o que os escritores, 0s compositores e o diretor pensam, mas sim estabelecer
uma critica sobre aquilo que nos é apresentado enquanto objeto artistico, podendo,
obviamente, nossa analise coincidir com aquilo que eles pensaram como também verificar
outras coisas que eles ndo pensaram mas que despertaram na analise a partir do proprio
repertorio cultural epistemoldgico do analista. Retornemos, pois para as luzes da Cantata.
Podemos entender este jogo realizado entre as luzes vermelha e branca como as léguas
de fogo descritas pelo pintor em seu depoimento. Como podemos identificar, ela ndo
apenas demarca o lugar da acdo, mas move os animos do declamador e do coro, em uma

intersemiose da violéncia. A cor vermelha — que pode ser ressignificada como sangue —
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conjugada com o texto, deixa sugerida a dimensdo da angustia passada pelo pintor,
ressignificada pelo escritor e, consequentemente, pelo compositor.

Como dito anteriormente, o sentido que a luz trara a peca dependera do contexto
em que ela serd utilizada, que neste ponto podera ser identificado a partir da correlagdo
com outros signos. Continuando a pesquisa, trataremos agora sobre o0 signo Gesto e seus

desdobramentos.

2.3.4. Gestos

Para Kowzan, o gesto

constitui, depois da palavra (e sua forma escrita) 0 meio mais rico e
maleavel de exprimir os pensamentos, isto é, o sistema de signos mais
desenvolvido. Os teoricos do gesto pretendem que seja possivel fazer
com a mao e o brago até 700000 signos (R. Paget). (...) Diferenciando
0 gesto de outros sistemas cinéticos, nds o consideramos como
movimento ou atitude da mao, do brago, da perna, da cabeca, do corpo
inteiro, visando criar signos. (KOWZAN, 2006, p. 106)

Kowzan afirma também que os gestos compreendem varias categorias, podendo
substituir ou suprimir elementos de cenario ou sentimentos. Por sua capacidade
expressiva, talvez seja o principal signo do teatro, pois € 0 componente minimo para a
realizacdo de uma peca. Podemos até prescindir do texto, mas ndo do ator e,
consequentemente, dos gestos por ele desenvolvidos.

Ampliando o conceito de gesto, Claudia Cotes, em sua tese, defende a ideia de
que podemos nos valer tanto de gestos corporais e vocais. Os corporais corroboram as
informacdes trazidas anteriormente pelo préprio Kowzan. A atencdo neste momento é
trazida para o termo gesto focal, “empregado de modo a abranger a qualidade de voz, a
dindmica da fala, a articulacdo e a englobar a interag@o entre a prosddia e o segmento.”
(COTES, 2008, p. 63). Embora atue nos dominios da prosodia, do “tom” - como discutido
anteriormente -, é preciso entender o porqué dessa nomenclatura. Além de ser
amplamente utilizada por pesquisadoras da area de voz, seja para 0 canto ou seja para a
fonoaudiologia, o termo gesto vocal visa evitar a confusdo com o termo “tom”,

empregado para indicar a prosodia. Tom de voz ou tonalidade de voz s&o expressdes que
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podem confundir-se com termos ja consagrados na teoria musical, como tom e tonalidade.
A fim de evitar esta confuséo, optemos por utilizar o termo proposto por Claudia Cotes.

O ultimo signo a ser estudado nesta pesquisa, por uma escolha propria, enquadra-
se no amplo espectro do som. Kowzan, por sua vez, tem para este campo a diviséo entre
dois signos, quais sejam a musica e o ruido. Embora entenda a importancia de dividi-lo
desta forma, essa divisdo é fruto de uma inconsisténcia tedrica, motivada, possivelmente,
pela incompreensdo do conceito de mdsica, ligando esta mais aquilo que conhecemos
como musica tonal, enquanto que o ruido ao universo de efeitos sonoros.

N&o s6 o conceito de musica é mais amplo, como o proprio conceito de ruido.
Observando diacronicamente a historia da musica ocidental, vemos o uso gradativamente
cada vez mais qualificado daquilo que se chama ruido. Dito isto, os limites entre mUsica
e ruido estdo cada vez mais esponjosos, permitindo o processo de ressignificacdo de cada
um, de forma que o ruido possa sim ser considerado musica também. Este problema
tedrico sera abordado na préxima secdo, que versara sobre a analise musical propriamente
dita.

2.4.MUsica, sons e significados

O primeiro capitulo desta tese versou sobre o principio da angustia e da violéncia,
ao passo que o segundo capitulo discute sobre a Semidtica da Cultura, bem como sobre
alguns signos utilizados para interpretar um espetaculo teatral. Esta secéo, por sua vez,
visa analisar a musica — ou a sonoridade, melhor dizendo — sob uma perspectiva
semidtica, objetivando uma analise pelo prisma da semidtica de extracdo russa. Para tanto,
seguiremos alguns passos, que consistem em um breve passeio sobre alguns aspectos da
semiologia musical, para em seguida entender o que seria a sistematizagdo do som sob o
enfoque da Semiética da Cultura. E deste ponto em diante que vamos procurar as
correlagOes entre a angustia, a violéncia e a produgdo sonora da Cantata Bruta, cerne este

de nossa pesquisa, e que sera desenvolvido nas analises a partir do capitulo subsequente.
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2.4.1. Revisitando a semiologia musical

Sd0 muitos os estudos que se debrucam sobre a musica semioticamente (ou
semiologicamente, para alguns). Obviamente, a cada uma dessas analises subjaz um
entendimento do que seria a semidtica ou semiologia. Jean Jacques Nattiez (2002, p. 11),
reconhecido semidlogo da musica, apresentou, em um de seus artigos, um mapa
semiolinguistico, em que dispe, tal qual um mapa de metrd, as grandes correntes que
deram o lastro para os estudos sobre os signos, a linguagem, a estrutura, o sentido e 0 uso.
A observacao deste mapa deixa clara a dimensdo dos estudos acerca do fenébmeno da
linguagem. De maneira analoga, podemos identificar que os estudos semioldgicos da
musica foram fundamentados, como percebemos nas palavras do proprio Nattiez, em
algumas “estacdes” desta viagem. Assim como sdo varias as correntes ou “estacdes”
linguisticas, também sdo as que visam interpretar a musica semiologicamente. Kofi
Agawu, em seu livro Music as Discourse, corroborando esta informacdo, apresenta alguns

nomes importantes desta seara:

A semidtica é um campo plural e irredutivelmente interdisciplinar, e
fornece, a meu ver, o quadro mais feliz (entre os quadros analiticos
contemporaneos concorrentes) para renderizar® a muisica como
estrutura e estilo. Escritos de Nattiez, Dougherty, Tarasti, Lidov,
Hatten, Dunsby, Grabo6cz, Spitzer, Monelle e outros exemplificam o
que é possivel sem limitar o dominio do possivel*. (AGAWU, 2009, p.
9) [Traducdo nossa]

Estes estudiosos propostos por Agawu desenvolveram suas pesquisas a partir do
passeio por algumas das estagdes desta “malha metroviaria” da semiologia, sendo as
principais linhas diretrizes assinadas por Saussure, Hjelmslev, Peirce, Barthes, Lévi-
Strauss, Jakobson, Greimas e Eco, dentre outros, menos conhecidos (Cf. NATTIEZ,

2002, p. 9). Como o objetivo deste momento é realizar apenas um breve passeio sobre as

14 Renderizar é um procedimento técnico que consiste na finalizagdo, na compilacdo de um produto digital.
Em tese, os arquivos digitais de &udio e video sdo muito pesados para serem processados pelos
computadores. Para otimizar a maquina e o tempo, 0s arquivos sao trabalhados em uma qualidade menor,
tendo uma qualidade “real” apenas no processo de finalizacdo. Renderizar musica e estilo, ao meu ver,
consiste em compilar estes estudos tal qual um produto final.

15 “Semiotics is a plural and irreducibly interdisciplinary field, and it provides, in my view, the most
felicitous framework (among contemporary competing analytical frameworks) for rendering music as
structure and style. Writings by Nattiez, Dougherty, Tarasti, Lidov, Hatten, Dunshy, Grabdcz, Spitzer,
Monelle, and others exemplify what is possible without limiting the domain of the possible.”
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mais correntes teorias semiologicas acerca da musica, ndo adentraremos neste dominio.
A intencdo, neste momento, foi notar a existéncia de uma gama maior de pesquisas
semioticas sobre a musica, cada qual seguindo seus pressupostos tedricos sobre signo e
significacdo. Em seguida, reduziremos o foco da pesquisa para entao apresentarmos esta

proposta de andlise sob o enfoque da Semiotica da Cultura.

2.4.2. Musica e Semidtica da Cultura

Como vimos na secao anterior, sdo varios os estudos sobre musica e semidtica,
cada qual filiado ou mais préximo a alguma corrente-base da semiologia/semiética. O
objetivo agora é mostrar uma possibilidade de contribuir com estudos sobre a musica sob
a perspectiva da Semiética da Cultura.

Fernando lazzetta inicia seu artigo “a musica, o corpo e as maquinas” com a

seguinte citacdo de Boethius:

Como se explica o fato de que quando alguém ouve voluntariamente
uma miusica com seus ouvidos e sua mente, ele também se volta
involuntariamente a essa musica de modo que seu corpo responde com
movimentos de algum modo similares & musica ouvida? (BOECIO,
Apud IAZZETTA, 1997, p. 1)

Esta citacdo inicia a discussdo acerca da relagdo entre 0 movimento, entendido
aqui enquanto gesto, e suas relacdes com a producdo sonora, ou seja, a relacdo com o
ouvinte. Embora ndo aprofunde esta discussdo, um ponto neste texto merece atengéo:
“movimentos similares a musica ouvida”. Por similaridade, entendemos um processo de
aproximacdo, algo que una estes dois dominios (musica e movimento) em um so, 0 que
alimenta a seguinte questdo: como ocorre essa relacdo?

Podemos, brevemente, responder a essa questdo explicando o processo de
intersemiose, ou seja, a relagéo entre sistemas de linguagem diversos. E neste ponto que
surge outra questdo. Seria a musica uma linguagem? Esta pergunta alimenta diversos
debates, principalmente do fim do século passado para cd. Uma das principais razdes para
que alguns pesquisadores ndo considerem a musica uma linguagem reside no proprio
conceito adotado sobre o que é linguagem. Em geral, muitos tedricos ndo consideram a
masica como linguagem por ela ndo possuir uma dupla articulagdo. Por primeiro nivel de

articulacdo, entende-se como sendo o ndo-significativo, como 0s sons e as silabas de uma
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lingua natural, que seguem se estruturando até formarem palavras e sentencas, momento
este em que ocorre o segundo nivel de articulacdo, quando saimos da esfera

morfossintatica e partimos para a semantica. Para Borges,

Assim como podemos dizer que uma lingua é constituida de sons,
acentos, silabas, etc, podemos dizer que uma lingua é constituida de
palavras, sintagmas e sentencas. Claramente essas duas articulagdes séo
de naturezas distintas. Claramente a mdsica possui a primeira
articulacdo (a dos “materiais de construgdo’) mas nao parece claro que
possua a segunda articulagdo. (BORGES, 2005, p. 3)

Para Borges, portanto, a musica ndo pode ser considerada uma linguagem por ndo
operar em um nivel semantico. Por esta razéo, ele considera esta imagem uma metafora.
Por ndo constituir a masica uma dimensao semantica palpavel, chaméa-la de linguagem
estaria mais para o campo da metafora do que necessariamente da lingua. Se adotarmos
essa perspectiva de Borges, muitas manifestacdes signicas que ndo sdo pautadas lingua
natural (e ndo apresentam um aspecto semantico aparente) ndo poderdo ser consideradas
linguagem. Isso compromete também outras percepcdes de manifestacGes artisticas,
inclusive. Imaginemos o0 universo linguistico da poesia e suas representacdes
contemporaneas, desde a poesia concreta aos dias atuais. Muitas dessas producdes néo
sdo pautadas em um aspecto semantico tal qual como compreendido sob um suporte
escrito, ou o alcanca a partir do contato com outras interfaces, como € o0 caso da poesia
digital. A poesia de Pignatari, por exemplo, explode a palavra e a mescla com esquemas
graficos diversos. Embora ndo apresente uma segunda articulacdo aparente, ndo podera
ser considerada linguagem?

A supremacia dos estudos sobre a lingua natural em perspectiva semidtica € uma
das razdes para que haja essa confusdo tedrica. Embora hoje possamos delinear melhor
um campo de estudos que vise analisar diversas vertentes artisticas sobre prismas
semidticos variados, ndo quer dizer que sempre tenha ocorrido dessa maneira. Tadeusz

Kowzan, no fim da década de 1960, ja alertava para esta problemaética. Para ele,

A Semiologia, postulada pelo linguista genebrino (e antes dele por Ch.
S. Peirce, sob 0 nome de Semiética), ndo conseguiu, durante meio
século, constituir-se através das diferentes disciplinas, mas as pesquisas
semioldgicas fizeram grandes progressos nos Uultimos decénios,
sobretudo em LingUistica e em Psicologia Social. Tentou-se introduzir
0s métodos da analise semioldgica em alguns dominios constituidos por
repertdrios de signos: cdédigos rodoviarios, a moda, a alimentacgao, os
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gestos, as insignias. Entretanto, muito pouca atencdo foi dada a
Semiologia da Arte, com excecdo da arte literaria, a mais préxima da
Linguistica. (KOWZAN, 2006, p. 94)

Se a Linguistica, enquanto ciéncia e seara de estudos, ainda é recente, mais ainda
s80 os estudos posteriores, tais como a semiologia e a semidtica. Deste modo, ndo é de se
admirar que boa parte destes estudos ainda guardem consigo tragos constituidores das
primeiras pesquisas acerca da lingua/linguagem. Assim como Kowzan, outros tedricos,
tais como Barthes, Nattiez, Uspénski, dentre outros, conseguiram vislumbrar e realizar
suas pesquisas sobre sistemas que ndo os verbais. Dentre estes teodricos, segue uma
proposta de analise da musica a partir dos ensinamentos computados a luri Lotman.

Retomando a discussdo apresentada sobre a Semidtica da Cultura, sabe-se que
esta teoria ja surgiu interdisciplinar. Foi do contato com outras areas do saber, como a
cibernética, a antropologia, as ciéncias naturais e a literatura que surgiu uma metodologia
de analise tal qual a concebemos hoje, e que tem como nucleo duro a discussao acerca do
texto, ou melhor, dos textos da cultura.

Por textos da cultura, Lotman entende que sdo os diversos sistemas de signos que
compdem a cultura. Estes signos, por sua vez, ndo existem isoladamente, mas sim em
contato com o outro. Este outro, segundo Irene Machado, remonta ao conceito
bakhtiniano de dialogismo, para o qual a comunicacdo diz respeito a um processo

dindmico de interacdo. Ainda segundo esta pesquisadora,

Trilhando o caminho ja consolidado por Mikhail Bakhtin (1895-1975)
em seus estudos sobre o dialogismo e sobre o cronotopo, Lotman
investiu na compreensao da dindmica dos encontros culturais no sentido
de explicar como duas culturas se encontram, que tipo de dialogo elas
travam entre si e como elas criam experiéncias capazes de reconfigurar
0 campo das forgas culturais (MACHADO, 2007, p.16)

Neste ponto, encontramos uma intersecdo entre o conceito lotmaniano de fronteira
e 0 apresentado por Uspénski, sobre o nome de molduras. A fronteira, para Lotman, diz
respeito aos limites de dada semiosfera, responsavel por estabelecer o contato entre 0s
fatores interno e o externo aquela linguagem, possibilitando o didlogo através de
experiéncias de contato:

A fronteira semiética é a soma de tradutores - "filtros" - bilingles
através dos quais um texto é traduzido para outra linguagem (ou
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linguagens) que esta fora da semiosfera dada. O "carater fechado" da
semiosfera se manifesta em que ndo pode estar em contato com textos
alosemidticos ou com os ndo-textos'®. Para que eles adquiram a
realidade para isso, é essencial traduzi-los para uma das linguas do seu
espaco interno ou para semiotizar os fatos nao semiéticos. (LOTMAN,
1996, p. 12) [Trad. nossa]*’

Uspénski, por sua vez, nos apresenta o conceito de moldura, entendido como as
fronteiras limite de uma obra de arte, separando 0s pontos de vista interno e externo em

relacdo a ela.

Para se ver o mundo sob forma de signo é indispensavel (embora nem
sempre suficiente) antes de mais nada demarcar fronteiras: sdo
justamente elas que conformam a representagéo. E caracteristico a esse
respeito notar que em certas linguas “representar” encontra-se
etimologicamente ligado com “limitar”). (USPENSKI, 1979, p. 177)

Demarcar, nesse sentido, diz respeito a compreensao de determinada obra de arte,
ou seja, aquilo que a representa a partir da compreensdo de seus tracos distintivos. Apesar
do nome, a funcdo das molduras ndo é restringir, mas sim garantir a confluéncia de
informagdes entre uma perspectiva externa ou interna & determinada obra.

Tanto para 0 conceito de fronteira quanto para o de moldura, os limites entre as
linguagens culturais sdo mecanismos de contato e traducdo que permitem a saida, a
entrada e a ressignificacdo de informacdes entre estas linguagens. Sim, para Lotman, 0s
sistemas artisticos podem ser chamados também de linguagens, pois embora ndo possuam
uma estrutura tal qual a lingua natural e suas relacdes de sujeito e predicado, ainda
possuem uma estruturalidade a ser extremamente considerada. Tomando como exemplo
a execucao de masica tonal em uma determinada situacdo (como uma apresentacdo de
voz e violdo em um bar), até uma pessoa ndo musicalizada pode perceber algum

estranhamento na execucdo de um dado repertério quando os intérpretes tocam alguma

18 Os conceitos de “texto” e de “ndo-texto” dizem respeito a interpretagdo de determinados objetos culturais.
Ele ¢ entendido como “texto” quando consegue ser interpretado, sistematizado, ao passo que 0 ndo-texto
opera no ambito da ndo-sistematizacdo, logo, da incompreenséo.

17 “Ia frontera semiotica es la suma de los traductores-«filtros» bilingiies pasando a través de los cuales un
texto se traduce a otro lenguaje (o lenguajes) que se halla fuera de la semiosfera dada. El «caréacter cerrado»
de la semiosfera se manifiesta en que ésta no puede estar en contacto con los textos alosemidticos o con los
no-textos. Para que éstos adquieran realidad para ella, le es indispensable traducirlos a uno de los lenguajes
de su espacio interno o semiotizar los hechos no-semiéticos.” (LOTMAN, 1996, p. 12)
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nota ou acorde “errados” aquela textura musical pré-definida’®. Em suma, uma estrutura
em mausica é possivel, embora ndo falemos dela com os mesmos pardmetros que

utilizamos para descrever a lingua natural, como afirma Sloboda:

Em primeiro lugar, seria tolo afirmar que a musica € simplesmente
uma outra linguagem natural. Ha muitas diferengas fundamentais que
ndo podem ser ignoradas, sendo a mais Obvia o fato de que noés
utilizamos a linguagem [natural] para fazer afirmacdes ou perguntas
sobre 0 mundo real e os objetos e relagcdes que ha nele. Se a mlsica
tem qualquer tipo de conteddo, este certamente ndo pode ser 0 mesmo
gue o da linguagem comum. (SLOBODA, 2008, p. 19).

Dito isto, entendemos que a musica pode ser uma linguagem e, consequentemente,
ser um dos textos da cultura, visto que eles ndo se limitam apenas a linguagem verbal
grafada. Etimologicamente, o termo texto é oriundo do latim textum, que, para Ernesto
Faria, ¢ traduzido como “subs. n. I - Sent. proprio: 1) Tecido, pano (Ov. Met. 8, 640), por
extensdo: 2) Obra formada de vdrias partes reunidas, contextura (Verg. En. 8, 625)”
(FARIA, 1965, p. 995). Podemos afirmar, entdo, que os textos que compdem a cultura se
assemelham a um tecido, no qual cada fio, embora possua sua individualidade, soma-se
a outros para enfim criar uma textura, um produto maior, um “tecido cultural”. E com
base neste tecido que ndo podemos desconsiderar o aspecto linguageiro das manifestaces
artisticas. Mesmo que elas ndo produzam significado da mesma forma que a lingua
natural, ainda podemos identificar nelas a presenca de uma estruturalidade que atua em

outro nivel significante.

18 Muitos tedricos discorrem sobre como ocorre o processo de aquisicdo da linguagem, como podemos
observar em Schuelter (1979) e, mais recentemente, em Scarpa (2012). Obviamente, estes trabalhos versam
sobre a aquisi¢do da lingua natural, mas nos deixam abertos caminhos para pensarmos sobre como isso
também possa acontecer com a linguagem musical. Principalmente para Scarpa, com base em estudos
interacionistas, a aquisi¢do da linguagem (lingua natural) ocorre a partir da imersdo da crianga em um meio
de uso de determinada lingua, aprendendo-a de forma interacional com os outros sujeitos do discurso, como
0s adultos. Esta fase € anterior a “metalinguistica” e escolar, na qual vdo aprender as regras de constitui¢do
de determinado idioma. Algo similar ocorre também com a mdsica, embora a maioria da populagdo nao
receba algum tipo de formagdo posterior “metalinguistica” em musica. Mesmo ndo recebendo esta
formacao técnica, ndo podemos negar a absorcéo de determinadas estruturas a partir do contato que se tem
com determinado tipo de misica. E assim que podemos perceber, em nossa sociedade urbana ocidental,
uma predisposi¢do maior para a constru¢do de um ouvido tonal, tendo em vista que essa € a base de quase
a totalidade do repertério escutado desde a infancia, nos mais variados contextos de aprecia¢do musical. O
fato de escutar-se um tipo de mdsica desde a infancia, ndo quer dizer que este ouvinte compreendera todas
as regras da estrutura tonal - podendo isto ocorrer ap6s um processo de formagao técnica. Isso ndo impede
de uma pessoa poder assimilar, minimamente, tracos dessa estrutura, tornando-a capaz de poder reconhecé-
la mesmo que rudimentarmente nos mais variados contextos.
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Ney Carrasco, conhecido por estudar as relagbes entre musica e cinema,

acrescenta uma importante informagéo para esta discussao:

O signo musical ndo pode ser abordado a partir dos mesmos parametros
gue orientam o estudo do signo verbal. A definigdo de Saussure (1916),
que distingue significante e significado no signo verbal, pressuposto
bésico da linglistica, ndo pode ser aplicada com eficacia a musica.
Contudo, dizer que musica ndo possui significado cria um problema
ainda mais sério. O que podemos perceber é que, em musica, a estrutura
significante e significado ndo podem ser dissociados. Também notamos
gue o tipo de significacdo gerado pela linguagem musical ndo se baseia
em conceitos. A musica ndo permite a articulacdo objetiva de uma
estrutura que possua, indiscutivelmente, o mesmo significado de “ser

~ 9

0u ndo ser, eis a questdo”. Logo, o processo significativo em musica
deve passar por outra via de nossa percepcdo. (CARRASCO, 2003, p.
20)

A questdo que se impbe ao observar a musica sob esse prisma consiste em
entender esta outra via de percepcdo. Para tanto, Ney Carrasco se apoia no conceito
musical de polifonia. Por polifonia, entendemos uma mausica que se constitui a partir de
varias “vozes”, ou seja, melodias, frases musicais que se organizam sob determinada
ordem. Observe que para tratarmos de determinados elementos da musica, a tradicao
musicologica se apoia em alguns dominios da lingua natural, justamente por perceber
uma proximidade entre estes dois campos do conhecimento. Ao tratar sobre polifonia no
cinema, Ney Carrasco propde um prisma de analise que visa estabelecer o elo entre estes
diversos fios culturais que compdem o tecido filmico. Neste sentido, podemos perceber
que as “vozes” da polifonia ndo se resumem apenas ao espectro sonoro, mas estende-se
para outros dominios, como a imagem, 0 movimento, as cores, dentre outros. Dito isto e
refazendo o didlogo para a esfera musical, concebe-se que as teias de significado da
masica se constroem a partir dos encontros intersemidticos entre ela e os diversos
sistemas em contato. No caso da Cantata Bruta, além da propria sonoridade, temos a
propria situacdo de concerto em si, bem como o texto que € veiculado tanto pelos atores
guanto pelos cantores e coral, logo, tanto as palavras, 0s gestos (vocais e fisicos) quanto
a propria iluminagdo sao sistemas que nos ajudam a entender e construir as relagdes de
significacdo deste evento musical. Novamente retomamos o conceito de fronteira, ao
constatarmos que os dominios inerentes a cada um desses sistemas apresentados

propiciam a ressignificacdo para a construgdo de um outro produto. Ainda para Carrasco,
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Neste ponto, vale a pena lembrar de uma maxima para a musica de
cinema: a referéncia musical deve ser sempre algo que o publico
perceba como a representacdo musical do objeto referido. Em outras
palavras, quando € necessario localizar musicalmente um pais, uma
época, etc., nem sempre se obtém o melhor resultado utilizando a
musica daquele pais ou época em questdo, mas aquela que o puablico
entenda como tal. Assim, para caracterizar a ldade Média ndo é
necessario apresentar musica medieval, mas um tipo de sonoridade que
0 publico identifigue como medieval. (CARRASCO, 2003, p. 97)

Este processo de identificagdo do que o publico entenda o que é a musica, diz
respeito ao processo de traducdo da tradicdo, compreendido aqui como a sistematizacao
destes objetos culturais. Ao trabalharmos com “aquilo que o publico entende como sendo
tal época”, acabamos por adentrar em um espago semiético, em que os diversos signos
séo produzidos e veiculados segundo o entendimento que se tem deles naquele espaco-
tempo. A este locus significante, Lotman chama de Semiosfera, sendo descrito da

seguinte forma,

Em separado, nenhum deles tem, de fato, a capacidade de trabalhar.
Eles s6 funcionam submersos em um continuum semi6tico,
completamente ocupado por formagGes semidticas de varios tipos que
sdo encontrados em varios niveis de organizagdo. Para esse continuum,
por analogia com o conceito de biosfera introduzido por V. L
Vernadski, chamamos de semiosfera. (LOTMAN, 1996, p. 11)
[Tradugdo nossa.]*®

E interessante perceber esta correlaco entre biosfera, apresentada por Vernadski,
e a de semiosfera, apresentada por Lotman. A biosfera diz respeito ao dominio de toda
matéria viva, aos organismos vivos em relacdo ao espagco que ocupam, ao passo que a
semiosfera se refere ao universo signico de cada um dos sistemas culturais. Pelo o que foi
entendido, cada sistema cultural é caracterizado como uma semiosfera, com suas
fronteiras/molduras, e que podem entrar em contato com outras semiosferas, cada qual
com suas fronteiras/molduras. E do contato entre estes filtros que se estabelece a

intersemiose, ou seja, 0 processo de (re)significacdo entre estes sistemas.

19 “Tomado por separado, ninguno de ellos tiene, en realidad, capacidad de trabajar. S6lo funcionan estando
sumergidos en un continuum semidtico, completamente ocupado por formaciones semiéticas de diversos
tipos y que se hallan en diversos niveles de organizacion. A ese continuum, por analogia con el concepto
de biosfera introducido por V. I. Vernadski, lo llamamos semiosfera.” (LOTMAN, 1996, p. 11)
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Antes de seguirmos com uma metodologia de analise do espectro sonoro, é preciso
ratificar a seguinte informacéo: a masica, assim como 0s outros sistemas culturais, sdo
sistemas modelizantes de segundo grau, que s6 podem ser traduzidos a partir do dominio
de um codigo fonte, conhecido aqui como sistema modelizante de primeiro grau. Um
trabalho académico, por exemplo, que explica, sistematiza o funcionamento de
determinado sistema cultural, o fara através da lingua natural, sendo por isso utilizado o
sistema modelizante primério.

ApOls este aporte inicial, buscaremos entender como realizar uma analise
semiotica da musica na Cantata Bruta com base nos estudos da Semidtica da Cultura. O
primeiro passo consiste em definir os elementos inerentes a cada um dos quadros, como
as formacgdes musicais utilizadas e como elas dialogam com o conto. Em seguida,
estudaremos os diversos signos do teatro aplicados a Cantata. Neste ponto, observaremos
quais as linguagens em transito utilizadas dentro do espetaculo. Por fim, retomaremos a
base tedrica estudada até entdo para compreendermos como a angustia, a violéncia e o

medo foram ressignificados em cada um dos diversos momentos do concerto.
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3. Analisando as partes da Cantata

Os dois primeiros capitulos nos ajudaram a percorrer o caminho tedrico que
servird como um lastro interpretativo para a tese. Neste capitulo e nos subsequentes, serdo
desenvolvidas as analises que, com base nas teorias estudadas até entdo, poderdo nos
explicar como ocorre a semiose da angustia e da violéncia no corpus em guestao.

Antes de iniciar efetivamente a andlise, serd preciso apresentar a estrutura da
Cantata Bruta, que consiste em dez quadros e catorze interludios, totalizando, ao final
vinte e quatro momentos distintos, sendo alguns deles ligados entre si. Para facilitar a
leitura, esbocamos um grande esquema subdividindo os vinte e quatro momentos da
Cantata. Para os interladios e as partes menores, atribuimos uma bola azul, ao passo que
para os quadros, atribuimos quadrados e letras maitUsculas. Neste primeiro momento, sera
preciso compreender a morfologia geral deste concerto, observando no diagrama que
seguira, todos os elementos presentes e as ligacOes entre eles. A motivacdo das ligacdes
ocorreu tanto por eixo tematico (escolha do mesmo conto) como também por conjunto de
composigdes pessoais e serdo demarcadas por setas de cores especificas.

Em geral, cada um destes momentos corresponde a um conto do capitulo A
Gigantesca Morgue, exceto o interlddio numero trés e o quadro J, que se baseiam em
diversos contos, realizando uma costura contrapontistica entre os fatos narrados e a
textura musical. Por ser esta imagem que vamos utilizar muito grande, vamos coloca-la
inteira em uma Unica pagina, para na seguinte colocarmos a legenda que nos ajudara a

reconhecer todos os eventos abordados.
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Figura 2: Morfologia da Cantata Bruta
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Legendas:

1. Numeragdes: Todos 0s eventos

2. Bolas azuis: Interludios e partes menores, como o inicio e o fim.

3. Bolas verdes: um nivel de costura da Cantata, formada pelos interlidios com a
chamada “Quer prosseguir?”

4. Quadrados com letras: os Quadros da Cantata.

5. Links cor de rosa: ligacao entre momentos distintos da Cantata.

6. Links roxos: Intervencdes da Orquestra.

Compositores:

MO — Marcilio Onofre
VF — Valério Fiel

DG — Didier Guigue
WG — Wilson Guerreiro
EM — Eli-Eri Moura
AO — Orlando Alves

Nomes de todos os eventos:

01 — Abertura: “Munch” (narrador)

02 — Quadro A: “Léguas de Fogo” (orquestra, coro e mezzo-soprano)

03 — Interludio: “Fechadura Congelada” (narradora e sons gravados)

04 — Quadro B: “Alldh Akbar” (orquestra, coro e tenor)

05 — Interladio: “Surdez Necessaria” — Valério Fiel (sons gravados);

06 — Quadro C: “Almas Submersas” (orquestra, coro, narradora e sons gravados)
07 — Interladio: “Eles Merecem” (narradores ¢ sons gravados)

08 — Quadro D: “Fechadura Congelada” (orquestra € mezzo-Soprano)

09 — Interldadio: “Quer Prosseguir?” (coro)

10 — Quadro E: “Saldo da Lembranga” (orquestra, coro, mezzo-Soprano, tenor e
narradores)

11 — Interludio: “Vozes do Medo” (narradora e sons gravados)

12 — Quadro F: “Ninguém me Olhava” (narradora e coro)
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13 — Interludio: “Quer Prosseguir?” (sons gravados)

14 — Quadro G: “Surdez Necessaria” (orquestra, coro masculino, mezzo-Soprano,
narradores e sons gravados)

15 — Interludio: “Se um Olho” (orquestra ¢ sons gravados)

16 — Intervencdo A: (Orquestra)

17 — Interltdio: “Massacre” (narradora e sons gravados)

18 — Quadro H: “Fernanda” (orquestra, coro e narrador)

19 — Quadro I: “Massacre na Escola” (cordas, coro, narrador e sons gravados)

20 — Interludio: “Lagrimas Minhas” (mezzo-soprano, narradora e sons gravados)

21 — Interludio: “Quer Prosseguir?” (narrador)

22 — Intervencao B: (Orquestra)

23 — Quadro J: “Hiroshima” (orquestra, coro, tenor, mezzo-soprano, narradores e sons
gravados)

24 — Encerramento: “Quer prosseguir?” (narradora, orquestra, sons gravados)

Essa estruturacdo preliminar nos apresenta uma gama de formacdes utilizadas nas
diversas secBes da Cantata. E interessante também notar que estas formacdes nio se
repetem. Ou seja, 0 Unico quadro em que podemos perceber um tutti com todos os
elementos do concerto € o Quadro J, ao passo que 0 Unico que apresenta apenas a
narradora junto com os sons gravados € o décimo interlidio. Deste modo, podemos dizer
que cada uma das se¢Oes possui uma formacao Unica, informacgdo muito relevante para a
conducéo das analises.

Como dito anteriormente, cada uma destas se¢fes corresponde a um ou mais
contos do capitulo A Gigantesca Morgue. Por esta razdo, sempre que formos analisar uma
secdo especifica, indicaremos qual(is) o(s) respectivo(s) conto(s). Para tornar a analise
mais dindmica, cada um dos seguintes capitulos sera responsavel por um determinado
namero de sec¢Bes. O primeiro passo foi apresentar o plano geral da obra, para podermos
compreendé-la em sua completude, a sua forma. Em seguida, vamos analisar algumas
pecas dos compositores em questdo, buscando agrupar, quando possivel, um conjunto de
suas pegas.

E preciso também falar um pouco sobre uma mudanca de metodologia adotada

para a analise da tese. Existe uma limitagcdo particular minha, enquanto pesquisador.
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Embora eu seja musico também, o conhecimento adquirido com esta pratica nao é
suficiente para exercer uma analise com mais acuidade sobre este concerto. Sou um
musico popular, apesar de também ter estudado determinados elementos em mdsica que
me permitam minimamente flertar com esta linguagem. No entanto, o nivel de
complexidade desta Cantata foge aos meus conhecimentos prévios, motivo pelo qual fui
orientado a realizar uma série de entrevistas com os compositores ja na reta final da
escrita, a fim de entender, inicialmente, o que cada um pensa acerca de sua composicao.
Deste modo, uma entrevista semiestruturada foi realizada com cada um dos seis
compositores, para os quais foram feitas algumas perguntas que giravam em torno dos

temas abaixo, a saber:

“Por que vocé escolheu este texto de Solha?”

o &

O que fica e o que sai do texto original de Solha?

Como vocé materializou o texto em musica?

a o

Como vocé define a forma de sua pega?

O contexto conversacional ndo se resumia essas perguntas, necessariamente. Elas
serviram de guia inicial para a entrevista, pois muitas questdes surgiram no momento do
didlogo, respeitando tanto a especificidade da peca como também a memoria do
entrevistado, tendo em vista que o concerto foi composto em 2011 e as entrevistas serem
realizadas no final de 2018.

A estas perguntas, 0s compositores em geral versam sobre aspectos técnicos de
suas obras, explicando-as numa perspectiva mais musicoldgica. Vale salientar que todos
0s compositores sdo professores do curso de bacharelado em musica da UFPB, com
habilitacdo em composicdo, exceto Wilson Guerreiro, que € professor aposentado da
UFCG, mas do curso de engenharia elétrica. Esta peculiaridade faz com que versem sobre
suas obras com uma linguagem muito técnica da musica. E deste ponto em diante que nos
nos apoiaremos para verticalizar a andlise, buscando dialogar estas informagdes com
outras oriundas da prépria tese. As entrevistas giraram em torno de 15 minutos a uma
hora. Delas, transcrevi as partes principais e as trouxe para cda, disponibilizando-as
completas em uma midia a parte.

Antes de continuar, é preciso salientar que o Unico registro filmico do qual
dispomos diz respeito a uma gravacdo com camera fixa, a uma distancia que, embora ndo

permita captar os minimos detalhes das cenas, nos possibilita enxergar a obra a partir de



83

um plano geral. Fora este registro, dispomos de uma grade da orquestra fornecida pelo
diretor geral do espetaculo, Eli-Eri Moura, em gque constam todos os quadros, mas nem
todos os interldios.

