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RESUMO

As relagdes interartes buscam na semidtica um modo de compreender as manifestacdes de
sentido por meio de diferentes planos de expressao. Este sistema de significagcdes propicia
investigar as interrelagdes entre literatura e outras artes, neste caso, entre literatura e musica,
comparando o romance A furia do corpo, de Joao Gilberto Noll, publicado em 1981, com a
cantata barroca Actus tragicus, de Johann Sebastian Bach, datada de 1707. A imitacdo de
estruturas musicais pelo texto literario ¢ uma forma de interagdo denominada de melopoética
estrutural, que copia formas como sonata, tema e variagdo, rapsodia, cantata, moteto, aria da
capo, entre outras. Desse modo, o texto literario pode representar imageticamente, como uma
partitura musical, o texto impresso. Jodo Gilberto Noll, escritor pés-moderno, compde textos
fragmentados, violentos e musicalmente poéticos, simultaneamente, além de utilizar diversos
recursos de interagdo entre a literatura e a musica. Seu primeiro romance, A firia do corpo,
mostra a capacidade do escritor de compreender a forma musical e transferi-la para o texto
literario, dividindo a obra em partes que se aproximam da forma de divisao da cantata
bachiana. Jodo Gilberto Noll, inspirado em Johann Sebastian Bach, deixa em seus romances
sua paixao pela musica em geral e pelo compositor do periodo barroco da musica de concerto
em particular. O escritor, através do protagonista, que também ¢é narrador, cita titulos, busca
na memoria efeitos estéticos e poéticos ligados a musica de concerto e expressdes musicais
que temperam seu texto. A técnica escolhida por Noll para construir este romance ¢ hibrida
e trata da fusdo de diversos sistemas semioticos ¢ da combinagao de elementos e processos
artisticos diversificados. A maneira pela qual o autor decidiu arquitetar o romance, a partir
do hibridismo artistico, evidencia o carater poético que sorve a narrativa, de forma que o
encantamento supera o dilaceramento que o texto propde. Demonstramos, assim, que o
escritor criou o romance emulando na estrutura deste a cantata Actus tragicus, comprovando
que escreve como se estivesse compondo musica.

Palavras-chave: Literatura, memoria e identidade. Jodo Gilberto Noll. Johann Sebastian
Bach. Melopoética estrutural.



RESUME

Les relations interart cherchent en sémiotique un moyen de comprendre les manifestations
du sens a travers différents plans d'expression. Ce systeme de significations permet
d’enquéter sur les interrelations entre la littérature et les autres arts, en I’occurrence entre la
littérature et la musique, en comparant le roman A furia do corpo de Jodao Gilberto Noll
(1989) avec la cantate baroque Actus tragicus (1707) de Johann Sebastian Bach. L'imitation
de structures musicales par le texte littéraire est une forme d'interaction appelée
melopoétique structurale qui copie des formes telles que la sonate, le théme et la variation,
la rhapsodie, la cantate, le motet, le capo aria, entre autres. Ainsi, le texte littéraire peut
représenter, en tant que partition musicale, le texte imprimé. Jodo Gilberto Noll, écrivain
post-moderne, compose simultanément des textes fragmentés, violents et musicalement
poétiques, tout en utilisant diverses ressources interactionnelles entre la littérature et la
musique. Son premier roman, A furia do corpo (1981) montre la capacité de I'écrivain a
comprendre la forme musicale et a la transférer dans le texte littéraire, divisant I'ceuvre en
parties qui se rapprochent de la forme de division de la cantate de Bach. Jodo Gilberto Noll,
inspiré par Johann Sebastian Bach, laisse dans ses romans sa passion pour la musique en
général et pour le compositeur de la période baroque de la musique de concert. L’écrivain, a
travers le protagoniste qui est aussi narrateur, cite des titres, cherche en mémoire des effets
esthétiques et poétiques liés a la musique de concert et aux expressions musicales qui
assaisonnent son texte. La technique choisie par Noll pour la construction de ce roman est
hybride et traite de la fusion de divers systemes sémiotiques et de la combinaison de divers
¢léments et processus artistiques. La fagon dont l'auteur a décidé de concevoir le roman a
partir d'un hybridisme artistique révéle le caractere poétique qui enivre le récit d’une telle
sorte, que I'enchantement dépasse la déchirure proposée par le texte. Nous démontrons ainsi
que I’écrivain a créé le roman en imitant structurellement la cantate Actus tragicus, prouvant
qu’il écrit comme s’il composait.

Mots-clés: Littérature, mémoire et identité. Jodo Gilberto Noll. Johann Sebastian Bach.
Melopoétique structurale.
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Bach e Noll situam-se no mesmo horizonte de
representacdo, apenas utilizam canais diferentes de
comunicacao.

Maria Amélia Castilho Feitosa Callado, 2020

Bach jamais envelhece [...] A estrutura de sua obra ¢
igual ao desenho perfeito de uma figura geométrica,
onde tudo tem seu lugar e ndo hd uma unica linha a
mais.

Frédéric Chopin, 1842
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A rubrica da musica para a palavra preludio ¢ a composicao que serve como introducao
para outra formalmente mais sélida. E o primeiro passo para determinado caminho. A palavra
preludio vem do latim praeludium; praeludere, que significa ensaiar-se, preparar-se. A
pesquisa trata da comparacao entre dois sistemas semioticos, literatura e musica, que se
entrelacam, e tém como objetos do corpus, o romance pés-moderno! A furia do corpo, de
Jodo Gilberto Noll e a cantata barroca Actus tragicus, de Johann Sebastian Bach.

Para manter e evidenciar a ligacao da literatura com a musica nesta pesquisa, anuncio
a introdugdo de forma poética e simultaneamente musical. Falar de poética ¢ o mesmo que
falar sobre o caminho escolhido pelo escritor para construir seu texto: de origem grega,
poétikos, poiétiké (sc’. tékhné) constitui talento poético, denota a criagdo, a produ¢io, o modo
escolhido para criar, o conjunto de procedimentos selecionados para tratar detalhes técnicos.
A investigac¢do de Aristoteles sobre a Poética (1994) deixou em evidéncia duas questdes: a
arte como imita¢do da realidade e as diferencas entre os meios utilizados para fazé-la
empregando o ritmo, a linguagem e a harmonia. O filésofo afirma que, para 0 homem, imitar
¢ um ato natural, tal qual a preferéncia pelo ritmo e pela harmonia que originou a poesia, e
que o conjunto de valores morais do imitador ¢ que determina a magia dos géneros poéticos.
Em sua Arte Poética (2010), ele assegura que a tragédia e a comédia se diferenciam em suas
propostas de imitacdo, pois a primeira imita os piores homens, evidenciando seus defeitos,
enquanto a segunda amplia as qualidades humanas, tornando-os muito melhores do que sao
realmente. A poética, assim, estd ligada as ideias do artista e ao que ele deseja transmitir ao
espectador, enquanto a estética € o ato de perceber a obra de arte, na concepg¢ao do espectador.
Hans Robert Jauss afirma haver “[...] trés fungdes da agdo humana na atividade estética, onde
a técnica transparece como Poiesis, a comunicagdao como Katharsis e a visao de mundo como
Aisthesis” (JAUSS, 1979, p. 75). O primeiro conceito citado por Jauss, a poiesis, ¢ o mundo

criado, no caso, pelo escritor, e seus diferentes modos de constru¢do. Trata-se da técnica

' O pos-moderno segundo Zygmunt Bauman (1998) evoca o movimento, a inquietude, estimula o processo de
criacdo do significado, traz o espaco aberto, o perene, o inacabado, a desconstru¢do, a forca subversiva, princi-
pios fluidos, evoca canones, recorda outros artistas, compreende a experiéncia como destino, age no escuro e
arrisca para obter o controle estético. BAUMAN, Z. O mal-estar da pés-modernidade, 1998, p. 106-121.
Zsc. significa scilicet (‘a saber’). Dicionario Eletronico Houaiss da lingua portuguesa. Disponivel
em:<https://www.baixedetudo.net/download-dicionario-eletronico-houaiss>Acesso em: 13 jan 2020.
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utilizada para arquitetar as obras, que sdo o meio de comunicagdo entre escritor/leitor e
compositor/ouvinte. A katharsis trata da identificagdo do espectador com as personagens, da
percepgao que ele tem da obra de arte € do modo como essa obra desperta paixdes nesse
espectador. A aisthesis, por fim, diz respeito a uma experiéncia de recepcao ¢ a admiragdo
da técnica, ou seja, ao prazer de imitacao oferecido ao espectador.

Nesta tese, desejo refletir sobre a visdo de mundo tanto do compositor quanto do
escritor através de suas obras, observando os pontos divergentes € o que os dois textos
possuem em comum. Jauss (1979) assinala que interpretar, compreender o significado de
uma obra ou restaurar a inten¢do do escritor ndo se traduz como experiéncia estética. A
sintonia com o efeito estético ¢ uma transferéncia perceptiva do ato de “fruir” e de
“compreender” a obra de arte.

Ettiénne Souriau (1983) assegura que o universo poético proporciona correspondéncias
ricas e diversificadas. Suas diferentes combinagdes permitem uma enorme variedade de
construcdes poéticas que se somam numa arquitetura da qual alguns escritores abusam em
seus textos, misturando elementos que nutrem e incitam o leitor, numa espécie de 6pera. Esta
manifestagdo artistica € constituida pela diversidade e inclui o teatro, a musica instrumental
e o canto. Essa unido abarca a producao e percepcao dos sentidos e sentimentos com a musica,
incitando a audi¢do, ao passo que o teatro incita os outros sentidos, principalmente a visao.
Incluo, aqui, o gestual, o cenario, as dancas, as vestimentas e a interpretacao da narrativa na
qual o libreto resume a arte literaria em acdo. O texto de A fiiria do corpo agrupa em si a
diversidade e a multiplicidade do género Opera, associagdo permitida pela for¢ca dramatica,
pelas correspondéncias artisticas, pela inclusdo e unido da misica com o teatro.

As pesquisas na area de literatura e musica estdo se intensificando, e as relagdes
interartes buscam na semidtica um modo de compreender as manifestacdes de sentido por
meio de diferentes planos de expressdo, o que me possibilita investigar as interrelacdes entre
literatura e outras artes. Ezra Pound, em ABC da literatura, publicado em 1934, ja
assinalava o caminho para estudar literatura a partir de exames diretos e cuidadosos sobre o
objeto, comparando-o constantemente com outro objeto de estudo, abrindo caminhos para as
pesquisas interartes. Além disso, como sustenta Souriau, as artes possuem um parentesco

incontestavel, sendo a correspondéncia entre elas o “[...] inico meio positivo de acesso ao
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conhecimento de promogao que instaura e funda o ser” (SOURIAU, 1983, p. 15). O homem
promove seu proprio crescimento ao adquirir conhecimento através da fusdo entre as artes, e
mesmo na Antiguidade os discursos filosoficos ja incentivavam essas correspondéncias ao
transpor a linguagem de uma arte para outra.

A literatura e a musica, portanto, possuem uma antiga relagdo e se aproximam ao
lidarem com os sentimentos, com as sensagdes, com o0s pensamentos, sonhos, delirios e outras
viagens que o ser humano € capaz de realizar através do corpo, pensando-o como um sistema
integrado. Consideradas artes irmas, carregam em si misteriosas relagdes, possibilitando o
empréstimo textual e/ou a imitacdo, realgando assim o carater artistico de seus textos, abertos
a multiplas interpretagdes.

As pesquisas na area de literatura e musica dispdoem de opgdes tedrico-metodologicas
diferenciadas para refletir sobre as interacdes artisticas, como a melopoética, que ¢
prestigiada na literatura comparada contemporanea. O termo melopoética ¢ interpretado por
Solange Ribeiro de Oliveira (2003) como a conexdo da palavra grega melos (canto) e da
palavra poética, criando um campo de juncio interartes. E a musica associada a poesia, muito
presente na musica popular, induzindo a inimeros estudos, inclusive sobre a poesia
trovadoresca. Outras interagdes também sdao possibilitadas, como a musica verbal, que
descreve uma composi¢ao musical e seus efeitos sobre o escutador, expressando as sensacoes
de quem descreve ou das personagens criadas a partir da escuta musical, que, como afirma
Oliveira (2003), pode ser real ou ficticia. A imitagdo de estruturas musicais pelo texto
literario € outra forma de interagdo denominada de técnica de estruturagdo literaria, que
copia formas como sonata, tema e variagdo, rapsddia, cantata, moteto, aria da capo, entre
outras. Claude Lévi-Strauss (2010) afirma que Rameau, com sua teoria dos acordes, deu
inicio a este modelo de andlise estrutural, que adota o mesmo procedimento ao fazer
convergir varias regras que aproximam a inversdo de acordes na musica e a conversao dos
mitos na literatura.

Oliveira (2003) alega que existem trabalhos realizados por Steven Paul Scher nos quais
ele determina como “musica de palavras” a propor¢ao utilizada de elementos musicais na
literatura. O estudo desses elementos inclui a imitacdo pela onomatopeia, assonancia e

aliteragdo. Essa técnica contrasta tanto com a imitacao de técnicas musicais no texto quanto
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com a musica verbal. Oliveira (2002, p. 38) também informa, em seu livro Literatura e
Musica, que Cupers, refletindo sobre o tema, adverte que ambas as artes tém em parte um
material similar, o som, que pode ser representado imageticamente na partitura musical e no
texto impresso, como pode ser observado em grande parte da literatura nolliana.

E esse contexto tedrico-critico que nos motivou a tomar nesta tese, como um dos
objetos do corpus, um romance de Jodo Gilberto Noll (1946-2017), escritor pés-moderno que
compoe textos fragmentados, violentos e musicalmente poéticos, simultaneamente. Seus
textos buscam sempre um narrador-personagem que ¢ um andarilho sem nome e vive o
momento presente numa escrita movida pela libido, por mistérios, sacrificios e, as vezes,
também por uma pitada de humor. Para ele, a escrita ¢ sempre musical, o que se evidencia
quando se opta por deixar de pontuar ou colocar uma palavra e pontuar em seguida. Isso faz
sentido, uma vez que a musica exige momentos de respiragdo longos e curtos, como 0s
didlogos e os monologos, assim como tém multiddes cantando simultaneamente, o que ocorre
nos textos nollianos, que parecem ter sido pensados por um artesao, manipulados com ritmo
e pulsdo. A escrita de Noll, como a musica, ¢ um constraste que se movimenta na dualidade.

Seu primeiro livro foi O cego e a dancarina, coletdnea de contos publicada em 1980,
e que lhe rendeu prémios como Jabuti, Instituto Nacional do Livro e Associacdo Paulista de
Criticos de Arte. O conto “O piano toca Ernesto Nazar¢” ja da indicios da presenga da musica
em seu texto desde essa publica¢do. Nele, musica e natureza se entrelacam por meio de uma
valsa que ¢ tocada enquanto uma tempestade da seus sinais de aproximacao e ¢ interrompida
pelo terceiro trovao. A valsa, por sua vez, possui ritmo ternario e parece dancar com a
natureza no instante em que acontece o encontro do homem com a mulher que toca piano.

Seu primeiro romance, A faria do corpo, foi publicado em 1981, e reeditado em 1989

pelo Circulo do Livro (edicao que sera utilizada neste trabalho). Nele se narra a

[...] historia de amor entre um sujeito sem nome e uma prostituta chamada
Afrodite. O texto revela elementos escatologicos misturados especialmente
a musica barroca bachiana, utilizada como trilha sonora para as agdes do
protagonista e seu corpo em suas batalhas eroticas. (CALLADO, 2014, p.
14).

Em A firia do corpo, Noll trabalha com a estilistica num jogo de palavras compostas
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por figuras de linguagem — tais como assonancia, alitera¢do, metafora, sinestesia, metonimia
e onomatopeia — para conduzir a a¢do no texto e sincronizar musica com literatura,
promovendo ainda um jogo com as palavras que enriquece o texto com encaixes narrativos
musicais. Em meio as expressdes musicais, o autor cita compositores como Bach, Haendel,
Mozart e Wagner; musicas como In Paradisum, trecho do réquiem; trecho da cantata BWV
147, de Bach, o coro final mais conhecido como Jesus, alegria dos homens e Actus tragicus;
operas como Tristdo e Isolda, Navio Fantasma ¢ A Valquiria; compositores e cantores
brasileiros como Martinho da Vila, Roberto Carlos, entre outros, além de evocar o carnaval
e suas marchinhas.

O escritor da continuidade a sua carreira com Bandoleiros (1985), no qual o narrador
¢ envolvido por reproducdes cinematograficas nas quais o protagonista errante ¢ incorporado
pela trilha sonora constituida de September song, de Willy Nelson. Rastros do verao,
publicado em 1986, mostra o abuso de eventos sonoros incluidos para alargar os efeitos
cinematograficos das imagens produzidas no texto: “Nesse romance ha um radio sempre a
tocar uma grande diversidade de musicas que o narrador vai, aos poucos, descrevendo”
(CALLADO, 2014, p. 14). O radio toca Bach, Rolling Stones, Led Zeppelin, Gal Costa, The
Police, Pink Floyd, Dire Straits, Elza Soares cantando samba e blues, Legido Urbana, Grace
Jones, Elis Regina, Beatles, Janis Joplin cantando Summertime, Marina, Fagner e True love,
com Bing Crosby, além de marchinhas de carnaval e fado antigo. O narrador nega as
lembrangas do pai e prefere enxergar um fantasma ou um homem sem face, que remete ao
musical O fantasma da opera, de Andrew Lloyd Webber.

Hotel Atlantico, publicado no mesmo ano de Rastros do verio, trata da decadéncia e
da morte, e ¢ convulsivo como diversos romances do autor, nos quais a embriaguez se faz
presente como a musica que entontece o ouvinte. J& O quieto animal da esquina (1991) ¢
um livro no qual o protagonista, que ¢ também o narrador, ¢ um poeta que imerge em relagdes
desgastadas. Em Harmada, publicado em 1993, um ex-ator se esconde em um asilo e narra
imagens que sdao de um espetdculo teatral em que o escritor, seduzido pela percepgao
sensorial, pelas cores e seus significados, cria personagens que nao conseguem se comunicar.
A musica estd sempre presente, porém de jeito mais timido: mostra-se um homem que fala

como baritono, um pianista inglés apaixonado pela propria irma (que € personagem do filme
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A hora inflamada), além de relatar sobre um musical no qual a personagem Chris representara
uma mulher paralitica que resolve cantar. No texto também sdo colocadas letras de cangdes,
vozes cantando a cappella® e uma banda de musica tocando para comemorar a fundagdo de
Harmada.

A céu aberto, publicado em 1996, ¢ um entrecruzamento de fatos ins6litos e criaturas
androginas que exploram o espago e o tempo, que também se mesclam. A musicalidade do
discurso sonoro nolliano ¢ mantida a partir de sons que saem do corpo dos soldados, de
instrumentos musicais como o clarim que toca para acorda-los, bem como do som do piano,
do teclado e do tambor. Existe um homem sempre em transito, em busca de liberdade, e um
pianista que toca em uma casa noturna. O narrador cita musicas tais quais “Folha morta”
(musica para iniciar criangas), “Insensatez”, “Cang¢do das futuras montanhas” e “Rosa do
surto”, além de falar sobre ritmos musicais, como o caribenho, e de can¢des internacionais.
Outros sons também conduzem a narrativa: os corporais, como solugo, arroto, choro,
gemidos, gorjeios e palmas; sons da natureza, como o sopro do vento € o mar agitado; sons
da guerra, como bombardeios, tiros, gritos, gemidos agonizantes e os sons dos motores dos
avides; além do ranger da cama, do tremer das tdbuas da tapera e dos sons de uma mulher
que fala uma lingua que ndo € reconhecida pelo narrador. Tudo ¢ musica para Noll. Bernardo
Ajzenberg afirma, em resenha sobre Romances e Contos reunidos (1997), que “Noll
escreve a mao, seguindo muitas vezes a pulsagdo de seu corpo. Compde textos em carne viva.
Tal caracteristica € presente em tudo o que publicou até 0 momento” (AJZENBERG, 1997).
A sinfonia ou A firia do corpo fica marcada na obra no momento em que o jornalista utiliza
a expressao “seguindo a pulsacdo de seu corpo”, referéncia que traz a musica a memoria. A
palavra pulsar vem do latim pulso e significa expulsar, repelir, perceber por certos indicios
os caminhos da narrativa que se desdobram com o corpo em movimentagao, o que acelera o
batimento cardiaco. O pulso nos leva a refletir sobre o caminho percorrido pelo sangue, que
¢ ativado pelo coragdo e que corre como um rio pelo corpo. O rio, por sua vez, tem um curso

no qual o fluir das aguas ¢ musical. Ambos irrigam e percorrem sinuosas trajetorias que

3 A cappella [ala cappella] (it., “na capela”). Expressio que designa a musica coral cantada sem acompanha-
mento instrumental. SADIE. Dicionario Grove de misica, 1994, p. 4.
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representam a existéncia humana, seus desejos, seus sentimentos e suas intengdes; pela
multiplicidade, evocam a musica.

O romance Canoas e marolas (1999) trata de um dos pecados capitais, a preguica, que
vem estampada na capa do livro e simultaneamente invisivel, com letras em alto relevo que
brilham sob a luz e se escondem atrds das canoas e marolas. Um personagem-narrador esta
procurando sua filha numa ilha em que a voz é musica para os ouvidos e o siléncio canta a
preguica que o lugar impde, mostrando que as pausas musicais sao tao importantes quanto as
melodias. As marolas do rio repetem o devaneio do vento como a musica repete a voz para
construir a fuga. A musica também repercute através das vozes infantis de criangas cantaro-
lando uma cancao ribeirinha que fala de canoas e marolas, num momento de extrema graga.
Os personagens cantam durante a narrativa.

Em Berkeley em Bellagio, saido a luz em 2002, Noll continua seu caminho de errancia
e poesia. Faz citagcdes de Caetano Veloso, Liszt, Cosima, a soprano, cantando cangdes, can-
tatas, Operas, com um radio que toca Schubert, Nino Rota, Elis Regina, Tom Jobim, cantata
de Bach, Maria Bethénia e trechos de algumas can¢des. Minimos Miltiplos Comuns (2003)
¢ como uma suite composta de diversas pequenas pegas que se reinem para formar o todo.
Sao registros do cotidiano e de momentos, como uma fotografia. Em “Voragem”, por exem-
plo, a musica se mostra presente com um auditorio vazio e o solfejo em forma de boas-vindas
a um publico que tarda para preencher o espaco. No romance Lorde (2004), constituido de
mistério, o leitor € instigado a se transformar em detetive na busca por respostas em uma
historia que se constrdi na cidade de Londres, palco para as a¢des do protagonista, onde o
narrador tenta resolver questdes que o instigam a penetrar no mais profundo do ser humano.
A musica ¢ incluida por meio da citagdo de compositores como Beethoven e Bach, marchi-
nhas de carnaval, cangdes inglesas dos anos 1940 e 1950, Beatles, Edith Piaf e sua “La vie
en rose”.

A maquina de ser (2006), composto de vinte e quatro contos, faz alusdo ao homem-
maquina e critica homens sem tempo e sem espaco, que, no tempo da televisao, sdo frios,
embriagados pelo hibridismo contemporaneo, postos num texto que, embora contenha a mu-
sicalidade que se repete e marca a escrita nolliana, segue contando com o grotesco e com 0

escatologico. O conto “Nado Livre”, por exemplo, cita Rolling Stones e trata dos sons
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corporais, como os batimentos cardiacos, para trazer poesia ao homem atual, que ndo cria
vinculos com outros homens e esconde seus sentimentos.

Em Acenos e afagos, publicado em 2008, Noll parece dar continuidade ao romance A
faria do corpo (1981), cujo texto estd permeado de paisagens sonoras, percepcao sensorial
e escatologia. O romance foi estruturado em um vaivém que se aproxima dos movimentos
das ondas, que podem ser sonoras ou maritimas. Parece misturar todas as obras em uma so,
privilegiando o gestual, entre o aceno e o afago do corpo fisico e seus estados inconscientes.
A musica também esta presente nesse texto nolliano na figura de um narrador-observador
que percebe os sons da broca do dentista, do ventilador, do apito do guarda-noturno e da
chave na porta; o canto do galo e do grilo, o uivo do lobo ¢ o ronronar do gato, e vai criando
assim uma sinfonia com os ruidos que escuta, aos quais se acrescentam 0S SONs corporais,
como os do coragdo, que ele compara com uma percussao metaleira, os sons de arrotos, pei-
dos, risadas, escarros, assovios, as cantarolagens e gemidos. Além disso, ele utiliza expres-
sOes musicais — como “cascatas sincopadas” —, termos referentes aos andamentos musicais —
como presto e addgio — e de dindmica — como pianissimo. Cita ainda instrumentos musicais,
como a flauta doce, o piano de Satie e o concerto para 6érgdo de Haydn, e cang¢des, composi-
tores e cantores da musica brasileira, como Jamelao, Martinho da Vila, a canc¢ao “Serra da
Boa-Esperanca”, de Lamartine Babo, e cangdes de Caymmi.

O momento de transformag¢do do corpo e da voz ¢ o periodo de transi¢do humana em
que as mudangas sdo gigantescas em todos os sentidos. Esse ¢ o mote de Sou eu! (2009), que
trata da passagem da adolescéncia para a fase adulta com a presenga do duplo e de um ado-
lescente que foge do sufocamento do cotidiano. O nervo da noite (2009) ¢ também uma
literatura juvenil, que apresenta o personagem sem nome da literatura nolliana mais novo,
em texto que exalta uma embriaguez semelhante a de outros protagonistas. A musica se re-
vela como parte dessa narrativa através da voz que muda de tonalidade e de um corpo que se
expande, com o qual esse jovem precisa se identificar. Trata-se de um periodo de adaptagao
muito dificil para qualquer adolescente, e de um modo de expor a interioridade do ser hu-
mano.

Em 2010, Noll publica Anjo das ondas, com um narrador que avanga e recua em sua

histéria, confundindo sonho e realidade num delirio impactante.Um jovem que v€ seu amigo
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como uma parte de si. Nele sdo citados compositores como Henry Purcell, Wolfgang
Amadeus Mozart e suas arias, em especial a Opera A flauta magica, que além de instrumento
musical também ¢ um elemento falico. Citam-se cangdes de Schubert que a avd cantava
quando moravam em Londres, além de Beatles, Nirvana e uma banda goiana chamada As
Carpas.

Soliddao continental ¢ publicado em 2012. Conforme entrevista concedida a Ubiratan
Brasil (2012), Noll assinala a soliddo do protagonista de seu ultimo romance, € por iSso
retorna a “experiéncia do tato na pele do outro”, como em Acenos e afagos. O romance, no
entanto, ¢ escrito em capitulos, diferentemente de Acenos e afagos, escrito em paragrafo
unico. O texto € bastante musical e compara o sexo com o ato de tocar piano. As letras do
texto vao diminuindo como o volume na musica, sdo lembrados os sons do canto do galo, da
coruja e do bem-te-vi, além de serem citados CDs de Noel, Erik Satie em som ambiente, a
escuta de um hino religioso, de burburinhos, de gemidos e dos sons produzidos pelo
diafragma de outro personagem; cita-se também um andamento musical, o andante, o qual
determina uma peca de Bach que ele define como sonata para flauta. A musica fazia o
narrador esquecer as intempéries que teria que enfrentar.

Embasada na teoria dos afetos, de Johann Mattheson (1713), que trata das tonalidades
e de suas qualidades afetivas, afirmo que esses elementos musicais postos no romance
modificam os sentimentos, levando o ouvinte a perceber uma diversidade de emoc¢des, uma
vez que a musica transforma o corpo através da escuta, alterando a respiracao e a circulacao
sanguinea, as quais conduzem a uma excitagdo mental de acordo com a tonalidade — cada
uma possul caracteristicas proprias, que alteram essas sensacdes, intensificando ou
diminuindo as emocdes diante de um trecho musical. Leonard Meyer (1918-2007), citado
por Fonterrada (2008), acredita que o significado musical € transmitido aos ouvintes e divide
a musica em duas categorias de entendimento. Na primeira, a musica ¢ utilizada como
representacdo de fatos e fenoménos exteriores a ela, denominando seus estudiosos de
referencialistas, enquanto na segunda a musica ¢ vista como forma pura. Nesta acepcao ainda
ha uma subdivisdo, em que Meyer aponta os absolutistas como formalistas, que entendem
que a musica ndo expressa nada além de si mesma, enquanto os expressionistas

compreendem-na como forma simbolica da capacidade humana de sentir.
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A técnica escolhida por Jodo Gilberto Noll para escrever ¢ hibrida e pluridirecional,
recorrendo a fusdo de diversos sistemas semioticos e a combinagdo de elementos e processos
artisticos diversificados, além de expor a capacidade humana de perceber por meio dos
sentidos. A maneira pela qual o autor decidiu construir seu primeiro romance, a partir do
hibridismo artistico, evidencia um carater poético que sorve a narrativa de forma que o
encantamento supera o dilaceramento que o texto propde. Noll cria em sua prosa um caminho
que une poesia e musica, criando seu texto por meio de um jogo de palavras capaz de encantar
o leitor e fazé-lo refletir sobre a escolha de cada detalhe; no que tange a musicalidade e aos
efeitos que o texto pode provocar no leitor, isso varia segundo a percep¢do, a escuta € o
conhecimento do receptor.

A furia do corpo (1989) mostra a capacidade de Noll de compreender a estrutura
musical e transferi-la para a escrita literaria, dividindo-a em partes que se aproximam da
forma da cantata de oficio funebre, imitando a construgdo desse género musical, permitindo
assim associar a forma musical ao texto literario. Tanto a cantata quanto o romance tratam
da morte, sendo que o romance relata, de diferentes modos, diversas formas de morte,
enquanto a cantata estabelece a morte sob a lei e sob o evangelho, conforme declara o
estudioso das cantatas bachianas, Alfred Diirr (2014).

O romance expde em seus personagens o que ha escondido no ser humano e que a
sociedade nao permite revelar, evidenciando inclusive muitos personagens que estdo a sua
margem. Ao jogar com palavras contraditorias, num dualismo excessivo, como vida e morte,
sacro e profano, passado e presente, amor e sexo, o escritor movimenta o enredo como aos
instrumentistas de uma orquestra, em que cada um tem seu momento de entrar e sair de cena,
de tocar e silenciar. O escritor atua, portanto, como um regente que lidera todo o desempenho
dos musicos para que a execucdo musical seja aproximada da perfeicdo e provoque
encantamento no ouvinte. Jodo Gilberto Noll ¢ um pescador de palavras, pois, inspirado em
Johann Sebastian Bach (1685-1750), evidencia em seus romances tanto sua paixdo pela
musica em geral quanto pelo compositor do periodo barroco da musica de concerto em
especial. Por meio do protagonista, que também ¢ narrador, ele cita titulos e busca na
memoria efeitos estéticos e poéticos ligados a musica de concerto, assim como expressdes

musicais que temperam seu texto.
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Bach compds em quase todas as formas musicais, com excessdo da opera. O
compositor alemao estudou musicas de diversos compositores, copiando e escrevendo os
arranjos das partituras a que tinha acesso. Interessou-se pela musica italiana, que modificou
seu estilo pessoal de compor. Como declaram Grout e Palisca (2007), o musico sofreu
influéncia das formas de compor alema, italiana e francesa, que o levaram ao dominio da
técnica de contraponto.

As composigdes bachianas parecem ser simples, porém sao carregadas de um intenso
e surpreendente pensamento polifonico®. Sua musica é construida de forma horizontal e
vertical, criando uma tessitura densa. Noll parece comungar com Bach, pois em A furia do
corpo trabalha com a mesma estrutura da cantata Actus tragicus.

A narrativa de Noll trata da histéria de um casal de mendigos que se prostituem para
sustentar suas necessidades corporais € vivem um amor comparado ao de Tristao e Isolda na
opera homonima de Wagner, a qual por sua vez se inspirou na lenda celta que narra uma
historia de amor impossivel. O protagonista sem nome ¢ Afrodite refletem esse amor
verdadeiro que acontece ao acaso e, por mais que tenham problemas, esse sentimento
permanece intacto.

O protagonista ¢ um andarilho, homem sem nome que se apaixona por uma mulher, a
qual ele ndo deseja nomear, chamando-a assim como a deusa grega: Afrodite. Juntos, eles
promovem suas agdes nas ruas do Rio de Janeiro em meio ao luxo e ao lixo, numa
representacdo carregada de dualismos, com um texto fragmentado no tempo e no espago e
personagens constantemente em crise. O narrador-protagonista desta trama escuta diversas

musicas enquanto narra e vivencia a historia: € um homem entregue a escuta de instrumentos

4 “Polifonia” é termo derivado do grego, significando “vozes multiplas”. E usado para a miisica em que duas
ou mais linhas melddicas soam simultaneamente. SADIE. Dicionario Grove de misica, 1994, p. 733. Mikhail
Bakhtin vé a polifonia no romance como se houvesse “[...] duas vozes, dois sentidos, duas expressoes. [...] essas
duas vozes [que poderiam ser pelo menos 3: do autor, do persoangem, do narrador] estdo dialogicamente
correlacionadas, como que se conhecessem uma a outra [...] como se conversassem entre si.” BAKHTIN, M.
Questoes de Literatura e de estética. A teoria do romance. 1993, p. 127. Mario de Andrade observa que tanto
na musica como na literatura, ha uma equidade: “A poética estd muito mais atrasada que a musica. [...] Chamo
de verso melddico o mesmo que melodia musical: arabesco horizontal de vozes (sons) consecutivas, contendo
pensamento inteligivel. [...] Harmonia: combinag@o de sons simultaneos. [...] Assim: em vez de melodia (frase
gramatical) temos acorde arpejado, harmonia — o verso harmonico. Mas, si em vez de usar s6 palavras soltas,
uso frases soltas: mesma sensacdo de superposi¢do, ndo ja de palavras (notas) mas de frases (melodias). Por-
tanto: polifonia poética”. ANDRADE, M. Prefacio Interessantissimo, 1990, p. 114.
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musicais, vozes e ruidos que deixam em evidéncia sua aten¢do a tudo que escuta e, por
consequéncia, V€.

No romance, a cantata BWYV 106, Actus tragicus, de Johann Sebastian Bach (1707),
¢ constantemente citada, de modo que a elegi para uma leitura comparada com o romance
em questdo, possibilitando assim uma iluminagao mutua dos dois objetos. Propus uma analise
arquitetada a partir de associagdes concebiveis entre a literatura e a musica, utilizando o que
Solange Oliveira (2003) denomina de representagado de estruturas e técnicas musicais no texto
literario. A escolha destes objetos se deu apds eu ter desenvolvido uma pesquisa sobre o
romance Acenos e afagos (2008), comparando-o a Paixdo segundo Sao Mateus (1727), de
Bach, em trabalho intitulado A arquitetura musical em Acenos e afagos de Joao Gilberto
Noll (2014). Tanto esse romance quanto A firia do corpo (1989) carregam caracteristicas
que podem ser comparadas aquelas utilizadas no periodo barroco, dialogando com o que se
produziu no mesmo periodo da historiografia musical.

Em conversa informal com o escritor no ano de 2009, numa Conferéncia por ele
proferida em Montes Claros, Minas Gerais (disponibilizada em Apéndice ao fim desta tese),
Noll afirmou que A fiiria do corpo era seu romance mais barroco. Concordo com Noll ao
verificar que o barroco, na visio de Affonso Avila (1971) apresentada em O lidico e as
projecdes do mundo barroco, suscita a liberacdo da sensibilidade e convida a uma relacao
enriquecida de possibilidades fruitivas, ampliando as experiéncias dos sentidos. Além disso,
Avila pensa de forma parecida as ideias de Umberto Eco (1991), que o barroco é um exemplo
premonitdrio da estrutura contemporanea, a qual Eco denomina de obra aberta. O romance
nolliano estabelece essa relagdo com os sentidos € propde a comunicagdo através de uma
tensdo capaz de transportar o receptor ao €xtase, por efeitos de sentimentos extremamente
intensos. Pensando com Linda Hutcheon (1991) sobre o pds-modernismo, posso afirmar que
o texto nolliano ¢ contraditdrio, pois constroi e depois aniquila os proprios conceitos nos
quais se embasa. Essas contradi¢cdes se manifestam com a presenca do passado em um
didlogo ironico. No mundo contemporaneo, de cultura fragmentada, a arte p6s-modernista
pode se manifestar dramatizando e provocando mudangas interiores como em A firia do
corpo (1989).