E preciso salientar também que o trabalho de anélise ndo se resume a reproduzir
0 que 0s compositores pensam sobre suas obras, embora estas informagfes possam
dirimir eventuais duvidas quanto a forma e ao uso de determinados elementos. N&o é o
objetivo desta analise também tentar “adivinhar” o que pensam os compositores ou
apenas realizar uma analise confirmando as informac6es obtidas. Como é um ponto ja
muito debatido e, certa maneira, resolvido no campo das Letras, todo objeto discursivo
(ou seja, fruto da acdo humana) é produzido segundo determinadas condicdes, e colocado
em contato para o outro que ira Ié-lo a partir de sua prdpria bagagem sociocultural. Em
resumo, um objeto discursivo é formado por signos, e estes, por sua natureza, Sao
polissémicos. Se isso nds podemos perceber em varios géneros discursivos de nosso
cotidiano, como o jornalistico, o bilhete ou até mesmo as correspondéncias oficiais, 0 que
dizer entdo de objetos artisticos?

Ditas estas palavras iniciais, comecaremos na se¢do seguinte as esperadas analises
do concerto, de forma a identificar como ocorre 0 processo de semiose da angustia e da

violéncia em som, ou melhor dizer, na performance.

3.1.Quadro H: Fernanda (Orlando Alves)

A primeira mencao a esse quadro foi realizada na pagina 27 desta tese, em uma
secdo que visava discutir alguns aspectos da teoria freudiana sobre a angustia. Neste
momento, foi explicitada uma questdo ética (moral) envolvendo a anélise. Destarte,
sugiro o retorno para esta discussao antes de continuarmos esta se¢do. Deste ponto, sera
apresentada uma primeira visao acerca deste quadro com base na entrevista realizada com
0 seu compositor, Orlando Alves. O momento seguinte sera analisar a pe¢ca com as

informac0des obtidas. Segue, portanto, a selecdo dos principais pontos desta entrevista.

P: Como foi 0 processo de escolha do conto??°

20 Como metodologia adotada, todas as perguntas e falas do entrevistador estardo em negrito, antecedidas
de um “P”, ao passo que as respostas, além de ndo estarem com marcas de formatagao, serdo antecedidas
pela letra “R”.
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R: iamos para todas as reunifes do Compomus para conversar sobre a
composicao da peca. Eli-Eri pediu para escolhermos em média uns trés
contos. Eu escolhi, além do da Fernanda, outro conto com 0s quais
havia simpatizado mais. Poderia ter trés quadros ou fantasmas
(interlddios), mas como estava muito assoberbado de trabalho, ndo
consegui fazer mais. Até tentei fazer outro quadro, mas nao conseguiu
terminar a tempo. Escolhi os que mais despertavam a minha
criatividade. Por isso, contos muito grandes eu ja descartava.

O de Fernanda eu escolhi porque foi o que mais simpatizei, o que achei
mais denso, tragico, pra seguir a linha da Cantata e tinha que ser s6 um
mesmo, porque ndo conseguiria trabalhar em dois. N&ao tinha tempo.

P: E como foi a forma da musica? Percebi, escutando e observando
a partitura, que vocé gosta de trabalhar com cromatismos e com
tritonos.

R: Sim, com certeza. Mas isso ndo foi por conta da Cantata ndo. Ha
mais de dez anos que estou com essa fixacdo com tritonos e semitons.

P: Mas existe algo também motivacional nesta escolha pelos
tritonos e semitons? Ney Carrasco fala sobre a poética musical do
cinema. E como se fossem criados codigos. Por exemplo, pra
falarmos no periodo helenistico ou dos reis, sempre colocamos
aqueles instrumentais cheios de metais e com intervalos de quarta.
Nao temos ideia do que seria a musica daquele periodo, mas quando
escutamos esta sonoridade, devido aos cédigos criados, sempre nos
remetemos aquela época. Fico pensando na sua escolha pelos
tritonos e pelos cromatismos. Tem uma relagio parecida com isso
também?

R: Certo. Ndo tem relacdo, pois os tritonos eu ja estava trabalhando
desde 2004 e a Cantata foi de 2011. Ainda continuo, de certa forma,
mas tento sair. Desde 2005, toda a minha composicao era sobre tritonos
e semitons, na necessidade de criar uma linguagem especifica e de me
identificar, para quando alguém for escutar a minha masica dizer: olha
essa peca é do Orlando. Foi um sonho que consegui concretizar, mas
que agora esta virando um pesadelo, pois esta dificil de sair do ouvido.
Foram muitos anos, com muitos motivos, muita coisa. Independente de
qualquer coisa, esses recursos dos tritonos iriam estar 14 na Cantata de
gualquer maneira. Mas foi um recurso muito bem-vindo, pois sdo
historias muito tensas, muito tragicas. Como Ney Carrasco abordou ai,
o tritono traz em si essa carga dramatica, de terror, dentro de intervalos
consonantes, obviamente. Se vocé usa em intervalos consonantes o
tritono, que a principio € um intervalo dissonante, ele vai gerar tensdo,
neuras, terror, principalmente porque ele ndo se resolve no contexto
tonal, embora ndo seja 0 meu contexto, porque utilizo o tritono
independente do contexto tonal.

Mas independente de qualquer forma, é um intervalo que tem essa
carga, que quando vocé escuta, independente da sua resolugéo, vocé se
remete a um pesadelo, a uma coisa de terror. Entdo, o tritono caiu como
uma luva, mas ndo foi em funcdo da Cantata que eu utilizei.

Vocé me perguntou sobre o processo de musicalizagdo do texto, né?

P: Isso, pois, tem uma coisa interessante que vocé gosta de fazer que
é pegar umas palavras e picoté-las no coral.
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R: Isso. Eu pensei em duas coisas, num narrador. Ah, o quadro
Fernanda é um drama grego. Tem um narrador e um coro. O coro
antecipa, colore; o coro floreia o que o narrador esta falando. O coro s6
vai trazer mais emogéo praquele momento. E bem cléssico grego da
utilizacdo do coro e do narrador.

O narrador vai conduzir a historia e o coro nas intervencdes, vai trazer
algumas palavras-chave que vai remeter ao clima da histdria. Ai
selecionei palavras de quatro silabas, por conta das quatro vozes do
coro. Fernanda ndo tem quatro silabas, por isso fiz uma elisdo. Fe-
ernanda. As demais foram palavras mais impactantes que tivessem
quatro silabas.

P:Vocé teria alguma coisa a falar sobre o processo do coro?
Nenhuma voz consegue dizer a palavra completamente.

R: Sim, 0 que eu queria era perder o 6bvio, fazendo o coro cantar
aquelas escadinhas (cromaticas) que sao refratarias. E pode contar
também com a ideia da historia, sobre a desconstrugéo, da tragédia, da
perda da inocéncia dela, da vida.

N&o sei se vocé vai observar isso, mas acho bom falar.

A orquestracdo é muito simples. Nada rebuscado, justamente para ndo
atrapalhar a inteligibilidade do texto cantado pelo coro, apesar de
utilizar a orquestra completa. Mas ela sera sempre menos que 0 coro,
justamente para ndo ofuscar as palavras fortes. E acaba de forma subita
também. E uma tragédia muito grande. E um assunto terrivel e acaba
de forma subita como acaba o texto também. E acaba bem seco, com o
chicote. Que é para ter essa ideia de secura mesmo. Falta de amor, de
tudo, de qualquer coisa que ndo seja violéncia. [Informacéo verbal]

Essa entrevista nos apresenta as motivacdes para escolha do conto e também
apresenta determinadas caracteristicas composicionais ndo s6 desta obra em si, mas do
préprio autor.

O compositor Orlando Alves nos deixa algumas pistas sobre as caracteristicas
desta peca. A escolha do conto, por exemplo, motivada pelo tamanho e pela tragicidade
dele. E um conto curto e impactante a0 mesmo tempo, haja vista que trata sobre um
assunto extremamente delicado para nossa sociedade: estupro de um incapaz seguido de
morte, além da propria violagdo do corpo post mortem. Além das questGes trabalhadas
entre as paginas 27 e 29 desta tese, vou trazer outros elementos para complementar a
analise, portanto, sempre que necessario for, indicarei a pagina a qual recorrer para
compreender o assunto abordado, de forma que o estudo fique mais enxuto.

Comecemos pela formacdo instrumental. Para este momento, foi utilizada a
formacdo de orquestra, coro e narrador. No video, esta presente entre 35°30”* e 38’52,

Na partitura, ha um recurso que chamamos de “Letras de Ensaio”, que divide a partitura
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em secdes para facilitar os momentos de ensaio da orquestra. Esta mesma divisdo sera

aproveitada para subdividirmos as partes deste momento da Cantata.

18
Quadro H
| | | | | | 1
Secdo A Secdo B Secdo C Secdo D Secdo E Secdo F Segdo G
(35'30") a (36'11") a (36'36") a (36'53') a (37'10') a (37'47") a (38'24") a
(36'10") (36'35") (36'52") (37'09") (37'46") (38'24") (38'52")

Figura 3Divisdo do Quadro H: "Fernanda"

Esta divisdo ndo marca necessariamente a separacdo entre trechos vocais e
instrumentais, mas sim o inicio ou o fim de um trecho vocal, seja do coral ou do narrador,
por conter em si os fraseados musicais. Estas marcas sdo escolhidas pelo proprio
compositor/arranjador. As quatro primeiras se¢des sdo marcadas pelo coral cantando
algumas palavras especificas, assim como informado pelo compositor Orlando Alves,
quais sejam: “Fernanda”, “arrastada”, “estuprada” e “degolada”. Logo ap0s esta parte, na
secdo E, entra o narrador citando uma parte literal do conto de Solha. Em resposta, o coro
canta a palavra “arrastada”, para entdo o narrador retomar sua fala, estando elas duas

transcritas logo abaixo.

NARRADOR

Fernanda, 12 anos, estd indo para a escola da Fazenda Serrinha, a 38
quildbmetros de Goiania, Goias, quando é atacada por Vicente e Jodo
Maria — dois conhecidos da familia dela.

(.-)

[Seu corpo €] arrastad[0]* para 0 matagal.

A secdo F se inicia com o coro cantando as palavras “estuprada” e “degolada”,
seguida do narrador, cujo texto serad descrito abaixo, e respondido pelo coral, que repete

o nome “Fernanda” para entdo ser seguido do narrador novamente.

NARRADOR
o sangue [coletado]?®* recolhido de seu pescoco é [armazenado]
conservado durante quatro dias [na] numa geladeira.

21 Estas marcas em colchete indicam uma alteraco no texto original de Solha e que também n&o constam
na partitura do compositor Orlando Alves. Provavelmente foi algo que surgiu no calor da emocéo por parte
do ator. E um evento relativamente comum no teatro o ator mudar uma palavra ou outra do texto desde que
mantenha a ideia central naquele respectivo momento.

22 Mesmas alteracBes da citagdo anterior.
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(--.)
depois bebido com farinha, azeite-de-dendé e cachaga, num ritual
realizado no Cemitério Campo da Esperanca, em Brasilia.

A secdo G, ultima desta peca, apresenta o coro clamando o nome de Fernanda pela

ultima vez, para entdo ser respondido pelo narrador com o seu texto final:

NARRADOR
... comandado pelo pai-de-santo Edmilson Barbosa da Silva, para livrar
Jodo Maria da impoténcia sexual

Esta descricdo preliminar nos ajuda a ter uma visao mais geral desta peca. Em
posse das informacgOes obtidas na entrevista e com esta descri¢do, verticalizaremos a
andlise segundo os pressupostos tedricos abordados no primeiro capitulo.

Orlando Alves, quando indagado na entrevista sobre a forma de sua peca, 0 uso
dos tritonos e cromatismos, nos revelou que a escolha por estes recursos foi algo
independente da funcdo desta peca na Cantata, pois é algo que lhe caracteriza,
principalmente naquela época, enquanto marca composicional. Isso ndo modifica,
obviamente, a forma como compreendemos determinados usos do tritono em nossa
historia, em nossa experiéncia musical. Como informado pelo proprio compositor, o
tritono, por sua caracteristica e dentro de um contexto tonal, € um intervalo que busca
resolucéo, estando — a depender do contexto, haja posto ndo ser uma regra geral — a sua
permanéncia e uso de certa maneira atrelada a tensdo, as neuras e ao terror.

Ampliando a analise inicial feita sobre as palavras cantadas pelo coro (Cf. a partir
da pagina 37), Orlando Alves nos informa que a escolha por elas foi motivada pela
formagéo coral, composta por quatro vozes (soprano, contralto, tenor e baixo) em que
cada uma basicamente ficaria responsavel por uma silaba, exceto a palavra Fernanda, que
recebeu um acréscimo fonético na primeira silaba para combinar com as demais. Sobre o
fendmeno da cisdo da palavra e a sua distribuig@o pelo coro, acredito que o suficiente ja
foi dito no trecho indicado, sendo preciso agora chamar atencéo para outra caracteristica:
0 COro grego.

Em um determinado momento da entrevista, Orlando Alves nos informa que a
inspiracao para a criacdo deste quadro fora o coro grego e suas func¢des de coro e narrador,
assim como o percebemos nas tragédias classicas. Poderiamos aqui até mesmo iniciar
uma problematizacdo, como o que seria este conceito de tragico no contexto helenistico

e 0 como ele se comporta no decorrer do tempo, como nos aponta Raymond Williams
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(1992) dentre outros pesquisadores, como Peter Szondi (2001) ou até mesmo o proprio
Hegel (2004). Mas para além destas mindcias acerca da teoria do tragico e da tragédia, o
mais importante agora é discutir, em linhas gerais, qual de fato é o papel do coro. Patrice

Pavis assim o define:

O coro designa um grupo homogéneo de dancarinos, cantores e
narradores, que toma a palavra coletivamente para comentar a acdo, a
qual sdo diversamente integrados. (...) Em sua forma mais geral, o coro
¢ composto por forcas (actantes*) ndo individualizadas e
frequentemente abstratas, que representam 0s interesses morais ou
politicos superiores: “Os coros exprimem ideias e sentimentos gerais,
ora com substancialidade épica, ora com impulso lirico” (HEGEL,
1832:342). Sua funcéo e forma variam tanto ao longo do tempo, que se
faz necessaria uma breve rememoracao histérica. (PAVIS, 2008, p. 73)

Neste processo de variagdo, compreendemos que a funcdo desempenhada pelo
coro vai mudando a partir de cada contexto social, mudando assim a sua forca de atuacéo,
sua necessidade em palco além de sua funcdo comentarista. O coro, portanto, ndo s
comenta, mas julga as acdes, ora adiantando alguns elementos que ainda serdo
apresentados, ora focando em outros.

Podemos dizer que, nesta perspectiva, o coro adianta aquilo que seré dito pelo
narrador (a prolepse) e faz a ponte com o elemento externo ao texto. Se a analise deste
quadro apresentava o problema ético/moral como falado na pagina 27 justamente por
deter atencéo apenas para o texto escrito, é na construgdo musical que teremos a resposta
para estes anseios, principalmente por conta do coro. Ainda para Pavis,

Para que o espectador real se reconheca no "espectador idealizado™ que
constitui o coro, € preciso necessariamente que o0s valore s transmitidos
por esse Ultimo sejam 0s mesmos que 0s seus e que com eles possa se
identificar completamente. O coro, portanto, s6 tem probabilidade de
ser aceito pelo publico se este se constituir em uma massa solidificada
por um culto, uma crenga ou uma ideologia. (PAVIS, 2008, p. 74)

O coro da Cantata, neste quadro em questdo, atua como a ponte entre o interno e
0 externo a obra, a0 conectar-se com 0S NOSSOS anseios morais enquanto sociedade.
Retomando Lotman, é no dialogo entre as fronteiras da literatura e da masica que vamos
encontrar a resposta para o problema ético, pois o coro representa ndo s6 um coletivo,

mas também a moral da nossa sociedade. O material que nos falta textualmente para tecer
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consideracOes sobre a angustia de Fernanda € trazido a tona através das palavras repetidas
e enfatizadas pelo coral.

Mais do que apenas no texto, o coro agora traz a angustia do espectador para a
cena, atraves da repeticdo das acdes realizadas contra a garota Fernanda, mesmo que
fragmentadas entre as vozes do coral, simbolizando, em nosso ponto de vista, o choque
de uma populacdo angustiada face a tanta violéncia, tanto que sequer consegue externar
0 que sente ante a barbérie praticada. Isso é reforcado, além da propria selegdo lexical,
pelas estruturas cromaticas e também pelos intervalos de tritonos que nunca possuem uma
resolucdo, sendo sempre tensdo em cima de tensao.

Aqui apresentamos um conceito de tragédia para Aristoteles que coaduna com a
andlise realizada sobre o Quadro H, conforme podemos perceber nesta selecéo:
(ARISTOTELES, 2005, p. 24) “E a tragédia a representacdo duma acéo grave, de alguma
extensdo e completa, em linguagem exornada, cada parte com o seu atavio adequado, com
atores agindo, ndo narrando, a qual, inspirando pena e temor, opera a catarse propria
dessas emocBes.” NOs, enquanto sociedade representada pelo coral, assistimos a operacao
da catarse frente aos nossos olhos. Cada voz do coral que tenta falar e € silenciada é uma
voz simbolica da multidao de frente para o crime. Retomando o R.S.I. lacaniano, este
“silenciamento” decorre de uma tenséo entre o que ndo pode ser dito e a Unica forma de
expressar este conceito univoco. Cada uma das vozes do coral tenta cantar uma Unica
palavra e ndo consegue, podendo os vocabulos serem compreendidos apenas no todo do
coral, mas ndo na individualidade das vozes. Este efeito pode ser entendido como o
Imaginério que tenta se expressar de uma Unica maneira e ndo consegue, por encontrar a
barreira do Real. Isto nos leva a interpretar tal agdo como propulsora de um efeito
catartico, mesmo que ndo sendo em um contexto helenistico tdo bem demarcado como
propbs Aristdteles, mas que reforca e complementa a nocéo, a funcéo e a intencdo de um
coro grego, o que nos leva a compreender como representada a agonia e a angustia de

Fernanda e, por conseguinte a nossa, através da pena e do horror do assassinato.
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3.2.Abertura (Munch) e Léguas de Fogo — Quadro A

O Quadro A e a abertura ja foram brevemente apresentados no primeiro capitulo,
para que pudéssemos entender a dimensdo da angustia. Neste momento, eles serdo
retomados para completarmos a andlise. Este duplo, composto por Marcilio Onofre,

baseia-se no conto 102, ¢ comega aos 04’13 do video que tomaremos por base.

102

O pintor noruegués Edvard Munch vinha caminhando com amigos
sobre uma ponte, quando foi surpreendido por um por-do-sol de
devastadora beleza. “Léguas de fogo e sangue se estendiam sobre o
fiorde negro-azulado. Meus amigos seguiram caminho e eu me detive
apoiando-me no corrimao, tremendo de medo.”

Levou dois anos para conseguir transforma-lo no quadro “O Grito”.
(SOLHA, 2005, p. 114)

Como ja observado no primeiro capitulo, este conto apresenta uma citacao literal
do préprio Edvard Munch, na qual descreve o horror presenciado ante um p6r do sol
especifico em Oslo (nome atual), na Noruega. Este evento meteorolégico o deixou
paralisado ante o efeito visual dos multiplos matizes vermelhos que cortavam o céu
azulado sobre o fiorde que atravessava com alguns amigos. Para ilustracdo, confiramos

abaixo uma das versdes do quadro de Edvard Munch.

Figura 4: Quadro O Grito - Edvard Munch
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Alguns pesquisadores, como Donald Olson, discorrem sobre os registros feitos
acerca deste fendbmeno durante o periodo relatado por Edvard Munch. Dentre as
proposicdes, admite-se a possibilidade de ter sido um dos efeitos em nossa atmosfera apds
a explosdo da ilha de Krakatoa, na Indonésia.

Temos, agora, 0 panorama sobre o qual discorre os dois primeiros momentos da
Cantata. De um lado, temos o depoimento de Edvard Munch, estetizado por Solha no
conto 102. Por outro, temos a ciéncia dos fenébmenos e os impactos atribuidos as
explosbes da ilha de Krakatoa (Cf. capitulo 1). Por fim, temos as duas primeiras
composicdes do concerto. Como ja afirmado anteriormente, Heidegger nos ensina que “A
angustia corta-nos a palavra”. Este corte, por si s0, seria o impeditivo que a angustia traz
a palavra que tenta expressar o que lhe aflige. Ao mesmo tempo, temos a expressdo deste
sentimento através do referido quadro. Para entendermos este nivel de expresséo,
utilizamos como ferramenta a psicanalise lacaniana, que nos ajudara a entender como a
angustia se expressa através da linguagem, ou até mesmo de sua “ndo-expressao”. Este
passo nos ajudara a entender como ocorre a semiose no concerto, ajudando-nos a
estruturar um leque interpretativo do espetaculo.

Para Lacan, a analise psicanalitica deve levar em consideracdo a fala do paciente.
Seja o carater polissémico, o carater univoco ou até mesmo a impossibilidade de
expressdo, o importante é entender que isso sera expresso através da linguagem. No caso
de uma obra de arte, devemos nos ater as informacdes que nos sdo repassadas a partir das
diversas linguagens envolvidas, de forma a estabelecer as possiveis relacbes de
significado a partir delas. Por esta razdo, analisaremos o referido quadro a partir das
linguagens observadas no espetaculo em didlogo com o seu respectivo conto.

3.2.1. Do texto para o espetaculo

Antes de iniciar este momento, é preciso trazer algumas considera¢des pontuadas
por Onofre durante a nossa entrevista. Estes dados nos ajudardo a consubstanciar melhor
a nossa analise, ao dirimir determinadas duvidas, além de sinalizar alguns possiveis

caminhos para a analise.
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Como é que foi 0 processo de escolha desses textos?

R: Foi muito livre, Michel. Sdo tematicas que cada um tinha maior ou
menor sensibilidade. Pelo o que me lembre, eu peguei Léguas de Fogo,
o quadro do Edvard Munch, que € um negécio muito forte. E um quadro
muito representativo, expressionista. Essa € uma coisa que tenho
trabalhar em minhas obras, de maneira intencional. Porque criar
vinculos com a tradi¢do vocé esta sempre criando, seja consciente ou
ndo. Na minha obra, especificamente, tento fazer com que seja
explicito. A pintura é uma obra expressionista, muito representativa,
apesar da minha musica ndo ter um viés expressionista como 0s
compositores como Schoenberg e a segunda escola de Viena, eu
procurei linkar com o que vinha antes, que era justamente o que vinha
antes, que era justamente o texto. Essa foi uma tematica, que tinha essa
coisa da tradi¢do, de uma pintura muito conhecida e que est4 abordada
aqui de uma maneira muito poética, na verdade. [Informacao verbal]

Como percebido nessa entrevista, para além da liberdade de escolha dos textos,
que ocorreu sem maiores ressalvas do escritor Solha ou dos préprios membros do
Compomus, uma das caracteristicas composicionais de Onofre ndo é o didlogo com a
tradicdo per si, que pode inclusive ocorrer de maneira inconsciente ndo sé com ele, mas
com qualquer compositor. O que lhe caracteriza é a consciéncia deste didlogo, de modo
que ele se torna explicito em suas composi¢cdes. Temos, portanto, um quadro
expressionista de cores e tracos fortes, como é o de Munch. Assim como foram as
pinceladas, a paleta de sons organizados por Onofre acentua o que seriam as cores da tela,
mas que no caso nos aparecem em forma de texto e som, pois embora o conto fale sobre
0 quadro O Grito, 0 que nos interessa foi 0 processo de Edvard Munch e como o
compositor Onofre trabalhou esta informacdo para concluir a sua peca. Mais do que
buscar entender tracos do quadro dentro da mdsica, em outras palavras, uma
ressignificacdo da tela em sons, o material que serviu de base é o texto escrito. Por esta
razdo, iniciaremos com uma analise sobre o texto e a sua verticalizacdo enquanto
espetaculo.

O processo parafrastico aplicado por Solha as noticias, reportagens e fatos
historicos que tomou como base para criacdo de seus contos, sera uma caracteristica
corrente do capitulo A Gigantesca Morgue. Os verbos, que em jornais — até pela devida
necessidade do distanciamento, além de ser uma das caracteristicas deste género textual
— sdo colocados geralmente no pretérito perfeito, ou seja, em um tempo passado e

acabado, agora sdo retomados no referido capitulo, em sua maioria, no tempo presente.



93

O primeiro impacto dessa mudanca é aplicado pela mudanca no género textual.
De noticia, passamos para um conto, um texto literario. Essa mudancga no género implica,
também, nas mudancas do procedimento de leitura. Cada género ativa conhecimentos e
estratégias de leitura especificos, embora também néo sejam fechados e estanques. Dito
isto, a forma de leitura de uma noticia transformada por um texto literario ja nos conduz
a outro tipo de significagdo. Nos contos em questdo, a mudanca do tempo verbal atualiza
a violéncia das noticias, de forma que elas ndo se encontram mais distantes e encerradas
no tempo, mas se presentificam no cotidiano do publico leitor.

Este texto, no contexto da Cantata, recebe alguns acréscimos do préprio
compositor. Identificamos que Onofre acrescentou alguns elementos textuais que, embora
ndo estejam presentes referido conto, estéo a ele relacionados pelo conteddo semantico
que retoma. “Nuvens de sangue, chuva de dor; corpos feridos secos em pd”. Qual seria a
correlacdo entre estes elementos e o quadro O Grito?

Ainda no primeiro capitulo, mencionamos a correlacdo entre o por-do-sol a que
se referia Edvard Munch ao evento meteoroldgico causado pela grande explosdo do
vulcdo Krakatoa. Este evento, além de ter destruido uma ilha e matado milhares de
pessoas, liberou na atmosfera toneladas de poeira que arrodearam o planeta, afetando a
incidéncia da luz solar naquele periodo, efeito este melhor visivel no crepdsculo. Segundo
Olson, o por-do-sol a que se referiu Munch muito provavelmente foi fruto destas
alteracdes em nossa atmosfera, tendo em vista o periodo tanto do acidente natural quanto
0 da concepcao do quadro.

O que o compositor Onofre fez, ja no contexto da Cantata Bruta, foi retomar estes
significantes. Nuvens, chuvas e calor sdo efeitos desencadeados ap0s a erupcéo. Retoma-
los atenta para outro nivel de violéncia ndo mencionado no conto 102. Se por um lado
Solha nos mostra 0 panorama em que Edvard Munch se baseou para concepcéo da pintura,
Onofre, por sua vez, ativa outros significantes para a constru¢do do Quadro 1.

O texto, por fim, é apresentado da seguinte maneira, ja no espetaculo:

Narrador: leitura do conto 102.
Coro: “Nuvens de sangue, chuva de dor; corpos feridos secos em po”
Solista e coro: “léguas de fogo e sangue no céu” “medo”.
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O texto emitido pelo narrador apresenta algumas caracteristicas. Como nos ensina
Kowzan, para além do texto escrito, outro signo extremamente importante é a entonac&o,

ou seja, o “tom” que o ator emprega ao texto no momento em que fala:

Isto que chamamaos aqui de tom (cujo instrumento é a diccdo do ator),
compreende elementos tais como a entonagdo que, utilizando-se da
altura dos sons e seu timbre, cria, por todos os tipos de modulagdes, 0s
mais variados signos. (...) Cada signo linguistico possui entdo uma
relacdo normalizada (a palavra como tal), bem como variagdes (o tom)
constituindo um campo de liberdade. (KOWZAN, 2006, p. 105)

Se a prépria palavra em si ja se constitui enquanto signo, o ator, durante a
performance, tem a liberdade de acrescentar mais camadas de sentidos ainda ao texto,
ampliando a sua polissemia através da voz. No caso do Quadro A da Cantata, o narrador
inicia o texto através de uma leitura pausada. A mudanca no tom de voz ocorre quando
comeca a ler o texto do proprio Edvard Munch, citado no conto entre aspas. Neste
momento, a leitura fica mais soturna, pois o objetivo é transmitir a tensdo de Munch ante
0 ja citado evento meteoroldgico. Chamo atencdo para a Ultima fala que antecede a
entrada da orquestra. Ela ¢é feita com mais énfase, pois a intencao é transmitir a dificuldade
para confeccdo da tela.

O préximo texto é cantado pelo coral. Esta adi¢do textual foi feita pelo compositor
Onofre e faz a ponte entre o universo da pintura e o do evento de Krakatoa. Ele é
antecedido pela entrada da orquestra, com predominancia dos metais e estando os
trompetes realizando um frullato? junto com uma percussio. Este recurso é repetido por
um flautim enquanto o coro canta a sua primeira frase. Podemos perceber, pela textura
musical, uma ideia de tensdo, como se fosse este 0 momento da explosdo e da furia do
vulcdo. Enquanto a orquestra transmite esta tensdo no bloco sonoro, o coro entoa a
seguinte frase: “Nuvens de sangue, chuva de dor; corpos feridos secos em po”. Para
melhor visualizacdo da estrutura, o Quadro A sera disposto em um organograma logo

abaixo:

23 Consiste em um efeito sonoro que faz com que o trompete soe como um “motor de carro”.
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Figura 5

Para facilitar a andlise, colocaremos as duas primeiras pe¢as como sendo uma
criacdo s, Unica, tendo em vista que tanto hd uma aproximacao tematica — pela escolha
do conto — quanto pela autoria da composicdo. Logo, a primeira secdo dira respeito a
participacdo do narrador. A secdo B, dira respeito a entrada da orquestra e do coro. A
secdo C, por sua vez, serd marcada pela entrada da cantora solista, completando a
formacéo especifica do Quadro A. O texto desta Ultima secdo sera justamente a citacéo
do proprio Edvard Munch: “léguas de fogo e sangue no céu”, acrescida do vocabulo
“medo”.

A secdo C, em contraste com a se¢do B, € mais serena, mas ndo menos tensa.
Inicia com a entrada da solista e do coro cantando o mesmo texto. E a partir deste
momento que conseguimos identificar alguns elementos que simbolizam a angustia.

Percorremos um longo percurso para identificacdo do conceito de angustia. Da
perspectiva filosofica — isso remontando ao periodo greco-latino a Heidegger — a
concepcao psicanalitica de Lacan, um dos tracos que identificam o sentimento de angustia
é o corte da palavra. Podemos, entdo, dizer que a cisdo na linguagem serd um signo que
nos remeta a esta sensacao de angustia no decorrer de todo o concerto.

Na se¢do C do Quadro A, essa cisdo ocorre de varias maneiras. Em um primeiro
momento, da entrada da soprano com o coral, como o texto é o mesmo para ambos, a
fragmentacdo comeca a ocorrer em nivel vertical. Intervalos de segundas menores, bem
CcOmo outros recursos que visam causar uma sensacdo de desconforto, encaminham a
conducdo do texto para o climax na palavra céu. A melodia da soprano é ascendente,
chegando ao vocabulo “céu” no apice desta melodia, momento da entrada da orquestra
quase completa.

Este primeiro nivel de fragmentacdo da lugar a outro, em que conseguimos
perceber melhor o efeito da angustia. Tanto a solista quanto o coro cantam a palavra
“medo”. Este vocabulo ¢ recitado completamente pela solista, ao passo que no coral, este

vocabulo aparece cindido. Uma silaba é cantada pelas sopranos, sendo repetida pouco
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depois pelos contraltos, enquanto que os tenores entram mais tardiamente com outra
silaba. A palavra “medo” ndo consegue mais ser verbalizada completamente por cada voz
do coro, achando a sua expressdo somente no mosaico de fragmentacéo.

Em seguida, a solista canta a frase “léguas de sangue, sangue e medo”, enfatizando
bem os vocabulos “sangue” e “medo”. O coro, em resposta, canta apenas o vocabulo
“medo”, de forma totalmente cindida.

Outro elemento que trara uma completude para a analise deste Quadro € o recurso
da iluminacdo. Como vimos, este € um dos signos do teatro elencados por Kowzan. Pode
tanto definir o espaco de acdo quanto definir tempos e atmosferas, bem como sentimentos.
O Quadro A possui um contraste entre uma luz branca e outra vermelha. Enquanto o
narrador é iluminado sutilmente por um abajur, o fundo do palco é marcado por um
desenho formado pelas luzes branca e vermelha. O coro s6 recebe uma iluminacao frontal
mais clara a partir do momento em que comeca a cantar, estando, no momento anterior,
representado apenas como uma sombra. Uma questdo que surge neste momento é o
porqué da cor vermelha. Em seu dicionario de simbolos, Chevalier e Gheerbrant apresenta
varias definicdes, varios significados para o uso da cor vermelha. E a cor do fogo, do

sangue e da ambivaléncia que isso simboliza para varias culturas.

Cor de fogo e sangue, o vermelho é para muitas pessoas a primeira das
cores, por ser aquela que estd mais fundamentalmente ligada a vida.
Mas existem dois vermelhos, o noturno, feminino, que possui um poder
de atracdo centripeta, e o diurno, macho, centrifugo, girando como um
sol, que joga seu brilho em todas as coisas com um poder imenso e
irresistivel?*. (CHEVALIER e GHEERBRANT, 1986, p. 888)
[Traducédo nossa.]

Como em um espetadculo os signos nunca ndo tomados aprioristicamente,
buscamos entender a funcéo deste vermelho no contexto do Quadro A.

Por ser ligada a vida, é tida também como uma cor ligada a forca, ao dominio
humano, ao natural, mas também ao transcendental, pois remete ao estado de pureza da
vida. Mas, neste contexto do concerto, 0 seu uso pode ativar outros conhecimentos.
Remete tanto ao contexto fatidico inspirador do pintor Edvard Munch quanto contexto da
explosdo da ilha de Krakatoa, ressignificado por Onofre para o Quadro A. Tanto

24 «Color de fuego y de sangre, el rojo es para muchos pueblos el primero de los colores, por ser el que esta
ligado méas fundamentalmente a la vida. Pero hay dos rojos, el uno nocturno, hembra, que posee un poder
de atraccidn centripeto, y el otro diurno, macho, centrifugo, remolinante como um sol, que lanza su brillo
sobre todas las cosas con una potencia inmensa e irresistible”.
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simboliza as Iéguas de fogo citadas por Munch e representadas em seu quadro, quanto o
proprio fogo da exploséo de Krakatoa, o vermelho do sangue, da morte e da dor.

Partindo da proposta de Carrasco, na qual realiza uma “leitura polifonica” que a
musica estabelece com o texto, acrescentamos aqui outras “vozes”, sendo elas os demais
signos do teatro. Logo, tanto o texto escrito, a prosddia do narrador, o texto musical e a
propria iluminag&o serdo as vozes que, em didlogo, nos ajudardo a construir a imagem do
terror, ora messianico, por simbolizar uma “visdo do fim do mundo” — como a que
interpretamos a partir da tela de Munch —, ora o préprio fim literal do mundo, como
ocorreu para os habitantes da ilha de Krakatoa e adjacéncias.

Continuando a nossa andlise dos demais momentos do concerto, daremos
seguimento a outro quadro composto também por Onofre, chamado Saldo das

Lembrancas.

3.3.Saldo das Lembrancas — “a paz que eu nio quero seguir®>”....

Este é o Quadro E, da Cantata, sendo o décimo momento deste concerto. Teve
como base o conto 86, presente logo abaixo.

86

Sem simetria interna, perspectivas forcadas nas escadarias e
vigas de aco, inexisténcia de confronto nas passarelas elevadas que
ligam as diversas exposi¢des, elevadores cinzentos e grosseiros, as
paredes do Saldo das Testemunhas sdo de tijolo vermelho. Filmes,
videos, audios, fotos, desenhos, maquetes, objetos originais, tudo isso
bombardeia todos os sentidos do visitante. Mas dificil de atravessar € a
sala desse Memorial do Holocausto, em Washington, onde se caminha
numa plataforma sobre 4.000 sapatos de vitimas, num estonteante
cheiro de couro velho.

Terrivel é a enorme torre com aproximadamente 6.000 fotos
com velhos, jovens, criancas, recém-casados, recém-formados — todos
exterminados na cidade polonesa de Ejszyszki em 1941. Num so dia,
3.500.

No terceiro andar, chdo de pedra e madeira. Desordem.
Beliches. A reproducdo da porta de uma camara de gas. Latas do
inseticida Zyklon B. Um vagéo de trem com odor de mofo e a sensagéo
do que foi ficar comprimido naquele pequeno espago com mais de 100
pessoas, por dias sem fim, a caminho de um dos seis centros de
exterminio — Auschwitz-Birkenau, Madjadanek, Chetmno, Treblinka,

%5 Verso da mussica “Minha Alma”, gravada pelo Rappa em 1999. Composi¢io deAlexandre Monte De
Menezes / Lauro Jose De Farias / Marcelo De Campos Lobato / Marcelo Falcao Custodio / Marcelo Fontes
Do Nascimento Vi Santana
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Betzec e Sobibo. Videos — quase escondidos — mostram imagens
horripilantes: “experimentos” de Josef Mengele, suicidios, execugdes.
Somente no Saldo da Lembranca — um espaco reservado para reflexdes
—reinam a calma e a luz do sol. (SOLHA, 2005, p. 105)

Este conto nos traz uma visdo sobre o Memorial do Holocausto, criado em
Washington, Estados Unidos, no ano de 1993. O objetivo é que, a partir do
reconhecimento da historia, ndo nos esquecamos do horror trazido ao mundo pelo
nazismo. De tipo descritivo, este conto apresenta detalhes de alguns espagos do
Memorial, reforcando as cores tragicas que nos remetem a toda sorte de crueldades
referendadas pela Alemanha nazista. Desde a desordem as cores frias, todos os elementos
citados sdo signos que nos levam aos escombros de uma situacdo de guerra. Para além
desta situacao espacial, os visitantes séo levados a experimentar outros sentidos, como o
olfato. Sentir o cheiro de milhares de sapatos de couro nos faz sentir o préprio cheiro do
abandono, das pessoas, familias, que tiveram suas vidas destruidas, muitas vezes em
poucos dias. Em contraponto a isso, apenas no Saldo da Lembranca que os visitantes
podem encontrar um momento para refletir sobre este passeio por um dos tristes fatos
historia humana.