O carater barroco do romance ¢ fortalecido se retomamos as reflexoes de Joao Adolfo
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Hansen (2004), em didlogo com Wofflin, mostrando que o termo neobarroco traduz o novo
barroco instaurado a partir de um intervalo temporal entre o presente e o passado que anuncia
o novo. Hansen mostra que um dos principios desse estilo ¢ o movimento do corpo. Um estilo
que busca o avassalador, que deseja dominar o ser humano pela emocdo, que gera
insatisfacdo, instabilidade, que evoca o devir, que arrasta o ser humano para a tensao tal qual
na musica, que Susanne Langer, em Sentimento e forma (1953), interpreta como estruturas
tonais que possuem intima semelhanca com os sentimentos humanos. Com essa discussao
reitero que o texto nolliano em questdo € transbordante, abarca todos esses afetos e deve,
portanto, ser considerado barroco, no sentido do excesso — além disso, o romance conta com
inameras citagdes sobre a cantata barroca que servem para fortalecer a relagdo entre o texto
nolliano e o barroco.

A cantata BWYV 106, mais conhecida como Actus tragicus, provavelmente surgiu em
meados de 1707, no periodo que Bach passa em Miihlhausen, conforme discorre Alfred Diirr
(2014) em seus estudos sobre as cantatas bachianas. Essa cantata possui uma forma quase
simétrica e tem seu inicio com uma sonatina.’ Trata-se de uma cantata finebre que possui
proximidades com a cantata “BWV 1317, do mesmo compositor: musica calma,
acompanhada de duas flautas doces, duas violas da gamba e baixo continuo®, que mistura
solos de vozes diversificadas e coral em sua composicdo fragmentada, tanto textual quanto
musicalmente.

A obra nolliana poderia ser mais pesquisada em comparagdo com as artes de modo
geral, assim como do encontro da literatura com a musica que aparece em muitas de suas
obras, mostrando a importancia de dar continuidade ao trabalho iniciado no mestrado, de
modo a ampliar as pesquisas na area de estudos interartes e valorizar o trabalho da escrita
nolliana a partir de suas relagdes intersemioticas, sublinhando diferengas e semelhangas e,
assim, contribuindo tanto para a investiga¢do de cada arte e dos fendmenos estéticos de modo

geral quanto para a valorizagao do escritor e sua obra.

5 Sonata breve, ficil ou ainda “ligeira” ou de reduzidas propor¢des e de facil execu¢do. SADIE, Editor (Ed.),
Dicionario Grove de musica, 1994, p. 887.

¢ Expressdo que se refere a parte ininterrupta de baixo que percorre toda a obra concertante do periodo barroco
e serve como base para a harmonia. A forma reduzida “continuo” tem o mesmo significado. Para musica sacra,
presumia-se na maior parte das vezes o uso de um 6rgdo. Para musica de cdmara ou orquestral, costumava-se
considerar um cravo como apropriado. SADIE, Editor (Ed.), Dicionario Grove de musica, 1994, p. 66.
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Para o desenvolvimento desta pesquisa, apoiei-me no método comparativo, tratando o
romance como uma partitura ao aproximd-lo da cantata supracitada, observando a
ressonancia entre os dois sistemas semidticos e fazendo ressaltar as combinagdes € 0s jogos
intertextuais identificados com base na leitura das obras em questao.

Optei por apresentar o desenvolvimento desta leitura em trés capitulos. No primeiro,
“A arquitetura poético-musical”, apresento as estruturas do romance e da cantata, observando
como o escritor trabalha apropriando-se dos elementos musicais. Aspiro a verificar a forma
da cantata e do romance, o modo como foram construidos e divididos em partes, e identificar
se ha alguma diferenca ou semelhanga nessas construgoes. Para tanto, foi realizada uma
analise estrutural do romance, observando sua estrutura em forma de capitulos ou divisdes e
averiguando se esta divisdo se assemelha a divisdo das partes da cantata.

No segundo capitulo, “A flria do corpo retumba Actus tragicus”, comparo as
estruturas do romance e da cantata apresentadas no capitulo anterior, evidenciando o que as
aproxima e o que as afasta. Analiso elementos musicais da cantata e do romance e verifico
que o escritor parece ter se preocupado em realizar as mesmas divisdes da cantata em sua
escrita, tendo como inspiracdo a estrutura formal da musica. O pulso corporal ¢ a
representacdo do movimento sonoro € o corpo ¢ o caminho do romance, no qual ha um
narrador a escutar a diversidade musical que se apresenta durante a narrativa. As referéncias,
alusoes e citagdes feitas no texto, quando sdo expostos, por exemplo, titulos de cangodes,
compositores e personagens de Operas, ndo estdo ali ao acaso: existem informagdes sobre
cada uma delas que merecem ser observadas, possibilitando reflexdes sobre o assunto.

No terceiro capitulo, “Tempo para sonorizar e tempo para calar”, o desafio ¢ discutir
os conceitos de imagem, tempo, espaco e ritmo tanto para a literatura como para a musica,
identificando ainda se ocorrem de forma semelhante no romance e na cantata. Entendendo o
corpo como uma onda sonora, trago correspondéncias observando os padrdes de pulsacdo
corporais e psiquicos para ler o tempo e o som. O ritmo influencia os padrdes corporais, como
corrente sanguinea, batidas do coragdo e respiracdo, em comparacdo com os andamentos
musicais. Busco, assim, por meio desses conceitos, promover um entendimento sobre a
construcdo textual baseada em recursos musicais e sobre a producdo imagética através dos

sons. Para tanto, necessito examinar a poética através do modo como o escritor trabalha,
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apropriando-se dos elementos musicais, estilizando e deslocando a musica em seu texto.

A associagdo entre a literatura e a musica me demandou investigar as especificidades
de cada arte a luz do fendmeno estético, e possibilitou a apresentagdo de respostas para
algumas questdes sobre o modo como Jodo Gilberto Noll cria seus textos a partir da
intertextualidade musical, enriquecendo-os, provocando os sentidos e deixando-os a flor da
pele, em alerta, no decorrer da leitura. Minha hipétese inicial, que sustentou esta pesquisa,
aventava que Noll escreve como se estivesse compondo, que busca emular a estrutura da
cantata barroca em seu texto, e ¢ isso o que acredito confirmar quando analiso a estrutura da

narrativa em comparagdo a estrutura formal da cantata.



Capitulo 1
A ARQUITETURA POETICO MUSICAL
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Os temas de Bach ndo se elevam para além do tempo, mas
para além do espaco [...] a forma como Bach ouve o que o
mundo lhe diz ¢ 0 modo como ele vé o mundo [...] Nao ¢ Bach
que fala por meio de sua lirica, o mundo fala por intermédio
dela [...] Bach ¢ o maior poeta da morte na terra [...]A paixdo
do grande musico religioso ¢ a soliddo do homem em meio a
demonios [...] A obra de Bach responde ao pensamento que
indaga: como pode o mundo ganhar vida na arte?E o enigma
fecha-se em seu inverso: a medida que a arte se tornou
mundo!

Oskar Loerke
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Neste capitulo contextualizo, através da historia da musica, a ruptura de Lutero com a
Igreja Catolica, utilizando a musica para educar, e a evolugdo da cantata até alcangar a época
de Johann Sebastian Bach, sua posi¢do como musico da Igreja Luterana e sua forma de
compor, assim como Jodo Gilberto Noll e a forma de composi¢ao de suas obras. Analiso
ainda a cantata Actus tragicus em sua estrutura e o modo de constru¢ao do romance A fiiria

do corpo.

1.1 Martinho Lutero: a ruptura com a igreja catdlica e a misica como poder educativo

Em meados do século XIII a musica polifonica era, em sua maioria, sacra. No século
X1V, a polifonia desenvolveu-se rapidamente e os textos profanos passaram a ser mais
utilizados. No periodo seguinte, hd um crescimento de composi¢des profanas maior do que
de sacras. A evolugdo musical continua ¢ o humanismo aproxima a literatura ¢ a musica,
como revelam Donald J. Grout e Claude V. Palisca (2007). Ainda conforme os autores, a
igreja luterana conservou boa parte da musica catélica, tanto de cantochdo’ como polifonica,
inclusive o latim, por considera-lo um importante fator para a “educacao dos jovens”.

A Reforma Protestante acontece no século XVI como critica as praticas da Igreja
Catolica, controladora dos fiéis pelo mundo. Martinho Lutero era frade agostiniano e
professor; se juntou a outros membros da Igreja e propuseram a reforma religiosa. O
movimento liderado por Lutero, além de fazer critica ao catolicismo, propunha novos
caminhos para o cristianismo: o frade ndo desejava uma ruptura com a Igreja, mas mudancas
que a instituicdo poderosa e milenar ndo acatou. Os nobres viram nas ideias de Lutero uma
oportunidade de enfraquecimento do poder catélico.

Lutero queria salvar a alma do homem e foi muito influenciado por Santo Agostinho,
para quem nada podia decidir a sorte do espirito humano, nada poderia limpar o pecado —

uma caracteristica humana. Para ele, os erros e as culpas s3o o caminho até Deus, mas ¢ o

7 Cantochdo ¢ o canto monofonico e em unissono, originalmente sem acompanhamento, empregado em liturgias
cristds. SADIE, Editor (Ed.), Dicionario Grove de misica, 1994, p. 166.
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homem quem decide sobre a busca divina para alcancar a felicidade. Lutero acreditava no
poder educativo da musica e desejava a participagdo dos fiéis na musica de servigo religioso,
conservando o latim, que considerava parte importante na formag¢ao dos jovens. Acredita-se
que, para ele, a palavra de Deus deveria ser divulgada para que saisse da biblia e alcangasse
os fiéis. A musica luterana teve papel importante no século XVI, pois Lutero incentivava
toda a igreja a participar da musica que era reservada aos servigos religiosos, o que modificou
a estrutura da Missa catélica e do texto biblico, levando a retirada de algumas partes ¢ a
inclusdo de hinos. Na época de Bach, a liturgia ainda era, em parte, realizada em latim. A
teologia protestante acompanha a transformacio da leitura biblica através do motete,® tanto
no campo textual quanto no musical, como asseguram Grout e Palisca (2007).

O ensino da musica era voltado a teologia, a ética e a retorica, sendo essa a base da
educacgao luterana. Monica Lucas (2014) afirma que nos tratados de Hermann Finck (1556)
e Joachim Orydrius (1557) voltava-se a atengdo para a composicdo musical e sua
aproximagao com o principio da oratoria. No século XVII, a musica poética foi referendada
com inumeros tratados, dentre eles o de Joachim Burmeister (1606), que passou a ser
referéncia ao detalhar conhecimentos técnicos musicais com nomes emprestados das figuras
de linguagem. Lucas (2014) assegura, ainda, que na época houve uma introducao gradual do
pensamento retdrico nos escritos musicais, propondo-se métodos de ensino semelhantes aos

utilizados para estudar linguas:

Através do estudo e imitacdo dos modelos musicais, esperava-se que 0s
alunos das Lateinschulen se tornassem capazes de produzir suas proprias
obras. Isto é valido tanto para a escrita de discursos verbais quanto para o
aprendizado musical. E sabido que a copia era uma das principais ferramen-
tas de aprendizado musical. Exemplos deste tipo de emulagdo sdo frequen-
tes na obra de compositores setecentistas: sonatas de J.Ch. Bach’, transfor-
madas em concertos por Mozart; concertos de Vivaldi e Marcello transpos-
tos para o cravo por J. S. Bach. (LUCAS, 2014, p. 87).

8 Moteto ou motete ¢ uma das formas mais importantes de musica polifonica, de 1250 até 1750. Originou-se no
século XIII da pratica de Pérotin e seus contemporaneos em Notre Dame de Paris, que consistia em acrescentar
palavras a voz ou vozes superiores de uma CLAUSULA, com um tenor em cantochdo (“moteto” deriva do
francés mot, “palavra™). As vezes suas vozes superiores tinham textos diferentes. SADIE, Editor (Ed.), Dicio-
nario Grove de musica, 1994, p. 623.

® Filho de Bach, Johann Christian Bach, compositor como o pai.
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Lucas (2016) deixa claro que o ensino da musica luterana, ao se aproximar das retoricas
gregas e das emulagdes reencontradas no humanismo, objetivava a edificagdo moral,
tornando-se a musica poética, portanto, um produto direto do pensamento humanista. A
musica ¢ o discurso verbal sdo andlogos para a formagao da musica poética e ambos se
submetem as regras da retorica, tendo aquela o objetivo de instruir, dar prazer e deslocar o
ouvinte a partir de um salto historico para o passado, fazendo ligacdo com o presente literario-
musical por afinidades inexploradas. Lucas (2016) afirma ainda que Mattheson sofreu
influéncia quase direta de Lutero, sendo que a institui¢ao luterana acredita que a definigcao de
musicus poeticus ¢ a do musico que domina a teoria, a composi¢ao, a pratica instrumental e

0 canto.

1.2 A transformacio estrutural da cantata

O termo cantata ¢ de origem italiana e significa composi¢ao poética para ser cantada.
E o género mais importante de musica de cidmara vocal do periodo barroco e o principal
elemento musical do servigo luterano. Trata-se do género de composi¢do que une o vocal e
o instrumental, de religiosidade dominante, e tem em si varios movimentos, com partes
recitadas e partes cantadas. Grout e Palisca (2007) afirmam que a cantata comegou como
variacdo estroéfica monddica e transformou-se numa forma composta de diversas secoes
contrastantes, tornando-se estruturalmente mais clara, constituida pela alternincia entre
recitativo e arias sobre texto de carater amoroso, como uma cena retirada de uma opera —
porém de verve intimista, requinte artistico e elegancia inapropriados a dpera.

O estilo monodico, melodia em unissono, foi instituido na Italia no século XV e ficou
conhecido na Alemanha, onde os compositores se interessaram pela declamagdo nao apenas
de forma correta, mas espiritualizada e apaixonada pela palavra cantada, arte que na
Alemanha protestante encontrou em Heinrich Schiitz um mestre, como informa Alfred Diirr
(2014). O surgimento da cantata se deve ao fato de Lutero desejar fazer propaganda da
palavra divina. O centro do culto protestante ¢ o sermao, que na igreja catdlica ¢ chamado de
homilia, momento em que a palavra divina é propagada, explicada e interpretada nos cantos

do servico religioso. A historia da musica sacra de Schiitz a Bach ¢ a penetragao de elementos
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elogiosos, que proclamam a palavra divina, nos cantos do servigo religioso. A forma mais
simples de realizar essa propagacao ¢ reproduzindo determinadas passagens textuais, que,
com a repeti¢ao, passam a ser destacadas. Ha também a inserc¢ao de palavras que eram criadas
e podem ser verificadas inimeras vezes na obra bachiana. Existem outras formas para que a
propagacdo da palavra divina seja realizada, como a “[...] adicdo de um hino sacro antes ou
depois do canto de um texto biblico ou eclesiastico arcaico” (DURR, 2014, p. 32) ou o
acréscimo de textos novos para adicionar uma interpretacao ao original.

Na igreja luterana, esses textos eram cantados pelo pastor como uma forma de ensinar
a licao aos fiéis. Posteriormente, o coro assume a fun¢do de passar essa mensagem apos a
leitura do evangelho e ndo mais no meio dela, dando inicio ao nascimento do género cantata,
que se firmou como termo utilizado para apresentagcdo da palavra divina, a base de toda a
musica ligada ao texto biblico. Houve uma transforma¢ao na nomenclatura da cantata, que
foi reconhecida como “moteto”, “peca sacra”, “musica de igreja”, “devo¢do musical”,
“concerto”, entre outras denominagdes, sendo que cantata se estabeleceu como a
terminologia para a musica adequada a funcdo de cantar, como estabelece Diirr (2014).

O pesquisador adverte que a leitura biblica evoluiu através do “moteto-textual”,
chegando a cantata, tendo como “pano de fundo” o protestantismo, que provocou
modificagdes simultaneas na musica e no texto. A palavra biblica, acrescida de textos livres,
era apresentada aos fiéis na leitura. Os textos livres, conforme Diirr (2014), possuiam duas

estruturas de composi¢io: o madrigal'®

e a poesia em estrofes (odes e hinos sacros). “O
verdadeiro significado do madrigal para o desenvolvimento da cantata sacra evangélica ndo
estd tanto nele mesmo e sim na adequacdo do poema madrigalesco para as formas
composicionais do recitativo e da aria da capo, ambos de origem italiana” (DURR, 2014, p.
34). O madrigal teve sua época de maior difusdo no século XVI, quando floresceu em toda a
Europa a poesia estrofica, exemplificada pelos hinos sacros, que incluiam intimeros textos

agregando a palavra biblica, sendo igualmente estrofes corais. Os poetas preferiam as odes,

poesia devocional estrofica, como era denominada pela poética do periodo. Antes das

190 termo madrigal tem dois significados distintos e nio relacionados: uma forma poética e musical da Italia
do século XIV e partituras dos séculos XVI ou XVII sobre versos seculares. SADIE, Editor (Ed.), Dicionario
Grove de musica, 1994, p. 563.
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apresentacdes das Odes, era comum fazer uma citagdo biblica como mote (estrofe anteposta
ao inicio de um poema). Havia também a preferéncia pela cantata que tinha como apoio o
texto biblico e um poema estréfico, mantendo a estrutura musical iniciada por uma parte
denominada de concerto, seguido de diversas arias que possuiam formas que se aproximavam
da cancdo. Modelos dessas cantatas foram langados em grande abundancia por Buxtehude e
contemporaneos, mas no periodo de Bach ja estavam superados, conclui Diirr (2014).