Buscando entender o porqué da motivacdo por esta tematica, assim respondeu

Onofre ao questionamento:

A outra peca que gostei bastante de também ter feito, foi Saldo das
Lembrancas. Estudei na Polénia e tem todo esse vinculo direto com o
holocausto; visitei Auschwitz duas vezes no inverno, sozinho pois o
campo estava até fechado, no dia 27 de janeiro, porque é o dia da
libertacdo, que € o dia da chegada dos soviéticos la. Ndo que os
soviéticos tenham feito coisas tdo boas, mas enfim, libertaram. Dai que
vocé poder visitar aquilo dali e sentir a energia € um negocio
absolutamente do outro mundo. E o texto como Solha colocou, fez
pensar realmente nas pessoas na camara de gas sendo conduzidas pelo
0 que eles chamavam de zonerkomand e os adultos caindo com
hemorragia em cima das criancas, porque 0 veneno se propagava de
cima pra baixo. Entdo isso € uma coisa absolutamente violenta. E depois
que entravam ali, ja iam pra uma outra sala anexa para serem cremados.
Por isso que as pessoas diziam que quando entravam naquela porta, a
Unica maneira de escapar de Auschwitz era pela chaminé. Nao que vocé
fosse escapar vivo pela chaminé, mas suas cinzas iam escapar. Isso foi
uma coisa absolutamente violenta que me pegou de jeito. E na Pol6nia
morava num bairro judeu, kajmiesh, entdo vocé via as coisas, vocé
imaginava as coisas. VOCé morava numa casa que era um bar para 0s
soldados alemé&es, um prostibulo, entdo ndo é brincadeira. [Informagao
verbal]
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Nesta entrevista, um dos campos de concentracdo citados por Onofre é justamente
Auschwitz. O motivo foi por té-lo visitado no tempo em que morou na Pol6nia, onde
cursou parte do doutorado. Por esta razdo, visitou espagos marcados na historia, como o
campo de concentracdo de Auschwitz. Este e Treblinka foram os campos citados no
Quadro E e, ndo por acaso, foram 0s campos de concentra¢do mais violentos, os que mais
mataram judeus, segundo a BBC Brasil?®. Para além do conto 86, foram utilizados
também depoimentos de sobreviventes do holocausto, ndo presentes na obra de Solha.

Segundo Onoffre,

Isso que ia te perguntar, pois ela lembra um pouco um Réquiem,
ndo é?

R: Exato, esse finalzinho sim, inclusive a letra é a de um Réquiem:
“Dai-nos, Senhor, descanso eterno.”, enquanto que a soprano cantava
“ndo se via nada com a luz apagada”. Aqui fiz uma insercéo de textos
gue ndo tdo no livro de Solha. S&o depoimentos de sobreviventes que
eu peguei e adicionei aqui, como uma maneira de trazer o peso da
memoria pra cd. [Informag&o verbal]

Esta informacdo é importante por algumas razdes. Em um primeiro momento,
entendemos que o conto foi tomado como fonte de inspiracédo, sendo retomado apenas no
momento derradeiro do Quadro, coincidindo o final do conto com o da musica. Em
seguida, € trazida a forca dos depoimentos. Estes depoimentos utilizados foram dados por
Motke Zaidl e Itzhak Dugin, dois sobreviventes do campo de concentracéo de Vilna, na
Lituania, e por Filip Mller, sobrevivente de Auschwitz, e estdo presentes em varios sites
na internet?’. Dos depoimentos, sO iremos pegar os trechos citados no Quadro E.

A mdsica foi composta ndo apenas com as impressdes que temos ao passarmos
pelo Memorial do Holocausto, mas com as palavras dos sobreviventes a este incidente.
Por estas razdes, para compreender melhor a estrutura deste quadro, primeiramente sera
apresentado o texto escrito, para entdo realizarmos a ponte com a musica. Como
ferramenta que possibilite uma visualizagdo melhor ndo sé do texto, mas também da
estrutura da musica, sera criado um diagrama, que segue abaixo. Logo apos ele, serdo

apresentados os textos divididos pelas suas respectivas segdes.

2 Conferir a reportagem no link: https://www.bbc.com/portuguese/geral-46735876
27 Entre tantos sites onde aparecem os depoimentos, escolhi este para citar:
http://avidanofront.blogspot.com/2009/12/depoimento-de-alguns-sobreviventes-dos.html



https://www.bbc.com/portuguese/geral-46735876
http://avidanofront.blogspot.com/2009/12/depoimento-de-alguns-sobreviventes-dos.html
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Quadro E
Y l ly y Y l

Segdo A Segio B Segdo C Segdo D Segio E Secao F Segdo G

22123"a 22'47" 22'47" a 23'05" 23'05"a 2322" 2322"a 2347 2347"a24'18" 24'18"a24'37"  24'37"a 26'56"

Figura 6: Estrutura do Quadro E

Segue abaixo a sequéncia dos textos:

Secdo A:

Narrador: No momento em que se abriu a Ultima vala, reconheci toda
a minha familia. / Quanto mais se cavava... ... mais achatados os corpos
estavam. /(...) Quando se tentava segurar um corpo, ele esfarelava
completamente, era impossivel pega-lo.

Secéo B:

Soprano: Tento me recuperar do mal, do mal
Tenor: Tento me recuperar

Coro masculino: Treblinka; Auschwitz;

Secéo C:

Soprano: que me fizeram as paredes do saldo das testemunhas
Tenor: Testemunhas

Coral: Nas paredes

Secéo D:
Coral: via morte, desespero, morte, sangue

Secdo E:
Coro masculino: Treblinka; Auschwitz;
Coral: criangas mortas

Secéo F:
Instrumental

Secéo G:

Coro: Requiem aeternam, dona eis Domine et lux perpetua; Domine et
lux perpetua;

Soprano: ndo se via nada com a luz apagada.

Narradora: o gas comecava a agir, propagava-se de baixo para cima;
A luz era cortada e néo se via nada. (...) os mais fortes queriam sempre
subir mais alto. Sem duvida, sentiam que quanto mais subissem, menos
o ar lhes faltava. E é por isso, que as criancas e 0s mais fracos
encontravam-se embaixo, e 0s mais fortes por cima. Nesse combate da
morte, 0 pai ja ndo sabia que seu filho estava 14, debaixo dele.

()

Somente no Saldo da Lembranca — um espaco reservado para reflexdes
—reinam a calma, e a luz do sol.
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Inicialmente, os textos escritos apresentados desta forma perdem um fator
importante. Em geral, eles ocorrem com alguns momentos de concomitancia, estando
algumas palavras ressaltadas por uma voz ou outra, coisa que se perde quando apenas
trazemos os textos sem o aporte da partitura, ferramenta esta que nos traz uma visdo mais
ampla ndo so6 da formacdo instrumental, mas da ordem de aparecimento dos eventos.

Apesar desta problemaética, essa organiza¢do nos mostra um elemento que liga
todos os textos escritos: as desgracas acometidas contra familias. Outro fator que merece
atencdo é a presenca de textos em primeira pessoa. Assim como no Quadro D (fechadura
congelada), os verbos, apesar de ndo estarem também no presente, estdo em primeira
pessoa, pois em sua maioria tratam de depoimentos. Essa divisdo apresenta uma
pluralidade de interpretacdes, das quais selecionamos duas.

Em uma primeira interpretacdo, pode ser realizado um paralelo entre os textos que
trazem o depoimento, em geral na voz dos narradores, e 0s textos dos solistas junto com
0 coro. Em tempo, a peca chama-se Saldo da Lembranga, que é o nome de um espago
dentro do Memorial do Holocausto, em Washington. E também o centro do conto 86. Em
varios espacos do Memorial, podemos ver os efeitos do holocausto nas paredes. E
importante ressaltar isso, pois temos de um lado os depoimentos, que chocam pela
banalizacdo da vida das familias, e de outro o choque causado pela visualizacdo da
tragédia em um Memorial. Isso nos d& a entender os solistas como observadores do
Museu, ao passo gque 0s nharradores assumem a voz dos sobreviventes do holocausto.

Nesta organizacdo, a soprano funciona como uma observadora que escuta o
depoimento e encontra-se em meio ao Memorial. Ela tenta se recuperar do mal que
fizeram as paredes do saldo das testemunhas. N&o bastasse o impacto de violéncia trazido
pelo depoimento, as vozes solistas nos colocam em face as imagens do proprio
holocausto. Retomando o conto, a experiéncia de visitaao Memorial afeta varios sentidos,
que vao da visdo ao perceber os espagos tortuosos e imagens dos mortos nas paredes, ao
olfato, quando se passeia sobre os milhares de sapatos de couro das pessoas assassinadas
pelo regime nazista. Neste caso, além destes sentidos, a audi¢do se torna a guia da
violéncia, ao trazerem também os depoimentos. Temos, portanto, que os solistas e o coro
operam como sendo nossa presencga enquanto espectadores, também, no palco.

Uma segunda possibilidade reside no fato das préprias testemunhas virem para o

Memorial do Holocausto. Nesta perspectiva, as vozes dos narradores continuam
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funcionando como o depoimento dos sobreviventes. A diferenca, agora, consiste na
visualizacdo das imagens do Memorial. Se contarmos apenas do fim da Segunda Guerra
(1945) até a inauguracdo do Memorial (1993), contamos uma distancia temporal de 48
anos. Logo, por mais que 0s sobreviventes tenham relatado suas experiéncias, estar
presente em um espaco que evoca visualmente os males vistos, no minimo ha quase meio
século, traz uma possibilidade de reviver todo o terror incubado até entdo. Desta maneira,
as vozes solistas apresentam o estado de alma dos sobreviventes apos reviverem as marcas
de terror deixadas em suas vidas, por isso a tentativa de recuperacdo ante os males
avistados nas paredes.

A todos esses elementos junta-se uma gama de sonoridades em uma polifonia
multitextual. Na secdo A temos a presenca de sons graves, COmo 0 piano, juntamente com
as pancadas secas da percussao, a0 mesmo tempo que temos as cordas e o0 picolo
sustentando notas agudas. Como informou Onofre sobre sua técnica composicional, ha
um didlogo consciente com a tradicdo. Logo, percebe-se este dialogo entre o som continuo
e agudo das cordas juntamente com as pancadas secas da percusséo como uma estrutura
também comum a linguagem cinematogréafica para a criacdo de um clima de suspense.
Este clima é refor¢ado ainda mais pelo texto proferido pelo narrador.

A secdo B é marcada pela entrada da soprano e do tenor solistas, além do coro

masculino. Observemos o trecho a seguir:
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Figura 7: Secéo B - Quadro E
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As duas primeiras linhas, correspondentes as vozes da soprano e do tenor solistas,
cantam a mesma frase: “tento me recuperar do mal”, ambas em sentido decrescente, como
se a tentativa fosse malsucedida. Esta frase é cantada logo apds a fala do narrador na secéo
A, em que conta sobre a tentativa de segurar um corpo que, de tdo ressecado, quebrava-
se em po em suas maos. Logo, a memdria do depoimento, da incapacidade de segurar 0s
corpos de seus familiares, vem a tona no momento da visualizacdo da parede das
testemunhas. Neste meio tempo, 0 coro masculino canta soturnamente, quase como um
sussurro, 0s nomes dos campos de concentragdo, como se fossem 0s ecos do terror na
mente dos solistas.

A se¢do C ¢ a continuagdo desta frase cantada pelos solistas. “que me fizeram as
paredes do saldo das testemunhas”, completando, portanto, o sentido da se¢do B. Durante
todo esse percurso, a orquestracdo traz notas longas, evidenciando assim o texto cantado
pelos solistas e, em seguida, pelo coro. E importante também salientar a funcdo
comentarista do coro, que na se¢do D ir4 comentar, a capela, a sorte das testemunhas.
Como ndo hé instrumentacdo até a segunda vez que ¢é citada a palavra “morte”, toda
atencdo ¢ voltada para a mensagem que o coro vai cantar: “nas paredes via morte,
desespero, morte, sangue”. Mesmo a instrumentagdo que se segue a partir do dltimo
vocabulo ainda tem o intuito de manter a inteligibilidade do texto, adicionando camadas
de tensdo trazidas pelas notas sustentadas na regido aguda.

Entre as secBes E e F, existem momentos de tensdo criadas pelo suporte textual
escrito em didlogo com as pancadas do piano e da percussdo, no entanto, um dos
momentos mais fortes deste quadro é justamente a partir da secdo G. Os quatro Ultimos
compassos que o antecedem preparam a tonalidade para o0 que vem a seguir, que € um
régquiem, ou seja, uma missa para 0s mortos. Da estrutura da missa, Onofre utilizou-se
apenas da letra destinada ao Introito, sendo ela cantada pelo coro. “Requiem aeternam,
dona eis Domine, et lux perpetua” pode ser livremente traduzido como “Dai-nos, Senhor,
descanso eterno e luz perpétua”.

O coro, nesta secdo, executa 0 Réquiem, que € cantado em Ré menor, modulando
para Si bemol menor. O Ré menor, como sera discutido mais a frente ao analisarmos
algumas contribui¢cbes de Didier Guigue, ¢ uma tonalidade mais tragica, pesarosa.
Diferentemente do inicio deste Quadro, neste momento conseguimos identificar melhor
uma relacéo tonal.

Quando o coro inicia sua parte, a narradora cita uma parte do texto: “o gas, quando

comecava a agir, propagava-se de baixo para cima. A luz era cortada e ndo se via nada
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(...)”. Ao mesmo tempo, a soprano solista canta: “ndo se via nada com a luz apagada”.

Por fim, os ultimos textos da narradora:

0s mais fortes queriam sempre subir mais alto. Sem davida, sentiam que
quanto mais subissem, menos o ar lhes faltava. E é por isso, que as
criancgas e 0s mais fracos encontravam-se embaixo, e 0s mais fortes por
cima. Nesse combate da morte, o pai ja ndo sabia que seu filho estava
14, debaixo dele.

E aqui reside o apice da violéncia neste Quadro. O coro reza um trecho de uma
missa para 0s mortos, pedindo luz. Analogamente, esse também é o pedido das pessoas
presas na camara de g&s. Subir, direcionar-se para o alto, aléem de tentativa de
sobrevivéncia, é a tentativa de alcancar alguma béncdo divina que o livre da morte, do
mal iminente. Estes signos da religido sdo ressignificados aqui, pois a dimensao
metafisica das acbes humanas, tdo caras a nossa espécie, sao transformadas no mais puro
e violento instinto de sobrevivéncia, fazendo até mesmo os pais desconhecerem seus
préprios filhos, pisoteados no escuro. A violéncia, neste caso, € ressaltada pelo contraste
entre uma mdasica calma e serena como o réquiem e seu apelo pela luz, e os textos que
narram as acdes de brutalidade em busca da prépria salvagdo e a auséncia total da luz,
como foi cantado pela soprano solista. No réquiem, pedimos luz eterna, além de paz. Os
depoimentos, por sua vez, mostram o povo querendo subir em direcdo ao local de onde
vem a luz, ou seja, do alto, do espaco destinado a santidade. Enquanto isso, a soprano
solista constata a desolacdo ao perceber que ndo ha luz alguma para guiar quem quer se
seja ou consiga escapar do gas mortifero. E aqui esta a trdgica impossibilidade de
escaparem da morte.

Embora o conto 86 tenha servido de inspiracdo enquanto tematica para este
quadro, como constatamos na letra mais poetizada de Onofre sobre o espago do Memorial
do Holocausto, o texto direto de Solha foi utilizado apenas no final desta secéo, ja ap6s o
encerramento do coro. “(...) Somente no Saldo da Lembranga — um espago reservado para
reflexdes — reinam a calma, e a luz do sol.” E assim se encerra este Quadro. Ante 0
turbilhdo de emocdes vividos e revividos, ndo cabe outra forma de expressdo que nao o
choro, a reflexdo pacifica e individual dos que vivenciaram ou experienciaram 0

Holocausto através das imagens, cheiros e sons.
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3.4. Fechadura congelada — entre o Interlidio e o Quadro

Este interludio foi composto por Valério Fiel da Costa, em cima do conto 109.
Este mesmo conto serd retomado mais & frente, em um Quadro especifico. Para

continuarmos a andlise, observemos o referido conto logo abaixo:

109
Stella Bizerian, 69 anos, ndo consegue entrar em casa, em Worcester,
Massachusetts, porque a fechadura esta coberta de gelo. Vai pedir ajuda
a vizinha, mas ela ndo abre a porta com medo de assalto. Stella morre
congelada na rua. (SOLHA, 2005, p. 117)

Nele, temos a morte tragica de uma senhora, vitimada ndo s6 pelo frio, mas
também pelo medo que cerca nossa sociedade violenta. O frio que congelou a fechadura
também é o frio do medo que petrifica a acdo humana e torna-se o impeditivo, em
determinados contextos, de uma prética solidaria. Triste ironia do destino, percebemos
que o nome da personagem principal do conto (e também na reportagem) é de origem
latina, como podemos confirmar apos a consulta do dicionario de Ernesto Faria: “stélla,
-ae, subs. f. I - Sent. préprio: Estrela estrela cadente” (FARIA, 1962, p. 942). Logo, vemos
que o fim da vida também é simbolizado pelo fim da chama de uma estrela.

Antes de continuar a analise, é preciso entender o que é um interlidio. Como
consta no dicionario Grove, o interlidio é compreendido como uma pequena peca, com
curta duracdo, tradicionalmente tocada por organistas entre hinos e salmos das missas.
No contexto das 6peras ou musicas para concerto, diz respeito a pequenas pecas tocadas
entre os atos, sendo por isso, chamadas também de intermezzos. (Cf. GROVE, 1904, p.
7). Séo vaérias as tradicbes e técnicas para a composi¢do do interladio, com formas
especificas para cada pais, como os citados no préprio Grove, quais sejam a Inglaterra, a
Franca e a Alemanha. Este assunto, no entanto, no nos cabe analisar nesta tese. E
importante sabermos que sempre que tratarmos dos interludios dentro da Cantata Bruta,
trataremos de pecas curtas distribuidas entre alguns Quadros, além de outras

caracteristicas, como nos informa Fiel da Costa durante a entrevista:

O contetdo do interlidio é mais livre. O contelido textual. Como vocé
ndo vai denotar um quadro, ndo vai pegar um texto do Solha e dizé-lo,
que € isso 0 que € a tdnica dos quadros, vocé pode fazer uma coisa mais
livre. Essa também é uma das caracteristicas do interlidio. Eu vou me
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referir a alguma coisa. E por isso que Didier 14 no Eles Merecem, ele
usa fragmentos de um monte de textos, porque o compromisso ali
(diferente do Allah Akbar que era um Quadro, e se é um Quadro tem
que se referir a um texto especifico, aquele texto. Almas submersas é
isso; Fechadura congelada também é isso; Saldo da Lembranca;
Ninguém me olhava; Surdez necesséria, acho que todos sdo assim.
Fernanda; Massacre na Escola; e Hiroshima). Entéo é isso. O Quadro é
caracterizado por isso. O compositor vai dar conta de um texto
especifico que é numerado 14 na Gigantesca Morgue. “O texto 126
deixa comigo; O texto 54 deixa comigo;” Isso sdo os Quadros.
Interlddio é uma coisa mais livre. Vocé pode pegar um pedacgo de um
texto, como eu fiz, eu escolhi um texto e me referi ao meu Quadro. E o
qué que eu resolvi fazer? No Interludio, eu tenho texto. No Quadro, eu
nédo preciso mais do texto. [Informacdo Verbal]

Em suma, segundo Fiel da Costa, os interludios serdo caracterizados pela
liberdade, em relacdo aos quadros. Além disso e mais do que meramente se posicionar
entre eles, os Interludios funcionam como uma liga entre os Quadros, pois estabelecem
elos com aquilo que vird ou que ja passou no concerto. Como o trabalho com as
entrevistas buscou também informagdes da memoria dos compositores, haja visto a
distancia temporal entre esta tese e a estreia do concerto, € normal que cada um apresente
determinados dados sobre a estrutura de cada peca, cabendo aqui realizar as possiveis
pontes. Deste modo, o conceito de Interludio serd ainda mais detalhado em um momento
posterior, apoiando-se na fala dos demais compositores. Por esta razdo, continuaremos a
analise destes dois momentos da Cantata, iniciando pelo Interlidio 1.

A formacdo utilizada por Fiel da Costa no Interladio | corresponde a narradora e
sons gravados, tratados e tocados eletronicamente. Inicia em 07°23’’ e termina em 08’08’
do video de referéncia. Pode ser dividido também em trés secBes, sendo a primeira
correspondente ao inicio instrumental, seguida por uma secdo com a presenca da

narradora e terminando em uma terceira secdo também instrumental.

Interludio 1

Y \J Y
Secdo A Secao B Secdo C

07'23" a 07'40" 07'40" a 07'55" 07'55" a 08'08"

Figura 8: Interludio 1 - Fechadura Congelada
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A primeira se¢&o inicia com uma base eletronica. Comega em uma regido medio-
grave com uma nota pedal, como um instrumento de arco e com o ritmo entrecortado. A
mausica evolui saindo da regido médio-grave para uma regido médio-aguda, tanto na se¢édo
B quanto na secdo C. Enquanto a nota pedal se mantém com o ritmo ja citado, outras
notas se assomam a este movimento, com o ritmo linear, lento e na regido aguda, até
sumirem em um fade out?® na se¢do C junto com os demais instrumentos, preparando a
transicdo para o Quadro 2.

A fala da narradora se insere na secdo B, de forma pausada e pesarosa, também
na regido mais grave da voz. E importante frisarmos a sua tltima fala: “Stella morre,
congelada, na rua”, citada ainda mais pausadamente do que no inicio, dando énfase ao
fato tragico em questdo: a morte pelo frio.

Como ja dito anteriormente, principalmente para a interpretacdo dos varios
elementos da Cantata, foi preciso entender a forma como a angustia e a violéncia foram
ressignificadas no espetaculo. Um dos signos que podemos elencar para a significacdo é
a cisdo. Sendo a angustia um bloqueio, uma interrupcdo, sempre que identificarmos algo
que a isso se assemelhe, poderemos identificar como um signo da angustia.

Neste interludio ndo é diferente. Apesar da narradora ndo apresentar nenhuma
interrupcdo em sua fala, podemos identificar este signo na masica. O som das cordas,
ininterruptamente tocadas com o arco, trazem o efeito trémulo do frio. Em uma primeira
leitura, podemos identificar que a nota base varia entre as notas da série harmonica de sol,
ao passo que, sobre ela, outras notas séo tocadas, ndo estabelecendo necessariamente uma
relacdo de harmonia, mas sim de tensdo. O préprio movimento da musica leva a uma
culminancia que € o desaparecimento em fade out, podendo ser interpretado também
como um signo da vida que foi esvaindo-se de Stella, como uma estrela que esfria e morre.
Esta imagem de morte também € construida pela fala da narradora, que em seu Ultimo
texto, além de enfatiza-lo através das pausas, o faz também através de uma entonagéo
descendente.

Ainda no contexto do espetaculo, chamamos atengéo para o recurso da iluminagéo
nesta cena. Saindo do primeiro quadro, a luz do coral comega a reduzir-se, deixando tanto
0 coro quanto a orquestra em plena escuridao, salvo pela luz do fundo, que ainda mantém

0 espectro vermelho, mas com uma luz branca no centro.

28 Fade out é um recurso sonoro que consiste ao, no final da musica, ir baixando o volume até cessa-la
completamente.
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A luz que incide sobre a narradora é azul, muito sutil, marcando apenas o espaco
dela, mas também, pela escolha desta cor em especial, apresenta outros significados.
Assim descreve Chevalier esta cor:

O azul é a mais imaterial das cores: a natureza geralmente nos a
apresenta feita apenas de transparéncia, isto é, de vazio acumulado,
véacuo de ar, vacuo de agua, vacuo de cristal ou diamante. O vazio é
preciso, puro e frio. O azul é a mais fria das cores, e em seu valor
absoluto a mais pura, além do vazio total de branco neutro. Destas
qualidades fundamentais depende do conjunto de suas aplicagdes
simbélicas®. (CHEVALIER e GHEERBRANT, 1986 p. 163)
[Traducdo Nossa]

A penumbra criada sobre a narradora pela luz azul nos apresenta varios
significados que corroboram o sentido tanto do texto quanto da musica. E uma cor fria,
que pode ser entendida como o signo do gelo que matou Stella, mas ao mesmo tempo é
mais que isso. A polissemia deste recurso nos aponta para a propria frieza da noticia,
assim como também para a presenca do vazio, quase como um paradoxo heideggeriano.
Para Heidegger, a angustia seria a expressao de um vazio existencial. Exprimir o vazio
assemelha-se a o que Lacan discute ao apresentar o ndé borromeano como a invasao do
Real sobre o Imaginario. Sendo o Imaginario o conceito univoco, ou seja, que admite
apenas uma Unica interpretacdo, um conceito, sua expressao se choca com o Real, que €
justamente a impossibilidade de dizer. Esta feito o panorama da angustia, pois € este vazio
criado entre o que se quer dizer e a impossibilidade de emiti-lo.

Por estas razdes, 0 azul, que é uma cor fria e que funciona como simbolo da morte
congelada, pode ser interpretado também como o signo da angustia. Vale salientar que o
azul, para a cultura estadunidense, significa também tristeza. Como este conto fora
baseado em uma noticia ocorrida nos Estados Unidos, podemos correlacionar os signos
ja elencados para a definicdo da angustia com mais este outro significado, que € o da

tristeza.

2“E] azul es el mas inmaterial de los colores: la naturaleza generalmente nos lo presenta solo hecho de
transparencia, es decir de vacio acumulado, vacio del aire, vacio del agua,' vacio del cristal o del diamante.
El vacio es exacto, puro y frio. El azul es el mas frio de los colores, y en su valor absoluto el mas puro,
aparte del vacio total del blanco neutro. De estas cualidades fundamentales depende el conjunto de sus
aplicaciones simbolicas.”



109

O Quadro D se posiciona logo apds o Interladio 3, intitulado “Eles Merecem”,
sendo este um dos objetos de analise quando adentrarmos nas composicdes de Didier
Guigue. Por ora, centraremos o foco neste Quadro. Observando a Figura 02 (pg. 75),
veremos uma linha rosa que liga o Interlidio 01 ao Quadro D, pois ambos foram feitos
tendo como base 0 mesmo conto, 0 109, que fala sobre o tragico fim de Stela Bizerian. O
que ocorre, no entanto, além da mudanca de instrumentacdo, € uma mudanca textual. No
video base, inicia-se aos 19°14°° e termina em 22°04"".

A formacdo instrumental utilizada por Fiel da Costa neste Quadro consiste no uso
de orquestra e soprano solista, diferente do Interludio, que se utilizara de sons gravados.
A essa mudanca instrumental soma-se uma interferéncia no texto original de Solha. Se
podemos pensar no processo de ressignificacao feito por Solha sobre o triste fim de Stella
Bizerian, que partiu da noticia para o conto, podemos pensar em mais dois niveis de
entropia, que no caso, sao responsaveis nao so pela ressignificacdo do texto em musica,
mas também do préprio conto no texto cantado.

Temos aqui, portanto, trés passos desse processo. No primeiro, Solha transforma
a noticia em um conto modificando os tempos verbais, além de deixa-lo mais conciso por
uma questao estilistica que caracteriza a escrita de todo o capitulo dA Gigantesca Morgue.
Em niveis seguintes, decorrerdo mais dois processos de ressignificacdo, sendo um o que
transforma o conto em musica — e, neste caso, em duas —, e 0 outro o que realiza a
transformacé@o no suporte escrito. Neste ponto, o texto sai da terceira pessoa, ou seja,
muda o foco narrativo, e vai para a primeira pessoa, se transformando em narrador
interno. Ndo é alguém externo gue cita o fato tragico, mas sim a propria Stella Bizerian,
que em uma situacdo post mortem, volta para contar sobre a sua fatalidade. Ainda nos
apoiando na entrevista de Fiel da Costa, o conto de Solha fora utilizado integralmente no
interludio, motivo pelo qual ndo seria mais preciso repeti-lo neste quadro. Isto motivou o
compositor a reestruturar o texto, tomando a liberdade de apresenta-lo agora em primeira
pessoa.

Esta modificacédo, aléem de mudar o tempo e a pessoa da narrativa, operou também
no tamanho do conto. Ele ficou ainda mais conciso, resumindo-se apenas aos principais
fatos. Para entendermos melhor esta alteracéo, segue abaixo o texto cantado pela soprano

solista:
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“ndo consigo entrar em casa. A fechadura esta congelada. Pedi ajuda ao
vizinho. Ele ndo atendeu por medo. Morro congelada na rua!”

Neste processo de ressignificacdo, alguns elementos permanecem como no texto
original, como a manutengéo da maioria dos verbos no tempo presente, e iSSo causa um
determinado efeito de sentido. Stella conta a sua tragédia até o0 momento da morte, mas
ao manter o Gltimo verbo no presente, o ato de morrer ndo termina, logo, temos um
continuo da dor da morte perpassando sem fim.

A estrutura musical, por sua vez, dialoga com a frialdade presente no texto. Para

visualizar melhor essa estrutura, segue o esquema abaixo:

Quadro D
Y A ! I Y Y
Secdo A Secdo B Segdo C Secdo D
19'14" a 20'31" 20'31" a 21'09" 21'09"a 21'33" 21'33"a 22'03"

Figura 9: Quadro D - Fechadura Congelada

As secdes foram divididas com base nas letras de ensaio e elas se orientam na
partitura a partir do texto cantado pela soprano. Esta peca se inicia apenas com as
madeiras, entrando na se¢do A os demais instrumentos, como a percussao, 0 piano, as
cordas e a voz, que canta duas frases: “Nao consigo entrar em casa. A fechadura esta
congelada.” A se¢do B se inicia com uma instrumentagao mais para a regido médio-grave,
com um trémulo crescendo no timpano e com a soprano recitando duas frases em regides
distintas. A primeira, numa regido também mediana, trata da sua busca por auxilio: “pedi
ajuda ao vizinho”. A segunda, numa regido mais aguda, da resposta do pedido: “ele ndo
atendeu por medo”. A se¢do C apresenta um tutti da orquestra com a soprano, em que
canta a ultima frase: “morro congelada na rua!” A partir deste momento, na se¢do D, a
peca fica apenas instrumental, reduzindo sua formac&o a cordas e madeiras que continuam
tocando em piano até o final, quando mistura-se com o Interltdio “Quer prosseguir?”.

Além das caracteristicas textuais apontadas ha pouco, as frases cantadas pelas
sopranos possuem outros detalhes. Sdo periodos independentes, ndo estabelecendo
relacdo sintatica entre si. S&o flashes de um momento, logo, séo agdes congeladas no

tempo. Desde o interludio nds percebemos a presenca de alguns signos que nos remetem
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ao frio, que vé@o de um som tremido, podendo ser entendido este como o proprio tremor
do frio, & estatica presente neste quadro, que ora percebemos no texto. Deste modo, o
congelamento que mata Stella Bizerian se alastra na peca pela fala da soprano, que é quem
mais realiza movimentos dentro do Quadro.

Em um movimento similar, toda a instrumentacdo deste Quadro é marcada por
notas longas, com pouquissimo movimento entre si, exceto no piano e em alguns poucos

momentos com as cordas e os clarinetes. Observemos o trecho a seguir:
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Figura 10: Trecho - Quadro D - Fechadura Congelada

Estas acdes, no contexto da peca em si, podem ser vistas também como signos de
congelamento. O frio responsavel pela morte de Stella comeca piano com os oboés e vai
aumentando gradativamente com os demais instrumentos, de forma a construir a
ambiéncia mais gélida informada pelo conto e ressignificada no texto da soprano. O apice
ocorre na secdo C, quando Stella, pela voz da soprano, canta a sua morte. Neste momento,
toda a orquestra realiza um arco de crescimento, chamando atencéo para os timpanos, que
por sua vez, realizam um trémulo.

Pensar no congelamento dos instrumentos nédo significa apenas pensar na

paralisacdo do som ou no gelo, propriamente dito. Temos aqui uma implicagdo humana
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também. Stella morreu por omisséo de seu vizinho, embora esta a¢do nao seja incentivada
necessariamente por pura maldade. O medo de abrir a porta e dar de cara com o perigo o
impediu de agir. O medo de algo que ndo se sabe trava nossas agdes, e é assim com a
violéncia, é assim com a angustia. Na impossibilidade de escolher agir, trememos parados
no “conforto” do medo. E aqui cabe uma reflexdo: até que ponto, seja por medo ou por
comodidade, paralisamos nosso agir em face a varios acontecimentos? Até que ponto a
humanidade ndo estaria com as maos e as fechaduras congeladas também?

Continuando a analise, se a morte ndo cessa na voz da soprano, € na orquestra que
ela encontrara seu fim. A partir da secdo D a instrumentacdo comeca a se reduzir tanto
em tamanho quanto em intensidade. Mesmo mantendo as figuras de tempo longas — como
em toda a peca —, é deste ponto que a orquestra comeca a tocar em piano, minorando a
intensidade dos sons até desaparecer, quase que em fade out, enquanto comeca 0
interludio “Quer prosseguir?”’.

Dando seguimento ainda com a leitura de algumas partes da Cantata Bruta,
partiremos agora para algumas das contribui¢cdes do compositor Didier Guigue.

3.5.“Allah Akbar”: a morte em nome de Deus, pois “Eles Merecem” — Quadro B e terceiro

interltdio.

Esta secdo visa analisar duas composi¢des de Didier Guigue, sendo elas o quadro
B e o terceiro interlidio da Cantata, especificamente o evento nimero 7. Durante a
entrevista com o compositor, algumas questbes da parte técnica foram elucidadas e
ajudardo a desenvolver a seguinte analise. Desta maneira, sempre que for preciso, trarei
alguns trechos da entrevista para embasar a discusséo.

Antes de continuar, € preciso ponderar algumas questdes acerca da entrevista.
Como decorre um determinado tempo desde a criacdo da Cantata Bruta até a escrita desta
tese, detalhes mais proprios do processo composicional ndo foram recuperados na
memoria de alguns compositores. Em alguns casos, materiais fisicos também foram
perdidos no tempo, logo, o processo da entrevista foi também de resgate destas

informagdes, na medida do possivel. Retomemos a analise.
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O quadro B composto por Didier Guigue utilizou a seguinte formacao: orquestra,
coral e tenor solista. Teve como base o conto nimero 24, como poderemos ler logo

abaixo:

24

Noite do primeiro domingo de agosto, 1996, Cidade do Cabo — Africa
do Sul. Rashaad Staggie — chefe de uma quadrilha envolvida com
narcotrafico e prostituicdo — para[sic] sua caminhonete perto de sua
casa e é cercado por mais de 200 homens do grupo mugulmano
fundamentalista “O Povo Contra Gangues ¢ Drogas” — todos armados
e com os rostos escondidos com capuzes e keffiehs, os lencos tipicos
arabes —, numa agéo de “guerra santa” contra os bandidos, decretada
numa mesquita do bairro.

Dentro da caminhonete — diante da policia e das cAmaras dos repérteres
— Rashaad levanta as maos no gesto de quem se rende, mas alguém lhe
dispara um tiro, & queima-roupa que lhe amputa o I6bulo da orelha
esquerda. Atordoado, sai do carro e d& uns passos incertos em busca da
protecdo dos policiais que correm para socorré-lo. Nesse momento, um
coquetel Molotov é jogado a seus pés. Rashaad pega fogo, ajoelha-se,
encara seus algozes com o olhar apavorado dos que vao morrer, levanta-
se queimando como uma tocha, corre trinta metros e cai. Um policial
tenta salvd-lo com um extintor, mas, ameagado pelos linchadores,
desiste. Rashaad é atingido por varios tiros. Depois de morto é chutado
e espancado, ¢ a multiddo volta para a mesquita aos gritos de “Ala é
grande”. (SOLHA, 2005, p. 67)

No video base, este Quadro ocorre entre 08°10°” e 11°52°°. O que temos neste
conto é uma acdo violenta contra quem também comete violéncia, um tipo de
justicamento. Neste caso, temos um publico motivado pela fé que busca “fazer a justi¢a”
com suas proprias maos, cercando, julgando e punindo sumariamente, em nome de Deus
(Alldh), um homem na rua. Este homem, Rashaad, era um conhecido chefe do crime na
Cidade do Cabo, na Africa do Sul. O mais grotesco deste fato foi ele ter sido realizado
em frente a policiais e a equipe de reportagem em plena acdo, que registrou tudo.

A funcéo objetivada por esse Quadro, em especial, remete a determinadas func¢des
tradicionais da musica, como o recitativo, embora o seu contetdo esteja mais ligado as
teméticas contemporaneas. Uma primeira definicdo de recitativo é assim encontrada no

Grove:

Uma espécie de musica declamatéria, amplamente utilizada nas partes
de uma Opera, um oratdrio ou uma cantata, em que a acao do drama é
muito rapida, ou o sentimento da poesia também mutavel, para se
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adaptar ao ritmo estudado de uma é&ria regularmente construida®.
(GROVE, 1904, p. 83) [Traducdo nossa].

Como o proprio nome também j& explicita, o recitativo vem expor um
determinado assunto de uma forma declamada. O solista em questdo nos narra as acoes
em tempo corrente, COMO Se presenciasse a cena assim como os jornalistas e policiais,
sendo respondido pontualmente pelo coro.

Deste conto de Solha, Guigue selecionou trechos para compor a letra cantada pelo
tenor solista e pelo o coro. Tirando os momentos das interjeicdes, os fragmentos
escolhidos foram mantidos tal qual os encontramos originalmente no conto. Para uma
melhor visualizacdo, sera transcrita esta letra logo abaixo. Toda a intervencgdo do coral

sera marcada entre paréntesis.

Rashaad sai do carro

No gesto de quem se rende, (de quem se rende)

mas lhe dispara um tiro, a queima-roupa

que Ihe amputa o Iébulo da orelha esquerda. (Ahhhhh)

Atordoado, da uns passos incertos

um coguetel Molotov é jogado a seus pés.

pega fogo, se ajoelha, encara seus algozes (com o olhar apavorado dos
gue vao morrer),

levanta-se queimando como uma tocha, corre trinta metros e cai. (corre
trinta metros e cai.)

é chutado e espancado, e a multiddo (volta a mesquita) aos gritos de
“Allah Akbar”.

VVemos um crime sendo punido por outro devido a uma inspiragéo religiosa. A
selecdo lexical realizada por Guigue evidencia as partes principais do conto, chamando
atencdo para aquilo que realce a crueldade da acdo. Ao se render, Rashaad se entrega sem
reacdo para o que deveria ser a sua prisdo. O comentario do coro reforca esta situacéo,
como se 0 espanto preparasse para algo pior que esta por vir. Estes comentarios do coro
nos remetem a sua fun¢do enquanto membro de uma acdo, tanto no teatro quanto na
musica. O coro é um corpo de cantores cantando basicamente ao mesmo tempo. Como

consta no dicionario Grove sobre este verbete, muitas dessas experiéncias remontam ao

30 «“A species of declamatory music, extensively used in those portions of an Opera, an Oratorio, or a
Cantata, in which the action of the Drama is too rapid, or the sentiment of the Poetry too changeful, to adapt
itself to the studied rhythm of a regularly-constructed Aria.”
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barroco, mas a inspirag¢do para o seu uso vem das tragédias gregas: “Na Opera, 0 COro
existiu desde o inicio, como é natural pelo fato da Opera ter comegado por uma tentativa
de imitar a forma das pecas gregas, na qual o coro preenchia uma parte muito
importante®.” (GROVE, 1904, p. 532) [Tradugao nossa]. O coro na tragédia, por sua vez,
tinha por funcdo comentar a sorte dos personagens, a trama, servindo como uma voz do
povo que comentava as agfes. Recomendamos o retorno a pagina 86 para rever as
discusses acerca da funcdo do coro.

Quando pensamos no coro da Cantata Bruta, assim como no Quadro H, vemos
neste Quadro em especial uma forma de comentario dos pontos nevralgicos do conto.
Quando o coro feminino repete a deixa do tenor solista em “de quem se rende”, mais do
que uma mera funcdo musical, enfatiza uma série de acdes que estdo por vir. Primeiro, a
rendicdo de Rashaad e, em seguida, um tiro que lhe arranca o I6bulo da orelha esquerda.
Por mais violento ou inescrupuloso que fosse o pivd dessa historia, ele estava, neste
momento, indefeso e entregue para a sua sorte.

A resposta do coral no fato a seguir é ainda mais polissémica: a interjeicdo
“Aaaaahhhh”. Pela natureza linguistica da interjei¢do, possui como fun¢do a expressao
de nossos estados emotivos. Logo, o coro estaria expressando inicialmente um sentimento
de espanto, pois acabara de ser narrado um tiro a queima-roupa. Mas um detalhe musical
chama a nossa atengdo para outro fator. Das mais variadas formas de expressao deste
texto, a escolha de Guigue faz com que o coro cante um bloco de notas que, mesmo que
internamente ndo obedeca as regras de harmonia delimitadas para um canto gregoriano,
nos remetem a este universo. Esta peculiaridade musical foi tema de uma das perguntas

direcionadas ao referido compositor,

Uma coisa que eu estava percebendo nele, é que tem uma coisa de
uma tonica religiosa, de violéncia religiosa. I1sso no texto. (...) Mas
guando estava escutando o coro e também do que eu lembrava
guando cantava, é que as vezes tem um recurso que vocé usa nessa
peca, por exemplo, quando o tenor canta que levou um tiro a
gueima roupa que amputou o lébulo da orelha esquerda. O coro,
nesse momento, canta algo como uma interjeicédo. Mas fica com um
divise de quartas®.

R: Ah, sim, entendi. Aparentemente, tem um procedimento
computacional pra gerar essa musica. E possivel que tenha pego um

31 “In the opera the chorus has existed from the first, as is natural from the fact that opera began by an
attempt to imitate the form of Greek plays, in which the chorus filled an all-important part.”

32 Quartas: Intervalo de quartas, ou seja, a distancia de dois tons e meio entre duas notas. Sobre intervalo,
conferir a nota de rodapé nimero 5, na pagina 29.
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material.... Ah, aqui tem uma bela estrutura em quarta na letra D. Isso
se reproduz, essas estruturas de quarta?

Esses intervalos de quarta também sdo retomados mais na frente
com o coral.

(.

R: E possivel que este material tenha sido gerido a partir dos meus
estudos sobre as quartas de Debussy. Muitas vezes quando analisamos
um compositor, ele pode nos trazer coisas criativas. Ndo posso te
garantir, mas como analisei e deve ter sido na mesma época, e essas
estruturas quartais me interessaram, eu quis aproveitar também para
gerar material a partir dai. Material criativo. N&o sei se eu consegui.

(.

Porque o que me chamou atencdo foi justamente esses acordes de quarta
e esses certos cromatismos que estou encontrando um pouco nessa
melodiazinha ai.

Eu tenho algumas curiosidades. Quando estava lendo um material
de Ney Carrasco sobre musica e cinema, muito foi falado sobre a
forma de representacdo musical. Por exemplo, ndo temos acesso a
musica grega de antes de Cristo, mas temos representagdes
utilizadas que nos “remontam” a um determinado
periodo/contexto. Quando vocé escolheu essas estruturas quartais
ou coisas do género, sdo mecanismos para ajudar a entender essa
questéo da violéncia?

R: Pode ser, mas porque que eu peguei esse estudo e ndo outra coisa,
eu ndo sei. Mas talvez eu tenha encontrado justamente em estruturas
ndo triddicas uma maneira de apresentar uma “ndo-ocidentalidade”.
[Informacéo verbal]

Deste momento da entrevista, além da importancia das quartas observadas
enquanto analisava a peca e confirmada pelo compositor, outros elementos merecem um
destaque. O primeiro é a origem deste material. Como falou Didier Guigue durante a
entrevista, muito provavelmente a motivacdo composicional, enquanto sonoridade, ele
trouxe a partir de um material coletado durante a analise das quartas em obras de Debussy.
O outro elemento diz respeito a busca de uma “nao-ocidentalidade” ao evitar o uso de
formas triadicas®.

Pensar na composic¢do de Debussy é, de certa maneira, pensar também na segunda
metade do século XIX francés e o didlogo estabelecido por diversos artistas das mais
diferentes areas e como eles pensavam o oriente. Pintura, musica, literatura, teatro séo
algumas das areas em contato e, dentre 0s varios experimentos estéticos e buscas poéticas

encabecadas por estes artistas naquela época, havia uma idealizacdo do que seria este

33 Intervalo de um tom e meio ou de dois tons entre duas notas.
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exotico mundo oriental. Paul Bourget, Armand Silvestre, Verlaine, Chateubriand, enfim,
varios escritores, buscaram, em determinada época de suas vidas, entender e a0 mesmo
tempo, criar esta imagem do “mistério” mediterranco. Em medida similar, alguns
compositores, como Gabriel Fauré e o proprio Debussy, dialogaram proficuamente com
estes escritores compondo diversas cangdes, e nelas, buscando interpretar algo que
fugisse um pouco desta “ocidentalidade”, buscando estratégias composicionais diversas.

Como nos aponta Edward Said, a visdo que temos sobre o oriente, em geral, é
estereotipada, pois é a visdo do europeu ocidental sobre o que é/foi esta cultura (podemos
falar apenas de uma unica cultura oriental?), sendo essa imagem perpassada para varios
povos de forma quase candnica. A este fendmeno, ele chamou de Orientalismo, sendo

definido desta maneira:

0 orientalismo pode ser discutido e analisado como a instituicdo
organizada para negociar com o Oriente - negociar com ele fazendo
declaragbes ao seu respeito, autorizando opinides sobre ele,
descrevendo-o, colonizando-o, governando-o; em resumo, O
orientalismo como um estilo ocidental para dominar, reestruturar e ter
autoridade sobre o Oriente. (SAID, 1996, p. 15)

Mais do que uma localizacdo especifica no tempo e espaco, demarcada por suas
tradicGes culturais, o que se entende por oriente é 0 que o0 ocidente quis que soubéssemos.
Sado as imagens criadas e que se perpetuam até hoje, como a impossibilidade de
transformacdo da religido isld, totalmente coesa e uniforme inclusive em seu anti-
ocidentalismo, em especial o 6dio aos norte-americanos; a visdo mistica e sedutora do
universo oriental como trazido por Antoine Galland, além de outras imagens sacralizadas
na histdria. Por estas razdes, Said afirma ser o que entendemos como oriente um
estereodtipo criado pelo ocidente, de forma que, ao defini-lo desta maneira, também Ihe
dita as regras de existéncia.

Se a literatura apresenta esta regido como um local de disputas heroicas,
especiarias, romances torridos e mulheres extremamente sensuais, a masica ira se apoiar

em outros elementos. Para Manzano,

Essa moda do oriental ou do conceito oriental que foi feito na Europa,
também atinge a musica. Sao gerados uma série de topicos, a "escala
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oriental”, o cromatismo, as sequéncias de segundas aumentadas®, os
ritmos mais tipicos. Em todos esses elementos técnicos podemos
observar a nitida diferenca entre a riqueza e a variedade de formas e
ritmos da cultura isldmica e essas pseudo-imitagcdes conceituais,
existentes apenas na mentalidade do misico europeu, que passam a ser
uma deformacdo ou simplificagdo do real, misturado ou como base de
formas musicais e sistemas composicionais e orquestrais caracteristicos
da musica europeia. No entanto, a conceituacdo do "oriental” tem sido
uma fonte de inspiracdo que criou grandes obras de arte em todos 0s
campos da Europa. (1991, p. 424)* [grifo nosso]

E interessante perceber que estes cddigos criados para caracterizar o oriente
sempre sdo retomados para indicar esta ambiéncia através de determinados clichés que
vao dialogando com uma memoria criada no tempo através de nossas experiéncias.
Formas reduzidas, aparentes e que nem sempre correspondem fidedignamente as culturas
dos paises especificos localizados neste dito oriente acabam sendo interpretadas como
codigos de localizacdo espaciocultural através do uso de determinados cromatismos ou
intervalos quartais ou mesmo melismas e certas fungdes harmonicas. Embora ndo seja um
recurso novo, 0 uso atualmente é muito intensificado pelas tecnologias dos meios de

comunicacdo em massa, como podemos perceber na linguagem cinematografica:

Hollywood mostra em seus produtos um enorme universo de clichés
musicais que, além da mdsica extra-diegética, vao se repetindo com o
passo dos anos. Sempre que a “estrela” do filme viaja para Londres,
somos quase obrigados a ouvir Rule Britainia acompanhando a imagem
introdutéria do Big Ben; se a viajem for para Hong-Kong, a musica tera
gue ser invariavelmente, a de um xilofone de madeira junto com o
gongo profundo; se o destino for New York, o som serd o do
engarrafamento de trafego em Broadway entrecruzado com trechos de
alguma musica frenética; e se for Paris: a musica serd a de um acordedo.
Mas, no caso do mundo indigena, o tratamento musical resulta ainda
mais sintomético. (ROZO, 2007, p. 11)

3 Particularmente, a traducéo desta expressdo me deixou muito confuso. N&o entendi se o que ele queria
dizer com “los giros de segunda aumentada” seria tocar um intervalo entre dois acordes de uma “segunda
aumentada” de fato, o que soaria estranho, ou se seria tocar o segundo grau da fungao tonal como um acorde
maior, coisa que para mim faz mais sentido.

% “Esta moda de lo oriental o del concepto de oriental que se habia fabricado Europa, llega también a la
masica. Se generan una serie de topicos, la "escala oriental”, el cromatismo, los giros de segunda
aumentada, los ritmos mas tipicos. En todos estos elementos técnicos se observa la neta diferencia entre la
riqueza y variedad de modos y ritmos de la cultura isldmica y estas seudo-imitaciones conceptuales,
existentes Unicamente en la mentalidad del musico europeo, que vienen a ser una deformacién o
simplificacion de lo real, mezcladas o como base de formas musicales y sistemas compositivos y
orquestales caracteristicos de la misica europea. Sin embargo, la conceptualizacion de lo "oriental" ha sido
una fuente de inspiracion que ha creado grandes obras de arte en todos los terrenos en el ambito europeo.”
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E nesta operacdo entre os codigos que se institui o leque de significacbes em
masica, como apontado por Rozo. Retomando as palavras de Carrasco, “Assim, para
caracterizar a Idade Média ndo € necesséario apresentar musica medieval, mas um tipo de
sonoridade que o publico identifique como medieval.” (2003, p. 97). Logo, aquilo que
soara como exotico para 0s escritores e compositores no fim do século XIX ajudara a
criar um arcabouco signico retomado pela industria do entretenimento e que ajudou a
fixar determinados clichés e/ou estruturas. Desta maneira, é entendivel o que podem
simbolizar os intervalos de quartas ou outras estruturas nao triadicas em determinados
contextos musicais/artisticos.

Em tempo, este trabalho ndo visa criar um dicionario universal de aplicacdes e
leituras, mas sim um material que facilite a analise sob um determinado ponto de vista,
mas especificamente sobre a Cantata Bruta. O contexto deste concerto é outro, totalmente
diferente dos bens culturais veiculados pela industria cultural, a comecar por um ponto
simples: ndo é um concerto que foi vendido ou para o qual cobrou-se um ingresso pago.
Esta aparente liberdade do fator econémico possibilitou aos compositores um tracado
menos engessado por ndo terem que se adequar as dindmicas do mercado e o que ele
entende enquanto produto artistico vendavel. Logo, cada compositor ficou livre para criar
dentro daquilo que lhe interessa musicalmente, estando apenas regidos pelos codigos
internos do arranjo criativo, como a escolha pela forma da cantata e a obediéncia as
determinadas formacgdes musicais pré-definidas nas reunides preparatérias do Concerto.
Desta maneira, apesar de deter um certo tempo falando sobre as quartas e o orientalismo
nesta secdo, ndo quer dizer que esta composicdo de Guigue foi feita estritamente sobre
estes modelos de mdsica preestabelecidos como sendo uma mdsica de intencdo
muculmana. Isso também ndo nega a apari¢do de recursos que também sdo comuns as
estruturas de musicas étnicas de matriz isld, ou ao menos como nos dizem os clichés aos
quais temos acesso.

Dito isto, prossigamos a andalise observando a cena a seguir:
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Figura 11: Quadro B, Letra D

Nesse extrato do Quadro B, identificamos a presenca de determinadas estruturas
quartais no coro e que se repetirdo também na orquestra em um momento posterior.
Retomemos os elementos do conto e também desta peca. O crime se passa na Africa do
Sul, sendo cometido por um grupo muculmano fundamentalista contra um criminoso
chamado Rashaad. Sabemos que o islamismo é uma religido muito forte em varios paises
da Africa, ndo sendo diferente na Africa do Sul. Dentro dos varios clichés que se criam
sobre este povo e sua religido, um que nos aparece muito forte é o da rigidez de seus
codigos religiosos, como descritos no Alcordo. Logo, quando nos deparamos com uma
acdo como a mostrada no conto 24, diversos signos nos vém em mente, reconstruindo
uma evocacao imagética de um povo, ou melhor, de uma religido, estereotipada como
intolerante e muito agressiva.

Uma das formas de representacao desta cultura, ao menos como percebido nesta
analise e apoiando-se nas informacgdes do compositor Guigue, consiste no uso de
determinadas estruturas ndo triadicas, como as quartas. Isso seria melhor percebido se
estas quartas fossem utilizadas isoladamente e dentro de um contexto tonal, o que ndo é
0 caso neste Quadro. Temos estruturas quartais em determinados instrumentos/vozes,
mas ao mesmo tempo, elas dialogam com entre si através de intervalos de segundas. 1sso
faz com que ndo percebamos um centro tonal na peca, quebrando a nocdo de expectativa

do que seria uma remissdo ao oriente. Em suma, o oriente esta, mas ao mesmo tempo nao
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estd presente neste Quadro. Observemos o trecho do coral agora expandido com a
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Figura 12: Allah Akbar. Trecho 1
Figura 13: Allah Akbar. Trecho 2

Todos as vozes do coro possuem divise de quartas, exceto os baixos. Estes
estabelecem uma relacéo quartal com os tenores. Aqui, percebemos algo que vai além da
interjeicdo. A Unica voz que pronuncia o nome de Allah completo é a dos contraltos. As
vozes masculinas mantém a silaba “A”, ao passo que as sopranos, com dois tempos de
distancia, emitem a silaba “l4”. Logo, o que era visto inicialmente como uma interjei¢ao,

comporta em si 0 nome de Deus para as religides islamicas, ou o contrario: € dentro do

% Trecho 1 da figura segue com esta formagao instrumental: trompa, trompetes, vibrafone, piano, solista e
coral. O trecho 2 da figura segue com esta formacao instrumental: solista, coral e quinteto de cordas. Preferi
dividir a partitura para que coubesse em uma Unica pagina.
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nome de Deus, segundo o Alcoréo, que percebemos incutida a interjeicdo. Para referéncia,
escutemos o video a partir de 09°40°°, para que seja melhor ilustrado do que na partitura.

Quando pensamos na interjeicao, podemos dizer que é uma interjeicao de espanto.
Ao mesmo tempo, nos ajuda a construir o nome de Deus. Concomitante a isso, devido ao
divise das quartas, o efeito sonoro nos remete a um universo nao ocidental, mas também
religioso. No entanto, diferente das nogdes de paz atreladas a essas estruturas quartais em
um ambiente religioso, expresso através de um contexto tonal, a relacdo entre dois
intervalos de quarta com distancia de segunda maior entre si, percebidas ndo sé no coral,
mas também na orquestra deste quadro, geram uma tensdo. E perceptivel que a
perspectiva religiosa aqui ndo funciona como um ponto de descanso, de paz, mas
justamente o contrario, pois é motivado pela religido que o referido grupo fundamentalista
comete um assassinato. Assim, as dissonancias da musica reforcam o sentido brutal do
texto, pintando com cores fortes o sentido violento da noticia.

Continuando esta cena, 0 tenor narra a cena que acontece em sua frente. Rashaad,
ainda atordoado pelo recente tiro, cambaleia e é atingido por um coquetel Molotov, o que
o faz arder em chamas, de joelhos. Estar de joelhos, & um sinal de respeito, mas ao mesmo
tempo um gesto utilizado para se pedir perddo. Baleado, incendiado, ajoelhado e em meio
a muita dor, Rashaad apenas observa seus algozes “com 0 olhar apavorado dos que véo
morrer”. O coro, ao recitar estas palavras, ndo apenas constata o0 medo que sente este
homem; também nos inflige 0 medo do castigo ao qual podemos ser condenados. E
recitado bem lentamente, em unissono. Do coro masculino parte para o coro feminino e
todos cantam a mesma pena. A titulo de curiosidade, o algoz é o executor da pena de
morte. Segundo o Dicionario Unesp do portugués contemporaneo, € oriundo “do arabe
Al-Gozz. Gozz era 0 nome de uma tribo que fornecia executores de penas aos marroquinos
que dominaram a Espanha no séc. XIl.” (BORBA, 2004, p. 49). Em suma, ainda nos
encontramos dentro do contexto arabe, tanto de puni¢cdo quando de rendicdo sob uma
perspectiva religiosa.

Os signos da religido, mais explicitos textualmente no conto do que no Quadro,
foram retomados em outra linguagem, desenvolvendo um contraponto signico. As luzes
vermelhas pintam outros matizes de dor. Como visto anteriormente, o vermelho é a cor
do fogo e do sangue. Da orelha ferida ao corpo queimado e em seguida espancado, 0
vermelho tanto é associado ao proprio sangue como também ao calor das emocdes deste
momento. E uma populagio em furia, inflamada por uma orientagéo religiosa que busca

justica pelas proprias méos. Essa justica derrama o sangue de Rashaad como forma de
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purifica-lo de seus atos improprios, sendo o fogo ambivalentemente tanto o castigo como
também rendigéo.

Seguindo com o Quadro, o coro comenta mais uma vez a sorte de Rashaad. Sobre
a forma, enquanto o tenor solista tende a ter uma ritmica mais diversificada, operando
também com cromatismos. J& 0 coro, apresenta uma variacdo ritmica menor, mais
uniforme, embora possua certa complexidade harmdnica. No ultimo vocabulo da frase
“corre trinta metros e cai”, mais uma vez ¢ percebida uma estrutura que nos remete ao
signo da religiosidade do canto gregoriano, quase um mantra, pois o fonema “a” continua
sustentado, de maneira a quase esquecermos qual a palavra emitida, ficando apenas a
entonacao da oracdo e do espanto.

J& nos aproximando do final deste quadro, o tenor solista encerra 0 martirio de
Rashaad, morto, chutado e espancado. O retorno para a mesquita é cantado pelo coral
muito pausadamente: “Vai pra mesquita”. Enquanto o tenor solista narra através da
declamacéo, o coro comenta. Logo, o retorno para o espaco da fé feita pelo coral funciona
mais como um comentério estarrecido do que como uma mera narrativa, pois o0 retorno
ocorre aos gritos de “Allah Akbar”, ou seja, Allah é Grande. Neste momento, mais uma
vez é retomado o signo da religiosidade através do coral junto com o solista, que cantam
0 nome &rabe de Deus.

Este Quadro, dentro da Cantata, € um dos que debatem a questdo da violéncia
infligida por uma determinada perspectiva religiosa. Varios signos foram utilizados para
ressignificar este tema do conto. A maneira recitativa, a estrutura do coro em dialogo com
o solista, bem como as proprias harmonias realizadas pelo coro, além do jogo de
iluminacg&o, sdo alguns dos signos utilizados para dar voz a violéncia. Nesse contexto,

mais do que uma expressdo da angustia, € mais latente a expressdo da violéncia em si.

Dentre as pecas compostas por Didier Guigue, além do Quadro Allah Akbar, foi
escolhido o interludio Eles Merecem, podendo ser conferido entre 16°23”° ¢ 19°10”’.
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Sobre os interladios, especialmente, é preciso trazer um dado importante para entender
este evento da Cantata. Eli-Eri, em uma entrevista, explicou melhor o que seria essa
dindmica de Quadros e Interludios. A principio, interlidio foi um nome dado de ultima
hora para estes eventos que estabeleciam a cola entre os Quadros, ja prestes a imprimir o
programa do concerto. A primeira mencdo feita ao seu real nome ocorreu na entrevista
com Orlando Alves, como podemos conferir na pagina 83. Confiramos, agora, um trecho

da entrevista de Eli-Eri Moura:

R: Ai a gente pensou que, pra colar isso e ndo ficar apenas uma
sequéncia de quadros, fariamos, se ndo me engano, usdvamos a palavra
“fantasmas”.

Acho que foi Orlando, aqui na entrevista, dizendo interludios, mas
gue na verdade chamavam de fantasmas.

R: Eram fantasmas dos quadros. A ideia é que vocé tinha um quadro e
esse quadro pode ser comentado por outro compositor, pelo préprio
compositor, de outra forma.

(.)

R: Esses interlidios que estdo na minha lista aqui, eu coloquei inclusive
a palavra interludio, acho porque foi assim no Programa. Porque
Fantasma era 0 que a gente chamava de Fantasma. Mas ter que explicar
0 que danado seria Fantasma, mas entdo a gente chamou no programa
de Interladio. [Informacéo verbal]

Muitos detalhes da Cantata Bruta vao se revelando aos poucos com o depoimento
dos préprios compositores. Neste trecho da entrevista com Eli-Eri Moura, por exemplo,
nos foi melhor explicado o que seriam os quadros, os fantasmas e os interludios. Mais do
que uma peca de menor duragdo, como visto anteriormente na pagina 83, o “fantasma®’”
tinha a funcéo de estabelecer uma liga entre os Quadros, sejam do mesmo compositor ou
n&o.

O compositor Guigue, neste Interludio, realiza uma ponte ndo s6 com outro
Quadro da Cantata, mas nos apresenta um fio condutor que alinhava episédios violentos
também de outros contos da Histéria Universal da Angustia. Para uma melhor

compreensdo deste Interlidio, observemos 0 esquema a seguir:

37 Que era a forma como os compositores chamavam estes eventos na Cantata Bruta, sendo posteriormente
chamados de Interltdios.
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Figura 14: Esquema do Interludio Eles Merecem

Neste Interludio, além do conto 53, utilizado também no Quadro F, Guigue traz
uma selecdo de textos de mais sete contos. Por ordem de apari¢do, sera citado o conto e
o referido trecho utilizado, com excecdo do primeiro, que foi utilizado integralmente no
inicio do interludio.

119

As primeiras vitimas do pistoleiro pernambucano Mario Pereira de
Almeida, de 15 anos, sdo trés rapazes que estupraram e assassinaram
sua namorada Adriana, de 16 anos. Quando atira no primeiro, chega a
se perguntar se isso esta certo. Com os outros dois, é diferente: coloca
um pneu na cintura de cada um, despeja um litro de gasolina na cabeca
deles, toca fogo e fica olhando.

— Eles merecem. (SOLHA, 2005, p. 123)

05 — E é no meio dessa multiddo alegre, na calcada, que ele se detona.
(SOLHA, 2005, p. 57)

69 — lara ndo consegue sair. Recebe voz de prisdo. Volta o revolver
calibre 22 contra o préprio peito, atira. (SOLHA, 2005p. 96)

51 — Eu costumava acordar com tiros & noite. Vocé comeca a enxergar
coisas, gente correndo. vocé vé o trombaddo correndo. (SOLHA, p. 87,
88)

121 — Vé&o batendo neles que vou comprar umas cervejas para
comemorar. (SOLHA, 2005, p. 124, 125)
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53 — Sai dali descalca, a roupa rasgada, e comecei a pedir socorro.
Ninguém me ajudou. (SOLHA, 2005, p. 89)
119 — Coloca um pneu na cintura de cada um, despeja um litro de
gasolina na cabeca deles, toca fogo e fica olhando. (SOLHA, 2005, p.
123)
101 — Vou te matar, filho-da-puta!

— J&t6 morto, cara!

E leva 11 tiros no peito. (SOLHA, 2005, p. 114)
125 — Meu amigo ficou 14, meu amigo ficou la, meu amigo ficou I4.
(SOLHA, 2005, p. 126, 127)

A primeira questdo que surge é: 0 que esses contos tém em comum, além da
propria violéncia? Como vemos na imagem acima, a cada fala da narradora, temos uma
resposta do narrador, tendo como centro a frase “eles merecem”. Ainda no plano textual,
para entendermos as proximidades entre eles, segmentamos 0s contos categorizando 0s
que tém algum elemento em comum, como tiros ou explosdes. Desta maneira, ficara mais
facil visualizar os temas selecionados pelo compositor.

Quando delimitamos o tema dos tiros, separamos o0s contos 119, 69, 51 e 101. Por
diferentes razbes e enredos, a bala é a agulha que alinhava estes quatro contos. O conto
119 fala sobre os primeiros assassinatos do pistoleiro pernambucano Mario Pereira de
Almeida, cometido quando ele tinha apenas 15 anos, em uma agéo de vinganca contra 0s
homens que estupraram e assassinaram a sua namorada. O conto 69 trata do suposto
suicidio de lara lavelberg, uma das principais militantes do MR-8 e também companheira
de Carlos Lamarca, um dos lideres do MR-8. Na iminéncia de ser pega pela policia e,
apos tortura, ter de entregar seu companheiro, uma das principais cabecas do movimento
de oposic¢do a ditadura, lara se suicida com um tiro no peito. O conto 51, apesar de ndo
falar diretamente sobre nenhuma vida ceifada por conta de tiros, traz os temores de uma
mulher de classe média a alta em relacdo a violéncia que a cercava, com sons de tiros,
motivo pelo qual se mudou para uma casa em condominio fechado de altissima seguranca.
Finalmente, o conto 101 versa sobre a morte do ecologista Luiz Eduardo de Carvalho.
Ele reagiu a um assalto a dnibus, assassinando um dos assaltantes. Em retaliagcdo, um dos
comparsas do assalto se vinga encerrando a vida de Luiz Eduardo com onze tiros no peito.

Os contos 121 e 53 terdo como foco a agresséo fisica. O 121 discorre sobre uma
medida punitiva imposta por Bill, o traficante Nélson da Silva, contra alguns adolescentes
gue estavam praticando assalto em sua regido, atraindo policiais e atrapalhando seus
negocios. Por fim, vinte e um garotos foram cagados nas cal¢adas do Rio de Janeiro

durante a madrugada para serem punidos de varias formas. De surras com direito a
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garrafas quebradas na cabeca e tiros na mao, todos 0s menores sofreram a mesma pena,
exceto os trés maiores do grupo, que pagaram com suas vidas. O conto 53 trata de uma
situacdo de assalto seguido de estupro. Como se néo bastasse a dor que acabara de passar,
a mulher do conto em questdo amplia a sensacdo de desolacéo ao constatar que ninguém
a ajudara apesar da situacdo em que se encontrara: descalca, roupas rasgadas e
desorientada apds o recente atentado contra a vida.

Por fim, temos dois relatos que tém em comum o contexto de explosdes. Sdo 0s
contos 05 e 125. O conto 05 nos apresenta o atentado a bomba ocorrido em Tel Aviv no
ano de 1996, na rua Dizenghoff. Na impossibilidade de entrar no centro comercial, 0
terrorista detona a bomba em meio a familias que buscavam fantasias para o feriado
infantil do Purim. O conto 125, por sua vez, discorre sobre o incidente conhecido como
“atentado do Riocentro”, em que dois militares fracassaram ao tentarem instalar uma
bomba em um evento organizado pela esquerda que celebrava a abertura democratica pela
qual passava o Brasil em 1981. A bomba explodiu antes de chegar no devido espaco,
matando o sargento Guilherme Pereira do Rosario, ao passo que deixou gravemente ferido
0 capitdo Wilson Luis Chaves Machado.

Essa é a primeira malha textual identificada, da qual podemos extrair alguns
elementos signicos que aparecem na mdusica, como as explosdes e 0s tiros. Este ponto
sera abordado mais em breve. Antes, é preciso atentar para outro fator textual, que é o
refrdo “Eles merecem”. Mais do que a repeticdo de um mero bord&o que apareceu no final
do conto 119, sua presenga nos aponta para outros sentidos externos ao texto e que
remontam a uma “opinido publica”. Sua fun¢do na primeira narracdo gravada fecha em
si mesmo o sentido, pois é percebido ainda organicamente dentro do conto. O que ocorre
depois, por outro lado, é um efeito diferente. Esta frase atua como resposta para outras
questdes com as quais ndo esta originalmente ligada, criando um novo efeito de sentido.
E neste novo feito que sentimos a conexao entre os fatos narrados nos outros contos com
preconceitos e sentimentos diversos percebidos em nossa sociedade. Observemos sua

redistribuicdo abaixo:

05 — E é no meio dessa multiddo alegre, na calcada, que ele se detona.
(SOLHA, 2005, p. 57)

Eles merecem.
69 — lara ndo consegue sair. Recebe voz de prisdo. Volta o revolver
calibre 22 contra o préprio peito, atira. (SOLHA, 2005p. 96)

Ela merece.
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51 — Eu costumava acordar com tiros a noite. Vocé comeca a enxergar
coisas, gente correndo. vocé vé o trombadao correndo. (SOLHA, p. 87,
88)

Eles merecem.
121 — Véo batendo neles gque vou comprar umas cervejas para
comemorar. (SOLHA, 2005, p. 124, 125)

Eles merecem.
53 — Sai dali descalca, a roupa rasgada, e comecei a pedir socorro.
Ninguém me ajudou. (SOLHA, 2005, p. 89)

Ela merece.
119 — Coloca um pneu na cintura de cada um, despeja um litro de
gasolina na cabeca deles, toca fogo e fica olhando. (SOLHA, 2005, p.
123)

Eles merecem.
101 — Vou te matar, filho-da-puta!

— Ja td morto, caral!
E leva 11 tiros no peito. (SOLHA, 2005, p. 114)

Ele merece.
125 — Meu amigo ficou 14, meu amigo ficou 14, meu amigo ficou Ia.
(SOLHA, 2005, p. 126, 127)

Ele merece.

Percebe-se que houve um processo de concordancia da frase “Eles merecem” com
cada uma das falas proferidas pela narradora. Logo, o borddo deixa de referir-se ao conto
originario para estabelecer uma conexdo com cada uma das frases a qual se relaciona,
para, assim, nos remetermos a determinados usos desta expressdo pela opinido publica.

Em alguns casos, este recurso materializa um uso recorrente de nossos
preconceitos sociais, que consiste em culpabilizar as vitimas por terem sofrido as
agressdes. Observemos os contos 05, 69 e 53. No conto 05, um terrorista detona uma
bomba que mata pouco mais de dez pessoas e fere mais de uma centena. Em sua
totalidade, eram familias de civis (incluindo criancas) que festejavam um feriado. O
narrador, ao invés de apontar o terrorista como culpado, aponta para a multiddo, para o
povo. “Eles merecem” esse castigo. Temos aqui uma inversao da culpa. Algo similar
também ocorre com 0s contos 69 e 53, em que ha agressdes contra mulheres. No conto
69, uma mulher se suicida, mas a culpa é dela. No conto 53, uma mulher € estuprada, mas
a culpa continua dela, afinal, “Elas merecem”. Percebemos nesta frase um eco de algo
que esta culturalmente arraigado em nossa memoria patriarcal e misdgina, que sempre
atribui a mulher a culpa pelos males que lhe afligem. A culpa, nestes casos, ndo é da
policia e do estuprador, mas das mulheres que se sujeitaram a estarem nestas situagdes.
Este padréo de violéncia também é retomado nos outros momentos do Interltdio, desde
aqueles em que se justifica a violéncia contra quem pratica a violéncia quanto para sanar

uma sede de vingancga, como podemos perceber nos contos 119, 121, 101 e 125. Do conto
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119 compreendemos um sentimento de vinganca. Nos demais, percebemos algo que
justifica essa violéncia, pois quem a comete deve por ela ser punido. Assim, 0s meninos
castigados no Morro do Borel mereceram a penalidade aplicada, tanto quanto Luiz
Eduardo mereceu ser morto ap0s matar um assaltante no 6nibus, e também como a
explosdo do Riocentro, jA comentada acima, que resultou em uma vitima fatal e um
sobrevivente com graves sequelas.

Toda essa tessitura textual foi complementada com uma gama de sons trabalhados
eletronicamente por Guigue, que como afirmado em entrevista transcrita abaixo, se

utilizou de uma série de recursos para ressignificar o som das metralhadoras:

Eu filtrei os samplers dessas armas utilizadas por ai, e filtrei de forma a
incluir em uma tonalidade tradicionalmente tida como dramatica,
principalmente na Opera, que é Ré menor e as relacdes fundamentais de
subdominante e talvez de dominante. E funcionou bem, até onde eu me
lembro.