A cantata assume projecdo entre os géneros musicais, com Johann Sebastian Bach a
frente como principal compositor do género. “A cantata italiana de camara possui em sua
forma a alternancia entre recitativo e aria, e € este modelo que Erdmann Neumeister transfere,
em suas poesias, para a cantata evangélica sacra” (DURR, 2014, p. 35). No século XVII, o
dominio musical ¢ exteriorizado de forma expressiva, € no século seguinte toma a forma e o
corpo da cantata e da 6pera, sendo que a cancdo solo com acompanhamento instrumental
passa a ser veiculo da expressdo dramatica, substituindo os conjuntos vocais. Nesse mesmo
periodo, a introdugdo da forma italiana da cantata na igreja protestante gerou discussdo entre
as pessoas que a aprovavam ¢ as que lhe eram contrarias, porém os musicos sentiam-se
amparados pela Igreja para adotar a novidade e os luteranos viam, na adocao de elementos
informais da opera, uma interferéncia inadmissivel do artificio profano no servico divino, de
modo que passaram a combater a novidade — porém, como atesta Diirr (2014), nao
conseguiram impedir que a forma italiana da cantata fosse utilizada.

A cantata, que possuia varia¢do estrofica monddica, passa a ter uma combinagdo de
muitos trechos contrastantes, tornando-se posteriormente mais definida, com alternancia
entre arias e recitativos, geralmente com narrador, e constituindo, com a cena de Opera,
semelhangas nos aspectos literario e musical e divergéncias quanto ao requinte artistico e
carater intimista.

Ainda mais variadas que as bases textuais da cantata sacra — prosa biblica,
poesia estrofica de coral e aria, poesia madrigalesca — sdo suas formas
musicais, que reinem em si praticamente todo o repertério da época. [...]
para apresentar a palavra biblica por meio do coro, o moteto tem sido
sempre a forma mais usual. (DURR, 2014, p. 36, grifo do autor).
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Posteriormente, a cangdo alema vai desaparecendo e sendo incluida em Operas e
cantatas que na Alemanha eram escritas em italiano e em alemao, sendo que os concertos

religiosos de Schein ou Schiitz originaram as primeiras cantatas de Bach.

1.3 Johann Sebastian Bach, o poeta da musica barroca

Para Sérgio Magnani (1989), o periodo barroco da historia da musica aspira aos grandes
volumes sonoros com estruturas que conectam formas e volumes em amplas arquiteturas.
Magnani afirma que o barroquismo linguistico amplia o numero de vozes, e a forma coral
protestante de origem luterana torna-se a base para composi¢des funcionais ¢ de alta
qualidade estética, como as de Bach.

Compositor alemao reconhecido no mundo protestante como virtuose do 6rgdo, Bach
foi artesao da musica de concerto, consciente de oferecer o melhor de si em suas composigdes
musicais para agradar seus ouvintes e exaltar a Deus. Sua familia era formada por musicos
e, para estudar musica, ele copiava, transcrevia e fazia arranjos de diversos compositores,
podendo assim se familiarizar com estilos e formas diferentes de composi¢ao, assimilando o
melhor de cada compositor para aplicar em suas proprias musicas. “Bach compos
praticamente em todas as formas em voga no seu tempo, com excepc¢ao [sic] da opera”
(GROUT; PALISCA, 2007, p. 439). Como luterano, interessou-se também pela forma coral
e sua musica possuia cunho didatico ou religioso, em conformidade com a doutrina de Lutero.
Além disso, como afirmam Grout e Palisca (2007), Bach cultivava motivos descritivos e
simbolicos em suas composigoes.

E importante destacar que as composi¢des bachianas ja apresentavam especificidades,

como a producdo de imagem sonora da musica programatica:

Em certas pegas 0 acompanhamento ilustra a pratica — comum a muitos
compositores do barroco, especialmente relevante em Schiiltz e cultivada
por Bach com um engenho poético extraordinario — de assinalar, por meio
de motivos descritivos ou simbdlicos, as imagens visuais ou implicitas do
texto coral (GROUT; PALISCA, 2007, p. 443).

Diversos compositores posteriores a Bach o elogiaram, mostrando seu encantamento
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pela musica bachiana, representativa pela musica em si e pelos estados da alma que evoca;
pela plasticidade, que denunciava sua grande criatividade e poder de imaginagdo; e pelo
entrelacamento sonoro realizado artesanalmente, o que o transformou em um exemplo de
perfeicao na area da composi¢dao. As composi¢des bachianas buscam orientagdes no texto
biblico e no hino sacro. Diirr (2014) afirma que o texto da cantata Actus tragicus tem origem
em uma diversidade de hinos e trechos biblicos e que faz aproximagdo com a cantata BWV
131 em seus tragos estilisticos ¢ na forma.

Bach esté a frente do seu tempo e foi valorizado no periodo romantico da historia da
musica, quando suas pecas foram reencontradas por Mendelssohn, tendo entdo reconhecido
o seu valor como compositor. Suas composigdes exibem formas ciclicas, utilizam multiplas
vozes ou instrumentos; o tecido de sua musica possui embasamento vertical e horizontal, no
qual ha um entrelagamento entre passado e futuro, mostrando que o compositor se adianta ao
tempo. Sua musica ndo ¢ apenas um paradigma, mas um desafio aos instrumentistas e
cantores que se aventuram a interpreta-la.

No periodo considerado barroco para a histéria da musica, entre os séculos XVI e
XVIII, os centros musicais alemdes estavam em sua maioria situados nas regides
protestantes, incluindo as cidades nas quais os reis residiam, mesmo as cortes sendo catolicas,
assegura Franz Rueb (2001). Nesse periodo, a sociedade estava marcada por uma excessiva
forga vital, pelo desperdicio, pela autodestrui¢ao e pela decadéncia, e foi nesta época que
Bach viveu, absorvendo esta atmosfera de guerras. A Guerra dos Trinta Anos e as guerras
contra os turcos, por exemplo, foram devastadoras na Alemanha, e também em Viena e
Budapeste, continua a relatar Rueb (2001). A morte, portanto, era um elemento muito presente
na vida de Bach desde sua infancia e, talvez por este motivo, se manifeste tdo intensamente
em sua musica. O excesso impregnava tudo, principalmente a destruicdo das coisas
mundanas: “Os burgueses eram muito devotos; suas casas, porém, inclusive as escadarias da
entrada, eram repletas de festivos elementos decorativos. O anseio pela alegria e o espirito
de festa eram quase insaciaveis” (RUEB, 2001, p. 54-55), bem como a necessidade de
expressar a morte.

Para falar de Bach preciso destacar o conceito de parddia muito frequente na obra do

compositor. Affonso Romano de Sant’Anna (2003) descreve a parddia como originaria na



40

musica, um tipo de contracanto'!, e se apropria dos conceitos de parddia de Brewer, Shipley,
Tynianov e Bakhtin para discutir e refletir a respeito, propondo a parédia como desvio, o
que ocorre nas composicdes bachianas ajustando uma composi¢do religiosa para um
momento de homenagem; e escrituras nollianas em que Noll cria um jogo intertextual para
exercitar a linguagem como um jogo de espelhos. Sant’Anna ainda afirma que a parodia
metalinguistica ¢ uma “linguagem que fala sobre outra linguagem” (SANT’ANNA, 2003, p.

8). O autor define parodia, a partir de conceitos de Tynianov (1919), como:

[...] dois planos necessariamente discordantes, deslocados: a parodia de
uma tragédia serd uma comédia, ndo importa se exagerando o tragico ou o
substituindo. Tem efeito de deslocamento, de intertextualidade das
diferencas, de discurso em progresso, de deformagao. Carater contestador;
duplicidade, ambiguidade e contradigdo. E uma disputa aberta do sentido,
uma luta, um choque de interpretacdo. (SANT’ANNA, 2003, p. 13).

Esse carater contestador muito presente em A fuaria do corpo (1989) me faz discutir
os conceitos de barroco e contemporaneo com Giorgio Agamben (2009), que coloca a
contemporaneidade como uma relacao individualizada com o tempo, unindo-se e afastando-
se dele por associacdo e anacronismo. “Reflexdo que mostra o ‘escuro’ do texto que busca
na ‘sombra’ da contemporaneidade uma repeticdo que existiu no passado e que, agora, €
modificada para atender as necessidades do mundo atual” (CALLADO, 2014, p. 56). Uma
metodologia que ajuda a conter as ruinas barrocas e pds-modernas em um Unico lugar,
impondo um novo modo de didlogo com o passado.

O mundo contemporaneo esté atraido pela reflexividade que Linda Huctheon (1985)
aponta como um processo inspirado na légica matematica, nos sistemas de informagao, nos
desenhos de Escher, citando o livro de Douglas Hofstadter (1979) que mostra como os
sistemas referem-se e reproduzem-se a si mesmos. A autora defende o conceito de parddia
como “[...] uma das formas mais importantes da moderna auto-reflexividade; ¢ a forma do
discurso interartistico. [...] A musica tem participado, com as outras artes, neste ‘virar-se para

dentro’ geral, a fim de refletir sobre sua propria constituicao” (HUTCHEON, 1985, p. 13),

! Contracanto é a melodia que acompanha a linha principal e forma com ela uma espécie de didlogo. SADIE,
Editor (Ed.), Dicionario Grove de misica, 1994, p. 217.
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tendo como principal interesse a forma e a relacdo consigo mesma, trazendo o sentido
provocador e o jeito de exprimir do escritor.

Algumas cantatas de Bach sdo parddias, pois recorreram a composigdes anteriores,
normalmente profanas, das quais a melodia era reutilizada com texto religioso. Bach utiliza
0 jogo intratextual conceito utilizado por Affonso Romano de Sant’Anna (2003) no qual ha
uma retomada de alguma obra do autor em que ele a reescreve para utiliza-la em eventos de
carater diferente da primeira proposta. Na obra bachiana, os textos eram criados para
combinar com a fun¢do da cantata. Muitos poetas trabalharam com Bach, destacando-se o
mais representativo da Corte de Weimar, Salomon Franck, que geralmente utilizou palavras
biblicas e poesia em estrofes para compor as cantatas. Bach recorreu também a textos de
Erdmann Neumeister, bem como de Georg Christian Lehms, entre outros.

As cantatas de Bach foram marcadas pelos estimulos italianos e pela tradigao alema.
Ele compunha uma média de 59 por ano, formando uma série de cantatas que se repetiram
por cinco ciclos, dos quais atualmente sdo conhecidos apenas trés, pois suas composicdes se

perderam no tempo. Diirr alega que as

[...] primeiras cantatas de Bach que nos foram legadas sdo da época de
Miihlhausen. A julgar pela forma, elas pertencem ao tipo da cantata
eclesidstica mais antiga, pré-neumeisteriana, portanto ainda lhes faltam
recitativos e as arias do tipo operistico napolitano (DURR, 2014, p. 41-42).

Este modelo pode incluir Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit (O tempo de Deus ¢ o
melhor dos tempos), conhecida como Actus tragicus, BWV 106, que provavelmente ¢
datada de 1707. Diirr afirma ainda que “[...] como base textual servem essencialmente a
palavra biblica e o coral — exclusivamente em BWV 131, 196, 4,” (DURR, 2014, p.-42) e, de

forma quase excludente, na cantata Actus tragicus.

1.4 Actus tragicus e sua arquitetura

A cantata BWYV 106, Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit, mais conhecida como Actus

tragicus, tem forma semelhante a das antigas cantatas sacras, com textos extraidos da biblia
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e hinos protestantes e por nao possuirem recitativos e arias. Nela sdo incluidas palavras como
elementos de ligacdo, mostrando que seus textos, provavelmente compilados por Bach, sdo
fragmentados. A ideia basica ¢ que a maldi¢do e punicao relacionadas a Morte foram
transformadas em promessa e destino por intercessao de Cristo.

Conforme Diirr (2014), a cantata Actus tragicus ¢ considerada uma obra genial e
profunda, composta por Bach quando este tinha 22 anos, e marca sua maturidade, colocando-

o a frente dos compositores de sua época:

Em sua constru¢do musical, a obra assemelha-se ao moteto: elementos
isolados breves, alternantes na formagdo e na tematica, colocam-se em
sequéncia a servigo de uma interpretagdo possivelmente mais intensa e mais
musical da palavra cantada. Simultaneamente — e nisto reside a “revelagao
do futuro” na concepcao desta obra — as partes isoladas sdo reunidas numa
forma simétrica maior. (DURR, 2014, p. 1107).

O grafico de Diirr divide a cantata em seis grandes partes, que se subdividem em

quatorze. A simetria acontece apoOs a sonatina, com alternancia entre coro e solos.

Figura 1- Grafico utilizado por Diirr:

lﬁ. 2& 3& 4&
A B C D C B
Coral Solo Fuga
Sonatina Coro  Sole + Solo |+Solo Solo + Coral +Coral
+ Coro -

EbM EbM/Cm Cm Cm-Fm Fm Bbm AbM/Cm EbM

Fonte: DURR (2014, p.1107). Adaptado por CALLADO (2019).

A divisdo proposta por Diirr possui seis partes, sendo que a se¢cao A ¢ a sonatina, que
estd fora da sincronia das outras partes, funcionando apenas como um trecho introdutorio.

Na sequéncia existem os fragmentos B, C e D e, em seguida, uma retomada dos trechos C e
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B sucessivamente, um pouco diferentemente das partes iniciais de mesma letra. A andlise
dos excertos sera realizada individualmente, conforme a partitura, na qual a cantata ¢ dividida
em quatro extratos maiores: /. Sonatina; 2. Coro; 3. Arie'? e 4. Coro, subdivididos em trechos
menores, em partes que foram identificadas por letras. A sincronia se concentra nas parcelas
relacionadas a seguir: 2. Coro, 3. Arie ¢ 4. Coro, nas quais o 2. Coro ¢ dividido em oito
fragmentos, o primeiro sem denominagao de letra, nem de andamento, e os outros marcados
com letras de A a G; a 3. Arie esta dividida em duas partes: A e B, e, finalmente, o 4. Coro,
que no primeiro fragmento nao possui denominagdo alguma de andamento, sendo
determinada nesse texto como S/na (cujo significado ¢ sem nome de andamento), e somada

as partes A e B, como pode ser visto na figura seguir.

Figura 2 — Diviséo das subpartes da cantata

1. Sonatina 2. Coro 3. Arie 4. Coro

S/na A-B-C-D-E-F-G AeB SmaAeB

Fonte: CALLADO (2018).

A parte /. Sonatina foi composta na tonalidade de mi bemol maior (EbM), compasso
quaternario, destacada por ser a Unica parte exclusivamente instrumental, tecida a partir de
duas flautas doces contralto, duas violas da gamba e um continuo, em andamento Molto
adagio, bastante lento, contendo no total vinte compassos. Nessa espécie de pequena
introducdo, o continuo acompanha sempre em colcheias que se repetem constantemente, €
essa repeti¢do deixa de acontecer apenas no momento em que se cria um caminho para outra
nota, que passara a ser repetida. O baixo continuo esta diretamente ligado ao Barroco e sua
pratica no inicio do periodo passa a ser relevante para acompanhar a monodia, derivada da

musica grega e auxiliar na afinacdo do coro.

€9

12 Arie- Na cantata Actus tragicus vem escrito dessa forma com finaliza¢do da palavra em “e”, por isso acatei
a palavra como estd na partitura da obra bachiana.
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Figura 3 - O movimento do baixo continuo
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude (2012).

As violas da gamba sdo instrumentos de corda, tocadas com arco, muito utilizadas nos
periodos da Renascenga e do barroco que, para serem tocadas, necessitam do apoio entre as
pernas (o termo gamba, em italiano, significa perna). As violas entram no segundo tempo do
primeiro compasso, logo apds a entrada do continuo, fazendo um caminho semelhante entre
elas com um intervalo, de quartas justas, que posteriormente se modifica, “[...] transportando
0 ouvinte para a terra das almas bem-aventuradas, onde ndo existe magoa nem dor”
(GEIRINGER, 1985, p. 153). Essa terra ¢ o paraiso, o lugar em que os pecados deixam de

existir.

Figura 4 - Violas da gamba

1. Sonatina.

A Molto adagio
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)

.

¥ —

R nl

T
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-

Flauto II. z b

Viola da gamba L. S

Viola da gamba IL z

Continuo.

Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012.

No quarto compasso entram as flautas doces contraltos, como se a segunda flauta fosse

a sombra da primeira, percorrendo o mesmo caminho, porém omitindo alguns trechos em
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que ela silencia. A primeira flauta faz o tema e a segunda, uma variagdo, como se as flautas

falassem a mesma coisa de forma um pouco diferente, como se uma completasse a outra.

Figura 5 — Entrada das flautas
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012.

A segunda peca, denominada na partitura da cantata como 2. Coro, esta dividida em
oito subpartes, designadas por letras e andamentos, com exce¢do da primeira parte. Sua
melodia ¢ “[...] do tipo de cancdo popular [...] como as que Bach gostava de usar em suas
primeiras obras [...]” (GEIRINGER, 1985, p. 153). O primeiro coro possui melodia de cancao
popular e ariosos curtos para tenor e baixo. O grande coro estd concentrado no drama em
forma de fuga, simulando o rigor da Lei através das palavras do Eclesiastes, como informa

Karl Geiringer (1985).
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Figura 6 — 2. Coro
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahicude, 2012.

O 2. Coro compreende os trechos, na partitura, determinados pelas letras de A a G,
exceto o primeiro, sem titulo, no qual ndo ha determinacao de andamento e este se aproxima
do Andante, mesmo sem estar pré-estabelecido; possui compasso quaternario, com coro
homofdnico, no qual as vozes cantam a mesma letra com o mesmo ritmo, acompanhadas nos
dois primeiros compassos apenas pelo continuo e depois reforgadas pelos outros
instrumentos, contendo seis compassos no total; o segundo extrato possui compasso ternario
e polifonico, denominado de Parte A, em andamento allegro, no qual as vozes entram uma a
uma, como uma fuga; possui mesma tonalidade que o trecho anterior, instrumentos sendo
conduzidos junto com as vozes e, no final, a instrumentagdo segue de forma independente

para finalizar a parte, que ¢ muito maior do que a anterior, abrigando 34 compassos.
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Figura 7 — Parte A do 2. Coro

| __.3 f;llegro
—ji—rr
Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012.

A parte B ¢ pequena, constituida de sete compassos de coro homofonico em que as
vozes iniciam no ultimo compasso da parte anterior em andamento Addgio assai, compasso
quaternario acompanhado de todos os instrumentos e finalizado com uma fermata'> como
preparagdo para a parte C. E o intérprete que determina o valor de duragdo da nota que carrega

o simbolo da fermata, que ¢ representado pelo semicirculo com um ponto no meio, linguagem

musical referente ao termo.

Figura 8 — Parte B do 2. Coro
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012.

Na parte C, os instrumentos fazem a introdugdo para o solo de tenor escrito na clave

de d6, em andamento Lento, compasso quaternario, composto por 23 compassos.

13 Fermata, em italiano, quer dizer “parada”, “pausa”. Sinal (um ponto encimado por um semicirculo) mos-
trando o final de uma frase, ou indicando o prolongamento de uma nota ou de uma pausa além do seu valor
habitual. SADIE, Editor (Ed.), Dicionario Grove de musica, 1994, p. 318.
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O trecho D, composto por 60 compassos, destaca o solo de baixo em andamento

Vivace, compasso ternario e unidade de colcheia.

Figura 10 — parte D do 2. Coro
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A parte E exibe inicialmente o coro polifonico, que tem seu inicio escrito na clave de

do6 para as vozes masculinas, comecando com as graves, entrando posteriormente as agudas

e, depois, os contraltos, em um total de 15 compassos na forma coral, trecho esse que da

inicio ao solo de soprano acompanhado apenas pelo continuo, por 10 compassos.

Figura 11 — Parte E do 2. Coro
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012.

O solo de soprano aparece apenas no final da parte E e o coro silencia ao iniciar este

solo, sendo que os instrumentos entram para acompanhar a voz aguda feminina até o

compasso 154, onde finaliza o trecho E com andamento Andante em compasso quaternario.

O trecho F ¢ uma continuacdo da parte E; ndo estd separado por barras duplas, mas

contém a letra de identificacdo da parte, que dura 13 compassos. A parte F inicia com

instrumentos por dois compassos, sendo que no segundo ha a entrada do coro em fuga. Os

instrumentos cessam no terceiro compasso, dando as vozes do coro autonomia para entrar,

comecando pelo baixo, seguido pelo tenor. Posteriormente percebe-se a entrada do contralto,

construindo uma fuga com estes trés naipes e a entrada do solo de soprano no final do

compasso 161, e um retorno dos instrumentos no compasso 165, sendo que no compasso

seguinte o coro para de cantar, deixando o solo de soprano reinar por apenas dois compassos.
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O coro retorna na parte G, alternando com os instrumentos, que permanecem nesse vaivém

até o compasso 178.

Figura 12 - Parte F do 2. Coro
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012.

O compasso 179 abarca instrumentos e vozes, bem como o solo de soprano por quatro
compassos, cessando o acompanhamento do solo, que acontece apenas através do continuo
até este silenciar e deixar o solo de soprano encerrar sozinho a parte, ao cantar a palavra

Jesus”.

Figura 13 — Parte G do 2. Coro
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As partes E, F ¢ G somam um total de 55 compassos com revezamento de coro e solo
de soprano, que encerra sozinho o trecho G acompanhado apenas do continuo em colcheias
e notas iguais, o qual para de soar no ultimo compasso do trecho, deixando que no final do

solo reine apenas a voz do soprano. Geiringer afirma que,

[...] numa fuga poderosa simbolizando a rigidez da Lei, as trés vozes mais
graves apresentam as palavras do Eclesiastes, Es ist der alte Bund, Mensch
du musst sterben (Pois a alianga desde o comego diz: Homem, tu morreras).
Em dramatico contraste, as vozes leves dos meninos sopranos interrompem
frequentemente com uma breve citacdo da Revelacdo: Jakomm, Herr Jesu
(Oh vem, Senhor Jesus). (GEIRINGER, 1985, p. 153).

Ao invocar Jesus, a intensidade musical vai aumentando e, ao final, o solo de soprano
¢ concluido sem qualquer acompanhamento instrumental. H4 uma alternancia entre solo de
soprano e coro. O coro ¢ acompanhado pelo continuo, que dé inicio a uma fuga a trés vozes
por 15 compassos, até que o coro cessa para entrar o solo de soprano, que continua com
acompanhamento apenas do continuo. Apds alguns compassos de solo, as flautas doces
entram apoiadas pelas violas da gamba e continuo por quatro compassos, finalizando a parte
E e iniciando a parte F com interrup¢ao do solo para dar entrada ao coro de trés vozes, sendo
que, no sexto compasso, acompanhados apenas pelo continuo, seguem juntos o solo de
soprano e as trés vozes em fuga por mais sete compassos, encerrando a parte F e dando inicio
a parte G. Nessa parte, o solo de soprano segue por dois compassos apenas com o continuo
e cessa quando o coro entra novamente, por cinco compassos. Logo apds acontece a entrada
dos instrumentos, por trés compassos, sendo que no quarto o solo entra novamente
acompanhado pelo continuo, e encerra sozinho este trecho. Esta etapa da peca musical
assemelha-se a trés partes que se unem numa s6, tendo como fio condutor a voz de soprano
que clama por Jesus.

A 3. Arie é composta de uma pequena introducio realizada pelo continuo em dois
compassos ¢ em seguida da-se inicio a aria de contralto denominada de segmento A. Diirr
mostra a divisdo dessa aria, que se faz em duas partes e ndo em trés, como € costume, por

isso denominada de arioso:
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O solo de contralto In deine Hdnde (Em tuas maos), cuja melodia
declamatdria se relaciona com o concerto sacro do século 17, ¢
acompanhado apenas pelo continuo. Com seu baixo quase ostinato, este
solo se aproxima da chacona.'* A ele se junta diretamente o solo do baixo
Heute wirst du mit mir im Paradies sein (Hoje mesmo estards comigo no
paraiso), que de igual modo é acompanhado pelo continuo. (DURR, 2014,
p- 1112).

A 3. Arie possui 70 compassos ¢ esta dividida em duas partes, denominadas de A e B,
respectivamente para as vozes de contralto e baixo, e simboliza um didlogo entre 0 homem
e Deus. No trecho referente ao baixo, no 15° compasso um coro homofonico entra como se
fossem anjos e cantam notas longas, enquanto o baixo canta notas curtas que mantém a calma

de quem ¢ encaminhado por anjos ao paraiso.

Figura 14 — Parte A da 3. Arie
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012.

4 Chaconne ou chacona: danga e forma de variagdo barroca, de origem espanhola, derivagdes da antiga
Sarabanda, baseadas num tipo de ostinato, isto é, na reprodu¢do constante de um mesmo modelo de poucos
compassos, geralmente em numero de oito. Variagdo melddico-ritmica sobre um baixo ostinato, e portanto,
sobre um esquema harmoénico sempre igual. MAGNANI, Expressdo e Comunicacio na Linguagem da
Musica, 1989, p. 154-155.
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O primeiro trecho A ¢ um solo de contralto com acompanhamento de continuo em 24
compassos e a segunda parte trata-se do solo de baixo em 46 compassos, com um coro

homofonico suave que canta para encerrar a parte B, acompanhado do continuo e das flautas.

Figura 15 — Parte B da 3. Arie
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012.

No solo do baixo hé ocorréncia predominante de colcheias pontuadas e semicolcheias,
promovendo uma velocidade que ndo é propria do tipo vocal. Talvez o compositor tenha
desejado anunciar uma alegria em entrar no paraiso aumentando o andamento através de
figuras musicais de menor valor.

O 4. Coro, composto de 52 compassos na unido das partes, estd dividido em trés
passagens, sendo que o trecho inicial ¢ marcado pela entrada dos instrumentos e, no compasso
seis, 0 coro homofonico se junta ao instrumental. Esta se¢do possui 19 compassos com
andamento ndo determinado, pouco saltitante gracas as violas que tocam colcheias entre

pausas e provocam a sensag¢ao de pequenos saltos.
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Figura 16 — Primeira parte do 4. Coro
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012.

O trecho A, desta parte, ¢ um coro polifonico em 16 compassos, acompanhado pelo

continuo em andamento Allegro.

Figura 17 — Parte A do 4. Coro
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As flautas fazem o mesmo movimento melddico da voz mais aguda do coro enquanto

as violas percorrem o movimento melddico das vozes mais graves. Esses instrumentos s

entram na parte B, que da sequéncia ao trecho anterior, sem denominacdo de andamento,

compondo 17 compassos que se concluem com um tempo de fermata para as flautas e violas

e dois para o coro e o continuo.

Figura 18 — Parte B do 4. Coro
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012.

A cantata Actus tragicus niio possui recitativos'”; trata do tema da morte, como uma

espécie de unido do homem com Deus, e louva a Santissima Trindade a partir de uma musica

que acalma. Ela coloca o compositor alemao como um arquiteto consciente da unido entre

texto e musica, na constru¢ao de um verdadeiro discurso sonoro.

SRecitativo- tipo de escrita vocal, normalmente para uma tinica voz, que segue os ritmos e acentuacgdes naturais
do discurso, e também seus contornos em termos de altura. SADIE, Editor (Ed.), Dicionario Grove de musica,

1994, p. 600.
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1.4.1 4 construgdo textual em Actus tragicus

O texto de Actus tragicus, cantata sacra, estd organizado de maneira especifica, com
citacdes de trechos de hinos protestantes e textos biblicos que sdo costurados com algumas
palavras livres utilizadas como elemento de ligagdo, conforme estabelece Diirr (2014). O
texto em alemado comeca na segunda parte, denominada de 2. Coro, que ¢ dividida em oito
subpartes, sendo as trés primeiras em forma de um moteto. O primeiro movimento ¢ um coral
homofo6nico, o segundo ¢ polifonico e, no terceiro, hd um retorno ao coral homofonico, que
utiliza o seguinte texto: O tempo de Deus é o melhor dos tempos | “Porque nele vivemos, €
nos movemos, € existimos” até quando Ele o quiser /| Nele morremos no tempo certo,
segundo sua vontade.'® Grafamos os trechos em itélico, pois mesmo a cantata sendo sacra
possui textos livres, enquanto o trecho entre aspas ¢ retirado diretamente da biblia, mostrando
que a cantata ¢ uma mistura de textos hibridos para passar a mensagem da morte, da passagem
de uma vida para outra, da transposi¢do de mundos que Deus determina em que momento
acontecerd para cada ser humano. O texto da cantata ¢ moralizador e induz o ser humano a
buscar uma verdade absoluta sobre a vida e a morte. O trecho biblico retomado na cantata
esta inserido, na Bibia catolica, em Atos dos apostolos 17:28: “Porque € nele que temos a
vida, o movimento e o ser [...]” (BIBLIA SAGRADA, 2002, p. 1435). Na Biblia protestante,
o texto ¢ exatamente o mesmo da cantata, pois Bach era protestante. A pesquisa foi realizada
com a Biblia Almeida Corrigida Fiel online ¢ com a Biblia Sagrada Ave Maria — a
primeira ¢ muito utilizada pelos evangélicos e a segunda pelos catdlicos, motivos pelos quais
as escolhi, uma vez que tanto a obra bachiana como a nolliana transitam entre as crengas
luterana e catoélica.

Na sequéncia, apresenta-se uma chacona, danca e forma de variagdo barroca, que
normalmente ¢ em compasso ternario, € na cantata acontece em compasso quaternario, trata-

se do solo de tenor: Ah, Senhor, “ensina-nos a bem contar os nossos dias, para alcancarmos

16 No original: “Gotes Zeit ist die allerbeste Zeit. ‘In ihm leben, weben und sind wir’ Solange erwill. In ihn
sterben wir zur rechter Zeit, wenn erwill”. DURR, As cantatas de Bach, 2014, p. 1104.
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o saber do coragdo”.!” Na Biblia catdlica, o trecho que se aproxima dessa passagem da cantata
estd em Salmos 89:12: “Ensinai-nos a bem contar os nossos dias, para alcangarmos o saber
do coragdo” (BIBLIA SAGRADA, 2002, p. 729), mostrando que o homem precisa saber
viver. Na Biblia Almeida Corrigida Fiel online consta o salmo 90:12, que contém o mesmo
conteudo: “Ensina-nos a contar os nossos dias, de tal maneira que alcancemos coragdes
sabios” (BIBLIA ALMEIDA on-line). O trecho ensina que s6 o caminho da religiosidade
podera salvar o ser humano, que devemos buscar o aprendizado com a palavra de Deus, que
a vida ¢ breve, que a Unica certeza que temos ¢ a morte ¢ que a palavra divina ilumina o
caminho humano. Os que percorrem estradas sinuosas precisam aprender a avaliar tudo a luz
da eternidade. Para que o ser humano conquiste o coracdo sabio, precisa adquirir
conhecimento espiritual, pois a palavra sabedoria significa inteligéncia que enxerga bem, que
evita o pecado, que valoriza o tempo de vida concedido. A expressdo em latim, Carpe diem,
ficou conhecida por ser citada no primero livro de Odes, do poeta Horacio, escrito
provavelmente em 23 a.C., e significa saber aproveitar bem o dia, no sentido de aproveitar o
maximo o tempo presente, pois a vida ¢ efémera. Carpe Diem ¢ uma expressdo da
Antiguidade, mas no barroco foi desenvolvida de forma angustiada, pois era uma tentativa
de fundir os opostos, de conciliar o que, no fundo, ¢ inconcilidvel: a razdo e a f€, a matéria e
o0 espirito, a vida carnal e a vida espiritual. Saber contar bem os dias vividos € aproveita-los
da melhor maneira possivel, fazendo o bem a si e ao proximo, pois o ser humano nao tem
ciéncia do tempo de vida que lhe ¢ devido.

A aria do baixo representa a palavra de Deus, que orienta 0 homem a organizar a sua
vida, pois a qualquer momento pode morrer. A tradugdo do texto da cantata Actus tragicus
foi realizada por Claudia Dornbusch e Stéfano Paschoal e integra o livro As cantatas de
Bach, de Alfred Diirr, no qual encontrei os textos em alemao e portugués: “Pde em ordem
tua casa, porque morreras, e ndo viveras!”!8 Esse trecho biblico estd em Isaias 38:1 e narra a

doenca de Ezequias e a visita do profeta Isaias, que lhe disse: “[...] Eis o que disse o Senhor:

17 No original: “Ach, ‘Herr, lehre uns bedenken, dap wir sterben miissen, auf dap wir Klug werden’”. DURR,
As cantatas de Bach, 2014, p. 1104.

18 No original: “Bestelle dein Haus; denn du wirst sterben und nicht lebendig bleiben”. DURR, As cantatas
de Bach, 2014, p. 1105.
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pde em ordem a tua casa porque vais morrer, no te restabeleceras” (BIBLIA SAGRADA,
2002, p. 987); mas Ezequias se restabeleceu porque orou ao Senhor com lealdade e, assim,
teve sua vida prolongada por quinze anos.

A aria de soprano vem apos a aria do baixo e comega com o continuo acompanhando
o coro polifonico: “E a velha alianca”. Homem, “tu deves morrer!”; Vem, Senhor Jesus!"® O
trecho estd no Apocalipse 22:20, e na cantata ndo recebe um nome, letra ou especificacao de
andamento. Remete a identificagao de qual € o melhor momento para todas as coisas: o tempo
que o homem deve esperar para mudar de vida, para sair das dificuldades... porém, ¢ Deus
quem determina o momento dos acontecimentos ¢ o0 homem deve esperar com paciéncia o
momento correto para agir. A vida e a morte dependem da vontade de Deus, do tempo que
Ele determina. Deus ¢ uma espécie de escritor, e a narrativa ¢ a vida de cada ser humano. O
sofrimento de Cristo deixa de representar o pessimismo da vida e do mundo para guiar o
caminho da salvacdo humana e a vida eterna. Essa imagem reflete a necessidade que a

religido tem de moralizar a vida através do medo.

1.4.2 Os andamentos marcam o tempo musical

Os andamentos musicais sao indicados no inicio da musica através de termos italianos
e divididos em trés niveis de velocidade: lentos, médios e rapidos. Comportam diversas
nomenclaturas referentes a uma pluralidade de andamentos em cada nivel, que vao de 40 a
208 batidas por minuto, e que podem ser indicados com nomes de dancas; essas indicagdes
variam conforme o compositor. Existem aparelhos denominados metronomos?’, que podem
ser analogicos ou digitais, destinados a marcar esses andamentos para auxiliar os musicos.
Nao héd apenas um nimero de batidas referente a cada andamento, existem duas ou trés

marcagoes: assim, o musico pode escolher entre os que sdo oferecidos, o andamento que lhe

19 No original: “Es ist der alte Bund: Mensch, du mupt sterben! Ja, komm, Herr Jesu”. DURR, As cantatas de
Bach, 2014, p. 1105.

20 Metrénomo é o aparelho usado para determinar o andamento musical: mais especificamente, um aparelho de
péndulo duplo que funciona como um mecanismo de reldégio. Suas duas finalidades principais e bem definidas

sdo estabelecer um andamento adequado para uma pega. SADIE, Editor (Ed.), Dicionario Grove de miusica,
1994, p. 600.
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parega mais aproximado do seu pulso sanguineo. A pessoa mais calma possivelmente
escolherd o pulso mais lento, enquanto a mais agitada podera definir o mais rapido dentre
aqueles propostos pelo aparelho. O Dicionario Grove de Musica determina a palavra
andamento como “[...] indicagdo da velocidade em que uma peca musical deve ser
executada” (SADIE, 1994, p. 28). No barroco tardio, o andamento passa a ser indicado pelos
modelos italianos, que tanto instruem sobre os andamentos como podem também sugerir as
atmoferas emocionais em que a peca deve ser executada. Sadie (1994) afirma, ainda, que o
andamento de dangas também servia de modelo para a execugao de pegas musicais.

O nivel lento comporta os andamentos denominados de Grave (muito devagar, pesado,
sério); Largo (muito vagaroso); Lento (devagar, lentamente); Adagio (vagaroso, calmo);

Larghetto (menos lento e majestoso que o largo) e Adagietto (0 mais devagar possivel.