A AK43, que é a que os traficantes usam. E produz o que seria um 6rgéao
ou coisa assim, e reproduz, pelo som, a uma coisa meio religiosa, coisa
assim, né? [informac&o verbal]

Chama atencdo, neste ponto, a unido destes textos culturais, como nos ensina
Lotman. Temos o texto escrito que dialoga com o texto musical e também com a atuacao
dos dois narradores, que pode ser entendido como outro texto cultural, tendo em vista o
seu poder semidtico. Esta peca comega com a narracdo gravada do conto 119, em fade
in%, como se fosse buscando de uma memdria, percebida através do uso de um reverb®.
Em seguida, comecam os sons indicados por Guigue em sua entrevista. A principio, ndo
conseguimos perceber que se tratam de sons de metralhadora, mas sim algum instrumento
tocando um acorde de ré menor insistentemente.

Cada uma das falas da narradora é investida de um tom de voz especifico para
cada conto. Desde um tom que indica apenas uma pessoa contando uma noticia, como
um narrador externo, a fala da prépria personagem, assumindo em primeira pessoa 0

drama vivenciado. E so a partir da quinta intervenc&o dos sons gravados que comegamos

3 Recurso sonoro que se caracteriza por um aumento de volume suave e discreto até chegarmos a
normalidade do som da faixa que vamos escutar. Para entender melhor este recurso, imagine que vocé vai
escutar uma mdsica desde o inicio e vai aumentando o volume dela saindo do minimo.

3 E um tipo de efeito que visa simular a sensagdo do som produzido em um espago amplo, sem ou com
poucos obstaculos para as ondas sonoras. Para entendermos melhor o que é um reverb, lembremos do efeito
produzido ao falarmos em uma sala vazia. Em tempo, reverb ndo é a mesma coisa que eco, pois ndo é uma
repeticdo. Reverb estd mais para um tipo de ambiéncia que remete a uma intencéo de profundidade.
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a identificar os sons que serviram de base para o acorde de ré menor. Deste ponto em
diante os sons de tiro sem os filtros e sem as mudancas de pitch comegam a ganhar espaco
na tessitura musical. Aos poucos, um dos fios condutores dos contos, que sdo o0s tiros,
comecam a ganhar mais espaco, em uma perspectiva crescente, até que a narradora
apresenta o texto do conto 53, sendo antes, antecedida por um fade out do som das
metralhadoras, como que preparassem para a inten¢do que a narradora iria imprimir em
sua fala. Ela, por sua vez, apresenta o texto que estd em primeira pessoa, e € como se
fosse a voz da propria vitima, cansada e triste, desolada, contando sobre a sua propria
sorte. As intervencdes sonoras em seguida sdo mais violentas, servindo para catalisar a
faria da narradora ao falar mais um trecho do conto 119. A diferenca desta fala para a
primeira vez que esse conto aparece consiste no fato de que, pelo tom de voz empregado
pela narradora, percebemos que os verbos mudam de modo. Nao estdo mais no presente
do indicativo, como na primeira apari¢cdo do som gravado do inicio do interludio. Estéo
no modo imperativo. “Coloca [tu]”, “despeja [tu], “toca [tu]” e “fica [tu]” sdo os verbos
que, pelo tom, estdo mais para uma ordem do que para uma afirmac&o. E uma ordem dada
com raiva e requintes de crueldade, como se regozijasse com estas atitudes. A violéncia
dos sons através dos tiros e explosfes, cada vez mais aparentes no texto musical,
aumentam a violéncia do texto narrado na cena, a0 mesmo tempo que ganham também
mais espaco, de forma que ficam mais aparentes do que o som trabalhado por filtros e
mudanca de pitch. E o que percebemos ao observarmos as Ultimas falas da narradora, mas
principalmente na Ultima, em que apresenta o conto 125 com uma epizéuxis, ou seja, uma
repeticdo: “meu amigo ficou 14; meu amigo ficou 1a; meu amigo ficou 14”. Neste
momento, percebemos uma gradacdo na voz da narradora, como se a cada repeticdo o
sentimento de angulstia tomasse conta dela ao constatar a situacdo que se encontrara seu
amigo apo6s a explosdo antecipada da bomba dentro do carro. Assim, ela ndo consegue
expor nada que ndo seja um conceito univoco, uma Unica frase que insiste em sair ante o
choque. Deste ponto, na ultima intervengdo sonora basicamente ndo escutamos mais 0s
sons trabalhados com os filtros, restando basicamente o som das armas quase que in
natura.

O que mais chama atengdo neste interltdio € a forma como os textos se reforgam.
Temos uma sequéncia textual que mescla diversos fatores, sejam das violéncias através
dos tiros, das explosbes ou das agressdes fisicas. A estes elementos, o texto sonoro
estabelece um arco que parte dos sons trabalhados eletronicamente para néo

reconhecermos o som das metralhadoras até 0 momento em que este recurso basicamente
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¢ abandonado para nos mostrar o som cru das armas. Embora esta peca ndo seja uma
masica tonal tal como percebemos se compararmos com musica popular, ou seja, ela ndo
é uma cangdo, entendemos que o compositor Guigue trabalha com acordes e com relacfes
comuns a musica tonal. Deste modo, assim como informado na entrevista, esta peca esta
na tonalidade de ré menor, utilizando as fun¢bes harménicas de tonica e subdominante,
que sdo respectivamente os acordes de ré menor e sol menor. Esta tonalidade, ainda
segundo Guigue, é muito comum em pecas dramaéticas, sendo muito utilizada nas éperas.

Temos, por fim, que esta peca resulta da soma de elementos tonais atraves do som
ressignificado das metralhadoras, de explosdes, dos textos, mas, principalmente, do ato
performatico. E este Ultimo elemento que nos ajuda a reinterpretar os textos dos contos
sob uma perspectiva que vai além do que os textos originais se propuseram. Mais do que
um planejamento, tal qual temos no esquema da figura 09, a performance, ao juntar os
fragmentos dos textos através do gesto vocal dos narradores e 0s sons eletrénicos, amplia
a capacidade semidtica dos sistemas signicos relacionados.

Apesar de Guigue ter composto outras pecas para este concerto, resolvemos
delimitar a analise apenas a estas duas, por ter como objetivo deixar esta tese mais enxuta.
A préxima se¢do, dando sequéncia a tese, se detera sobre algumas das composi¢des de

Valério Fiel da Costa.

3.6. Surdez Necessaria — Interludio 2

O segundo interltdio da Cantata tem a composicdo assinada por Valério Fiel.
Tomou por base o conto 76, que também sera retomado mais a frente em um quadro
especifico. E o relato de Dona Laura, uma senhora de cem anos e a sua estratégia para

driblar a violéncia:

76

Dona Laura Oliveira Rodrigo Octavio — 100 anos —, que todos os verdes
deixa o confortavel casardo de Botafogo (com seus 4.000 livros) e vai
para a chacara da familia no Alto da Boa Vista — vizinha do Morro Dona
Marta, um dos mais violentos do Rio —, tem um jeito de driblar 0 medo
gue os tiroteios provocam nos moradores da regido.

— Se estiver com meu aparelho de surdez, eu tiro. (SOLHA, 2005, p.
100)
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No video-base, este interludio ocorre entre 11°51°” ¢ 12°28”’. A sua formacgéo
musical consiste apenas em sons eletronicos, na qual percebemos uma voz gravada, a do
proprio compositor Valério Fiel, e ruidos. Nele, o conto € lido integralmente, mas uma
frase ¢ citada com certa frequéncia: “Se estiver com meu aparelho de surdez, eu tiro”.

A repeticdo desta frase ocorre duas vezes antes da leitura do conto e também
pouco antes da leitura da frase final. Percebemos que a voz gravada recebeu um
tratamento durante o processo de edi¢do, como a adicdo de um reverb.

As frases repetidas, principalmente nos momentos em que cruzam com o texto
narrado, nos ddo uma visdo de um ato polifénico, em que varias vozes falam ao mesmo
instante. Esta simultaneidade nos remonta a forma como processamos a informagao em
nosso cérebro. Embora emitamos apenas uma fala por vez, em nossa mente varias vozes
circulam ao mesmo tempo. Mesmo que consigamos perceber num ato de fala a presenca
varias outras vozes, dos discursos que nos moldam socioculturalmente, ainda sim é um
Unico ato de fala.

A marca da simultaneidade de vozes organizada neste interludio é algo também
recorrente em algumas formas artisticas para nos remetermos ao campo especifico da
mente. E um recurso conhecido em nossa cultura, utilizado no cinema e na musica para
construir uma intencdo de reprodugdo mental das varias vozes do discurso, especialmente
quando a personagem a quem este recurso € atribuido encontra-se em crise.

Outro elemento simbolico que nos ajuda a entender este interlidio como uma
reconstituicdo de um dialogo interno da mente é o reverb. Este efeito, usado para atribuir
uma sensacdo de profundidade ao som, nos remete ao etéreo. Serve para deixar a onda
sonora diafana, de certa maneira que mistura os elementos sonoros em contato.

Das revistas em quadrinhos e seus baldes em forma de nuvens para indicar o
pensamento da personagem, as técnicas utilizadas nos filmes, com os filtros que deixam
as imagens embagcadas, o prisma diafano € muito utilizado para expressar os estados
internos da mente, seja atraves das lembrangas entrecortadas, seja através das vozes
costurando-se na memoria.

Temos, portanto, um misto de signos dentro deste interlidio que nos remetem ao
estado interior da personagem. O uso repetitivo da frase “Se estiver com meu aparelho de
surdez, eu tiro”, em situagoes diversas, como uma unica emissao ou no fim, com emissoes
simultaneas, nos leva a pensar que isto se processa na mente da personagem. Esta
sensacdo também é reforcada pelo uso do reverb, que nos remonta também a um estado

mental especifico.
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Mas além destes signos indicarem o estado da mente, também significam a
presenca do medo. A repeticéo, a ratificagdo de um conceito univoco que insiste em brotar
na voz de Dona Laura s6 ocorre porque é a Unica forma de tentar driblar o medo.

Estes sdo os signos percebidos no ato da expressdo verbal, mas além destes, ha
ainda outra gama de sonoridades. Uma onda grave ao fundo, sobre a qual outros sons
mais curtos e staccati se sobrepdem, constroem uma paisagem sonora dos medos de Dona
Laura. Os tiros no Morro Dona Marta séo ressignificados nestes sons. A violéncia que a
cerca ndo esta apenas no lado de fora, na vizinhanca de sua chacara no Alto da Boa Vista.
A violéncia esta internalizada. E algo que esta dentro de sua mente e é motivo de
reminiscéncias constantes, com a qual tem que lidar. Por esta razdo é que ela insiste em
repetir uma frase durante tantas vezes. O musicdlogo Pierre Albert Castanet escreveu um
livro, cujo titulo é “Tudo ¢ barulho para quem tem medo*®”. Este medo de Dona Laura
foi ressignificado nos ruidos da paisagem sonora. Ela precisa ter certeza de que seu ato
de retirar o aparelho de surdez ira driblar o seu medo dos tiroteios na vizinhanga.

Retomando Lacan, temos uma frase constante, “se estiver com meu aparelho de
surdez, eu tiro”, que insiste em se firmar. E um conceito univoco e por esta caracteristica
(dentro dos conceitos estudados sobre o n6 borromeano, na sec¢do 1.1.2.), ndo aceita outra
interpretacdo. Sobrepondo-se as inUmeras polissemias oriundas da paisagem sonora dos
tiroteios, Dona Laura ndo encontra outra saida sendo ratificar a frase que contém a sua
acdo para driblar o medo.

Reiteramos a importancia da construcdo sonora ndo verbal deste interludio, pois
nos servira de base também para a interpretacdo do proximo Quadro da Cantata, em que
a construcdo dos sentidos se dara quase que essencialmente pela paisagem sonora e

onomatopeias.

3.7. Almas submersas: a espiral do fim — Quadro C

Esta peca foi assinada por Wilson Guerreiro, sendo composta para orquestra, coro,
narradora e sons eletronicos. O conto tomado por base foi 0 de nimero 12, e segue logo

abaixo, em transcricao:

40 Original: CASTANET, Pierre Albert. Tout est bruit pour qui a peur : Pour une histoire sociale du son
sale. Paris: Michel de Maule, 1999.
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12

Madrugada de 1° de setembro, 1983. Guenadi Ossipovitch da
plantdo, o telefone toca.

— “Alerta nimero um!”

Decola.

Vinte minutos depois avista o avido ndo identificado que
invadira o espaco aéreo soviético na altura da Peninsula de Kanchatka
—sede de instalacGes militares ultra-secretas[sic]. V& as luzes acesas das
janelas laterais, percebe que esta diante de um avido de passageiros,
recebe ordem de destruir o alvo, hesita, pergunta-se: “Mas o que um
Boeing 747 da Korean Air Lines Nova York-Seul estaria fazendo
450km fora da rota?”

Dispara.

Um missil atinge o aparelho na cauda, o outro na asa direita.
Todas as luzes se apagam e ele cai em espiral, com duzentos e sessenta
e nove pessoas a bordo. (SOLHA, 2005, p. 61)

Este conto versa sobre um grave incidente envolvendo um Boeing coreano em voo
comercial que cruza uma area militar muito importante para a Unido Soviética. Este
incidente, na época, abalou fortemente as relacBes entre A URSS e os Estados Unidos,
envolvendo outros paises, como a Coreia do Sul. Esta tragédia — que este ano completa
36 anos — perpassa 0 tempo no conto e se mostra para nGs no tempo presente através deste
conto. O movimento do conto para o espetaculo, por sua vez, é feito através de uma
formacdo mista, entre sons interpretados ao vivo e sons gravados. Em entrevista com o

compositor Guerreiro, conseguimos estas informacdes:

Ai qual foi a minha ideia? Chamei a peca de Almas submersas e botei
o texto s6 no final, muito curto. Como que eu planejei a peca? O avido
estaria tranquilamente em cruzeiro, ai apareceria a voz do piloto
dizendo que a temperatura estaria tal e tals. Aquela voz de piloto
mesmo, que eu peguei na internet. Se ndo me engano, achei até um voo
507, ou 70, alguma coisa que eu transformei 0 5 em 0 também para sair
007. Entdo aquele voo era 0 007. Ai fazia aquele sonzinho do bip toda
vez que o piloto quer dar um sinal e isso eu peguei na internet de avido
real. Ai aparece a sirene. Em seguida da sirene, tem um som de um
avido a jato decolando. Foram dois que decolaram, mas esse aqui que
disparou. Entéo ele vai e dispara. Quando ele dispara a primeira vez,
acertava a cauda, mas causava pouco dano. E tanto que o avido la na
peca, ele continua. Mas ai ele lanca o segundo missil que atinge a asa.
Quando ele atinge a asa, ocorre a queda vertiginosa. E ao mesmo tempo,
0s passageiros gritando, porque o avido nao foi destruido. O avido caiu
com todo mundo dentro vivo. O pessoal morreu por conta do impacto
Ia na 4gua. Porque ele tirou um pedaco da cauda e um pedaco da asa, ai
0 avido néo explodiu. Caiu em espiral. Quando ele cai, eu peguei um
som eletrdnico da queda do avido no mar, junto com a orquestra. Entdo
tem todo aquele impacto da orquestra, com o0s tantans e ainda mais o
som real mesmo. Em seguida, a gente ouve o barulho de helicoptero
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gue seria o resgate, a busca. Eu fiz passar um helicéptero em stereo por
cima da plateia. Ele corta a plateia e vai crescendo, passando por cima
da orquestra. Ele passa pela orquestra e vai sumindo. Eu botei uma
guitarra também, por isso que tem uma guitarra tocando uma nota mi,
sendo me engano. Ai isso vai sumindo, sumindo, sumindo, sumindo...
Até ficar aquele siléncio. Ai vem s6 som das ondas do mar, que é
também que o coral faz. Ai a declamadora entdo diz: 269 almas
submersas. Ndo ha sobreviventes. A ideia foi essa ai. [Informacdo
verbal]

Nesta entrevista, Guerreiro apontou varios detalhes musicais desta obra, que para
melhor entendé-los, serdo decupados logo abaixo. O primeiro passo sera apresentar estes
dados de forma estruturada, juntamente com a analise, para depois tecer algumas
consideracOes sobre o todo deste Quadro. Para tanto, precisaremos apresentar oS
elementos que deram suporte para a construgdo desta paisagem sonora, realizada atraves

dos seguintes signos:

a- Sons eletronicos: vozes gravadas de comissarias de bordo sobre as normas de
seguranca dentro do avido, em caso de queda; voz do piloto do avido alertando
sobre as condi¢des do voo; sons de avido em voo; sons de radares; trovoadas;

b- Orquestra: mimetizagdo do som do avido, seu deslocamento e encontro fatidico
com os cacas, culminando em sua queda.

c- Coro: representacdo dos gritos de desespero com a queda do avido no mar;
mimetizacdo do som do helicoptero de busca e resgate; ondas do mar;

d- Narradora: apresenta um texto com base nos contos, em que mostra 0 nimero de

vitimas fatais.

Este quadro pode ser observado no video-base entre 12°31°” ¢ 16°24”°. Para uma
melhor observagdo dos elementos elencados, ele serd dividido em quatro secdes, sendo

uma delas aberta em novas subsecdes.
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Quadro C

Secéo A

Figura 15

Na secdo A, observamos a presenca da orquestra e de sons eletronicos. A entrada
do coro ocorrera apenas nas se¢des posteriores. Como 0 conto versa sobre um incidente
envolvendo uma queda de avido, percebemos que Guerreiro quis representa-lo em sua
composicao através dos sons graves dos contrabaixos. E o representante das turbinas de
avido em pleno uso. O avido estd no inicio de seu voo e, como de praxe, as comissarias
de bordo d&o as instru¢des de seguranca, seguidas das palavras do piloto, que fala sobre
as condicdes de voo.

A medida que os demais instrumentos vio sobrepondo-se em camadas, mais
elementos de tensdo sdo acrescidos ao Quadro. Para visualizar melhor esta estrutura, sera

apresentado outro fluxograma:

Quadro C

Secao A
12'31" a 14'40"

Subsecéo 1
12'31'a 13'35"

Subsecao 2
13'36" a 14'41"

Figura 16

Na primeira subsecdo, observamos o inicio do voo. As normas iniciais, as
condigdes gerais. Mas ao mesmo tempo, vemos crescerem os elementos da orquestra, de
forma que a tensdo comega a ser construida, criando um clima que, por conta de toda a
nossa tradicdo de musica para teatro e concerto, entendemos como sendo vinculada ao

suspense, ao terror, ao medo.
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Na segunda subsecdo, podemos interpretar o avido em pleno voo, mas a0 mesmo
tempo que os contrabaixos mantém a sonoridade do Boeing 747, outros sons eletronicos
séo disparados. Neles, contam sons de outros avides, como se estivessem passando pelo
avido construido pelo concerto. Neste caso, seriam 0s proprios cacas sovieticos citados
no conto. E 0 momento em que comeca a soar algo que nos remete aos radares. Bips
sequenciados, em ritmo constante, nos dao a entender o processo de orientacdo do aviao,
mas este som é logo encoberto pelas tensdes apresentadas pela orquestra, como se nos
indicasse a falha de orientacdo que fez o Boeing desviar o seu curso, motivando tanto a
aparicao dos cagas quanto a acdo de abate.

A secdo B, diferentemente da primeira, apresenta uma ritmica frenética. O inicio
dessa secdo é marcado por dois sopros fortes dos trombones e trompetes, que logo decaem
na malha orquestral. Podemos ressignifica-los como os dois disparos que desencadearam
a queda do Boeing. O aviao estd em queda, e ela é marcada pelos glissandos descendentes
dos contrabaixos e dos violoncelos. Assim como hé o signo do avido em queda, 0 que
demarca seu movimento em queda espiralada sdo o carrilhdo, o piano (pouco depois) e
também as flautas, tocando escalas descendentes e repetitivas, de modo a trazer uma
intencdo ciclica a queda. Durante todo este panorama, o coro apenas grita de forma
aleatoria, como se fosse a prépria tripulacdo e os passageiros do Boeing em pleno
desespero ante a certeza da morte. O climax dessa subse¢ao ocorre em 15°10°°, com o
som de um gongo, simbolizando o momento em que o avido definitivamente cai no mar.

A secdo C agora representa as acGes ap0s o acidente. Helicopteros de busca e
resgate sobrevoam a regido em busca de sobreviventes, ou mesmo dos destrocos do aviéo.
Séo ressignificados através do movimento dos violinos e das onomatopeias do coral, 0
“digue, digue, digue”, que mantém o mesmo ritmo e simbolizam as hélices do helicoptero.
Além desta paisagem criada pelo coro e pelas cordas, outro som eletrénico é inserido.
Desta vez, € o proprio som do helicoptero, que se aproxima e se distancia.

A Ultima secé@o nos remete a0 momento apos a tentativa de resgate. S&o disparados
sons de ondas quebrando, com os timpanos tocando suavemente enquanto o coral canta
outra onomatopeia. Enquanto a primeira onomatopeia representava o0 movimento das
hélices do helicoptero, as onomatopeias desta secdo sdo responsédveis por uma dupla
significacdo. Primeiramente, representam as ondas, por se encaixarem no som gravado
delas. Segundamente, € uma onomatopeia para pedir siléncio. O pedido de siléncio, neste
caso, simboliza as vidas perdidas no acidente. Como a prépria narradora comenta, ja no

fim da altima se¢ao: “duzentas e sessenta e nove almas submersas. Nao ha sobreviventes.”
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Com as informacdes trazidas por Guerreiro e decupadas nesta analise, percebemos
que esta peca possui um carater altamente narrativo. O Unico momento em que
percebemos uma mencéo direta ao conto € no final da ultima secéo, ja com a fala da
narradora. Em todos os momentos anteriores, 0 que temos é uma narrativa sem palavras,

construida apenas com sons.

3.8.“Mamae, estou cega!”

As ultimas pecas da Cantata Bruta a serem analisadas sao do compositor Eli-Eri
Moura. A principal razdo de té-lo deixado por ltimo € porque foi o principal idealizador
da Cantata, além de diretor geral do concerto. Ele foi o responséavel pela regéncia das
récitas, assim como o responsavel por unificar estéticas e formas de composicédo tdo
distintas — lembrando, foram seis compositores — e tornar este produto entendido como
um sé. Este ganho estético é um dos grandes feitos deste concerto, ao meu ver, pois apesar
de ser uma peca coletiva, a disposi¢cdo dos quadros e interludios foi feito de forma
organica, o que nos transmite a ideia ndo de seis compositores diferentes em que cada um
teria um momento no concerto para que suas pecas fossem executadas e seguidas de
aplausos. Longe disso, o concerto pode fluir de maneira que cada quadro e cada interludio
conseguia fazer uma ponte com o que vinha antes ou com o que viria logo ap6s, como se
fossem pegas compostas apenas por uma unica pessoa.

Durante a entrevista, além de perguntar especificidades sobre como surgiram as
ideias, as intencdes de suas pegas individuais, conversamos também sobre o conceito da
Cantata Bruta, de forma geral. Até que ponto seria uma Cantata? Como foi construida a
unidade entre todas as composicdes?

Em linhas gerais, a Cantata surgiu como uma homenagem ao multiartista
Waldemar Henrigque Solha, pelos seus 70 anos. Ele ja fora parceiro de Eli-Eri em varios
outros trabalhos, o que fez com que estreitassem os lacos. Dessa proximidade e
aproveitando o ensejo desta data, surgiu a intencdo de Ihe prestar uma justa homenagem.
Depois de algumas reunides do Compomus com Solha, ficou acertado que o texto base
para este concerto seriam os contos do capitulo A Gigantesca Morgue, do seu livro
Histdria Universal da Angustia.

A partir da escolha dos textos, 0 passo seguinte consistiu em pensar a organizagdo

do todo musical. Como seria a instrumentagéo, se ela se repetiria ou ndo, e como cada
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compositor iria proceder, tanto na escolha como na composicdo das pecas. Pensando
nisto, foram criadas as estruturas de Quadros. O problema é que eles, isoladamente, ndo
estariam estabelecendo a liga que precisavam para realizar a unidade do concerto.
Pensando nisso, criaram alguns elementos, chamados por eles de “Fantasmas”. Para Eli-

Eri Moura:

Eram fantasmas dos quadros. A ideia é que vocé tinha um quadro e esse
quadro pode ser comentado por outro compositor, pelo préprio
compositor, de outra forma. Entdo as vezes ha repeticGes, ha
comentarios sobre quais, ndo necessariamente sendo a coisa mais linear
do quadro. [Informag&o verbal]

Estes “fantasmas” como eram chamados pelos compositores, foram rebatizados
de Interludios apenas quando foram para a grafica, pois daria muito mais trabalho explicar
0 que seriam Fantasmas do que apenas deixar como InterlGdios no programa do concerto.
Em tese, Interludio j& € um termo conhecido na musica, presente inclusive em dicionarios
da area, ao passo que “Fantasma” seria um termo que careceria de explicagdo. Além dos
interltdios, outro elo presente na Cantata sdo os borddes “Quer Prosseguir?”, dos quais

trataremos na proxima secao.

3.8.1. Elos, perguntas e picos

Isso posto, temos o primeiro nivel de organizacdo da Cantata, que ¢ a distribuicdo
entre Quadros e Interladios. Outro elemento chave apontado por Moura na entrevista, foi

0 chamado “Quer Prosseguir?”. Ele € baseado no conto 44, que segue logo abaixo:

44
Deitado em seu leito de hospital, o psiquiatra canceroso Richard Faw —
71 anos —, em estado terminal, tem trés agulhas espetadas no braco,
ligadas a trés garrafas de soro contendo substancias mortiferas. Em seu
colo, a tela de matriz ativa de um laptop exibe a mensagem:
“Se vocé teclar o botdo com o SIM, uma injecdo letal o matara em 30
segundos. Quer prosseguir?” (SOLHA, 2005, p. 83)

Este conto fala sobre o processo da eutanésia e a dificil escolha que um paciente
vai realizar. Literalmente, a propria vida estd em suas méaos, a distancia de um botéo.

Deste conto, foi pego o bordao “Quer Prosseguir?”. Apesar de fazer mencao ao este conto,
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especificamente, 0 seu uso na tessitura da Cantata fard ponte com outra ideia. A sua
primeira aparicdo ocorrerd no nono evento do concerto, logo apés o Quadro D e
antecedendo o Quadro E. A pergunta em questdo deixa de remeter ao conto 44 e torna-se
um questionamento direto para o publico espectador. “Vocé ainda quer prosseguir? Nao
cansou de assistir a tanta violéncia?”

Cada uma das aparicOes deste elemento obedece a uma formacéo especifica. A
primeira formagdo musical utilizada foi com o coro. A segunda, entre os Quadros F e G,
foi composta com sons gravados e tratados eletronicamente, recebe a assinatura de Didier
Guigue. A terceira, antes do ultimo Quadro, utilizou-se apenas do narrador, tendo a
assinatura de Eli-Eri Moura. Por fim, a Gltima apari¢do ocorre no derradeiro momento do
concerto, em que de fato o conto todo é apresentado pela narradora e é feita a ponte com
os borddes citados anteriormente. A titulo de ilustracdo, sera apresentada so a primeira
utilizacdo deste borddo e podera ser observada entre 22’02’ ¢ 22°21° do video de

referéncia. Segue abaixo o esquema criado por Eli-Eri Moura.

Cantata Bruta

QUER PROSSEGUIR?

Quer prosseguir?

ir?
Quer prosseguir: Quer prossaguir?

Quer prosseguir?  Querprosseguir?
. Gluer Prosseguir?
ir? uer prossesuir? !
Quer prosseguir? Q P su Quer prosseguir?
Quer prossequir? Quer tosse ir? .
T . ?
Quer prossequir? P s Quer prosseguir? o prossequr?
Quer prossequir? Qller I)rosselllllr? Quer prosseguir?
Quer prosseguir? Quer prosseguir? CQuer prosseguir? Quer PfDSSE‘BU“? Quer prosseguir?
ir? .
Quer prossequir?  UEr prosseguir? . Quer prosseguirs Quer prosseguir? Cuer prossequir?
Quer prosseguir? Querprosseguir? quer prosseguir? -
- I-‘russeg.uir? Quer prosseguir? Quer prosseguir?. Quer prosseguir? ouer prossegur?
' . Quer prossequir?
Quef prosseguir? prossaguir? IUEr prossaguir? ' A
Quer prosseguir? Quer prosseguir? Quer prosseguir: .
Cuer prossequir? Quer prossequir? Quer prossegun’?
Quer prosseguir?  gue prossequr?  quer prossequir?
Quer prosseguir? Quer Prosseguir?
CQuer prossaguir? ~_ Quer prosseguir?
Quer prosseguir?

Quer prosseguir?

Quer prosseguir?

Figura 17: Quer Prosseguir?

O coro comeca recitando o borddo com poucos coralistas, e depois passa a utilizar

todos os seus integrantes. VVozes diferentes com cores e intensidades diversas, véo
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repetindo o bordéo aleatoriamente, até serem cessadas para o inicio do Quadro que vem
a seguir. Essa repeticdo caotica do borddo ndo nos remete diretamente ao conto 44, como
veremos no ultimo quadro da Cantata. Mais do que isso, € uma indagacdo sobre a nossa
coragem em continuar vendo, apaticamente, toda a violéncia que nos foi apresentada. Em
tempo, até 0 momento da entrada deste primeiro elo, oito eventos ja haviam passado,
versando sobre diversas historias tragicas. Da tela de Edvard Munch & morte de Stela
Bizerian, seguida pelo assassinato de Rashaad Staggie, motivado pela fé. Passamos
também pela historia de Dona Laura Otavio e sua surdez necessaria para manter a paz
interior. Mergulhamos com as mortes dos Boeing 007, derrubado em espaco aéreo russo,
e visitamos varios fragmentos de mortes “merecidas”. Apds toda esta gama de crueldades,
a pergunta ndo é simpléria. Ela vem em forma de grito, desordenada, desacreditada de
alguém que ainda queira continuar assistindo a tudo isso passivamente.

Este alto nivel de entropia, por sua vez, nos traz outras informacgdes. Retomando
0 conceito fronteira/moldura cunhado por Lotman e Uspénski, os limites que definem a
masica na Cantata Bruta se alargam, possibilitando o transito entre a dimensdo interna e
a externa deste Interlidio. Ao ultrapassar esta barreira e manter o contato com o publico,
esta pergunta deixa de ser apenas uma escolha estética, um momento no meio da Cantata.
Ela traz o espectador para dentro do concerto. Mas a0 mesmo tempo que o traz, o atribui
responsabilidade. Esta atribuicdo, em forma de questionamento quase inquisitorial,
pressiona o publico. Estreita, aperta, oprime, demanda e silencia, angustiando quem
assiste e decide ficar ainda na plateia. Dentro desta pergunta estariam subjacentes outros
questionamentos: “ndo Seria a violéncia vista até agora suficiente?”” Ou, “tem coragem
para continuar?” Por esta razdo, o que une tantos instantes diferentes de violéncia no
concerto, dentre outros elementos, sdo estes elos criados pelo bordao “Quer Prosseguir?”,
pois a cada grupo de momentos ele surge demandando do publico sobre a possibilidade
de continuar a apreciagéo.

Outro elemento de ligacdo ja foi citado nas analises anteriores, que sdo 0s
“Fantasmas”, rebatizados no programa do concerto como “Interludios” pelos motivos ja
expostos. Além destes dois, outro elemento que completa o concerto sdo os picos da
orquestra. Consiste em clusters que foram tocados em dois momentos distintos do
concerto, sendo o primeiro no meio do interlidio “Se um olho”, e o outro logo apds o
ultimo bordao do “Quer Prosseguir?”. O cluster € um conjunto de notas muito proximas.

Traduzindo direto do inglés, pode ser entendido como um grupo, que no caso da musica,
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é formado por notas com pequena distancia entre elas, de forma que ndo conseguimos
perceber um acorde, mas sim um bloco sonoro indefinido.

Estas intervengdes da orquestra estdo marcadas com linha roxa na figura 2,
presente no inicio deste capitulo. Observando bem essa estrutura, vemos que elas ocorrem
em dois momentos com tensdes musicais relativamente parecidas. A primeira intervencgédo
ocorre no meio do Interladio “Se um olho”, que no video de referéncia pode ser observado
entre 32°46”° ¢ 33°44”°. A intervengdo se inicia em 33’10, com um crescendo da
percussdo para depois entrar o cluster. O interladio no qual se insere a intervencao inicia
calmo, apenas com uma melodia tocada por um sampler grave, cujo instrumento nédo
consegue identificar, além de uns ruidos agudos. Em seguida, entra a voz repetindo a
mesma frase: “se um olho te faz tropecar, arranca-o”. Esta voz esté trabalhada com alguns
efeitos, como delay e reverb. E importante também salientar a estrutura da cena, que nos
mostra apenas uma luz branca e avermelhada ao fundo do coral, enquanto todo o grupo
apresenta-se no escuro. A partir de 33°10”° se inicia a intervencdo com a entrada da
percussao, que chega ao climax da intervencao aos 33°16”°, com o cluster da orquestra,
que toca um fortissimo em todos os instrumentos, além de um frullatto nos metais. Neste
momento, a cena que até entdo se encontrara no escuro, recebe uma luz &mbar aberta
sobre toda a orquestra. Como nos afirma Kowzan acerca do poder semiético da
iluminacdo “Ela [a iluminagdo] o faz ndo somente com o fim de delimitar o lugar material,
mas também para por em relevo tal ator ou tal objeto em relacdo com aquilo que os rodeia;
(2006, p. 113). Logo, esta abertura da luz justamente no momento do cluster, além de
revelar a orquestra, evidencia, amplia o poder desta explos@o sonora. O seu efeito sobre
o0 Interltdio também é percebido. Outros sons, como o de um corac¢do pulsando podem
ser escutados logo ap6s o cluster, como se fosse uma reacéo de susto apds o estrondo.

O conto que serviu de base para o Interlidio “Se um olho” ¢ o numero 84, e fala
sobre um homem perturbado por ter um desejo quase incontrolavel de assediar as
mulheres. Na tentativa de acabar com essa perturbacéo, arranca o proprio pénis com uma
guilhotina improvisada, pois acha que é a Unica forma de interromper este desejo. Ele se
baseia em um versiculo do Evangelho segundo Sao Mateus, que diz: “Se um olho te faz

tropecar, arranque-o”. Leiamos o conto abaixo:

84
Ha 17 anos o paulista Edson Passos, casado, pai de um filho de dois
anos, procura se livrar das tentagfes da carne. Experimenta vérias seitas
e religifes — da umbanda a Igreja Batista.
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— Quando pegava o trem em Itapevi, eu ndo resistia e passava a mao nas
mulheres. Eu tinha medo de chegar ao estupro. Além de procurar
mulheres fora de casa, pensava em assediar uma sobrinha de 5 anos.

E entdo que, certo de que “ndo adianta mais orar”, lembra-se das
palavras do Evangelho Segundo Sdo Mateus: “Se um olho te faz
tropegar, arranque-o”. Leva um més arquitetando a constru¢do de uma
guilhotina com 25 centimetros de base e 1 metro de altura, na oficina
onde trabalha recondicionando pecas de automoveis. No topo da
engenhoca, o peso de 10 quilos numa lamina bem afiada.

As 09h10min de domingo, todos ainda dormem quando o atormentado
Passos desce a garagem, coloca a guilhotina sobre uma bancada, abaixa
as calcas, posiciona-se, reza... e solta a ldmina. (SOLHA, 2005, p. 104)

O que temos neste conto é o relato de um homem perturbado e que ja tentara todas
as estratégias possiveis para suprimir este desejo incontrolavel. Por ser um homem
religioso, uma ideia Ihe aparece fixa na cabeca, que é justamente o ja citado Evangelho
Segundo S&o Mateus, mas ao invés do olho, é o proprio pénis que ele arranca, como se
com essa acao pudesse dar fim ao seu desejo. A forma como o Interladio ressignifica este
conto nos faz caminhar por uma estrada de tensdo, tal qual a ideia que cresce na cabeca
de Edson Passos e vai tomando forma até o apice de sua execucao.

E importante tratar deste interl(idio aqui porque a intervenc&o da orquestra néo faz
ponte com nenhum texto, como 0s outros momentos da Cantata Bruta. Pelo fato de a
intervencdo aparecer dentro do Interlidio, é com ele que acaba criando uma relacao,
estreitando a rede de significados.

Como ja dito, este Interldio se apresenta numa escala de tensdo, partindo de uma
melodia com samplers e uma voz que repete o referido evangelho. Ele é interrompido
pelo cluster da orquestra, e a partir deste ponto, além das cordas, escutamos pancadas
secas que se parecem com batidas cardiacas. A repeticdo da frase recebe mais delays,
além de ficar mais rapida e depois termina em um fade out. A ideia constante neste trecho
do evangelho nos impulsiona a retirar de nossas vidas tudo aquilo que nos faz mal, ou nos
tira do caminho do bem. Como podemos constatar diretamente no respectivo evangelho,
Mateus, no capitulo 18 e versiculos 8 e 9, tudo aquilo que nos faz pecar deve ser retirado
de nossas vidas, seja um pé ou uma mao ou até mesmo o olho. Esta foi a inspiracéo de
Edson Passos para a automutilagdo, pois simbolicamente arrancando o proprio pénis
estaria arrancando de si o desejo.