Tabela 1- Andamentos musicais

ANDAMENTOS

LENTOS MEDIOS RAPIDOS
Grave  40-46 Andante 72-76 Allegro 132-138
Largo 48-50 Andantino 80-84 Assai 144- 152
Lento 52-54 Maestoso 88-92 Vivace 160- 176
Adagio  56-58 Moderato 96-104 Presto 184-200
Larghetto 60-63 Allegretto 108-116 Prestissimo 208
Adagietto 66-69 Animato 120-126

Fonte: Metronomo Nikko Seiki Co., LTD. Imagem produzida: Callado, 2019.

Os andamentos considerados médios sdo: Andante (como quem caminha
normalmente); Andantino (mais rapido que o anterior); Maestoso (mais rapido que o
andantino e mais lento que o seguinte); o Moderato (¢ comedido, moderado), enquanto o

Allegretto € rapido, porém menos que o Allegro. Ainda temos, dentre os medianos, o Animato
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(animado, vivaz) e se vier acrescido de outa expressdo como ex: Molto, podera deixa-lo mais
mais movimentado.

Os andamentos rapidos expressam uma velocidade mais acentuada e temos, dentre eles,
Allegro, Vivace, Vivo, Presto, Prestissimo, os mais rapidos possiveis, nessa ordem.

A cantata Actus tragicus esta dividida em 14 partes, as quais trato como sec¢des a partir
de agora, sendo que a metade delas ndo possui denominagdo de andamento; porém, algumas
estao atreladas a secao que lhes antecede e permanecem no mesmo andamento determinado
no trecho. A secdo 1, que se refere a sonatina, possui andamento Molto Adagio, que significa
que a sonatina deve ser tocada vagarosamente. O andamento Addgio, mediano em relacao
aos andamentos lentos e rapidos, representa a calma. A palavra Molto, do italiano, significa
“muito”, o que implica que a expressdo Molto Addgio representa a acdo de tocar muito
lentamente.

A se¢do 2 ¢ a primeira parte do 2. Coro e ndo possui um andamento determinado no
topo da pagina, como ¢ comum. Esse segmento praticamente permanece no mesmo
andamento da sonatina, que ¢ instrumental, mas da a impressao de ser um pouco mais rapido
devido a entrada das vozes.

Na se¢do 3, que se refere ao trecho A do 2. Coro, 0 andamento ¢ Allegro, que, conforme
o Dicionario Grove de Musica, significa alegre, rapido, um movimento em andamento
animado. A fuga produz o movimento entre as vozes, promovendo a sensa¢ao de animacao.
O andamento Allegro ¢ rapido, animado, e determina uma velocidade a execu¢do do trecho
musical, o qual ¢ grafado sempre no inicio da partitura.

Na secao 4, que se refere ao trecho B do 2. Coro, o andamento ¢ o Addgio assai. O
andamento Addgio da a ideia de andar devagar, com cuidado. E vagaroso e, quando associado
ao termo assai, cujo significado ¢ “bastante”, nos fornece a ideia de um andamento calmo o
suficiente sem, no entanto, se tornar lento.

A secdo 5, que se refere ao trecho C do 2. Coro, exige um andamento denominado
Lento, o qual € representado pela palavra “devagar”. Possui sentido de vagaroso, preguicoso,
frouxo, solto, uma sensacdo que remete a calmaria, ao conforto, a lentiddo que o excerto
pede.

O andamento muito rapido que determina a se¢do 6, que se refere ao trecho D do 2.
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Coro, ¢ o Vivace, velocidade que ¢ sentida pelos instrumentos, principalmente pelas flautas,
que tecem a melodia em semicolcheias, imprimindo esta velocidade ao trecho. O andamento
Vivace significa vivaz, vivo, esperto, travesso, cheio de vida.

A secdao 7 da cantata, que se refere a letra E, estd determinada com o andamento
Andante, que, conforme o Dicionario Grove de Musica, significa “[...] moderadamente lento;
um movimento nesse andamento” (SADIE, 1994, p. 29). O modo de andar natural daquele
que, no caso, rege os musicos — afinal, se cada instrumentista e cada cantor seguir o seu
movimento natural, ndo havera igualdade de tempo, pois cada individuo possui um tempo
natural especifico. E necessario que o grupo faga o que o maestro determina para que o
andamento aconte¢a de forma aproximada ao que se pede.

A secdo 8 representa o trecho F da cantata, que ¢ apresentado sem definicao de
andamento, dando continuidade ao trecho anterior, como ocorre também com o trecho G,
que ¢ a secdo 9, e representa a continuidade das partes E e F. O coro e o solo se misturam
em um duelo entre si mesmos e com os instrumentos que, por vezes, cessam de tocar para
dar lugar ao solo e ao coro em fuga. O coro para em um determinado momento e o solo de
soprano continua para clamar por Jesus. A tranquilidade ¢ emanada pelo trecho com o pedido
de aproximacao ao Filho de Deus. A alianca do homem com Deus acontece através da morte,
momento de aceitagdo e entrega do homem a Deus, finalizando com o solo de soprano
acompanhado pelo continuo, que termina antes de o solo garantir, pela ultima vez, o nome
de Jesus, acrescido de um compasso de pausa com a fermata, que prolonga o siléncio
posterior a esse pedido.

A terceira parte da cantata refere-se a 3. Arie, determinada aqui como se¢des 10 e 11,
que representam as partes A e B. Esta possui uma pequena introdu¢do de dois compassos
instrumentais, para entdo iniciar com a parte A. Normalmente, as 4rias das cantatas sao
construidas no formato A-B-A, repetindo-se a primeira parte. Nessa dria, especificamente, a
primeira parte ndo se repete, tornando sua divisdo diferenciada, bindria. Na parte A ¢ uma
voz feminina que canta, entregando seu espirito a Deus. Na parte B, que ¢ a secdo 11, a voz
masculina sola e, nestas secoes, os andamentos nao sao determinados.

A quarta e Ultima parte da cantata estd dividida em trés se¢des, que aqui determinamos

como 12, 13 e 14. A secdao 12 nao possui andamento determinado e mantém a velocidade
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aproximada da éria da se¢do anterior. Quando o coro homofonico entra, dd a sensagdo de
exprimir um pouco mais de velocidade. Na secao 13, o andamento ¢ novamente o Allegro de
um coro polifonico, que promove a sensacdo de ser muito mais veloz do que realmente ¢ pelo
simples fato de que as vozes vao se alternando em suas entradas e de que a palavra “amém”
é produzida em melismas,?' com a vogal “a” induzindo a velocidade textual de uma fuga que
permanece na se¢do 14, até o final da obra.

A cantata Actus tragicus organiza ideias sacras e profanas por meio das quais parece
enviar mensagens aos seres humanos de que a vida ¢ curta, precisa ser vivida intensamente e
que, para morrer, 0 homem precisa preparar seu corpo € seu espirito para se encontrar com
Deus. A cantata pode ser uma ferramenta de auxilio para a producdo desse encontro por

exalar calma e alegria diante da morte, algo com que, até hoje, o homem ndo aprendeu a lidar.

1.5 Joao Gilberto Noll: o pastor de letras

Joao Gilberto Noll foi um escritor intenso no ato da escrita, tendo trabalhado
constantemente com a sinestesia, assim como com as outras artes, em seus romances € contos.
Nasceu em Porto Alegre, em 1946, e faleceu na mesma cidade em 29 de marco de 2017,
deixando publicados 19 livros, entre contos, microcontos e romances, dos quais dois voltados
ao publico juvenil. Sua primeira obra, o livro de contos O cego e a dancarina, como
mencionamos anteriormente, foi publicada em 1980 e recebeu os prémios Revelacao do ano,
da Associagao Paulista de Criticos de Arte; Fic¢ao do ano, do Instituto Nacional do Livro, e
Jabuti, da Camara Brasileira do Livro. Seu primeiro romance foi A fiiria do corpo, publicado
em 1981, um dos livros do autor que mais instigou pesquisas até o momento. Em 1984, o
conto “Alguma coisa urgentemente” foi adaptado para o cinema com o titulo Nunca fomos
tdo felizes. Em 1985, ele publicou o romance Bandoleiros. Os romances Rastros do verio,

publicado pela editora LPM, e Hotel Atlantico, pela editora Rocco, foram publicados em

2l Melisma: um grupo de mais de cinco ou seis notas cantadas sobre uma unica silaba, especialmente no canto
litargico. O estilo melismatico foi usado com regularidade na musica vocal polifonica a partir do século XIV.
SADIE, Editor (Ed.), Dicionario Grove de musica, 1994, p. 591.
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1986, quando o livro de contos O cego e a dancarina foi reeditado pela LPM. A firia do
corpo foi reeditado pela editora Rocco em 1987 e em 1988 foi a vez da reedicdo de
Bandoleiros pela mesma editora. Em 1989, A flria do corpo novamente entrou em
circulacao pelo Circulo do Livro, e Hotel Atlantico pela Editora Rocco. Em 1990, Rastros
do verao surgiu com nova edigdo através da Rocco. 1991 abriu suas portas para a terceira
edi¢dao de O cego e a dangarina e a publicacdo do romance O quieto animal da esquina.

O escritor manteve a constancia da escrita publicando dois anos depois o romance
Harmada (1993), pela W11 Editores, o qual recebeu o prémio Jabuti em 1994. No ano
seguinte, Hotel Atlantico foi reeditado pela editora Francisco Alves. Nos anos subsequentes
o autor publica A céu aberto (1996), reeditado pela Record em 2008, ¢ Romances e Contos
Reunidos, publicado pela Companhia das Letras em 1997, ano em que dois de seus romances
foram traduzidos e publicados na Inglaterra. O romance Bandoleiros foi reeditado pela
Companhia das Letras em 1999 e, no mesmo ano, Canoas e marolas foi publicado como o
quinto volume da colecdo “Plenos Pecados”, trazendo uma visdo sobre a preguica, um dos
sete pecados capitais. Em 2002, Noll recebeu o prémio da Fundacdo Gugenheim e publicou
Berkeley em Bellagio. Em 2003, reeditou Harmada pela Editora Francis, e publicou o livro
de contos Minimos Multiplos Comuns, a partir de microcontos semanais escritos para a
coluna Relampagos do jornal Folha de Sdo Paulo. Lorde foi publicado em 2004 pelo selo
Francis, através da W11 Editores. Nesse mesmo ano, a obra Minimos Multiplos Comuns
foi trés vezes finalista do prémio Jabuti, vencendo-o na categoria melhor capa e ficando em
segundo lugar como livro de contos, além de ganhar o prémio ABL de Ficc¢ao.

Em 2006, Noll publicou o livro de contos A maquina de ser, pela editora Nova
Fronteira, livro que foi premiado como melhor do ano pela Revista Bravo com o “Prémio
Bravo! Prime”, e em 2007 como melhor livro de contos pela Associagdo Paulista de Criticos
de Arte. Em 2008, publicou Acenos e afagos pela Editora Record, que reeditou varios livros
do escritor. Em 2009, publicou os livros juvenis: Sou eu! ¢ O nervo da noite, pela Editora
Scipione, € o romance Acenos e afagos recebeu o segundo lugar no prémio Portugal
Telecom, além do prémio Fato Literario 2009. Em 2010 publicou Anjo das ondas e, em
2012, Solidao continental. Em 2013, seu livro Bandoleiros foi traduzido para o hebraico.

Em 2015, Lorde foi publicado em Portugal pela Editora Elsinore. Em 2016, o livro O quieto
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animal da esquina foi publicado pela Two Lines Press como Quiet creature on the corner.
Hotel Atlantico, Harmada e Rastros do verao foram adaptados para o cinema e A fiiria
do corpo para o teatro.

Noll se preocupava com o modo de narrar seus romances ¢ de dissolver os limites entre
prosa e poesia, construindo uma prosa poética na qual o fazer literario ¢ a prioridade, somado
a presentificacdo absoluta e a dentncia social. O escritor possui uma rica fortuna critica
marcada pelo romance A firia do corpo, como um dos livros mais pesquisados, dos quais
vou citar uma pequena parte. Em seus trabalhos ligados a poética temos alguns estudos como
a tese de doutorado de Marcos Rafael da Silva Neviani (2016), A escrita do corpo e o corpo
da escritura: marcas da poética de Joao Gilberto Noll em A fuaria do corpo, que trata da
narrativa em relacdo a linguagem poética, destacando conflitos de identidade; a tese de Tania
Teixeira Nunes da Silva (2014), A literatura liquida de Joao Gilberto Noll: Entre o dizer
e o fazer em dissolucdo, na qual a autora trabalha as rela¢des entre corpo e imagens; o livro
Corpo e alegoria: Jodao Gilberto Noll — Walter Benjamin, também de Tania Teixeira Nunes
da Silva, publicado em 2011, obra que carrega a linguagem alegodrica a partir do conceito de
alegoria de Benjamin; a tese de Adriana Meneguelli da Ros (2008), A furia do corpo na
contramio do fluxo: a prosa de Jodo Gilberto Noll, que examina a prosa romanesca
destacando o esquecimento, o narrador em transito incessante, o excesso corporal € o bindbmio
autor-personagem. Diversos artigos foram publicados sobre esse romance em estudo: “O
nome do Contemporaneo, em A faria do corpo, de Jodo Gilberto Noll” (2013), e “O
apocalipse da escrita em A firia do corpo, de Jodo Gilberto Noll”, publicado em 2018,
ambos de Francisco Renato de Souza; O unico roteiro é o corpo. O corpo, de Fabio
Figueiredo Camargo publicado em 2014, abordando a linguagem escatologica, o erotismo e
a linguagem pulsional do escritor.

Seu crivo estético e profundo conhecimento técnico o fizeram escrever como se
estivesse compondo: o escritor utilizou o narrador-personagem para fazer ressoar a musica
através da palavra, a partir da necessidade de colocar acdo € som no mesmo patamar de
volatilidade.

A partitura ¢ uma maneira que o compositor tem de guardar sua ideia, colocando-a no

papel, tal qual um escritor. Noll utiliza a narrativa como modo de conservar as diversas
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melodias, os compositores e os trechos de letras de musicas que o narrador cita no texto, ou
seja, como forma de guardar essas informagdes na memoria, criando uma biblioteca musical.
Seja no texto ou na partitura, a escrita € um trabalho de memoria, e o autor mergulha em seu
proprio interior para pescar em suas profundezas aquilo que muitas vezes nem ele mesmo
reconhece em si. De acordo com o proprio Jodo Gilberto Noll, ele ¢ um autor do inconsciente
e propde uma narrativa a partir de sua percep¢ao de mundo, tanto do mundo ficcional quanto
do seu mundo de adolescente envolto numa crise psiquidtrica que marcou muito sua forma
de escrever. Arnold Schoenberg (2011) trata o bom compositor como alguém que esta ligado
ao aperfeicoamento da linguagem musical, em alerta com o passado e inclinado ao futuro.
Nesse sentido, pode-se dizer que Noll se comporta como escritor/compositor, pensando o
texto literario como uma partitura.

Conforme fala do autor na ja citada conferéncia por ele proferida na Universidade
Estadual de Montes Claros em 2009 (Apéndice B), na infincia ele cantava a Ave Maria, de
Schubert, em eventos. Sua experi€éncia com a musica foi marcante e parecia ser seu destino;
no entanto, sua timidez e vontade de ndo conviver com as pessoas o aproximaram da
literatura, por pensar ser esta arte mais solitdria. Em sua adolescéncia, o escritor tem a
sensacdo de ter havido um rompimento dele com o mundo, empenhando-se por isso na
criacdo de um personagem andarilho, laconico, com problemas identitarios, o qual € inserido
em seus textos, tendo sua profissdo modificada a cada livro. Um protagonista que apaga o
passado pela necessidade de limpar suas raizes, de se reinventar, de ser um outro.

Em todos os seus livros, o protagonista parece ser o mesmo, € o escritor deseja agarrar
o mistério que ¢ a identidade. Ao falar sobre os personagens de seus livros nessa mesma

conferéncia, Noll afirma:

[...] porque também esse homem, que € o meu protagonista em todos os
livros, ndo é?... talvez porque ele também quer se desamarrar, quer apagar
0 que ja passou pela problematica dele, entdo eu tenho um livro chamado
A furia do corpo, meu primeiro romance, segundo livro, que comeca
assim: (o escritor faz a leitura do texto) O meu nome nao! E essa frase é
importante para mim porque realmente ela fala dessa necessidade, desses
caras, ou desse cara, né?... limpar as suas raizes. Ele quer se reinventar, se
possivel ser um outro. O meu personagem queria ser um outro, € isso € uma
coisa muito comum nos nossos dias também, com a publicidade que esta
ai, as televisdes, etc., ou em coisas como a revista Caras, por exemplo, tem
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os espécimes mais belos, do sexo feminino ¢ masculino... quem ¢ que ja
nao sonhou um pouco, em ser aquela coisa tdo apetitosa para tanta gente,
né?... entdo esse cara também, ele esta insatisfeito, ele sente na sua
identidade uma insufici€ncia, ndo é... que ele quer apagar e partir para outra.
Realmente, o meu nome ndo. (NOLL, 2009).%

Um protagonista que nega o passado, que ¢ andarilho em todos os textos, que traz
consigo a presentificagdo, o espacgo, o corpo, o mito, a identidade, o carnavalesco, a voz no
romance, a técnica cinematografica, a narrativa pds-moderna, a masculinidade, a experiéncia
homoeroética, a autobiografia, dentre muitos outros temas estudados até o momento, que

trazem reflexdes sobre os textos nollianos.

1.5.1 O escritor, o compositor e suas poéticas

Na conferéncia realizada no Seminario do Mestrado em Estudos Literarios em Montes
Claros anteriormente citada, Noll informa que a sua escrita comeca sem uma ideia pré-
estabelecida sobre a obra a ser criada. O escritor necessita do sentimento de vazio para que
isso pese durante a friccdo com a escrita. Noll comecga escrevendo, tateando, até que de
repente sente que encontrou o caminho, o ponto. Volta relendo o texto e retira tudo aquilo
que era apenas o processo de fruicdo. A composi¢do musical exige um processo parecido,
quando o compositor vai sentindo, percebendo, criando um motivo basico, que ¢ a ideia
embrionaria; porém, tudo dependera do tratamento que sera dado ao embrido e de como sera
seu desenvolvimento. O escritor se vale da repeticdo, que pode ser literal, modificada ou
desenvolvida, de forma semelhante & composi¢ao musical.

Noll afirma que inveja muito o musico; ele entende a misica como nao intelectiva,
como o ¢ a literatura, e tende a mesclar um pouco as duas artes, em busca de um equilibrio.
Discordando do escritor, eu afirmo que a musica ¢ tao intelectiva quanto a literatura. Para
demonstrar minha discordancia, me apoio na fala de Zampronha (2007) que apresenta os
diversos beneficios que a musica traz para o ser humano, inclusive de ordem intelectual. A

pesquisadora e musicista garante que a musica ndo ¢ inocente, mas intelectiva, pois ¢

22 Conferéncia realizada em Montes Claros em 2009, filmada e transcrita por mim, ainda ndo publicada
(Apéndice B).
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receptaculo do imaginario e se estende as ciéncias fisicas e matematicas, sendo a pratica
musical capaz de criar novas sinapses cerebrais. A musica auxilia no desenvolvimento dos
sentidos e significados por ser a linguagem das experiéncias humanas; transcende a
experiéncia sensorial, ¢ gestual, promove a expressao corporal, vocal e instrumental, favorece
0 ato criativo e critico através de uma rede de estimulos. O ser humano, ao perceber as
imagens sonoras, expde sentimentos e consciéncia, além de estar sempre sensivel a uma
ordem intelectual existente na musica. A musica prioriza, no ser humano, a inteligéncia
musical, enquanto a literatura, a inteligéncia linguistica; mas o ser humano, conforme
Howard Gardner (2002), ndo apresenta apenas um tipo de inteligéncia e raramente elas
funcionam isoladamente. Ele necessita de multiplas inteligéncias, que se interligam através
dos dois lados do cérebro. A inteligéncia linguistica, segundo Gardner (2002), ¢ composta
por habilidades tais quais a sensibilidade para os sons, ritmos, significados das palavras,
percepcao das diferentes fungdes da linguagem, sendo que as pessoas que desenvolvem essa
inteligéncia sdo capazes de convencer, agradar, estimular e transmitir ideias, e esta pode ser
encontrada com mais intensidade nos poetas. A inteligéncia musical, por sua vez, implica nas
habilidades para apreciar, compor e/ou reproduzir uma pec¢a musical, discriminar sons,
perceber temas musicais, ritmos, texturas e timbres. Isso confirma que, tal qual a literatura,
a musica exige do ser humano um processo intelectivo para sua criagdo: ¢ necessario um
grande esforco intelectivo para fazer musica, embora a maioria das pessoas, como Noll,
perceba a musica como marcada apenas pela emocgdo e ndo pela intelecgao.

A musica ¢ disposta horizontalmente a partir da organizagdo sonora e ritmica, enquanto
verticalmente acontece pela produ¢do simultanea de dois ou mais sons. A necessidade de
dissecar, de compor e decompor um trecho musical ¢ semelhante ao processo de criagao
literaria. A ideia melddica surge do mesmo modo que a ideia do texto literario. Dessa ideia e
do seu amadurecimento € que surgem frases que se transformam em periodos, paragrafos,
textos.

Gardner (2002) afirma que, em relacdo a musica, a ideia embrionaria pode ser qualquer
coisa, do mais simples até o mais elaborado fragmento. Ele confirma que a ideia traz para si
a aten¢do do compositor, que comega entdo a desenvolvé-la. Para Gardner (2002), a musica

¢ transgressora, excessiva, ultrapassa limites, estimula comportamentos e atitudes, aprimora
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0 senso estético — papéis também exercidos pela literatura.

Pode-se dizer que a literatura nolliana possui essas mesmas caracteristicas apontadas
por Gardner para a musica, de forma que posso comparar a forma de escrita nolliana com o
processo de composi¢do musical. A frase musical funciona como a frase literaria, e € nesse
sentido que comparo a inteligibilidade de ambas as artes sem desprezar nenhuma delas.

Tanto a composicdo musical quanto a composicdo literaria dependem de uma
construgdo a ser estabelecida a partir de suas estruturas formais, por meio da conexao de seus
diversos trechos, sejam eles musicais ou literarios. Schoenberg (2012) declara que o
compositor monta um quebra-cabecas ao escrever uma peca, mas idealiza a composicdo de
forma geral; s6 entdo ¢ que inicia a elaboragdo, como Michelangelo talhou Moisés em
marmore sem utilizar esbocos, como Noll imerge em seu texto e depois retorna, limpando-o,

recortando, colando, repetindo, modificando para construir uma densa estrutura.

1.6 A estrutura de A furia do corpo

O romance A fiiria do corpo possui quatro edigdes diferentes: a selecionada para este
estudo, publicada pelo Circulo do Livro, apresenta 183 paginas, comecando o texto na pagina
9 e terminando na pagina 192. O texto pode ser dividido em quatro grandes partes, que por
sua vez sdo subdivididas em 14 partes visivelmente separadas de quatro formas diferentes,
que denominamos de hiatos: um espacamento entre textos, uma linha pontilhada, uma estrofe

ou ainda um titulo, mostrando a fragmentacao textual, como pode ser observado a seguir:

[...] temos juntos um curso que comega aqui, neste exato instante
em que ponho a mao sobre a cabeca desta mulher e a consagro
com 0 Novo nome:

AFRODITE

Ela morde o labio inferior, [...] (NOLL, 1989, p. 13).

O espago entre os textos aparece muitas vezes conforme trecho a seguir:

E distendemos um riso preguicoso pelo 6nibus todo vazio, e ele disse vocé
tem razdo s6 ndo foge dessa enfermaria quem ndo quer, e eu respondi a
maioria dos doentes ndo quer porque aqui fora a miséria € maior.
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Descemos do 6nibus num descampado. (NOLL, 1989, p.35).

E ainda separados por esta linha pontilhada, que também evoca a fragmentagao textual.

[...] ndo aguentarmos mais soltarei as rédeas e me precipitei ao
encontro cego de Afrodite, ela goza em incontaveis subitos, me
beija suga minha saliva, puxa e puxa embriagada o meu grito até
que eu gozo e me extermino.

Sou agora este homem da raca, meu contorno civil € novamente
parte da massa humana, [...] (NOLL, 1989, p.161).

O verso abre a pagina e posteriormente conduz a narrativa textual. Ele joga com a forma
como na composicao musical. Noll aplica em seu romance diversas variagdes, até mesmo

usando o verso como divisdo do trecho.

[...] Mijo entre os leng6is do ninho
O Rei ¢ morto na cama

As criangas me ovacionam, gritam bravo, jogam estrelinhas
sobre a neve dos meus cabelos, cantam ¢ dangam endiabradas a

meu redor, rodopiam, elevam as maos e se alcam em revoada.
(NOLL, 1989, p. 148).

O texto esta divido da seguinte forma: a primeira parte ¢ a introdugdo do romance e
possui pouco mais de quatro paginas, se estendendo da pagina 9 ao inicio da pagina 13. Expde
temas como o tempo, a morte e a vida. O narrador ndo deseja revelar seu nome para nao
fornecer suspeita. O texto tem como primeiras palavras: “O meu nome nao” (NOLL, 1989,
p.- 9). Se o leitor quiser o nome deve buscar na memoria. Para mergulhar nessa memoria, ele
afirma que foi consagrado a Jodo Evangelista, mas ndo confirma que seu nome ¢ Jodo. Tudo
que diz respeito a esse narrador sem nome sdo “pegadas do passado”. Uma designagdo que
pode ser associada ao nome do escritor ¢ do compositor, do romance e da cantata,
respectivamente, pois ambos se chamam Jodo. Coincidéncia ou ndo, esse resgate ¢ um
mergulho simultaneo na memoria musical e na origem biblica. A consagra¢do ¢ uma espécie
de homenagem na qual a pessoa ¢ oferecida a uma divindade. O protagonista foi oferecido a

Jodo Evangelista, reafirmando o nome “Jodo” como elemento de ligagdo entre o romance, a
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cantata barroca e o texto biblico. Este trecho da narrativa esta separado da segunda parte por
um titulo em letras em caixa alta: AFRODITE.

Na parte intitulada de AFRODITE, ¢ narrada a historia de uma bela mulher, mendiga
pela qual o protagonista se apaixona. Georges Bataille (1987) afirma que a imagem da mulher
ndo provocaria desejo se ndo revelasse o que ha de secreto, se ndo sugerisse algo. Ao falar
da beleza de Afrodite, o narrador enaltece a imagem da amada que, mesmo mendiga, sugere
0 paraiso € 0 apoio momentaneo necessario: “vejo neste corpo o fulgor de todas as esferas,
[...] olhando os transeuntes como quem ndo pode mais entrar no jogo inutil [...] nesse
momento me apoio em Afrodite como se apoiasse no meu tronco ancestral” (NOLL, 1989,
p. 13). O personagem principal narra a beleza da amada e as partes intimas do corpo dela, o
modo de vida que levam nas ruas do Rio de Janeiro, afirmando que “[...] o Unico roteiro € o
corpo” (NOLL, 1989, p. 19). Eles ndo tém mais nada, a nao ser o corpo um do outro, para se
deliciarem. A historia de Afrodite, a deusa da mitologia, estd embasada no sexo e no seu
extraordinario poder de seducgdo. O narrador deseja esta mulher/deusa, musa inspiradora que
pode ser comparada a musica que ¢ inspiracdao para os amantes. O narrador sera privado da
convivéncia com Afrodite depois do desaparecimento dela. Este segmento, intitulado de
“Afrodite”, trata de temas como seduc¢do, beleza, amor, paraiso, julgamento, morte, vida e
tempo. Na sequéncia, temos mais sete blocos somados a este, sendo que estas partes nao
estdo denominadas, apenas separadas pelos hiatos visiveis, transformando essa somatoria em
um grande trecho, o maior de toda a narrativa. As outras fragdes apés AFRODITE serdo
tratadas com as letras do alfabeto, determinadas de A a G.

O fragmento A no romance ¢ bem curto. Compreende a pagina 21 e duas linhas da
pagina 22. Tem inicio com uma fala de Afrodite, um pedido de penetracdo corporal com a
mao do narrador em suas partes intimas. Um trecho com muitas virgulas, uma exclamacgao,
duas interrogagdes e poucos pontos finais. Em um pequeno extrato, de uma pagina apenas, e
que pode ser comparado a batimentos cardiacos desordenados, o texto trata ainda de Afrodite,
da sua vida que pulsa no sangue que sai do seu corpo, embora nao tenha um titulo. O sangue
¢ o responsavel pelas batidas do coragdo, o que gera um ritmo. A sede sanguinea e vermelha
de Afrodite impressa no sangue menstrual ¢ a vida se impondo no texto como manifestacao

de violéncia interior. Todo ser humano carrega em si um grau de violéncia, que ele domina
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ou deixa que o domine. A menstruagdo ndo deixa de ser uma violéncia que acontece
mensalmente no corpo feminino. Ela ¢ capaz de transformar esse corpo, enché-lo de
hormonios que o modificam por inteiro. Afrodite ¢ a deusa do amor, da vida, do sexo e da
beleza corporal e foi pelo protagonista enaltecida através do sangue, que tem também o poder
de limpar o mundo de suas impurezas. O sangue ¢ o veiculo das paixdes, o condutor da alma
para quem utiliza o sacrificio para se salvar. O sangue também possui o duplo sentido de ser
vida e morte. Afrodite vai tirar os pecados do mundo e, como deusa que €, promover o sexo,
bem como a alimentagdo do corpo e da alma.

O hiato B no romance envolve as paginas de 22 até 31 e descreve o reinado de Afrodite
com “a duragdo de um suspiro”, que representa a velocidade com que a musica se apresenta
ao ouvinte e esmaece. O texto se aproxima de uma performance musical acelerada em seu
tempo; trata ainda de Afrodite, mas nao deixa de lado a morte — nesse caso, Afrodite possui
poderes transformadores e mata todos aqueles que podem impedi-la de viver: “Vocé matava.
Matava um por um todos os que fossem obstaculos entre vocé e a tua Graga de estar viva
[...]” (NOLL, 1989, p. 22). Na sequéncia, o narrador se vé em uma enfermaria sem saber
como foi parar 1a. Sabe apenas que Afrodite ligou e que ird visita-lo, mas ele sabe que a hora
de Afrodite ainda ndo chegara.

O fragmento C se estende do final da pagina 31 até a pagina 35 e tem por tema a morte,
abordando a historia de um velho que morre no hospital e faz o protagonista refletir sobre o
momento de sua morte. Trata-se da morte do corpo, do envelhecimento humano, da
aproximagao do fim, da chegada do apocalipse, que ¢ uma ilusdo, um desvio do caminho.
Para o narrador, o repouso € ilusorio e acaba com a memoria do morto que vira santo, 0 morto
de boca aberta, com apenas dois dentes caninos: “[...] levantei o lengol e vi a cara do morto
com a boca aberta de apenas dois caninos e pedi a enfermeira que a fechasse em respeito ao
morto” (NOLL, 1989, p. 33). Esse morto representa a vida miseravel e as privacdes que o ser
humano enfrenta, seja de alimento, conhecimento, trabalho ou desejos materiais. O trabalho
evitou que o homem pré-historico se tornasse mais violento e, na narrativa, o mendigo fica
suscetivel as violéncias mundanas. A morte € tratada como aniquilamento corporal, a falta
dos dentes representa a chegada da velhice e, consequentemente, da morte; ¢ simbolo de

frustragdo, castracao e perda da energia vital. A morte ¢ como um descanso do corpo, um fim
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para esta casa habitada por um espirito. Ao morrer, o corpo ndo reage, se extingue pouco a
pouco, como sons que, apos serem executados, vao desaparecendo no ar.

O fragmento D tem inicio no final da pagina 35 e vai até o comego da 79. A velocidade
do menino indio invade o narrador que o acompanha, ganhando vida, vivacidade e ligeireza.
A narrativa prossegue numa velocidade extrema que, aos poucos, vai ralentando.* O texto
também aborda o religioso, € o narrador vé um crente com a Biblia na mao pedindo para que
os homens se arrependam pela gldria divina. No final da parte D, exatamente na pagina 75,
a cantata Actus tragicus aparece textualmente como trilha sonora do ato sexual entre dois
homens em um apartamento no Leblon, associando-se a um tema que ¢ ainda tabu social. A
cantata anuncia em seu texto a inevitabilidade da morte e serve, no romance, como base para
acabar com os preconceitos, como possibilidade de se ter o sexo simultancamente como
salvacdo e transgressao.

O componente E do texto nolliano abrange da pagina 79 até o inicio da pagina 111 e
representa o retorno do narrador ao apartamento da Delfim Moreira, no qual a cantata ainda
soava, afirmando que precisa do trabalho e entende a situacdo como o sangue a lhe bater na
cara. Ele afirma estar pronto para obedecer cegamente ao chamado interior. O narrador
necessita de dinheiro e, para adquiri-lo, precisa se entregar ao tragico do ato sexual anal que
ele mesmo compara com a dor da crucificacdo de Cristo.

O fragmento F vai da pagina 111 até quase a metade da pagina 138. O tema ¢ o sono,
que também ¢ uma espécie de morte e parece inspirar o escritor, que coloca o protagonista a

narrar sobre o canto de Afrodite:

Quando despertamos a primeira coisa que fago é perguntar: que tal o
sonho?, ela é fada: sensibiliza as coisas com sua voz de canto, para ela falar
€ quase sempre entoar, costuma dizer se valesse a pena gostaria de ser
cantora porque o canto ¢ o oficio da cigarra. (NOLL, 1989, p. 111).

O canto de Afrodite pode ter sido inspirado pelo canto da soprano na cantata, que clama

pela vinda de Jesus para que o homem alcance a salvagdo em um sono que, semelhante a

23 Ralentar, derivado da expresso rallentando, que vem do italiano. Reduzindo a velocidade, tornando-se
mais lento. SADIE, Editor (Ed.), Dicionario Grove de musica, 1994, p. 762.
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morte, prepara o corpo para a transcendéncia. E a aceitagdo da morte, que vem como um sono
profundo que o narrador ndo aceita vivenciar: “[...] abomino a desintegragdo num corpo sem
culpa formada, mas ja nem esbravejar eu posso” (NOLL, 1989, p. 138). A desintegragao
corporal ¢ a morte, a qual o narrador se vé obrigado a aceitar, a dormir na caréncia, nas regras
nao cumpridas de dormir, sonhar e sorrir.

O trecho G do romance vai da pagina 138 até a pagina 147. O narrador confirma ser
virgem de qualquer esteticismo, mas possui um desejo de ser artista. Narra uma historia
dentro da outra: uma trata de um avo que conta aos netos sobre uma mulher-aranha que desce
a sepultura, sepultura do esquecimento eterno, e outra da bailarina polonesa que se enamorou
de um bicho, expondo a miséria do limite humano, de uma morte que se aproxima. Uma
velha dama se alimenta do esperma de um cadaver enquanto rumina a propria morte. Jovens
apreciando a luz do fim da tarde, o feminino sendo exaltado pelo masculino. O narrador fala
de uma realidade que pesa sobre seus ombros. A intenc¢do ¢ transformar essa realidade em
suportavel. A arte era a forma com que ele tentava transforma-la. A ideia de abandono que
permeia a vida do velho ¢ a morte que ronda. Um didlogo entre dois homens sobre vida e
morte € a memoria que se perde. O narrador afirma que € preciso pedir ao Espirito Santo
oragdes para salvar o mundo.

A terceira parte do romance se inicia com um pequeno poema. O tema morte sugere
um fim que, neste caso, ¢ a noite que finda o dia, noite de espinhos que ferem, que sdo
obstaculos, degradacdo e destruicdo através do mar de lama, de jatos de urina e da morte de

um rei:

A noite com seu espinho

Sugere um mar de lama

Mijo entre os leng6is do ninho

O Rei é morto na cama (NOLL, 1989, p. 148).