A arquitetura desta acéo foi uma coisa previamente planejada, estando esta ideia
possivelmente se repetindo na cabeca de Edson. No Interludio, essa preparacdo parece

ressignificada justamente com a repeti¢cdo do evangelho e encontra o seu climax com o



144

cluster. Apesar de ser a intervencdo uma peca composicional a parte, ela serve para criar
uma imagem do corte presente no conto 84. E é esta a sua fungdo. Assim como a
guilhotina improvisada realiza a mutilagdo, a intervencdo da orquestra também aparece
incisiva dentro do interludio, corroborando a acdo do corte. Além desta funcéo, sua
aparicdo na tessitura da Cantata serve também para acordar o espectador com algo
inesperado. Este recurso € muito utilizado também na linguagem cinematografica, pois é
uma forma de trazer o espectador novamente para a a¢ao, para que ndo haja relaxamento,
mantendo-o sempre atento a surpresa.

Temos descritos, portanto, os quatro elementos utilizados para compor a Cantata
Bruta, quais sejam o Quadro, o Interludio, o bordao “Quer Prosseguir?” e a intervencao
da orquestra. A disposicao de cada um desses elementos foi algo organizado a posteriori,
apos todos os compositores terem terminado as suas pec¢as. A organizagdo buscou variar
a disposicao dos eventos para que ndo ficasse algo tao previsivel. Por esta razdo, temos
no inicio da peca uma disposicao pari passo de quadros e interludios, sendo quebrada por
uma sequéncia de interludios e inser¢do dos outros elementos da Cantata.

Para encerrar a analise, apresentaremos o Ultimo Quadro, intitulo Hiroshima,

composto por Eli-Eri Moura e que sera apresentado na proxima secao.

3.8.2. A triplice angustia do fogo

O penultimo evento da Cantata Bruta é o Quadro J, intitulado Hiroshima, e recebe
a assinatura de Eli-Eri Moura. Ele € um quadro diferente dos demais do concerto, pois
ndo se concentra apenas em um Unico conto. Havia um consenso entre 0s compositores
sobre como que este concerto deveria terminar, e era com a apresentacdo completa do
conto 44, sendo ele recitado pela narradora. Deste modo, o0 penultimo evento deveria ser
apotedtico, juntando todos os elementos disponiveis para a realizacdo musical, quais
sejam a orquestra, o coro, 0s solistas, 0s atores e 0s sons gravados.

Durante a entrevista, perguntei a Eli-Eri Moura como foi 0 processo de escolha
dos contos, para entender como isso se processava dentro de sua composicdo. Segue

abaixo a resposta:

R: Eu tive a ideia de fazer algo simultaneo, entdo fui procurando o que
podia ser simultdneo. Dois contos que tivessem um evento que nesse
evento se colassem, embora longe no tempo, em ordem do tempo



145

diferente, mas que tivessem um momento sonoro que se colassem.
Entdo a explosdo com o incéndio foi o elemento que colava tudo. Foi
um fator. Além de Hiroshima ser talvez um dos eventos mais violentos
da histéria humana. Assim, um contexto enorme que reflete um
contexto menor, a morte dessas quinhentas pessoas lideradas por um
fanético. Os dois casos todos por conta dos fanaticos, sejam fanaticos
politicos, ideoldgicos, sejam fanaticos religiosos. Num contexto menor,
mais local, em uma igreja fundamentalista, e um grupo da guerra
mundial que fecha com Hiroshima, um genocidio institucionalizado
com a bomba lancada pelos Estados Unidos. E a violéncia
institucionalizada. Entdo, eram eventos de grandes proporcdes que
tinham essa questdo de ser também apote6ticos. [Informacéo verbal]

Os contos mencionados por Eli-Eri Moura s&o os de nimero 22, 99 e 126. O
primeiro trata sobre o assassinato coletivo incentivado por Joseph Kibtwetere e sua
companheira, Cledonia Mwerinde. Ambos, lideres de uma seita chamada Movimento
pela Restauracdo dos Dez Mandamentos, incentivaram um suicidio coletivo em sua
igreja, onde aproximadamente quinhentas e trinta pessoas, entre adultos e criancas, se
mataram tocando fogo sobre o préprio corpo. A razdo para este ato residia na crenca de
que a Virgem Maria, segundo o pastor Kibtwetere, os buscaria e os levaria direto para o

Reino dos Céus. O conto podera ser conferido abaixo:

22

Os lideres do Movimento pela Restauragcdo dos Dez Mandamentos —
Joseph Kibtwetere, 68 anos, e a ex-prostituta Cledonia Mwerinde, 40 —
diziam possuir fita gravada com dialogo entre Jesus e Nossa Senhora,
em que a virgem anunciava o fim do mundo para 17 de marco de 2000,
porque as pessoas ndo estavam seguindo as leis divinas. Havia, no
entanto, a promessa do Reino de Deus para os fiéis, e 0 caminho até os
Céus seria percorrido numa arca em que apenas eles estariam salvos do
Juizo Final: o templo de Kanungu — 320 quildémetros a sudoeste da
capital Kampala, em Uganda, Africa — que teria as janelas e as portas
vedadas naquele dia. Cerca de 530 pessoas — entre elas 78 criangas —
trancaram-se 1& dentro, na data marcada, cantaram hinos e tiveram os
corpos embebidos em cerca de 40 litros de &cido sulfurico misturado
com gasolina. De repente um incéndio reldampago e devastador
carbonizou a multiddo, deixando-a tdo irreconhecivel, que os peritos
tiveram, depois, dificuldade em contar os cranios. Segundo os lideres
do Movimento pela Restauracdo dos Dez Mandamentos, que
desapareceram com seus seguidores, a Virgem, na fita gravada,
prometia aparecer em seguida para transporta-los ao Céu. (SOLHA,
2005, p. 66)

Além da propria motivagdo para o crime comentado neste conto, chama atencéo

a dimensédo simbolica da agdo. Por que utilizar o fogo? Varias tradi¢des religiosas, de
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diversos matizes, possuem uma simbologia para o fogo, mas entre elas podemos perceber
alguns elementos em comum, sendo um deles o papel purificador e também revelador do

fogo como veiculo de contato com o divino. Segundo Chevalier e Gheerbrant,

Os inumeraveis ritos de purificacdo pelo fogo, geralmente ritos de
passagem, sao caracteristicos das culturas agrérias. Eles simbolizam, de
fato, os fogos dos campos que "sdo entdo embelezados com um manto
verde de natureza viva" (..) Assim, a purificacdo pelo fogo é
complementar a purificacdo pela agua, no plano microcésmico (ritos
iniciaticos) e no plano macrocosmico (mitos alternados de inundacdes
e grandes secas ou incéndios)*. (CHEVALIER e GHEERBRANT,
1986, p. 512)

Além do fogo, podemos também apontar para a relagdo entre o templo e a arca,
presentes no conto. Estes elementos combinados nos apontardo 0s signos necessarios para
compor a interpretacdo deste Quadro, como veremos mais a frente.

Os outros dois contos tratam sobre 0 mesmo evento, que ficou conhecido na
histéria como “Bomba de Hiroshima”. O de numero 99 traz o depoimento de Tsuyo
Kataoka, que na época tinha 24 anos. Ela nos conta como foi 0 momento do acidente
sobre sua prépria perspectiva, além dos efeitos ao seu redor e, principalmente, em seu

corpo.

99

“Meu nome ¢ Tsuyo Kataoka. Eu tinha 24 anos, trabalhava na
industria de armas da Mitsubishi, em Nagasaki, quando — por volta das
11 da manha de 9 de agosto de 1945 — sai para descansar com duas ou
trés colegas do lado de fora da fabrica, sob uma marquise. Apesar do
barulho dos motores, percebi o ronco dos avides. Estranhando néo ter
havido alarme, olhei para o alto... e se deu o clarao!

Ao voltar a mim, semi-soterrada, tive a sensacdo de que me
saiam faiscas dos olhos e constatei que o barulho das maquinas cessara.
Sai do entulho e comecei a correr para casa, pensando em mamae. A
margem do Rio Urakami — cheio de cadaveres — vi casas arrasadas,
arvores tombadas, implorei: ‘Meu Deus, salve-me!’

Senti o cheiro de queimado e sé entdo reparei em mim mesma:
as mangas da blusa e as pernas das calgas de meu uniforme tinham
desaparecido e eu estava em carne viva: rostos, bragos, costas, minhas
pernas, do joelho pra baixo.

41 Cf. “Los innumerables ritos de purificacion por el fuego, generalmente ritos de pasaje, son caracteristicos
de culturas agrarias. Simbolizan, en efecto, los incendios de los campos que "se embellecen luego con un
manto verde de naturaleza viva" (...) Asi, la purificacion por el fuego es complementaria de la purificacion
por el agua, en el plano microcdsmico (ritos iniciéticos) y en el plano macrocdsmico (mitos alternados de
diluvios y de grandes sequias o incendios)”. (CHEVALIER e GHEERBRANT, 1986, p. 512)
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Encontrei minha mae paralisada, um pouco adiante de nossa
casa destruida, gritei: ‘Okka!” — ‘Mamae!” — e cai cega.

Ao acordar no dia seguinte, abrigada com mamée num canto do
subsolo do Hospital S&o Francisco — que ndo mais existia — cheio de
gente rezando, gemendo, gritando enlouquecida, vomitei muito sangue
negro e senti dor no ouvido esquerdo, de onde escorria pus, pelo que
compreendi que tinha estourado o timpano.

Mais de um més depois, vislumbrei um fio de luz:

— Acho que estou voltando a ver.

Mais trés dias e distingui o vulto de mamae. Fiz um esforgo, vi
o local onde nos encontravamos, olhei para meus bragos, apavorada:

— Pareco uma leprosa! Como esta meu rosto?

— Sua vida foi salva — ela disse. — E o que importa.

Aos poucos consegui ficar em pé, subi do subsolo para o patio
do hospital. Queria um espelho. Depois de muito procurar, achei um
pedaco na rua. N&o tive, a principio, coragem de olhar-me. Afinal,
peguei o vidro com a mao esquerda (pois o polegar e o indicador da
direita tinham ficado grudados com as queimaduras) e desesperada...
nao acreditei que aquele rosto fosse o meu.” (SOLHA, 2005, p. 112)

Enquanto que no conto 22 a relacdo estabelecida com o fogo era de um processo
ritual para a passagem para um mundo espiritual, neste conto ele é o oposto. As imagens
descritas por Tsuyo Kataoka nos revelam o desespero pds-explosao. O ato em si de rezar
confunde-se com os gemidos enlouquecidos daqueles que conseguiram sobreviver a
bomba atbmica, chamados posteriormente de hibakusha (sobreviventes da bomba). Em
seus relatos, Tsuyo nos narra desde o momento em que é atingida pela bomba até o
momento em que, mais recuperada, toma ciéncia de como este evento a transformou.
Apesar de toda desgraga que ocorrera em seu corpo, para a sua mée, o importante foi que
elas conseguiram sobreviver.

O conto 126, por sua vez, versa sobre os efeitos da explosdo da bomba. Segundo
relatos encontrados na internet, basicamente todas as pessoas que se encontravam a um
raio de 1km do epicentro da explosdo desapareceram no ar, sendo totalmente
desintegradas ante a poténcia da bomba. E um conto mais curto que os outros dois, e

serviu como tematica para a construgéo da peca.

126
Hiroshima, 6 de agosto de 1945, oito e quinze da manhé. Quatro
ou cinco meninos brincam na rua, uma mulher se aproxima carregando
um bebé nas costas, conduzindo pela médo outra crianga, de seus trés
anos. Ai acontece o clardo.
Uma espécie de vapor se levanta da mulher e das criancas, que
desaparecem no ar. (SOLHA, 2005, p. 127)
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Tao chocante quanto o relato de Tsuyo Kataoka, este conto, com um grande poder

de concisdo, apresenta o cenario da devastacdo causada pela bomba. O presente dos

verbos cristaliza o vapor dos corpos, e 0 coloca em nossa frente, parado para que nédo

esquecamos as consequéncias de escolhas institucionais motivadas pela ganancia, pelo

poder e pelo odio.

Estes trés contos serdo descontruidos e remontados no Gltimo Quadro, sendo esta

uma das pecas da Cantata que mais realizou alteragOes textuais no material de base. No

processo de alteracdo, além de mudar alguns tempos e pessoas verbais, a ordem de

acontecimentos dos contos foram ora alterados, ora sobrepostos. Para entendermos

melhor esta questdo, segue abaixo a transcri¢do das falas com a indicacdo de quem falou

e 0 que falou, na ordem de apari¢do no Quadro.

10.

Sons gravados: Hiroshima, seis de agosto de 1945, 08:15h da manh&. Quatro ou
cinco meninos brincam na rua, uma mulher se aproxima carregando um bebé nas
costas, conduzindo pela méo outra crianca, de seus trés anos.

Narradora: Aos poucos consigo ficar em pé. Quanto tempo faz? Mais de um
més? Um espelho, mamae, um espelho! Meu Deus, eu ndo acredito que este rosto
seja meu!

Soprano solista: sua vida foi salva. E o que importa.

Narradora: Faz mais de um més? Acho que estou voltando a ver. Eu vejo o seu
vulto, mamae! Meus bracos... eu pareco uma leprosa! Como é que t 0 meu rosto?
Soprano solista: sua vida foi salva. E o que importa.

Narrador: Queridos irmdos do Movimento Pela Restauragdo dos Dez
Mandamentos!

Tenor solista: Nosso querido lider, reverendo Kibtwetere, nos te escutamos, nos
te seguimos.

Coro: somos 0s teus servos, te escutamos e te seguimos. NOs te escutamos e te
seguimos. Aleluia, Aleluia, Aleluia, Aleluia, Aleluia, Aleluia.

Narrador: Irméos, eu vos afirmo, irmdos, e trago aqui esta fita onde estdo
gravadas as vozes de Jesus e de Nossa Senhora.

Narradora: Foi ontem? Eu escuto gente rezando, gemendo, gritando... Estamos

no hospital, mamae? Escorre pus do meu ouvido!
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12.
13.

14.
15.
16.

17

20.
21.

22.
23.

24,
25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

149

Coro: Salve Nossa Senhora, Salve Nosso Senhor Jesus! Salve Nossa Senhora,
Salve Nosso Senhor Jesus! Salve Nossa Senhora, Salve Nosso Senhor Jesus!
Salve Nossa Senhora, Salve Nosso Senhor Jesus!

Soprano solista: sua vida foi salva. E o que importa.

Narrador: Irméos, Nossa Senhora diz que hoje, dia 17 de marco € o dia do fim
do mundo, pois ninguém esta seguindo as leis divinas! Mas existe uma salvacao,
meus irmaos! Uma arca, uma arca que vos levara a todos vos ao Reino de Deus!
Tenor Solista: Aleluia!

Coro: Aleluia, Aleluia!

Tenor Solista: Aleluial

. Coro: Aleluia, Aleluia!
18.
19.

Tenor Solista: Ah...............

Narradora: Saio do entulho, comeco a correr pra casa. Mamae!! Cheiro de
queimado... Estou em carne viva... meu rosto, meus bragos, minhas pernas!
Narrador: Irmdos, sabeis onde € esta arca, irmaos, que vos livrara do Juizo Final?
Coro: E 0 nosso templo, nosso templo é esta arca! E 0 nosso templo, nosso templo
é esta arca! E 0 nosso templo, nosso templo é esta arcal E 0 nosso templo, nosso
templo é esta arca! E 0 nosso templo, nosso templo € esta arca! E 0 nosso templo,
nosso templo é esta arca!

Narradora: Mamae, estou cega! O que foi que aconteceu? Estou soterrada!
Narrador: Sim, meus irmdos, o0 nosso templo é a nossa arca, aqui em Kanungu,
no coracéo da Africa!

Soprano solista: sua vida foi salva. E o que importa.

Narrador: irmdos, trancai-vos nesta arca, meus irmdos! E banhai-vos com
gasolina e acido sulfurico!

Coro: com gasolina e com &cido sulfarico. Com gasolina e com &cido sulfurico.
Narradora: ronco de avides. Estranho, ndo soou o alarme. Meu Deus, o clardo!!!
Soprano solista: sua vida foi salva. E o que importa.

Narrador: Queimai-vos, irmdos! Queimai-vos! Nossa Senhora nos levara para o
Reino de Deus!

Sons gravados: Uma espécie de vapor se levanta da mulher e das criancas, que
desaparecem no ar.

Narradora: Meu nome é Tsuyo Kataoka, tenho 24 anos, e trabalho na fabrica de

armas da Mitsubishi, em Nagasaki. Sdo 11 da manha de 09 de agosto, 1945. Eu
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vou sair com algumas colegas para descansar do lado de fora da fabrica, sob a
marquise.
32. Soprano solista: sua vida foi salva. E o que importa.

A apresentacdo individualizada destes textos ndo e capaz de demonstrar as
relacbes estabelecidas entre eles. A bem da verdade, boa parte destes textos ocorrem
concomitantemente, por essa razdo sera apresentado um diagrama em que disporemos,
aproximadamente, a correlacdo entre eles, para entdo prosseguirmos com a analise. No

video de referéncia, este Quadro ocorre entre 46°01°” ¢ 51’32,

Quadro ]
46°01" 2 47'25" 47°25" a2 47'53" 47°53" 2 48"14" 48°14" 3 48'32" 48°32" 2 49'09"
12345 678 89; 10; 11;12; 1314 1516
Figura 18: Quadro J
Quadro])
45'09" a 49'32" 49°32" a 50'00" 50'00" a 50"18" 50'18" a 50'50" 50'50" a 51'23"
18; 19; 20; 21;22;23; 24; z; 252825 z 28;29; 30; 31,32

Figura 19: Quadro J

Nesta estrutura, os retangulos azuis indicam a se¢do do Quadro, enquanto que 0s
rosas indicam a minutagem no video e os beges indicam quais os textos elencados
anteriormente foram utilizados em cada secdo. Percebamos que alguns textos circulam

entre mais sec¢Bes, como o texto 8, que perpassa as se¢cdes B e C. Um movimento similar
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faz o texto 21, que pode ser observado nas se¢fes G e H. Ja o texto 28 encontra-se tanto
na secdo H quanto na I.

Os trés contos citados foram inseridos no Quadro J de diferentes maneiras, como
pudemos constatar em momentos da entrevista ao compositor e também durante a
observacdo desta peca. O conto 126 foi dividido em duas partes, sendo a primeira
apresentada na secéo A, e depois na penultima secdo. O conto 99 foi reestruturado e com
algumas alteracdes significativas no texto base. A primeira alteracdo diz respeito a ordem
do texto. Ele foi apresentado de tras para frente, comecando pelo desfecho da tragédia,
até chegar ao momento em que esta saindo da fabrica onde trabalhava e vai presenciar a
explosédo. J& o conto 22 ocorre de maneira linear, mas também ressignificado. O que era
um conto transforma-se em um discurso de um pastor nos moldes do que conhecemos
aqui no Brasil como sendo de uma religido neopentecostal, embora o fato trate de uma
religifo de base catdlica ortodoxa na Africa. A questdo aqui é que esse tipo de gesto vocal
noés identificamos com mais frequéncia em nosso pais nas religides neopentecostais,
especialmente as que tém uma perspectiva mais messianica. E neste discurso inflamado
que ele conclama o povo, aos brados de alegria, a retirar a prépria vida através do fogo.

A esta primeira segmentacdo segue-se outra, formada pelos pares de narradores
com os solistas e o coro. As duas mulheres, no caso a narradora e a soprano solista,
tratardo dos temas relacionados ao conto de Tsuyo Kataoka, ao passo que o narrador e 0
tenor solista serdo as vozes da religido, do conto 22. Assim, os narradores tornam-se
internos, transformando-se a narradora em Tsuyo e o narrador em Kibtwetere. Os cantores
solistas assumem a fungdo de mée, no caso da soprano solista, e de lider da igreja, no caso
do tenor solista. O coro, por sua vez, torna-se a voz da assembleia, dos fiéis dentro da
igreja. Os sons gravados assumem uma funcdo de locutor, como se fosse um reporter
dando a noticia da explosdo da bomba, através de uma transmissédo radiofonica.

A primeira secdo apresenta cinco textos, sendo todos eles ligados a explosao das
bombas de Hiroshima e Nagasaki. Iniciamos com a transmisséo de radio contando uma
parte do conto 126, em que descreve uma cena cotidiana de criangas brincando e uma
mée com seus dois filhos pequenos. A ela, segue-se a primeira fala da narradora. Ela
comega pela parte final do conto, quando pede & méae um espelho para observar a situagéo
do proprio rosto. Este texto recitado pela narradora difere do conto 99 em alguns aspectos.
Além da propria alteracdo cronoldgica, posto que o texto esta disposto ao contrario do
original, hd uma mudanga também na estrutura verbal. Ele deixa de ser um depoimento —

ou seja, com os verbos no passado — para tornar-se algo presente, quase como um
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monologo interior. Assim como na maioria dos contos e também nos demais elementos
da Cantata, este recurso dos verbos no tempo presente reforcam o estado de violéncia em
que se encontram as vitimas ou os pivos de todos os casos trabalhados no concerto. No
ultimo Quadro nao foi diferente, o que ajuda também a estabelecer uma unidade com toda
a obra. Enquanto Tsuyo volta no tempo através de sua fala, a musica mantém o seu fluxo
temporal. O desespero da narradora ao perceber como esté o seu corpo dialoga com uma
masica tranquila, como que ainda se preparasse para 0 crescimento das tensdes.
Primeiramente ela percebe seu rosto e ndo o reconhece. Voltando no tempo, ela pergunta
como esta 0 rosto quando percebe o estado dos préprios bragos, completamente
queimados.

A soprano solista canta sempre um Unico texto, mas sempre com melodias
diferentes e em momentos distintos. Assim como o borddo “Quer Prosseguir?”, a fala
dela se encaixa em diversos pontos do Quadro J, tornando-se também uma linha dentro
dessa textura composicional. Como ela aparece em pontos diferentes, sua funcao também
acaba sendo transformada para o contexto em que se insere. Embora este texto seja da
fala da mée de Tsuyo Kataoka, nem sempre ela funcionara como esta personagem, apesar
de assim ser na secdo A. Nesta secdo, ela responde as constatacdes de Tsuyo sobre a
consciéncia que ela toma de si, de seu estado fisico. Mais que a beleza ou a salde do
préprio corpo, o que importa € que ela esta viva.

A secdo B se inicia com a fala do narrador, assumindo aqui o papel do reverendo
Kibtwetere. Como nos ensina Kowzan, varios signos sdo utilizados dentro do fazer teatral
para compor uma personagem, e vao desde elementos externos ao ator, como o figurino
e aderecos até a signos internos do ator, como 0s gestos, a entonacdo, 0 movimento
corporal e vocal utilizados. Dentre estes, destacamos o figurino, que mesmo ndo sendo
trocado durante todo o concerto, acaba sendo ressignificado a depender do Quadro ou do
Interldio tocado. Neste Quadro, especialmente, a roupa social juntamente com a gravata
ajuda a interpreta-lo como um lider religioso protestante. A isto assoma-se a Biblia
portada por ele apenas neste momento. Nesta mesma sec¢ao aparecem o tenor solista e o
coro. O tenor canta uma melodia alegre e festiva enaltecendo o reverendo: “Nosso querido
lider, reverendo Kibtwetere, nds te escutamos, nos te seguimos”. Esta personagem
funciona como uma ponte entre o reverendo e 0 coro, animando-0 para que aceitem as
determinagfes impostas pelo pastor. A esta melodia o coro responde “somos 0s teus
servos, te escutamos e te seguimos. Nés te escutamos e te seguimos. Aleluia, Aleluia,

Aleluia, Aleluia, Aleluia, Aleluia”. Por se tratar de um episédio religioso, a escola de Eli-
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Eri Moura por um coral ndo € a toa. Alem das funcionalidades do coro descritas
anteriormente nas outras secOes, devemos atentar para a ponte entre as referéncias
internas e externas a esta obra. O coro, tal como posto aqui, em muito se assemelha aos
tradicionais coros das igrejas protestantes, principalmente os de inspiracdo gospel. E
preciso destacar a importancia dos ministérios de musica dessas igrejas, pois eles sdo um
elemento forte para a atracéo de fieis para o templo. Como é muito comum neste tipo de
masica, ela serve como suporte para transmissdo do texto e conversdo do seu publico.
Assim, o texto é muito aparente e claro. No caso do coro cantado aqui neste concerto, ele
também demonstra o grau de passividade ante o lider religioso, visto como mais que um
profeta, atingindo uma dimensao da divindade: “somos os teus servos, te escutamos e te
seguimos”. Eles ndo sdo servos de Deus, qualquer que seja a sua filiagao religiosa, mas
sim de Kibtwetere. O coro continua cantando uma louvacéo, que é o Aleluia e se estende
para a préxima secao.

A secdo C é marcada pela continuagdo do coral e entrada dos narradores. A musica
continua festiva e sobre ela primeiro aparece o narrador, que apresenta um objeto mistico:
uma fita gravada na qual os lideres da seita afirmam haver mensagens com as vozes de
Jesus e Nossa Senhora. O coro cantando o Aleluia parece celebrar este poderoso evento
de fé que mostra a grande proximidade que teria Kibtwetere com Deus. Em seguida entra
a narradora e estabelece uma relagdo contrapontistica com esse mesmo texto. No meio de
sua regressdo, ela chega ao momento em que acorda no hospital: “Foi ontem? Eu escuto
gente rezando, gemendo, gritando... Estamos no hospital, mamae? Escorre pus do meu
ouvido!”. Dois contextos totalmente diferentes, com uma distancia historica de 55 anos,
comegam a se cruzar. O canto em oracdo do coro, totalmente festivo, dd ambiéncia para
a fala da narradora. Ela, por sua vez, relata estar escutando rezas em meio a gritaria e aos
gemidos. Logo, dentro da Cantata Bruta — que funciona como um elo entre estes
momentos tao distintos — as oragdes do coral se tornam polissémicas. Tanto significam a
euforia dos religiosos do Movimento Pela Restauracdo dos Dez Mandamentos quanto a
outra ponta desta euforia, que no caso seria 0 desespero vivenciado por Tsuyo Kataoka e
0 povo ao seu redor. Por fim, séo dois picos de emogdo em lados opostos de uma mesma
moeda, tendo na Cantata o niquel que as une.

A ponte entre estes dois contos continua na se¢cdo D. O coro continua cantando
repetidamente desde a secéo anterior a frase “Salve Nossa Senhora, Salve Nosso Senhor
Jesus”. Enquanto isso, a soprano solista canta novamente a sua frase, mas agora com outra

melodia. A orquestra, que desde a se¢do B estava tocando um acompanhamento tonal
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para o coro, comega a se esfacelar, até a entrada de um cluster, assim como ocorreu com
as intervengdes da orquestra, discutidos anteriormente. Enquanto que o conto de Tsuyo
esta retrocedendo até o momento anterior a explosdo, o conto de Kibtwetere continua
avancando para o climax do fogo dentro da igreja, por isso a musica comeca a sofrer
também algumas alteragdes com acréscimos de tensdes cada vez menos tonais, pois ela
comeca a se preparar para o apice desta peca.

Na secdo E a orquestra mantém um aspecto soturno enquanto o narrador discursa
sobre o dia do fim do mundo, como lhe foi informado por Nossa Senhora através da
gravacdo na fita. E neste momento que ele anuncia a forma de alcancar o Reino de Deus:
através de uma arca. Logo ap6s o discurso, o tenor solista brada uma aleluia a qual é
respondida pelo coro. Esse movimento também é uma ressignificacdo do que ocorre nos
cultos neopentecostais. Durante a pregacdo do pastor, € comum ouvirmos brados de
“aleluia” ou “gloria” ou qualquer outro bordao dentro deste universo discursivo da igreja,
de forma aleatoria e expressivamente forte, mostrando a solidez da fé. Isso foi retomado
na secdo E através do jogo de pergunta e resposta tracado entre o tenor solista e o coro, e
ocorre logo ap6s o texto do narrador. Além destes, um elemento presente também em
alguns momentos nas secOes anteriores continua tocando nesta se¢do: uma nota
extremamente aguda tocada por recursos eletrénicos, mas como o seu uso sera melhor
trabalhado mais a frente, ndo adiantaremos a discuss&o.

A proxima secdo, a F, se inicia com o tenor solista cantando um longo glissando
descendente com a expressao “Ah..”, sozinho, basicamente sem orquestra. Enquanto ele
canta esta nota, Tsuyo reaparece contando justamente 0 momento p6s-bomba. Ela recita
“Saio do entulho, comeco a correr pra casa. Mamée!! Cheiro de queimado... Estou em
carne viva... meu rosto, meus bracos, minhas pernas!”. Chegamos a0 momento em que
ela toma consciéncia de seu estado fisico logo ap6s o ataque. Aqui vemos outro
cruzamento entre 0s contos, sendo agora através do tenor solista, que ao cantar esta
glissando descendente e lento, traz em sua voz duas possibilidades de interpretacdo. A
primeira, nos remete a bomba caindo, assim como veremos com este som gravado agudo
que escutamos em algumas secOes anteriores. A segunda, aponta para a propria vida se
esvaindo aos poucos, encerrando-se com o cluster da orquestra. Em seguida, entra o texto
do narrador que, em uma pergunta retorica, pergunta ao seu publico fiel se eles sabem
qual é a arca. E importante entendermos o simbolismo dessa construgdo. Segundo o
dicionario de simbolos de Chevalier, a arca possui uma miriade de significados para

diversas culturas, ligadas tanto a navegacdo quanto ao porte de conhecimentos
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necessarios para aquele povo. Tomando como um dos mais fortes exemplos de arca em
nossa cultura, podemos citar a Arca de Noé, que dentre outras coisas, guarda em si todo

0 material necessario para a renovacao ciclica:

A arca esta dentro da tradicdo biblica e cristd, um dos simbolos mais
ricos: simbolo da morada protegida por Deus (No€) e salvaguarda da
espécie; simbolo da presenca de Deus nas pessoas de sua escolha; sorte
do santudrio mével que garante a alianca de Deus e seu povo;
finalmente, simbolo da Igreja. No cristianismo, tem o triplo significado
simbdlico de um novo pacto, que é universal e eterno; (CHEVALIER,
GHEERBRANT 1986, p. 130%?)

A arca € o simbolo da alianca de Deus com 0s homens, segundo a tradicéo judaico-
cristd. Sendo a igreja também o simbolo da prépria arca, é nela que estardo os quinhentos
eleitos do Movimento da Renovagdo dos Dez Mandamentos, prestes a navegar pelo
mistério do arrebatamento divino que ocorrera pelo fogo.

A secdo G se inicia com o coro cantando a frase “E o nosso templo, nosso templo
¢ esta arca”. A euforia e a energia com que cantam esta frase ¢ similar a forca com que
Tsuyo Kataoka grita sobre o seu estado: “Mamae, estou cega!”. A diferenca consiste
naquilo que motiva essa energia. Enquanto o coro canta efusivamente por conta da fé na
passagem deste plano para o Reino de Deus, o que seria algo a principio positivo, Tsuyo
sO consegue verbalizar o terror que repentinamente lhe cobre. O que percebemos aqui sao
dois estados emocionais extremos que chegaram a esse apice por vias diversas. Os brados
do narrador ocorrem concomitante ao canto da soprano solista. De um lado, o reverendo
afirma o que o coral canta e demarca o local para o ritual de passagem. A frase da soprano
solista agora faz uma ponte inversa ao do tenor. Ela deixa o conto de Tsuyo Kataoka e
embarca no conto de Kibtwetere. “Sua vida foi salva, ¢ o que importa”. A proximidade
entre os dois eventos na peca, tanto da explosdo quanto a incineracdo da igreja, permite
um fluxo maior de informacdes, pois as fronteiras que delimitam os dois contos estdo em
constante contato através da masica e também através da aproximagdo dos dois eventos

cataclismicos. Assim, a soprano canta ndo sO a salvacdo de Tsuyo, mas também dos

42 Cf. “El arca es dentro de la tradicion biblica y cristiana uno de los simbolos mas ricos: simbolo de la
morada protegida por Dios (Noé) y salvaguarda de las especies; simbolo de la presencia de Dios en el
pueblo de su eleccion; suerte de santuario mévil que garantiza la alianza de Dios y de su pueblo; por Gltimo,
simbolo de la Iglesia. En el cristianismo reviste el triple sentido simbdlico de nueva alianza, que es universal
y eterna;” (CHEVALIER, 1986, p. 130)
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participes da seita pela Restauragdo dos Dez Mandamentos, justamente aqueles que
acreditaram na vida ap0s a morte através do fogo de purificacéo.

Na sec¢do H os dois eventos acabam por se encontrar. Tanto a exploséo da bomba
de Hiroshima quanto a explosdo da igreja em Kanungu. O coro continua cantando a
mesma melodia da secdo anterior, mas com uma modulacdo que aumenta a tonalidade e
a carga dramatica. Neste momento, o pastor d4 a ordem que faltava para a tragedia na
igreja. Sendo ela o elo de passagem para o reino de Deus, ele ordena que entrem nesta
arca para banharem-se com gasolina e com acido sulfirico, ao que o coro responde
cantando 0 mesmo borddo: “com gasolina ¢ com 4acido sulfirico” ¢ de forma cada vez
mais festiva e obediente. Com a fala da narradora, voltamos ainda mais no tempo,
chegando diretamente no exato momento da queda da bomba. “Meu Deus, o clardo!!!” e
é justamente nesse instante, quando as luzes da sala de concerto explodem num branco e
também com sons de bombas e a orquestra tocando com pizzicatos*® e staccatos**, que
temos o cruzamento das duas catastrofes. Um elemento citado ainda quando discutiamos
a secdo E agora chega ao seu climax. E uma nota aguda tocada eletronicamente e que faz
um glissando descendente antes do som da explosdo. Temos nele um signo da bomba e
do percurso que ela percorreu durante todo o Quadro J, atravessando os dois contos e
chegando ao seu ponto méximo na sec¢do H, simbolizando a queda da Little Boy, nome
dado a bomba que causou a tragédia de Hiroshima.

A proxima secdo € o desdobrar de toda essa agonia. Enquanto o coro mantém
ainda uma estrutura tonal em sua execucdo, a orquestra se desintegra. Ele continua
cantando a Aleluia, adicionando-se aqui a informacéo de que estdo queimando-se: “nods
nos queimamos, Aleluia, Aleluia”, demonstrando contentamento com o seu ritual de
passagem. Neste Quadro impera o caos como forma de ressignificar o tumulto da
explosdo e o tumulto do incéndio da igreja. Os dois contos ocorrem ao mesmo tempo, ora
contando sua propria tragédia, ora dialogando entre si, numa atitude de reforco de suas
tensdes. Deste modo, 0 borddo da soprano aqui torna-se ambivalente, pois a vida que foi
salva tanto pode ser a de Tsuyo Kataoka como a dos religiosos que ‘“encontraram a
salvacdo” no ato de autoflagelo.

Assim como o fogo some ap6s queimar todo o seu combustivel, a musica também

vai sumindo no meio da confusdo sonora. Os solistas vao se calando, assim como 0s

4 Pizzicato € um recurso técnico que consiste em beliscar as cordas do instrumento, ao invés de toca-las
com 0 arco.
4 Staccato é uma figura de articulacdo. Consiste na diminuicdo do tempo de duracéo da nota.
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atores. O coral deixa de cantar suas melodias apenas para centrar-se na aleluia
desconstruida e entrecortada por choros. A orquestra completa toca agora sons
desconexos e que vdo diminuindo de intensidade até cessarem, preparando para a entrada
do texto gravado. Este, por sua vez, conta a outra metade do conto 126. Enquanto que no
inicio do Quadro J este conto é narrado sem a adicdo de efeitos, o que ocorre neste
momento da peca é a continuidade do esfacelamento da exploséo através da adi¢do de
efeitos na gravacdo. Sao adicionados delays, fazendo com que a repeticdo da frase comece
a se sobrepor de uma maneira que o texto se torna completamente incompreensivel. A
cada repeticao da fala dentro da gravacéo, hd uma mistura com a recitacdo anterior e assim
por diante, como se a prépria gravacdo se desintegrasse, assim como 0s corpos da mae,
seus filhos e as outras criangas.

Chegamos a derradeira se¢do, quando termina a volta ao tempo de Tsuyo Kataoka
e a narradora inicia o seu texto. “Meu nome é Tsuyo Kataoka, tenho 24 anos, e trabalho
na fabrica de armas da Mitsubishi, em Nagasaki. Sdo 11 da manha de 09 de agosto, 1945.
Eu vou sair com algumas colegas para descansar do lado de fora da fabrica, sob a
marquise.”. Junto com esta personagem, nds voltamos no tempo até o dia e a hora em que
cai a bomba no Japdo. Ironicamente, ela trabalha numa fabrica de armas e quase tera a
sua vida ceifada por uma de destruicdo em massa.

A fala da narradora nos aponta para uma peculiaridade da escrita de Solha para
este capitulo, mas que ndo foi utilizada neste conto. Por ser ele um depoimento, 0s verbos
no referido conto se encontravam no pretérito. A partir de uma escolha de Eli-Eri Moura,
0s textos tiveram seus tempos verbais modificados para o presente, criando 0 mesmo
efeito ja discutido nas paginas anteriores sobre o instante em que a violéncia deixa de ser
noticia e torna-se algo cristalizado, bem a nossa frente. No entanto, outro efeito de sentido
surge neste momento. Temos a ocorréncia simultanea de trés contos aqui. Um foi dividido
ao meio e posto no inicio e no fim da peca, que € o conto 126. Temos um segundo conto,
0 22, que é disposto em uma ordem linear do tempo. E temos o conto 99, de Tsuyo
Kataoka, que foi apresentado em uma ordem temporal inversa, apesar de manter os verbos
todos no presente. Ao terminarmos a musica com o inicio do conto, surge aqui uma
indagacdo: estaria mesmo a violéncia terminando ou entrariamos aqui em um loop que
sempre nos levara para a explosdo de Nagasaki? Para a mée de Tsuyo, representada pela
soprano solista, “sua vida foi salva. E o que importa”. Independente do que ocorra, o

principal é que a vida dela sera preservada.
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Por fim, para que ndo seja necessario abrir um novo tdpico de discusséo,
apresentaremos o Ultimo momento da Cantata Bruta, em que é esclarecido o borddo
“Quer Prosseguir?”. Como discutido anteriormente, ele é um dos elos utilizados para
manter a unidade da Cantata Bruta. Para sua formacéo, os compositores escolheram sons
gravados, a narradora e cordas da orquestra. Neste momento, as luzes encontram-se
apenas na narradora e nas canoplas® da orquestra.

Este conto fora apresentado anteriormente no inicio da secéo 3.8.1. e fala sobre o
processo de eutanasia de Richard Faw. No encerramento do concerto, ele se inicia com
uma gravacdo de uma mulher recitando o texto. Este elemento também fora tratado
eletronicamente com filtros e delays. E aqui é feita a leitura da primeira parte do conto.
Em seguida, entra a orquestra e a narradora. Notas longas e continuas da orquestra nos
preparam um ambiente de tensdo para aquilo que sera recitado. Neste momento, € feita a
leitura integral do conto, ficando claro para o espectador apenas no final quais os elos
estabelecidos entre ele € o concerto através da derradeira pergunta: “Quer prosseguir?”.

Logo apds a pergunta, todas as luzes do palco se apagam, causando um blackout.
E aqui reside um valor semi6tico muito importante ndo sé para este momento, mas para
todo o concerto. Primeiramente, podemos entender este escuro como o fim da vida para
Richard Faw, tendo no blackout a nocdo da escolha feita pelo paciente. Mas uma outra
leitura possivel diz respeito a um cessar da violéncia, um luto geral quase catartico, que
propicia uma reflexdo sobre esta cadeia de violéncias encenadas no concerto. Buscando
na memoria recente os pontos em que isto foi perguntado, o questionamento feito a
Richard Faw nesse instante se soma a todos 0s outros momentos. Por isso, ndo seria

apenas Richard quem iria prosseguir, mas todo o publico presente ao concerto.

45 Espécie de luminaria. No caso da orquestra, elas ficam presas nas estantes de partitura, para que iluminem
e facilite a leitura das partes pelos musicos.



159

4. Conclusoes finais

A andlise deste concerto teve como objetivo realizar um estudo semidtico sobre a
Cantata Bruta. Esta € uma obra extensa e densa, de maneira que as discussdes realizadas
até aqui ndo conseguem, por uma série de fatores, esgotar todo o potencial de cada um
dos interludios e dos quadros. Esta concluséo se agrava mais ainda se nés pensarmos nas
correlagdes que eles estabelecem entre si.

Apesar de reconhecer esta limitacdo, acredito que tudo aquilo que foi produzido
até entdo nesta tese ainda conseguiu contribuir — minimamente que seja — ndo s6 com a
linha de estudos semidticos, mas para a analise conjunta de linguagens diversas, como a
literatura, a musica e as artes do espetaculo.

Vimos 0 que é a angustia numa perspectiva que foi desde a visdo filoséfica a
psicanalitica. Se pensarmos s6 na tradi¢do ocidental, a discussao acerca deste sentimento
que nos aperta e restringe o que falar, o que dizer, que é tudo o que nos sufoca e, ao
mesmo tempo um “nada ndo” discursivo, ja remonta a0 menos pouco mais de vinte e
cinco séculos de histéria. Ai n6s incluimos tanto aquilo que deu materialidade para a
filosofia quanto para a psicanalise. Obviamente so este levantamento seria objeto de uma
tese, por isso fizemos um recorte para pegar alguns pontos considerados por nés como
principais, partindo de Séneca, Heidegger, Kierkegaard, Freud e Lacan. Esta discussao
nos deu o lastro para sabermos como identificar o que é a angustia, para entdo entendé-la
dentro de um processo intersemiético.

Estudamos também sobre a violéncia e como ela se processa dentro da obra.
Lembrando, o livro que serviu de base para o concerto chama-se Historia Universal da
Angustia, de Waldemar Solha. O capitulo realmente utilizado chama-se Gigantesca
Morgue e foi criado a partir de minicontos seus publicados em uma coluna de jornal.
Todos estes contos surgiram a partir da releitura de noticias em jornais, revistas e
periodicos. Logo, todo o material que ora discutimos e analisamos aqui comegou a partir
da coleta de informacgdes em meios de comunicagéo, por isso foi preciso entender como
ocorre 0 processo de banalizacdo da violéncia neles para s6 entdo entendermos a
importancia de sua ressignificacdo para o livro e, consequentemente, para o concerto.

A grande questdo posta apos o levantamento destes codigos foi entender como

dialoga-los em uma anélise. Por esta raz&o nos apoiamos na semidtica de extragdo russa,
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mais conhecida como Semidtica da Cultura. Esta linha de pensamento, desde sua origem,
é interdisciplinar, surgida nos seminérios de verdo da chamada Escola de Tartu-Moscou.
Sabe-se que ela, mais do que uma teoria do signo, é um método de pesquisa que possibilita
coadunar diversos estudos das mais diversas areas para entender o que sdo os textos da
cultura, para entdo compreender como ocorrem os didlogos entre estes sistemas signicos.

Dito isto, buscamos identificar as linguagens e os sistemas de signos utilizados na
Cantata, quais sejam a literatura, a musica e os signos especificos do fazer teatral. Neste
ponto, nos apoiamos principalmente nos estudos de Tadeusz Kowzan acerca dos signos
utilizados no teatro. Como estudado até agora, hd uma linha diretriz na Cantata Bruta que
permite observar ndo sé na fala dos atores, mas na funcao do coral e dos solistas, algo que
torne este concerto como uma pratica ndo apenas musical, mas que pode ser percebida
dentro do universo dos espetaculos. Entender o que tanto Kowzan quanto Cotes falam
sobre a entonacdo e 0s gestos vocais, bem como o figurino, os recursos da iluminacdo, a
funcdo do coro e o papel dos solistas foi fundamental para a compreender a
ressignificacdo da violéncia presente nos quadros e nos interludios. Organizar isso foi
essencial para observar a ocorréncia da semiose, perpassando as fronteiras que delimitam
cada uma das referidas linguagens em contato para criar um outro produto, que no caso
foi a Cantata Bruta.

Foi um exercicio importante estabelecer a ponte entre diversos sistemas signicos
em um unico objeto artistico. Isso ajudou a confirmar uma possibilidade que almejava
desde o tempo da graduacdo, época em que despertou o desejo para estudar esse espaco
entre as fronteiras artisticas. Naquele periodo havia a fome, alguns insumos, mas nao
havia a técnica necessaria para degustar a analise.

Observando o contexto de surgimento da Cantata Bruta, da violéncia mediada e
banalizada, da apatia ante a brutalidade que nos cerca, € que percebo a importancia deste
concerto. Nada ¢ gratuito na produgdo simbolica, na paralisa guia de nossas “agdes”, por
isso foi preciso mexer, transmutar, ressignificar e rever esta humanidade abalada. S
desautomatizando nossa visdo para a crueldade cotidiana para, talvez, vislumbrarmos
uma possibilidade de mudanca. E perceber que no olhar desesperado de Rashaad ante
uma multiddo enfurecida em nome de Deus esta espelhado o nosso olhar pela lente da
camera. E a falta de acé@o dos policiais, assim como a do préprio cinegrafista, também é
anossa.

E perceber a frialdade do medo congelando um pedido de socorro, apagando o

brilho de uma “Stella” a porta de casa, que cristaliza no tempo presente a a¢do de sua
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prépria morte pela voz de uma soprano. Parece ser mais comodo que enfrentar ndo a
violéncia, mas aquilo que a gera, é fazer como dona Laura Oliveira Rodrigo Octavio e
retirar o aparelho auditivo para ndo escutar as balas no morro. Nés, em movimento
similar, parecemos retirar ndo sé a capacidade de escuta, mas também a de ver e falar
sobre o caos cotidiano. O que a Cantata Bruta fez foi trazer a tona nossos sentidos, as
historias obnubiladas pela técnica e pelos interesses defendidos pelos meios de
comunicagdo. Se tomaremos alguma atitude, ndo é algo certo, mas a0 menos nao nos
esconderemos por tras de uma cortina de fumaca que confunde nossa percepcdo da
realidade.

Sabemos que h& muita coisa a ser dita, principalmente porque ndo foram
analisados todos os momentos do concerto, cada qual com igual grau de importancia. Mas
0 n0osso objetivo aqui ndo foi encerrar uma discussao sobre esta obra. Pelo contrario. Mais
do que simplesmente encerrar as portas mostrando resultados acabados, nossa intengédo
foi agucar ainda mais as pesquisas que queiram se debrucar seja sobre este mesmo objeto,
seja sobre outros que dialoguem diversas linguagens, ndo so a literaria e a musical, mas
outros suportes que se alimentam da criatividade e da fusdo de diversos elementos

artisticos.
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Entrevistas

1. Entrevista com Didier Guigue

Interltdio Eles Merecem

R: Estou vendo “Se um olho”, mas ndo sei o qué que ¢ isso. Nao td6 lembrado mesmo. E
meus arquivos, infelizmente, s6 tenho sé sobre Eles Merecem, pois eu tenho. (...) Eu tenho
a partitura em Sibelius do Alldh Akbar, mas ela ndo explica o procedimento. Eu ndo tenho
lembrancas de como procedi com Allah Akbar.

()

Eu filtrei os samplers dessas armas utilizadas por ai, e filtrei de forma a incluir em uma
tonalidade tradicionalmente tida como dramaética, principalmente na Opera, que é Ré
menor e as relagdes fundamentais de subdominante e talvez de dominante. E funcionou
bem, até onde eu me lembro.

A AK43, que é a que os traficantes usam. E produz o que seria um Orgao ou coisa assim,
e reproduz, pelo som, a uma coisa meio religiosa, coisa assim, né?

E que em Allah Akbar vocé discute religido, né?

R: Sim, sim. Eu ndo tenho o rascunho. Devo ter perdido, obviamente. N&o sei dos motivos
da orquestracdo. (...) E que eu ndo me considero mesmo um compositor. E mais um
hobby, né?

(.)

Para as notas eu uso geralmente um software que gera notas. Aqui eu acho dificil ter feito
iss0, pois ndo encontro rastros e deve ter algum motivo extramusical que eu tenha pego
de algum, alguma, mas infelizmente t6 sem poder te dizer nada sobre ele aqui. Tu
analisando talvez que me trouxesse algumas respostas. Por exemplo, essa melodia, eu ndo
sei de onde eu tirei isso.

O “Eles merecem” eu lembro muito melhor. Porque ¢ mais a minha praia de coisa
eletrbnica. Justamente porque eu peguei os samples das metralhadoras e das armas de
fogo que sao usadas principalmente no Rio de Janeiro, principalmente as russas “AK néo
sei 0 qué”. E construi uma estrutura sonora e filtrei esses sons como voce deve ter ouvido
e tonalizei, como vocé ouviu. Ficou em Ré menor. E o procedimento € esse, criar uma
dramaticidade a partir da musicalizagdo do som das armas de fogo. Tem os disparos e 0
sons das metralhadoras com um filtro de ressonancia calculado para formar triades. Muito
simples.

()
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A estruturacdo ndo lembro exatamente, mas ela é de repeticéo e de talvez de aumento de
dramaticidade em funcdo dos textos. Tudo o que posso te dizer € isso. [risos]. Infelizmente
tentei entender Alldh Akbar, mas ndo tem rastros no meu computador.

Uma coisa que eu estava percebendo nele, é que tem uma coisa de uma toénica
religiosa, de violéncia religiosa. 1sso no texto. (...) Mas quando estava escutando o
coro e também do que eu lembrava quando cantava, é que as vezes tem um recurso
gue voceé usa nessa peca, por exemplo, quando Edd canta que levou um tiro a queima
roupa que amputou o I6bulo da orelha esquerda. O coro, nesse momento, canta algo
como uma interjeigdo. Mas fica com um divise de quartas.

R: Ah, sim, entendi. Aparentemente, tem um procedimento computacional pra gerar essa
masica. E possivel que tenha pego um material.... Ah, aqui tem uma bela estrutura em
quarta na letra D. Isso se reproduz, essas estruturas de quarta?

Sim, no coral. Os tenores cantam quartas e as contraltos e sopranos também.

A minha duvida quando escutei isso é a seguinte: é uma peca que discute violéncia
religiosa, de pessoas motivadas por determinados dogmas religiosos que vao la
matar Rashaad. Ao escutar essas estruturas de quartas, fiquei pensando se ndo seria
alguma mencdo a alguma estrutura musical religiosa, sei 1a, do préprio canto
gregoriano ou coisas dessa natureza.

R: Creio que ndo, pois ndo to lembrado disso. E interessante como a pessoa esquece.
Estou tentando lembrar como cargas d’agua fiz essa musica.

Esses intervalos de quarta também sédo retomados mais na frente com o coral.

R: E possivel que este material tenha sido gerido a partir dos meus estudos sobre as
quartas de Debussy. Muitas vezes quando analisamos um compositor, ele pode nos trazer
coisas criativas. Ndo posso te garantir, mas como analisei e deve ter sido na mesma época,
e essas estruturas quartais me interessaram, eu quis aproveitar também para gerar material
a partir dai. Material criativo. N&o sei se eu consegui.

()

Por exemplo, acabei de encontrar esse tipo de estrutura no OpenMusic de geracdo de
curvas melddicas. Eu me pergunto se € a partir dali que essas coisas de curvas melddicas
foram geradas. E possivel que eu tenha aproveitado minha anélise das quartas de Debussy
para gerar material novo. Nao é impossivel que as partes harménicas e melddicas podem
ter sido geradas a partir desse material oriundo da minha andlise de “pour le catre”.

()

Porque o que me chamou atencédo foi justamente esses acordes de quarta e esses certos
cromatismos que estou encontrando um pouco nessa melodiazinha ai.
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Isso ndo seria surpreendente. Sem poder afirmar, que a gestacdo do nivel baixo (das notas)
seja estranha a motivacao do texto, da coisa religiosa. Como te digo, sempre 0 que me
interessa mais € o som. as notas podem ser “qualquer coisa” ndo, mas coisas que possam
ser geradas de outra forma da minha inspiracdo. Eu teria operado, entdo, a parte de
interpretagdo do texto a partir, evidentemente, da distribui¢éo entre as vozes, o coro e a
orquestra, a escolha da orquestracdo, a dramaticidade em particular pelas dindmicas e
pelos intervalos e provavelmente alguma coisa acrescida & méo. (...) Posso ter gerado as
harmonias a partir dai, dos estudos sobre Debussy.

A dramaticidade foi acrescida a mao, a partir desse material de base, eu manipulei no
sentido de criar, a partir da sonoridade.

Eu tenho algumas curiosidades. Quando estava lendo um material de Ney Carrasco,
sobre musica e cinema (...). Quando vocé escolheu essas estruturas quartais ou coisas
do género, sdo mecanismos para ajudar a entender essa questao da violéncia?

R: Pode ser, mas porque que eu peguei esse estudo e ndo outra coisa, eu ndo sei. Mas
talvez eu tenha encontrado justamente em estruturas ndo triddicas uma maneira de
apresentar uma “ndo-ocidentalidade”.

2. Entrevista com Orlando Alves

Como foi o processo de escolha do conto.

R: famos para todas as reunides do Compomus para conversar sobre a composi¢do da
peca. Eli-Eri pediu para escolhermos em média uns trés contos. Eu escolhi, além do da
Fernanda, outro conto com os quais havia simpatizado mais. Poderia ter trés quadros ou
fantasmas (interltdios), mas como estava muito assoberbado de trabalho, ndo consegui
fazer mais. Até tentei fazer outro quadro, mas nao conseguiu terminar a tempo. Escolhi
0S que mais despertavam a minha criatividade. Por isso, contos muito grandes eu ja
descartava.

O de Fernanda eu escolhi porque foi 0o que mais simpatizei, 0 que achei mais denso,
tragico, pra seguir a linha da Cantata e tinha que ser s6 um mesmo, porque ndo conseguiria
trabalhar em dois. N&o tinha tempo.

E como foi a forma da musica? Percebi, escutando e observando a partitura, que
vocé gosta de trabalhar com cromatismos e com tritonos.

R: Sim, com certeza, mas isso nédo foi por conta da Cantata ndo. Ha mais de dez anos que
estou com essa fixacdo com tritonos e semitons.

Mas existe algo também motivacional nesta escolha pelos tritonos e semitons?
Apresento a argumentacéo de Ney Carrasco.
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Certo. Néo tem relacdo, pois os tritonos eu ja estava trabalhando desde 2004 e a Cantata
foi de 2011. Ainda continuo, de certa forma, mas tento sair. Desde 2005, toda a minha
composi¢do era sobre tritonos e semitons, na necessidade de criar uma linguagem
especifica e de me identificar, para quando alguém for escutar a minha masica dizer: olha
essa peca € do Orlando. Foi um sonho que consegui concretizar, mas que agora esta
virando um pesadelo, pois esta dificil de sair do ouvido. Foram muitos anos, com muitos
motivos, muita coisa. Independente de qualquer coisa, esses recursos dos tritonos iriam
estar 14 na Cantata de qualquer maneira. Mas foi um recurso muito bem-vindo, pois sao
historias muito tensas, muito tragicas. Como Ney Carrasco abordou ai, o tritono traz em
si essa carga dramatica, de terror, dentro de intervalos consonantes, obviamente. Se vocé
usa em intervalos consonantes o tritono, que a principio é um intervalo dissonante, ele vai
gerar tens&o, neuras, terror, principalmente porque ele n&o se resolve no contexto tonal,
embora ndo seja 0 meu contexto, porque utilizo o tritono independente do contexto tonal.
Mas independente de qualquer forma, é um intervalo que tem essa carga, que quando
vocé escuta, independente da sua resolucdo, vocé se remete a um pesadelo, a uma coisa
de terror. Entdo, o tritono caiu como uma luva, mas nao foi em funcéo da Cantata que eu
utilizei.
Vocé me perguntou sobre o processo de musicalizacéo do texto, né?

Isso, pois, tem uma coisa interessante que vocé gosta de fazer que é pegar umas
palavras e picota-las no coral.

Isso. Eu pensei em duas coisas, num narrador. Ah, o quadro Fernanda é um drama grego.
Tem um narrador e um coro. O coro antecipa, colore, o coro floreia o que o narrador esta
falando. O coro s6 vai trazer mais emogao praquele momento. E bem classico grego da
utilizacdo do coro e do narrador.

O narrador vai conduzir a historia e o coro nas intervencdes, vai trazer algumas palavras-
chave que vai remeter ao clima da histdria. Ai selecionei palavras de quatro silabas, por
conta das quatro vozes do coro. Fernanda ndo tem quatro silabas, por isso fiz uma elisao.
Fe-ernanda. As demais foram palavras mais impactantes que tivessem quatro silabas.

Vocé teria alguma coisa a falar sobre o processo do coro? Nenhuma voz consegue
dizer a palavra completamente.

Sim, o0 que eu queria era perder o ébvio, fazendo o coro cantar aquelas escadinhas
(cromaticas) que séo refratarias. E pode contar também com a ideia da historia, sobre a
desconstrucéo, da tragédia, da perda da inocéncia dela, da vida.

N&o sei se vocé vai observar isso, mas acho bom falar.

A orquestracdo € muito simples. Nada rebuscado, justamente para ndo atrapalhar a
inteligibilidade do texto cantada pelo coro, apesar de utilizar a orquestra completa. Mas
ela sera sempre menos gque o coro, justamente para nao ofuscar as palavras fortes. E acaba
de forma stbita também. E uma tragédia muito grande. E um assunto terrivel e acaba de
forma subita como acaba o texto também. E acaba bem seco, com o chicote. Que é para
ter essa ideia de secura mesmo. Falta de amor, de tudo, de qualquer coisa que ndo seja
violéncia.
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3. Entrevista com Marcilio Onofre

R: Antes de mais nada, € preciso imaginar que a Cantata em um periodo relativamente
curto, entdo o processo de composicdo de todo mundo foi muito pequeno e intenso.
Muitas vezes, determinadas coisas que tdo Ia, como foi um processo téo intenso, vocé
realmente se esquece.

Talvez por isso a importancia desse trabalho, porque de certa forma retrata um pouco esse
processo historico e coisas que de certa maneira ficariam perdidas. Porque pra gente
mesmo, pro compositor interessa sempre a proxima obra. A obra que ja ta feita ta 1a. A
boa vai ser a proxima. (...) Do ponto de vista poiético, do criador, a proxima é que é [a
boa], e 0 que passou, passou. Vocé meio que se distancia. Ela ficou na memoria.

Isso que percebo aqui na Paraiba, porque vocés produzem demais. Ai fico pensando
nisso. Uma obra como essa da Cantata Bruta poderia circular mais por ai se tivesse
projetos.

R: E mesmo acho que poderia ser feita uma temporada. A gente ndo tem essa cultura da
temporada. A gente tem a cultura de presentar uma masica uma vez e acabou. Inclusive
nos alunos de instrumento também. Estuda um concerto, toca o concerto na prova e nunca
mais volta a tocar esse concerto. Ndo é como se estivessem estivesse estudando musica,
estivesse tocando A mausica. Tocou aquela, vai pra uma mais dificil, outra mais dificil.
Seria 6timo, mas uma obra como essa, s6 foi feita pela convergéncia de varios fatores,
dentre eles, alguns de sorte, alguns de conveniéncia e alguns realmente de competéncia,
de certa maneira. Porque reuniu as pessoas certas que estavam no lugar certo e na hora
certa. Porque se Eli-Eri ndo estivesse a frente 1a na orquestra da prefeitura, isso ndo teria
sido feito.

Eu pensei que tivesse sido com a orquestra sinfonica da Paraiba, mas ndo. Foi com
a da prefeitura, né? Havia esquecido disso.

Era a da prefeitura, do municipio, na época em que Eli-Eri estava a frente. Uma coisa
importante é que, nesse trabalho de composicéo coletiva, apesar dele ter reunido varios
compositores, sempre teve uma certa hierarquia. Eli-Eri sempre foi o compositor
condutor. Talvez seja por isso que a coisa tenha funcionado como funcionou. Se vocé
passa uma tabula rasa e todo mundo é igual, as vezes o resultado néo é t&o eficiente para
0 curto periodo de tempo que a gente teve para compor isso aqui. Feita essa estruturacao,
cada um procurou ser util ao projeto da melhor maneira possivel, explorando aquela
linguagem, aqueles materiais em que cada um se sentia mais a vontade. N&do tinha uma
imposi¢ao do tipo “vocé tinha que fazer isso e vocé isso.”. Nao. Pegamos o texto de Solha
e cada um escolheu um conto ou uma tematica especifica para abordar essa questdo da
violéncia.
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Acho que isso tem uma vantagem também. Como vocés nao fizeram algo como um
produto para venda, pensando no mercado — pois tem isso de vocé ao fazer uma
musica para o mercado ou para o fildo especifico, vocé se adequa de véarias formas,
né? -, como vocés ndo tiveram uma preocupacao com esse fator financeiro de vender,
vocés tiveram a liberdade de criar cada qual segundo aquilo que lhe apraz, né?

R: A gente ja vive em um contexto tdo assim, digamos, opressor de certa maneira,
opressor pelo show business que monopoliza o tipo de musica que vai ser tocada nas
radios... Entdo, quando eu estou compondo — sei que muitos colegas tém atitude
semelhante —, 0 mercado € a ultima coisa que vocé pensa, ou muitas vezes, nem pensa.
N&o sei se iss0 é um erro ou se € um acerto. Mas se voceé ja vive num contexto que ja tem
pOUCO espaco e Nesse pouco espaco que tem voceé vai se castrar para tentar agradar a “algo
virtual”, seja a plateia ou o mercado. Sao coisas extremamente abstratas. O mais honesto
que vocé pode fazer é tentar agradar, acima de tudo, aquilo que vocé acredita que seja
musica. A muasica ndo meramente como uma arte de entretenimento. Claro que ela tem o
aspecto de entretenimento atrelado muito forte. As vezes as pessoas estdo cansadas e vio
para 0s concertos pra se distanciar da realidade de pagar contas... musica € um
entretenimento, de certa maneira. Mas o importante é que a masica nao seja s6 um veiculo
de entretenimento, mas seja um veiculo do pensar. Vocé vai pro concerto uma pessoa e
volta outra pessoa, porque a masica, a obra de arte, enfim, fez vocé lancar o olhar de uma
maneira diferente daquilo que vocé esta acostumado a fazer no seu cotidiano.

Acho que esse foi um grande ganho da Cantata Bruta. Quando a gente pensa,
principalmente, como vocé acabou de falar, pela forma da cantata Bruta, dessa
estética da composicdo de vocés, é um negocio que é bem diferente e desautomatiza
muita coisa, né?

R: Eu acho que a estética da obra é uma estética plural, porque como eu disse, a obra é
uma obra coletiva assinada por todos, como obra como um todo, mas as partes individuais
tém a assinatura de cada compositor. [a marca de cada um, né?] Exatamente. Essa foi a
nossa primeira experiéncia de composicao coletiva, entdo nds fizemos varias partes e
depois, na medida em que comegamos a ensaiar e nas reunides, comegamos a vislumbrar
a como que essas partes poderiam construir um todo. Utilizando a méaxima grega
recorrente dos gestalticos, “o todo ¢ mais do que a simples soma das partes”. O que
emergiu foi muito mais do que a minha peca, a peca de Orlando, a peca de Eli-Eri, a peca
de Valério, a de Didier. Foi muito mais, porque a memoria acaba sendo um aspecto muito
importante na escuta musical. Por exemplo, se eu tocasse a minha peca sozinha, ela teria
um determinado efeito. Mas como toquei a minha peca depois da peca de fulaninho e
antes da peca de fulaninho (de outro compositor), principalmente a pe¢a que vem antes
cria um contexto, um ambiente no qual a minha peca vai se inserir, seja uma fala, um
grito, seja um som eletrdnico, isso de certa maneira prepara ou ndo a percepcao do
ouvinte para 0 que vai comegar a ouvir.

Isso € uma coisa que as pessoas tém que comecar a diferenciar, porque ndo estamos
pensando em um aspecto mercadolégico da composi¢cdo ndo quer dizer que estamos
deixando de lado o aspecto perceptivo, as possibilidades cognitivas da peca. Ai nao falo
nem em comunicacao, propriamente, porque isso € uma caixa de Pandora muito ampla.
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Eu falo de pelo menos a plateia, 0 ouvinte reconhecer e conseguir acompanhar
determinados processos composicionais. A partir do momento que eu tenho o meu
ouvinte ativo — ndo é aquele ouvinte que senta na cadeira, deita na cadeira, vai e fica no
whatsApp, simplesmente com uma escuta rasa. Mas ¢ o ouvinte que, “opa, isso aqui
aconteceu; gostei disso aqui; ndo gostei disso aqui; o que vai acontecer depois?” ele esta
ouvindo a musica e ao mesmo tempo esta pensando, digerindo dentro da prdpria cabeca
aquilo que ele ta ouvindo. “o que é que vai acontecer? sera que vai voltar a esse tema?
Isso aqui parece com a musica de fulaninho, de sicraninho;”. Entdo, e uma pessoa que
estd ouvindo da maneira ativa, quase que na ponta da cadeira. (...) Se vocé pega esse tipo
de pessoa escutando essas partes num contexto em que vem algo antes e algo depois,
comega a ter algo interessante do ponto de vista perceptivo. Esse é 0 nosso grande desafio
— mesmo com uma linguagem que ndo é tonal, com a qual as pessoas estdo muito
acostumadas —, é conseguir ser expressivo, criar um vinculo; “seduzir” de certa maneira
0 ouvinte para que ele tenha interesse para saber o que vai acontecer por Gltimo.

Isso foi interessante na Cantata pela seguinte questdo, como vocé acabou de falar.
Nao é uma musica tonal [em alguns trechinhos até sdo], mas tem uns trechinhos por
cima que va@o quebrando por cima. Ai estudando os formalistas russos, fala-se em
desautomatizacéo da linguagem, quando a linguagem tira a gente do lugar comum.
E a gente vé hoje que estamos imersos num mundo de violéncia tdo grande que vocé
vai almocar e vé o sangue escorrendo da televisdo nos noticiarios. A noticia ficou
meio que banalizada; ela passa e a gente ndo sente, por varios mecanismos da
técnica, da midia e tal. O que achei interessante no concerto é que as mesmas noticias
foram trabalhadas de um jeito. Quando Solha pegou as noticias e colocou no livro,
ele deu uma transformada porque houve uma mudanca no processo estilistico dele.
Mas quando voceés colocaram isso dentro do Concerto, como um processo musical,
todo mundo prestava mais atencdo na violéncia que estava no cotidiano e ninguém
estava ligando. Uma coisa que eu percebi, como estava cantando no coro, eu pude
ver o publico de frente. E eu vi o pessoal levantando pra ir embora. Minha mée
assistiu e saiu passando mal porque... Entdo funcionou. Acho que a intencédo do
concerto era essa. Era pinicar nesses pontos. Deu resultado. Quando vi 0 povo
levantando pra ir embora, foi bom porque eles estavam de fato passando mal“® com
aquilo, ou seja, a mensagem chegou. Diferente de vocé estar 14 e a mensagem passar
e vocé ficar indiferente.

R: hd uma banalizacdo ndo s6 da violéncia, mas de muitas coisas, até em relacdo a
apreciagdo da propria obra de arte em si. Um quadro muito famoso de Rembrandt, “os
vigias noturnos”, no museu, ai tem essa foto de um bocado de adolescentes com os
celulares e de costas para 0 quadro de Rembrandt, atrds. H4 uma banalizagdo da
observacgdo de tudo quando € bom e de tudo quanto é ruim. Se a gente liga a televiséo
hoje, vé coisas que sdo verdadeiras tragédias gregas. Filho que manda matar o pai que
trabalha no posto de gasolina porque t&4 com uma divida de drogas. E grego, extremamente
profundo, mas é apenas mais uma noticia. De certo modo, quando trazemos a violéncia
na Cantata, n0s abordamos essencialmente a violéncia fisica, a camara de gas que asfixia,

46 No sentido de se sentirem incomodados com aquela musica.
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0 estupro que violenta, o assassinato, nao foi a violéncia psicologica, mais subjetiva. Se
talvez tivéssemos escolhidos uma mensagem mais sutil, talvez o efeito da obra néo tivesse
sido assim téo forte. As vezes temos que abrir mao da complexidade, de uma certa sutileza
pra poder ter o ganho do impacto da obra. Abre méo da sutileza na temética, ou seja, a
violéncia explicita do tiro, da cAmara de gas, mas em compensacdo, na hora de passar
isso, é quando vocé tenta justamente criar essa sutileza, ndo na tematica, mas no meio, na
maneira.

Como é que foi o0 processo de escolha desses textos?

R: Foi muito livre, Michel. Sdo tematicas que cada um tinha maior ou menor
sensibilidade. Pelo o que me lembre, eu peguei Léguas de Fogo, o quadro do Edvard
Munch, que é um negd6cio muito forte. E um quadro muito representativo, expressionista.
Essa é uma coisa que tenho trabalhar em minhas obras, de maneira intencional. Porque
criar vinculos com a tradigcdo voceé esta sempre criando, seja consciente ou ndo. Na minha
obra, especificamente, tento fazer com que seja explicito. A pintura € uma obra
expressionista, muito representativa, apesar da minha musica ndo ter um Viés
expressionista como 0s compositores como Schoenberg e a segunda escola de Viena, eu
procurei linkar com o que vinha antes, que era justamente 0 que vinha antes, que era
justamente o texto. Essa foi uma temaética, que tinha essa coisa da tradicao, de uma pintura
muito conhecida e que esta abordada aqui de uma maneira muito poética, na verdade. A
outra peca que gostei bastante de também ter feito, foi Saldo das Lembrancas. Estudei na
Poldnia e tem todo esse vinculo direto com o holocausto; visitei Auschwitz duas vezes
no inverno, sozinho pois o campo estava até fechado, no dia 27 de janeiro, porque € o dia
da libertacéo, que € o dia da chegada dos soviéticos l1a. Ndo que os soviéticos tenham feito
coisas tdo boas, mas enfim, libertaram. Dai que vocé poder visitar aquilo dali e sentir a
energia é um negécio absolutamente do outro mundo. E o texto como Solha colocou, fez
pensar realmente nas pessoas na camara de gas sendo conduzidas pelo o que eles
chamavam de zonerkomand e os adultos caindo com hemorragia em cima das criancas,
porque 0 veneno se propagava de cima pra baixo. Entdo isso € uma coisa absolutamente
violenta. E depois que entravam ali, j& iam pra uma outra sala anexa para serem cremados.
Por isso que as pessoas diziam que quando entravam naquela porta, a Gnica maneira de
escapar de Auschwitz era pela chaminé. N&o que vocé fosse escapar vivo pela chaming,
mas suas cinzas iam escapar. Isso foi uma coisa absolutamente violenta que me pegou de
jeito. E na Poldnia morava num bairro judeu, kajmiesh, entdo vocé via as coisas, vocé
imaginava as coisas. VOcé morava numa casa que era um bar para os soldados alemaes,
um prostibulo, entdo ndo é brincadeira.

A outra peca que fiz, mista com sons eletrénicos, eu peguei uma gravagdo. A voz humana
¢ uma coisa absolutamente do outro mundo. E tem determinadas compositoras,
determinadas obras que me chamam muita atencdo. Eu peguei essa cancdo da Barbara
Strozzi, uma compositora super pra frente, uma mulher super pra frente na época dela
[ela é de que o periodo?], do periodo barroco. Peguei essa gravacdo e mesclei isso com
0 a0 vivo, do que estava sendo feito ao vivo. E um lamento, é um momento em que a
violéncia ndo esta ali de maneira explicita, ja que é um poés violéncia, ja que é um lamento
de algo que ja aconteceu. E como se a musica, o todo, chorasse ao olhar para si, como se
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a musica chorasse ao olhar para si e para tudo o que tinha acontecido na propria masica
até entdo. E um tipo de peca que n&o funcionaria no inicio da obra. Teria que ter ja uma
historia, uma memdria criada da obra em si para que depois ela pudesse ter um efeito
reflexivo, que retrocedesse, olhasse pra tras.

Acho que é do conto do “ninguém me olhava”, da moc¢a que é estuprada e as pessoas
passavam e ndo lhe davam atencéo

Exato, e esse é justamente o lamento em si.

Salvo engano, na época tu tinhas comentado que havia pego s6 um trechinho da
soprano e “esticado”.

()

R: Exato, fiz um time stretch pra que desse exatamente o que eu queria. E por cima, se
voceé for olhar o contexto musical, sdo coisas que se encaixam com o que ela esté cantando
do ponto de vista harménico. As vezes a escolha das notas eram mais livres, a partir do
improviso no piano, e as vezes era algo que dialogava com o material que estava
sobreposto. Esse choro, esse lamento, que no caso era como um Cantus Firmus, serviu
como referéncia para escolha das notas que utilizei. Que é algo que esta em torno de um
ré menor.

Didier comentou sobre uns recursos muito interessantes, sobre uns cédigos na musica,
pois ela possui também aqueles clichés que a gente meio que constroi e que toda vez que
a gente escuta, remete também a alguma coisa que ja passou. O ré menor, por exemplo, é
muito utilizado por pecas mais pesadas;

R: sdo para coisas mais pesadas, como o réquiem, por exemplo. E uma tonalidade muito
tragica. Até na outra eu ndo lembro se utilizei, no Saldo das Lembrancas.

No saldo das Lembrancas também, a partir de G, eu faco uma passagem para o Ré Menor.

Isso que ia te perguntar, pois ela lembra um pouco um Requiem, ndo é?

R: Exato, esse finalzinho sim, inclusive a letra é a de um Requiem: “Dai-nos, Senhor,
descanso eterno.”, enquanto que a soprano cantava “ndo se via nada com a luz apagada”.
Aqui fiz uma inser¢do de textos que nao tdo no livro de Solha. Sdo depoimentos de
sobreviventes que eu peguei e adicionei aqui, como uma maneira de trazer o peso da
memoria pra ca.

Veja como a violéncia esta atrelada ao ataque. Acho que isso, culturalmente, foi algo
construido por Stravinsky, numa memoria mais recente do século XX, j& que a Sagracao
foi de 1913, essa coisa do ataque, do acento como uma espécie de retorno a um estado de
natureza do homem, mais “primitivo”, animalesco do homem. A violéncia, em ultima
instancia é isso, o retorno ao predador. Como a orca que brinca com a foca, mas depois
come ela. E um estado mais primitivo, mas com um agravante que as orcas fazem isso
para se alimentar, ao passo que as pessoas fazem isso por [por diversao], por fetiche, por
loucura, enfim, seja la o que for. Do ponto de vista de organizagéo das notas, € um cenario
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cromatico. N&o é dificil de ver como isso é utilizado. A partir de segundas menores, tem
clusters formados, sejam segundas menores ou setimas menores, mas a classe de intervalo
1, a segunda menor, esta sempre presente. Ndo tem o reconhecimento de um acorde, de
uma triade, mas € aquele wrum!

E a utilizacdo de elementos que sdo até contraditdrios pra o contexto. O glissando é um
negocio como um assobio. Entdo vocé tem um contexto de coisas violentas, mas de
repente surge um elemento que é muito sui generis naquele ambiente. Isso é algo que tem
nas minhas pecas.

Na&o sei se € nessa que vocé usa um flex a-tone.

R: Exato, um flex a-tone com arco. Entdo, é um negdcio que é pesado, mas sabe quando
vocé tem uma tinta azul e vocé coloca uma gotinha, meia gota de solvente, vocé dilui o
azul que ainda continua azul, mas em algum lugar vocé conseguiu um tonzinho um
pouquinho mais claro. Criou uma peculiaridade. Criou algo que ndo deveria estar ali, mas
esta ali pra justamente dar uma nuance na cor. Isso ndo s6 nessa peca, mas nas minhas
pecas de maneira em geral tem isso. As vezes tenho peca de carater muito sisudo, mas de
repente aparece um elemento comico que se eu tirasse daquele contexto, seria algo mais
alegre, mais aberto, e néo téo sisudo, fechado. E vice-versa-versa.

4. Entrevistas/orientacdes com Valério Fiel da Costa

O quadrao total € importante, pra vocé voltar pra ele e dizer, “ah, realmente”. E por que
foi importante? Porque a peca foi realmente concebida desse jeito. Vocé tem ai uma série
de combinagbes que foram discutidas em reunido mesmo. Essa macroforma foi criada
dessa maneira, pra evitar redundancia e tal. Sdo aqueles critérios composicionais que a
gente conversou na banca, la. Se voceé ver que existe uma tendéncia a dois colegas fazerem
a mesma coisa “ndo, mas eu queria trabalhar com eletronico e coro; mas eu ja vou
trabalhar com eletr6nico e coro; ah é, entdo t4. Vou trabalhar com narrador e eletrénico,

beleza?” Isso vai sendo discutido para evitar choque.

O conteudo do interladio € mais livre. O contetido textual. Como vocé ndo vai denotar
um quadro, ndo vai pegar um texto do Solha e dizé-lo, que é isso o que é a tonica dos
quadros, vocé pode fazer uma coisa mais livre. Essa também € uma das caracteristicas do
interlddio. Eu vou me referir a alguma coisa. E por isso que Didier 14 no Eles Merecem,

ele usa fragmentos de um monte de textos, porque o compromisso ali (diferente do Alladh
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Akbar que era um Quadro, e se € um Quadro tem que se referir a um texto especifico,
aquele texto. Almas submersas é isso; Fechadura congelada também € isso; Saldo da
Lembranga; Ninguém me olhava; Surdez necesséria, acho que todos séo assim. Fernanda;
Massacre na Escola; e Hiroshima). Entdo é isso. O Quadro é caracterizado por isso. O
compositor vai dar conta de um texto especifico que € numerado 14 na Gigantesca
Morgue. “O texto 126 deixa comigo; O texto 54 deixa comigo;” Isso sdo os Quadros.
Interlidio é uma coisa mais livre. Vocé pode pegar um pedaco de um texto, como eu fiz,
eu escolhi um texto e me referi a0 meu Quadro. E o qué que eu resolvi fazer? No
Interlddio, eu tenho texto. No Quadro, eu ndo preciso mais do texto. Eu ja disse ele. Isso
ai é a minha abordagem. No caso de Didier néo, o interludio € mais livre. Eu posso tratar
do mote “Ele merece”, que vocé ta vendo uma pessoa que ¢ vitima de violéncia e vocé
coloca essa provocagio “Ele merece”. Fulano foi esquartejado. “Ele merece,”. E pra vocé
colocar o espectador numa situacao de alguém que, no cotidiano, vé casos de violéncia e
ndo se posiciona. Por qué? Por que “Eles merecem”? Vocé estd incomodado com isso,
acha errado isso? Entéo por que vocé nédo faz nada a respeito? No fundo, no fundo, vocé
acha que eles merecem. Quando se tem uma chacina na favela. No fundo, no fundo, vocé
€ o0 proprio fascista que concorda com aquilo. Esse € o Quadro de Didier. E ele coleta na
Gigantesca Morgue Vvérios atos de violéncia e ele percebe que todos eles cabem nessa
provocacdo do “Eles merecem”. E ai ele chama de interludio, porque ndo é o texto Y ou
X da Gigantesca Morgue.

E por que o “Lagrimas Minhas” ¢ um Interludio? Porque Marcilio estd usando um texto
de Monteverdi, misturado com fragmentos da cena do estupro 1. Ai ele disse, “bom isso

¢ um interludio”.

No meu caso, 0s trés textos sdo de figuras frageis. Meu mote foi esse. A velhinha que ndo
consegue entrar em casa, as criancas sendo massacradas na escola e a senhora de 100 anos
que retirou o aparelho de surdez. Sdo duas idosas e outras criangas. Vou trabalhar com

esse tema porgue pra mim € o mais sensivel.
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5. Entrevista com Wilson Guerreiro

Quando comecei a ver essa questdo da violéncia, vi esse primeiro momento da
violéncia que € da noticia para o texto literario. E o segundo passo da semiose é do
texto literario para a musica. Entdo, busco entender como ocorre a semiose da
literatura para a masica.

R: E em nosso caso é de um texto bem sucinto para a musica. Ai vou dizer como foi a
minha ideia aqui. Vou atras da partitura porque preciso ter uma copia dela, mas vou achar
no meu email. (...)

E como foi a escolha do texto para ti?

R: Alguém lhe contou como é que foi essa ideia? [contou sim. VVocés se reunindo para
poder pensar o concerto]

R: Nos seis nos reunimos. A ideia foi de Eli-Eri de fazer uma peca coletiva. E a gente ndo
tinha tema. [Vamos] falar sobre o qué? Sobre ecologia, varios assuntos. Ai apareceu
também o da violéncia e tal. Ai decidimos que vamos fazer, mas quem vai escrever o
texto? Foi feita a pergunta ali. Solha. Ai Eli-Eri pega o telefone e liga pra Solha. “Nio,
eu tenho um poema e tals...” Na proxima reunido, ele mandou o poema, s6 que era um
daqueles poemas longos dele, com ndo sei quantos mil versos, comecando la da
antiguidade romana. Mas ndo é isso que a gente ta querendo. Queremos algo mais sucinto.
Ele [Solha] veio para a reunido, ai dissemos que queremos alguma coisa mais
contemporanea. “Eu tenho um material. Escrevi uns minicontos falando sobre a
violéncia”. Ele disse que foram dez anos pesquisando em jornais, revistas. Escreveu
parece que mil, depois fez uma selecdo dos mais impactantes e selecionou 126 que estdo
dentro desse livro Historia Universal da Angustia. Ai ele mandou, por email, 0s contos
assim, ndo como no livro.

Acho que lembro desse arquivo, que era em bloco de notas, bem simplesinho.

R: Pois é. A gente imprimiu. Todas essas coisas fazemos com muita liberdade. Vamos
ler, lemos todos os contos e cada um escolhe o que quiser fazer. Eu, vi esse aqui e disse
que vou fazer. Foi o conto 12, que foi do atentado do avido do voo 007. Tanto é que eu
falo, na gravagdo, eu peguei o som do voo. Trabalhei com sons eletrdnicos também. Tem
som de misseis, do piloto do préprio avido. (...) Eu comego a musica com um som do
ruido do avido em cruzeiro. Ai depois tem uma sirene, que seria a violacdo do espaco
russo e os radares o detectaram. Ai tocaram a sirene. Seriam em solo. VVou ler aqui como
é o texto para poder fazer essa viagem. (Leitura do conto 12).

()

Ai qual foi a minha ideia? Chamei a peca de Almas submersas e botei o texto s no final,
muito curto. Como que eu planejei a peca? O avido estaria tranquilamente em cruzeiro,
ai apareceria a voz do piloto dizendo que a temperatura estaria tal e tals. Aquela voz de
piloto mesmo, que eu peguei na internet. Se ndo me engano, achei até um voo 507, ou 70,
alguma coisa que eu transformei 0 5 em 0 também para sair 007. Entdo aquele voo era o
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007. Ai fazia aquele sonzinho do bip toda vez que o piloto quer dar um sinal e isso eu
peguei na internet de avido real. Ai aparece a sirene. Em seguida da sirene, tem um som
de um aviéo a jato decolando. Foram dois que decolaram, mas esse aqui que disparou.
Entdo ele vai e dispara. Quando ele dispara a primeira vez, acertava a cauda, mas causava
pouco dano. E tanto que o avido 14 na peca, ele continua. Mas ai ele lanca o segundo
missil que atinge a asa. Quando ele atinge a asa, ocorre a queda vertiginosa. E a0 mesmo
tempo, 0s passageiros gritando, porque o avido ndo foi destruido. O aviéo caiu com todo
mundo dentro vivo. O pessoal morreu por conta do impacto & na 4gua. Porque ele tirou
um pedaco da cauda e um pedaco da asa, ai 0 avido ndo explodiu. Caiu em espiral. Quando
ele cai, eu peguei um som eletrénico da queda do avido no mar, junto com a orquestra.
Entdo tem todo aquele impacto da orquestra, com os tantans e ainda mais o som real
mesmo. Em seguida, a gente ouve o barulho de helicoptero que seria o resgate, a busca.
Eu fiz passar um helicoptero em stereo por cima da plateia. Ele corta a plateia e vai
crescendo, passando por cima da orquestra. Ele passa pela orquestra e vai sumindo. Eu
botei uma guitarra também, por isso que tem uma guitarra tocando uma nota mi, senao
me engano. Ai isso vai sumindo, sumindo, sumindo, sumindo... Até ficar aquele siléncio.
Ai vem sé som das ondas do mar, que é também que o coral faz. Ai a declamadora entéo
diz: 269 almas submersas. Nao ha sobreviventes. A ideia foi essa ai.

A gente meio que cria varios codigos com a musica. Por exemplo, quando escutamos
um negdcio, vez em quando a gente remete a uma sensacdo X porque ja criou na
histéria, na experiéncia da gente. Vocé gosta de trabalhar com esses codigos
também?

R: Também. A gente sempre usa. O compositor usa alguma coisa extramusical, embora
o efeito 14, para quem vai ouvir, ndo vai captar o que o autor pensou, mas aquilo orienta
a fazer. Entdo, eu me orientei pela historia. Por que que vem um ruido de avido, por que
que vem um ruido de missil, depois a explosdo? Ai é a histéria. Quem sabe a histdria, vai
associar. Quem ndo sabe, vai l& ouvir aguele som, apenas.

O que percebi, € que tem um lance cinematografico também. Vocé fica tentando
contar uma narrativa com sons.

R: Isso foi 0 que eu pensei.

A gente pode ndo conhecer o conto, mas a gente entende essa ideia de que é um aviéo
subindo.
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6. Entrevista com Eli-Eri Moura

Como surgiu a ideia da Cantata?

R: A ideia foi homenagear Solha pelos 70 anos dele. E pra que isso acontecesse, foi um
periodo muito privilegiado, porque Carlos Anisio estava como maestro da orquestra da
Prefeitura [municipal de Jodo Pessoa] e eu fazia parte do conselho da orquestra. Entdo,
ele me deu a chance de fazer um concerto com a sinfonica, entéo por que nao fazer um
concerto que fosse totalmente diferente? A gente ja vinha da experiéncia com o Requiem
com um coro excelente, talvez o melhor coro dos Gltimos tempos em Jodo Pessoa. Eu
tinha tudo na méo e a gente tinha 0 COMPOMUS. A ideia de fazer algo coletivo em
termos de composicao era algo que a gente j& vinha pensando a um tempo. Até aqueles
trabalhos ndo em grande escala, como a Cantata, mas pequena escala a gente ja vinha
trabalhando com os compositores, com os alunos e colegas do departamento. Foi um
momento muito propicio para que a Cantata Bruta acontecesse. Ai a gente pensou e
decidimos fazer uma coisa coletiva e aproveitar e homenagear Solha. Convidamos Solha
para participar do processo para ver a questdo do texto. A homenagem seria através de
um texto dele que seria musicado pelo coletivo. Ai [ele] trouxe um dos poemas longos
dele. Ai depois de a gente se reunir e tentar e ver, viu que seria bem complicado fazer o
trabalho coletivo em cima desses poemas. Ai eu tive a ideia, pois eu conhecia o livro dele
A Histdria Universal da Angustia que tem esse capitulo, a Grande [sic] Morgue, que €
uma compilacdo de contos reais, matérias de jornais, de revistas de acontecimentos reais
onde estdo retratadas varias cenas e ocorréncias mais brutais, bizarras e violentas do ser
humano. Solha vinha coletando essas noticias ha dez anos. Ai ele reuniu, praticamente...
sdo minicontos. E é impressionante. Quando vocé comeca a ler, apesar da violéncia, ndo
ha a voz de Solha, ele ndo é um narrador. E um pequeno conto atras do outro. Mas vocé
nédo consegue parar de ler enquanto ndo termina. Talvez pela maneira como ele organize,
faca a sequéncia. Entdo a gente pensou em usar esses textos, até por conta da situacao de
grande violéncia urbana em Jodo Pessoa, na Paraiba, na época [...] ele ficou meio assim,
mas acabou aceitando a ideia, entdo foi prai que a gente foi.

Foi ai que surgiu a forma da Cantata?

R: Esse nome Cantata Bruta... Tinhamos tido uma experiéncia muito recente de Bruta
Flor, ai ficou esse sinal de Bruta na.... [cabeca]. E como seria uma peca para coro, solistas,
depois veio a ideia de colocar dois recitadores e o [ndo entendi], eram todos 0s
componentes, os elementos de uma cantata. Seria uma cantata bruta por conta dos textos,
e é um titulo que eu acho que chama atencéo. Foi um texto que a gente colocou também,
néo foi nem ideia de Solha.

Mas tem alguma coisa a ver com a forma da cantata, da forma musical mesmo da
cantata? Porque tem a divisdo mesmo de quadros, interludios. As vezes é quadro,
interladio, quadro, interludio, ai vem dois interltudios... sdo meio que organizados
assim, né?
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R: tem essa relagcdo com as cantatas tradicionais, embora a forma da cantata sejam muito
aberta, mas geralmente na cantata vocé vai encontrar corais, solos, vai encontrar espécies
de arias, cangbes, meio livre. Entdo, é meio aberto. E exatamente o que a gente fez. N&o
deixa de ser uma cantata. Porque a cantata tem solos, tem cangdes, tem coral.

Varias formacoes, ne? Cada quadro, cada interludio tem uma formacao especifica,
ne?

R: Pra fazer a organizagdo formal, foi justamente resultado de algumas reunides do
COMPOMUS. Como fazer a obra coletiva, incluindo os seis compositores? Como fazer
algo coletivo, que tenha unidade, que seja palatavel esteticamente falando, que seja
plastico, interessante de escutar, uma narrativa musical, né? Entdo esse foi o grande
problema inicial. Os textos a gente ja tinha. A questdo muitas vezes a forma vem do texto.
Mas no caso dos contos, 0s contos sdo isolados entdo dava liberdade para fazer algo bem
livre e solto também. O lance era como amarrar musicalmente isso dai. Ai vem as
memodrias... ndo sei se eu lhe passei um grafico com a forma...

Foi assim, conversando com Valério, ele me ajudou a montar um gréfico, que nédo
sei se estd no computador. A gente fez assim: uma bolinha seria o interladio, e o
quadrado o quadro. Ai foi montando. S&o vinte e quatro eventos, se ndo me engano.
Ai comecei a montar, Valério me ajudou bastante. Ai fui separando assim, bolinha
1, quadrado A, botando o nome do compositor embaixo para saber quem fez o qué.
Ai foi meio que dando a forma geral da Cantata.

R: A gente pensou em quadros. Cada compositor comporia sobre o quadro, tentando ser
diverso. A gente organizou as instrumentacdes, 0s setups instrumentais, para evitar que
todo mundo escrevesse uma coisa s6. Lembrando que ha um componente eletroacustico
também. Entdo dividimos quadros para os contos e definindo instrumentacGes. Solo e
orquestra, coral e orquestra, coral e eletrénicos, solo e eletrénicos, declamador e
eletrdnicos, varias possibilidades. Partes da orquestra... entdo cada compositor escolheu,
teve a liberdade de escolher os seus. S&o cento e cinco, se ndo me engano, contos. Cada
um escolheu trés, quatro... Seriam os quadros. E eles comporiam a partir desses setups
composicionais. Entdo essas sdo as partes principais.

Ai a gente pensou que, pra colar isso e ndo ficar apenas uma sequéncia de quadros,
fariamos, se ndo me engano, usavamos a palavra “fantasmas”.

Acho que foi Orlando, aqui na entrevista, dizendo interlidios, mas que na verdade
chamavam de fantasmas.

R: Eram fantasmas dos quadros. A ideia é que vocé tinha um quadro e esse quadro pode
ser comentado por outro compositor, pelo préprio compositor, de outra forma. Entdo as
vezes ha repeti¢Oes, hd comentarios sobre quais, ndo necessariamente sendo a coisa mais
linear do quadro. Um outro elemento € o “Quer prosseguir?”. Eu pensei esse conto como
final, j& que seria uma 6tima finalizacdo com a pergunta “Quer prosseguir?”. E esse virou
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uma espécie de chavdo. Entdo a gente trouxe esse chavdo desde o inicio. Entdo tinha o
elemento “Quer Prosseguir?” que poderia ser feito pelos atores, pelo coral, pelo solista,
entende? E ele se desdobra, se esclarece somente no Gltimo conto, quando se conta a
historia do “Quer Prosseguir?”. Mas no meio apareceu “Quer prosseguir?”’, perguntando
para o espectador. VVocé quer continuar escutando? VVocé quer prosseguir nessa merda,
nesse caos? Entdo o “Quer prosseguir?” tem varias conotacdes. Entdo ele fica aparecendo
e s6 vai ser esclarecido dentro de um conto, que é o cara que esta a beira da morte e tem
a possibilidade da eutanésia, de dizer sim ou ndo para a morte iminente, e o cara pergunta
e estd 14 na tela do computador: “quer prosseguir?”, e assim termina a Cantata Bruta.

Entdo, temos o “Quer Prosseguir?”, os Quadros, os Fantasmas e temos ainda um quarto
elemento que sdo o0s picos da orquestra, que sdo as intervengdes da orquestra. A gente
sentiu a necessidade de ter essas quebras, e isso foi feito por Gltimo. E eles foram
intercalados também no meio. Entdo dava unidade. No meio da peca tinha aquele acorde,
aquele cluster. E era sempre o mesmo cluster, mas com orquestracées diferentes. Entdo o
“Quer Prosseguir?”, esses clusters mais os fantasmas que religavam e lembravam os
quadros, fez a cola dos quadros. Muita gente deu a opinido, se expressou achando que se
tratava de uma obra de um compositor s, mas ali tinhamos seis compositores. E pra dar
um climax na coisa, o penultimo conto, porque o ultimo é o “Quer prosseguir?” falado
pelos narradores, da atriz, acompanhada da orquestra. Mas o pendltimo tinha que ser uma
espécie de pico. Assim a gente pensou, que tivesse uma grande apoteose final, como se
fosse um conto maior, ai ha um conto triplo. Porque todos os contos vém linearmente nos
quadros, ai esse quadro tem trés contos ao mesmo tempo. Entdo, na divisdo entre
compositores, bem, temos um plano geral, mas essas amarragc0es foram feitas no decorrer
do processo. E somente ja no final, na Gltima semana, que a gente decidiu qual seria a
ordem, e a partir dessa ordem, e eu fui uma espécie de colador, digamos assim. Ficou para
mim a responsabilidade de fazer as inser¢Ges da orquestra, e esse quadro final triplo.
Entdo ja sabia no ouvido o que vinha antes, entdo ja sabia como se iria se desdobrar, eu
tinha a chance de fazer algo que fechasse o que vinha nos outros quadros, nos outros
fantasmas, e etc. Essa foi a minha funcdo de organizar, coordenar, e, musicalmente
falando, escrever as inser¢oes da orquestra e esse quadro triplo no final.

Entao as composi¢des suas foram mais a Hiroshima...

R: A gente chama Hiroshima... entdo, minha tem alguns “Quer Prosseguir?” as
intervencdes da orquestra e o Hiroshima. Na verdade, Hiroshima tem o titulo de
Hiroshima, mas sdo trés contos.

E tem mais. Ai o outro desafio, Solha ficou meio “assim”, mas... A Unica alteracao
realmente grande que a gente fez no texto foi nesse Hiroshima, porque a ideia foi fazer
de trés pra frente. Virou o texto de tras pra frente. Vem de trés pra frente o lance de
Hiroshima, o da moga. Que o conto comeca com ela escutando, ela vendo tudo parado e
a bomba caindo, e tem o desdobrar... sendo socorrida pela mée, sendo levada para o
hospital e tals. Entdo aqui € o contrario. Ela ta no hospital e vem [retornando]. Ela se vé
toda queimada, chorando, procurando a mée. E vem ao contrario, a bomba...
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Aqui 0 que ocorre no inicio do conto, vai ocorrer ao contrario, no final. O outro conto, 0
Hiroshima vai ao avesso. O outro conto dos fanéticos religiosos, do cara que esta
pregando o fim do mundo, a vinda do Messias e que todo mundo tem que morrer para
encontrar essa nave que vai levar todo mundo pro paraiso. O cara queima 500 pessoas
que se molham com gasolina e se queimam dentro desse negdcio. Entdo esse conto vai
do comego pra frente. VVai um sobre o outro. A mensagem desse cara que termina com o
pessoal gritando com a morte, com o suicidio coletivo, todo mundo queimado, junto com
esse processo.

E simultaneamente a isso, desde o inicio vem um sonzinho da bomba caindo. No final ela
faz um glissando, até 0 momento da explosdo. A gente tem esses trés contos, esses trés
patamares neste Gltimo conto. E Hiroshima, mas tem outros também. Ai mistura tudo.
(...) Ai essa aqui ela fechava com todos os elementos que tinham antes. Os dois solistas,
os dois atores, a orquestra e o eletronico. Além de ser mais de um conto ao mesmo tempo.

E como foi para ti a questédo da escolha por esses contos?

R: Eu tive a ideia de fazer algo simultaneo, entdo fui procurando o que podia ser
simultaneo. Dois contos que tivessem um evento que nesse evento se colassem, embora
longe no tempo, em ordem do tempo diferente, mas que tivessem um momento sonoro
que se colassem. Entéo a explosdo com o incéndio foi o elemento que colava tudo. Foi
um fator. Além de Hiroshima ser talvez um dos eventos mais violentos da histéria
humana. Assim, um contexto enorme que reflete um contexto menor, a morte dessas
quinhentas pessoas lideradas por um fanatico. Os dois casos todos por conta dos fanaticos,
sejam fanaticos politicos, ideoldgicos, sejam fanaticos religiosos. Num contexto menor,
mais local, em uma igreja fundamentalista, e um grupo da guerra mundial que fecha com
Hiroshima, um genocidio institucionalizado com a bomba langada pelos Estados Unidos.
E a violéncia institucionalizada. Entdo, eram eventos de grandes proporcdes que tinham
essa questdo de ser também apotedticos.

Como é que tu pensas a questdo da violéncia? Eu trabalho com semiética, tentando
entender como ocorre essa questao da violéncia e da angustia que ta no texto e foi
pra musica. Porque quando a gente utiliza a masica, mesmo que a gente ndo possa
pensar na muasica como uma linguagem natural, né? Sujeito e predicado... e essas
nocBes de significacdo, mas a musica também trabalha com significancias e com
estruturacfes. E como é que vocé pensou essa questdo da representacgdo da violéncia
emsom?

R: Isso foi uma das coisas debatidas entre os compositores e ta refletido na obra de varias
maneiras. Muitas vezes, uma musica que é mais serena, super calma, com um texto
violento, dinamiza, potencializa a sensac¢ao de conflito, portanto a associagdo com algo
violento. Entdo tem mausica assim. Se ndo me engano, uma das pecas de Marcilio,
Lagrimas Minhas, se ndo me engano. E um canto sobre Monteverdi, supermelodioso com
uma baita cena de violéncia. Entre texto e 0 que se esperaria com a musica, seja trazer
sons, algo violento, algo rapido, algo forte, né? N&o ocorre assim nessa peca. Entdo ha
esse contraste. Isso se repete em alguns momentos da peca. Entdo ha momentos em que
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h& uma coisa mais violenta, no sentido que tudo que é rapido, séo ritmos fortes, meio
caoticos e se associa com o texto, como um reforcando o outro; as intervencfes da
orquestra sdo um exemplo. Ha vérios contrapontos. VVocé ndo simplesmente fazendo algo
que seja contrastante com o texto, algo que reforce o texto...

()

No caso aqui é permissivel ter quadros que sao mais simples porque é uma colecdo, uma
espécie de grande suite. Mas se vocé trabalha, por exemplo, huma unica peca, vocé
procura fazer com que essas nuances acontecam na peca, para nao ficar algo muito
previsivel. Ha varias maneiras, varios niveis de fazer essa concordancia entre o texto e a
musica. As vezes, acontece também na peca, a gente quebra o texto. Acho que a peca de
Valério quebra o texto todinho. H4 uma fragmentacéo, uma violéncia com o proprio texto.
Ha uma de linguagens, como fez Bernstein na terceira sinfonia. Ele associa a musica tonal
a fé no homem e a masica atonal a falta de fé. Ele cria esse didlogo. Entdo héa aqui também
nessa peca, nessa Hiroshima, ndo uma citagdo, mas uma parte que canta hinos de louvor
tonais misturado ao caos, a musica ndo tonal. Ai nesse sentido h& varios casos aqui a
colagem. Entdo ha miriades de formas e solucdes para vocé associar texto e musica. As
vezes vocé fragmenta o texto e deixa a musica continua, as vezes fragmenta a musica e
deixa o texto continuo. Ha diversas solucGes. E estamos compondo um painel dessas
solucBes. No caso de Orlando, além dele quebrar o texto, a musica dele é essencialmente
em blocos, um pouco cinematografica. Um bloco com um tipo de cena, que é cortada,
com outro bloco com outro tipo de cena. E eles vao se alternando e sempre vocé fica com
a memoria do bloco que acabou de passar, que ta la atras e que vai voltar e vai criando
essa acumulacdo de tensdo trabalhando com esses blocos que vdo crescendo, vao se
desenvolvendo, alternadamente. Entdo ha uma espécie de fragmentacdo ao mesmo tempo
em que ha um fio condutor.

Héa algo também bem descritivo, pictérico, que é a de Wilson Guerreiro, que faz com que
a masica retrate, soe a queda do avido, como se fosse uma narrativa. Entdo ha varias
solucBes e, como no caso € uma hora de musica, sd0 necessarias para que tornem o
concerto interessante além de palatavel. O texto, por si s6, é muito forte e violento em si,
ou seja, o contetido do texto € muito violento. As vezes a musica reforca esse contelido,
as vezes ameniza. Entdo h4 essas ondulagbes de maior tensdo. N&o d& pra ser somente
tensédo, por isso ha sempre a ondulacéo.

Como foi a escolha do texto de Solha? Houve alguma objecdo as transformacdes?

R: Ele aceitou. Solha é um cara super aberto. N&o sei até quanto. Mas ele é muito sensivel
também, ndo sei se ficou magoado também. Mas eu acho que ele gostou do resultado.
[sim, sim. Ele até escreveu um texto sobre a cantata. Dos contos cruéis a Cantata
Bruta, uma coisa assim que ele escreveu.] Tem também uma critica muito boa, que é
algo rarissimo aqui em Jodo Pessoa. Uma critica excelente de Lau Siqueira, ndo sei se
vocé ja conhece.

(.)
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Eu ja comecei a realizar uma pequena analise de alguns quadros da Cantata. Ai
além dessa questao do comentario, porque os quadros fantasmas estavam ligados a
um quadro que passou ou que ainda estd por vir, né? A primeira coisa que fiz foi
partir para um dicionério de musica, eu ndo tive como fugir disso. Ai la colocava o
interludio como uma pec¢a menor, de duragdo menor que o quadro...

R: Mas esse € um conselho que sempre dou para os meus alunos de composicéo. Se vocé
faz sempre tudo numa mesma duracao, ou seja, Quadro tem que ser sempre grande, ai
fica previsivel, fica mondtono. Entdo tem que ter as duas coisas. Tem quadros que sdo
grandes, enormes e quadros pequenininhos. O ultimo quadro é bem curtinho. E tem
fantasmas que sdo um pouco maiores e outros bem menores. Entdo a assimetria em
relacdo as duracdes € interessante, importante, para interlidio ndo ser sempre bem
pequenininho e o quadro sempre grande.

E tem um trechinho que vocé muda também, ndo é? Vem interludio, quadro,
interludio, quadro...

R: Por exemplo, o do inicio s6 é falado, ndo tem nada. Pelo o que me lembro, a gente
considerou um quadro. Era o texto apenas declamado.

Tem um trechinho la do décimo segundo evento, do Quadro “Ninguém me olhava”,
né? E o coral cantava junto “ninguém, ninguém, ninguém” ... Ai vem quadro,
quadro, esse treze...

R: Esses interludios que estdo na minha lista aqui, eu coloquei inclusive a palavra
interludio, acho porque foi assim no Programa. Porque Fantasma era o que a gente
chamava de Fantasma. Mas ter que explicar o que danado seria Fantasma, mas entao a
gente chamou no programa de Interludio.



Grade da orquestra (Cantata Bruta)

CANTATA BRUTA

Para solistas, declamadores, coro, orquestra e sons eletronicos

Texto de W. J. Solha

Musica de

Didier Guigue, Eli-Eri Moura, J. Orlando Alves, Marcilio Onofre,
Valério Fiel e Wilson Guerreiro

quadro Léguas de Fogo

interlidio Fechadura Congelada
quadro Allah Akbar

interlidio Surdez Necessaria
quadro Almas Submersas
interlidio Eles Merecem

quadro Fechadura Congelada

QUER PROSSEGUIR?

quadro Saldo da Lembranca
interlidio Vozes do Medo
quadro Ninguém me Olhava

QUER PROSSEGUIR?

quadro Surdez Necessaria
interlidio Se um Olho

interlidio Massacre na Escola
quadro Fernanda

quadro Massacre na Escola
interlidio Lagrimas Minhas

QUER PROSSEGUIR?

quadro Hiroshima
quadro Quer Prosseguir?

A Cantata Bruta aborda o tema da violenta vida contemporanea, a partir de uma selecdo de
histérias integrantes d’A Gigantesca Morgue, série de 126 minicontos que faz parte do livro
“Histéria Universal da Angustia”, de W. J. Solha. Ela é o resultado de um trabalho coletivo de
seis compositores, membros do COMPOMUS (Laboratério de Composigao Musical da UFPB), que
sdo dedicados ao desenvolvimento de uma linguagem musical pertencente, de fato, aos nossos
dias.

Jo@o Pessoa, 2011
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CANTATA BRUTA

1 —quadro MUNCH (Walmar)

2 —quadro LEGUAS DE FOGO (mezzo, coro, orquestra)

3 —interludio FECHADURA CONGELADA (Suzy, sons eletrdnicos)

4 —quadro ALLAH AKBAR (tenor, coro, orquestra)

5 —interladio SURDEZ NECESSARIA (sons eletrénicos)

6 —quadro ALMAS SUBMERSAS (Suzy, coro, orquestra, sons eletrénicos)

7 —interludio ELES MERECEM (Suzy, Walmar, sons eletronicos)

8 —quadro FECHADURA CONGELADA (mezzo, orquestra)

9 —QUER PROSSEGUIR? (coro)

10 —quadro SALAO DA LEMBRANGCA (Suzy, Walmar, mezzo, tenor, coro, orquestra, sons eletrénicos)
11 —interludio VOZES DO MEDO (Suzy, sons eletrénicos)

12 —quadro NINGUEM ME OLHAVA [antigo Intermezzo] (Suzy, coro, orquestra)

13 —QUER PROSSEGUIR? (sons eletronicos)

14 —quadro SURDEZ NECESSARIA (Suzy, Walmar, mezzo, coro T e B, orquestra, sons eletrdnicos)
15 —interludio SE UM OLHO (sons eletrénicos)

16 —INTERVENCAO A (orquestra)

17 —interludio MASSACRE (Suzy, sons eletrdnicos)

18 —quadro FERNANDA [antigo Estupro] (Walmar, coro, orquestra)

19 —quadro MASSACRE NA ESCOLA [com sirenes no inicio] (Walmar, coro, orquestra, sons eletrdénicos)
20 —interludio LAGRIMAS MINHAS (Suzy, mezzo, sons eletronicos)

21 —QUER PROSSEGUIR? (Walmar)

22 —INTERVENGAO B (orquestra)

23 —quadro HIROSHIMA (Suzy, Walmar, mezzo, tenor, coro, orquestra, sons eletrénicos)

24 —quadro QUER PROSSEGUIR? (Suzy, orquestra, sons eletronicos)



MUNCH

O pintor noruegués Edvard Munch vinha caminhando
com amigos sobre uma ponte, quando foi surpreendido por um por-
de-sol de devastadora beleza. “lLéguas de fogo e sangue se
estendiam sobre o fiorde negro-azulado. Meus amigos seguiram
caminho e eu me detive apoiando-me no corrimdo, tremendo de
medo”

Levou dois anos para conseguir transforma-lo no

quadro “O Grito”.
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Marcilio Onofre

CANTATA BRUTA

LEGUAS DE FOGO (2011)
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Cantata Bruta

QUER PROSSEGUIR?

Quer prosseguir?
Quer prosseguir? Quer prosseguir?
Quer prosseguir?

Cuer prosseguir?
. Cluer Prosseguir?
o ?
Quer prosseguir? QJuer prosseguir Qe pRISEEIER

Quer prossequir? =P "
Quer pl‘DSSEg'Llll'- QUEI' prossegwr? Quer prosseguir?

Quer prossequir?
Quer prosseguir? Quer lll’osse!illil’? Quer prosseguir?
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Homem: Dona Laura Oliveira Rodrigo Octavio - 100 anos -
que todos os verdes deixa o confortavel casarao de Botafogo

e vai para a chacara da familia no Alto da Boa Vista -

vizinha do Morro Dona Marta, um dos mais violentos do Rio...
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Narrador:
"Fernanda, 12 anos, esti indo para a escola da Fazenda Serrinha, a 38 quilé: de Goidnia, Goids, quando &
atacada por Vicente ¢ Jodo Maria - dois conhecidos da familia dela."
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Narrador:

.. depois bebido com farinha,
-de-dendé e cachaga, num ritual
realizado no Cemitério Campo da
Esperanga, em Brasilia, ..."

Narrador:
.. comandado pelo pai-de-santo Edmilson
Barbosa da Silva, para livrar Joiio Maria da
impoténcia sexual.”
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Massacre naEscola
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Cantata Bruta

. . Eli-Eri Moura
Quer Prosseguir? (final)

Deitado em seu leito de hospital, o psiquiatra canceroso
Richard Faw - 71 anos - em estado terminal - tem trés
agulhas espetadas no brago, ligadas a trés garrafas de soro
contendo substdncias mortiferas. Em seu colo, a tela de
matriz ativa de um laptop exibe a mensagem:

“Se vocé teclar o botdo com o SIM, uma injegao letal o
matard em 30 segundos.

Quer prosseguir?”