A noite € a representacdo do caos, da eternidade, bem como da morte, do sono, dos
sonhos, da angustia e do engano, das conspiragdes — que sdo os espinhos a que se refere a
estrofe, que € parte divisoria do romance. O mar de lama ¢ como o pd em que o homem

retornard, momento de transformagdo, um periodo transitdorio — como o verso dentro da
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narrativa. A urina s3o os dejetos que o corpo expulsa por ndo servirem mais. A morte do rei
refere-se ao fim do equilibrio, da justi¢a ou do poder — espago da degradacao.

Na sequéncia, o texto envolve o narrador, que se vé rodeado de criangas que o
aplaudem, que criam uma performance endiabrada e teatral ao seu redor. Esse narrador € uma
velha dama que constréi a narrativa no feminino e ndo se reconhece. Suas pregas vocais
emitem trinados, ela d4 gragas a Deus e espera por um principe encantado. Na Hora do
A%gelus, normalmente as dezoito horas, muitas radios tocam ou pelo menos tocavam, na
época em que a narrativa foi criada, a Ave Maria mais conhecida mundialmente, do
compositor francés Charles Gounod, uma melodia criada para sobrepor o preludio do cravo
bem temperado de Bach, utilizado como acompanhamento para sua estrutura. Essa Ave
Maria, que o escritor sempre gostou de cantar, revela a mistura de um fato de sua biografia
com sua fic¢do. Trata-se de uma musica muito conhecida e, embora existam outras Ave
Marias de diversos compositores, essa caiu no gosto popular. A mulher que escuta lamentos
sente que esta se transfigurando, corpo e alma se modificando, e precisa de um espelho para
certificar-se dessas mudancas. Ela se sente abandonada por Deus e perdida em seu proprio
reconhecimento, que nao ocorre.

Na parte seguinte, intitulada Irmdos do Reino, o narrador retoma o posicionamento de
um homem que acaba de sair do estado de morte, que sente que precisa retornar ao que
sempre foi e que saira do Rio de Janeiro, com sua amada, para retomar a realidade cotidiana
que causa seu envelhecimento.

A quarta e ultima parte do romance, que vai da pagina 161 até o final, ¢ a conclusao:
esta subdividida em trés pequenas partes, sendo que a primeira ndo possui nome e ¢
demarcada por uma linha pontilhada e um hiato. As outras duas s3o intituladas,
respectivamente, como “Afrodite”, que esta se repetindo como um retorno, e “Eu”, que pode
ser tomada como uma volta a introdugdo, que ndo determina nomes, mas fala do “eu” lirico
do narrador.

No fragmento sem nome, que vai da paginal61 até¢ a 181, Afrodite estd em estado de
graca e gloria e sonha com um céu azul, enquanto o protagonista se vé no inferno. Afrodite
nua tem o céu como destino, pois ndo deseja mais o mundo louco em que vive. O narrador

se extingue de sua propria imagem, tornando-se rei em um sonho que se desfaz para uma
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realidade de fiéis se confessando, e vive a 6pera dos deuses de uma dor apocaliptica, de um
remorso por ter pecado no paraiso. O protagonista ainda questiona se essas pessoas choram
porque perdem alguém ou pela bruta condigdo em que vivem, e afirma que Deus oferece
chance aos vivos para se redimirem dos pecados.

Na segunda parte da conclusdo do romance, denominado também de AFRODITE,
grafado em caixa alta, o narrador fala da sua morte, da dor que pode ser amenizada com o
amor, e que este amor devolve a linhagem e faz com que se alimente das feridas que deixa.
O narrador reconhece ter um cora¢ao pequeno para suportar a dor do mundo. Este trecho ¢é
um retorno ao segundo capitulo do romance, que ¢ homoénimo. Um ciclo que provavelmente

recomeca, bem como a vida e a morte.

1.6.1. A velocidade da a¢cdao no romance

Cada parte do romance mostra uma velocidade que se aproxima dos andamentos
musicais. As palavras utilizadas para compor o texto ¢ que determinam essa velocidade, além
da pontuagdo. A parte 1, a introducao, o preltdio nolliano, ndo € rapido, pois trata de alguém
que esta as margens da sociedade e que, por ser mendigo, vivencia as mazelas do mundo,
tem necessidades basicas que ndo consegue satisfazer e ndo tem o que celebrar. E como o
caminhar de um mendigo pelas ruas. “[...]Jpassos de guerreira pobre, renunciando ao repouso
imediato, caminhando comigo como quem conduz ao cativeiro de ouro, entrando pelas ruas
de Copacabana como quem se dirige ao Reino, [...]” (NOLL, 1989, p. 10).

No trecho intitulado de AFRODITE, o casal sem forgas tem vertigens, mas vive um
amor € um sono que mostram um andamento lento, imposto pela narrativa: “[...] fica tudo
cinza, a forca me escapa, [...] escarpas me chamam a queda, [...]” (NOLL, 1989, p. 13). No
trecho A, a sede de sexo instala um andamento rapido, que pode ser o allegro, implicito nas
palavras “aviltada”, “faminto”, “luz”, “animarao”, “ressurgir”’ e na duragao de um suspiro,
que indica o deslocamento rapido no texto, além das vozes que entram pelo texto como numa
fuga: “[...] eu era a natureza que quando menos se espera se revela como um cdo faminto

diante de uma posta de carne [...]” (NOLL, 1989, p. 21).

Na parte B, o narrador informa que seu “coragdo vai enrugando antes do tempo” e que
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gostaria de brindar num “fogoso carnaval eterno”, “cheirando langa-perfume argentino”
(NOLL, 1989, p. 23), mostrando a vertigem do andamento que estd presente também na
contragdo do gozo e nas rosas perfumadas que, para o narrador, ndo movem moinhos, mas
sao de “uma cruel beleza”. O andamento, nessa parte, se modifica com tropegos, atropelos,
gerando um movimento um pouco maior que o anterior, crescendo durante a narrativa ao
utilizar verbos como “correram” e “espantar”, e retornando ao ponto de partida ao revelar a
espera, o ato de andar, e nao de correr, da acdo ao narrar.

Na parte C do romance, o narrador conta a historia de um velho que morre no hospital.
O corpo estatico imprime o andamento lento de um corpo na hora da morte, que se esvai aos
poucos, num olhar que mostra um sono eterno que ninguém pode violar. As expressoes
utilizadas pelo narrador imprimem a movimentagdo da agdo, mostrando que a celeridade ¢
ilusoria, que € propria de um corpo jovem e que se aniquila com o envelhecimento. A lentidao
prevalece no trecho, quando o narrador afirma: “Vocé ficou esperando a morte?”” (NOLL,
1989, p. 34). H4 uma transicdo no texto, em que a lentiddo acalentada pela morte do velho
vai esmaecendo para dar lugar a jovialidade do garoto e preparar o trecho seguinte, que ¢é
extremamente célere.

A parte D traz uma narrativa em andamento rapido, com o descer de um 6nibus e subir
um morro, se rasgar e arranhar, em que um homem segue um menino como os instrumentos
musicais seguem uma voz a cantar. No texto, exalam-se gemidos e gargalhadas, em meio a
desolacdo, a tristeza e a dor como forma de impor a movimentagao que o trecho exige: “[...]
alguns cachorros latiam inquietos com a movimentagdo dos nossos passos, [...]” (NOLL,
1989, p. 36). Ao subir o morro, os caes lambiam e mordiscavam o menino que andava a
passos largos, até “[...] que os passos do menino foram se tornando lentos e escassos” (NOLL,
1989, p. 36). Na sequéncia, o texto passa a ndo ter pontuagdo desde o final da pagina 37,
passando pela pagina 38 inteira e s retornando a pontuagdo no meio da pagina seguinte.

A parte E traz um andamento de quem caminha normalmente pelas ruas, perambulando
em dire¢do ao apartamento da Delfim Moreira, no qual o narrador dorme nas vésperas de
Carnaval. Na sequéncia, na parte F, hd um sono atormentado, uma caricia miuda entre os
personagens, em que Afrodite passa de leve a lingua pelo pescogo do narrador, mantendo um

andamento aproximado a parte anterior, promovendo uma continuidade. O carnaval,
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representativo de muitas vozes cantando, faz emergir o coro polifénico bachiano que
continua na parte G do romance, com a voz do padre Lidio interferindo, chamando para o
jantar.

No trecho seguinte, o texto se abre com um verso no alto da pagina e tem continuidade
com o texto narrado no feminino: “eu poderia ter sido jogada toda negra e sem historia numa
tribo imemorial no seio da Africa ou quem sabe no corpo de homem rijo em musculos [...]”
(NOLL, 1989, p. 149). Em seguida, intitulado como IRMAOS DO REINO, temos um texto
que dé& continuidade ao anterior, porém narrado no masculino: “Aqui, sentado a mesa da
Colombo, aliviado pela experiéncia do meu mais solene, patético e enfadonho fim [...]”
(NOLL, 1989, p. 150). O narrador deseja retornar ao que sempre foi, deseja se unir ao Pai:
“Agora, afia tua lanca para a insurrei¢do, ela ndo tarda, com ela buscaras a eterna alianca:
sim, fomos gerados para a paixdo do eterno no convivio [...]” (NOLL, 1989, p. 158). A
alianga do homem com Deus ¢ buscada pelo narrador nolliano evocando a cantata mortudria
que se mostra representada no texto literario.

A quarta parte do romance estd separada por pontilhados, ¢ como o filho que retorna a
casa do pai e sensibiliza-se com as coisas mais simples, como um gole d’dgua ou quando foi,
jovem, ao enterro de Cecilia Meireles, além de questionar as cores que representam o céu e
o inferno, azul e vermelho, respectivamente, e fazer uma oragdo a Santa Cecilia, que ¢
padroeira dos musicos. Ha um misto de religiosidade e epifania, de pulverizagdao do sagrado
e do profano, pitadas de elementos musicais e glorificacdo do gozo, sugestdo de diversos
sentidos a palavra que transita pela religiosidade e pela sexualidade, que permeia toda a
narrativa, buscando o caminho sinuoso do barroco como motivo perturbador, usando o tema
da morte que induz ao desepero, mas também a esperanca. O texto do romance se apoia na
estética do exagero, do desperdicio, trazendo a vertigem e a embriaguez, caracteristicas que
permitem a unido entre o barroco e o pdés-moderno, que marcam o dualismo, o antagonismo

e o espelhamento em Bach.
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A MELOPOETICA ESTRUTURAL DA CANTATA NO ROMANCE
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Meu primeiro encantamento artistico deu-se com a
musica e ndo com a palavra. Talvez tenha vindo dai o fato
de eu me considerar um escritor de linguagem e nao
propriamente de tramas e assuntos. [...] a escrita se
constitui no atrito com o instante. Na luta as vezes ardua
para povoar o vazio. [...] Vejo nesse “método” a
linguagem como condutora para os dramas humanos que
vao se revelando pouco a pouco ao longo de minha
ficcdo. Uma musica a principio disparatada que a partir
de um determinado ponto comega a encarnar de fato o
tema. Tudo porque o que move a escrita em mim € o
inconsciente, e nao tanto o dominio que eu
eventualmente possa ter sobre uma matéria ficcional.

Joao Gilberto Noll (2009)



80

Neste capitulo, analiso a apropriagdo de processos musicais para a escrita textual,
destacando as semelhancas do romance de Jodo Gilberto Noll com a cantata de Johann
Sebastian Bach; exponho as diferengas e mostro os jogos intertextuais, confirmando a
utilizagao da melopoética estrutural, que trata da equivaléncia formal entre as artes, a fim de
analisar elementos literarios como o enredo ou a estrutura de um romance e compara-los ao
modo como as partes sdo organizadas entre si em formas musicais. O termo utilizado por
Solange Ribeiro de Oliveira (2002), melopoética estrutural, cunhado por Steven Paul Scher
trata da utilizagdo da estrutura musical no texto literario, quando este “[...] toma de
empréstimo recursos técnicos estruturais proprios da composi¢cdo musical” (OLIVEIRA,
2002, p. 117). Nessa perspectiva, lango mao da estrutura formal da cantata Actus tragicus,

a fim de mostrar que Noll desejou reproduzi-la na estrutura do romance A firia do corpo.

2.1 A melopoética estrutural: comparando os trechos das obras

A Literatura Comparada, na contemporaneidade, tem se envolvido com a relagdo entre
artes circulando entre diferentes sistemas semioticos, recorrendo a diversas estratégias para
seus estudos, dentre as quais destaco aqui a melopoética estrutural, que busca, como declara
Oliveira (2002), transpor a forma musical para o texto literario de forma reflexiva,
iluminando-o. A pesquisadora ainda pontua, como observamos anteriormente, que o escritor
explora de forma consciente a musicalidade existente na linguagem verbal, por meio das
propriedades sonoras e ritmicas de palavras e locucgdes, a fim de expressar a emog¢do da
experiéncia e provocar um efeito de convencimento pelo afeto, fazendo para isso um
empréstimo da obra musical que pode se valer de diversos recursos técnicos estruturais.

Isso ocorre, por exemplo, quando o texto literario aponta estratégias da composicdo
musical (como tema e variagdes, fuga, contraponto, passacaglia, rapsodia, sonata, sinfonia,
cantata), quando elementos musicais substituem elementos no texto, com a utilizagcdo de
signos interdisciplinares (elementos que envolvem os signos musical e literario de forma
simultanea, como o lied, a Opera, as cangdes folcloricas e a balada) e, ainda, quando ocorrem
citacdes de titulos de musicas ou de termos técnicos musicais. A maioria das pesquisas que

tratam da equivaléncia estrutural entre literatura e musica sdo direcionadas para a
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comparagdo entre as estruturas musicais, como as mencionadas, ¢ as estruturas formais
literarias. No entanto, a melopoética entende que existem varias formas de explorar a musica
por meio de uma linguagem compativel com a utilizada na linguagem verbal, de modo que
cada escritor escolhe os elementos musicais que serdo utilizados para expressar a emocgao de
uma experiéncia, visando a atingir o leitor /ouvinte de forma semelhante ao que faz a obra
musical.

A firia do corpo (1989) e Actus tragicus tém em comum o principio estrutural: essa
obra musical especifica, em sua forma bésica, a partir da sonatina que da inicio a cantata,
continua com coros ¢ solos intercalados, criando uma simetria que a estrutura do romance
acompanha.

Ao examinar os fragmentos das obras, verifiquei que ambas estdo divididas em 14
partes e observei o quanto o romance dialoga com a estrutura da cantata, seja separando as
partes do texto literario por meio da exibi¢do de hiatos como espagamentos entre trechos,
versos, linhas pontilhadas, o que me possibilitou fazer a conexao entre as produgdes musical
e literaria, seja pelo fato de a cantata ser citada vinte e uma vezes em A furia do corpo: ¢
mencionada como cantata por oito vezes, “[...] a cantata no apogeu do fim, [...]” (NOLL,
1989, p. 78); como Actus tragicus por seis vezes, “[...] s6 sei que a dor de rasgar voltou pra
minha cabeca junto com Actus tragicus, [...]” (NOLL, 1989, p. 76); como a cantata de Bach
por mais seis vezes, “[...] era qualquer coisa como uma cantata de Bach, [...]” (NOLL, 1989,
p. 75); como o canto dos mortos uma vez, “[...] mas o ba transbordaria do meu peito saciado
e se ouviria o canto dos mortos no mais régio siléncio [...]” (NOLL, 1989, p. 18). Nessa
ultima citagdo observa-se ainda o jogo criado pela utilizando da silaba “bd” como referéncia

ao sobrenome do compositor Bach, o qual exercia grande fascinio sobre o escritor brasileiro.

2.1.1 Pequena sonata sobre tema e variagoes

Arnold Schoenberg (2012), em Fundamentos da composicio musical, aborda a
pratica da composi¢ao para pequenas e grandes formas conceituando e relacionando forma
de modos diferentes. Quando o termo esta ligado ao nimero de partes de uma obra, trata-se

de forma binaria, ternaria ou rondod. Ele esclarece que a forma sonata refere-se ao tamanho
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das partes e ao quao complexas elas sdo. Ritmo, métrica e andamento sdo as formas de danga
que ditam o caminho, tais quais minueto e scherzo, sarabanda, bourée, gavote ¢ giga. Ja a
estutura da peca musical ¢ definida por ele como a organizagao a partir da logica, da coeréncia
— tal qual o texto literario —, com introducao, desenvolvimento e conclusao, conectando as
ideias a partir das relagdes internas, mostrando que a divisdo facilita a compreensdo e
determina a forma. A composicdo se dd com a construg¢do inteligente de blocos, frases,
motivos, temas, acompanhamento, carater e expressao.

A introdugdo, na cantata, ¢ instrumental; possui motivos musicais, os quais podem ser
comparados com as diversas formas de frases que o narrador utiliza ao negar sua identidade.
O motivo que alimenta o escritor ¢ a negagdo do nome, enquanto o compositor serve-se da
melodia, que pode ser comparada a um texto curto e tende a regularidade.

Bach constrdéi o motivo na sonatina da cantata, come¢ando no segundo tempo do
compasso quaternario, terminando no primeiro tempo do compasso seguinte, sendo que no
inicio do motivo temos uma pausa de semicolcheia seguida de trés semicolcheias para formar

o tempo do compasso, como pode-se observar na figura 19.

Figura 19 — Motivo da sonatina da cantata 106 de Bach
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012. Editada por CALLADO, 2020 utilizando

o Programa de edig¢@o museScore.

O segundo e o terceiro tempos sdo formados por uma colcheia unida a duas
semicolcheias em cada tempo, ritmicamente falando. O motivo marca a sonatina que,
conforme Diirr (2014), ndo consegue consisténcia tematica, mas permite a variacdo motivica.
Este motivo ¢ repetido novamente no compasso seguinte com uma variagao na terceira nota,

1,24

que passa a ser bemol,”” e na quinta nota, alterada em meio tom acima, concluindo com nota

diferente uma terga abaixo da nota do final do motivo basico.

24 Bemol: sinal de notagdo (b), normalmente colocado a esquerda da nota, indicando que essa deve ter sua altura
abaixada em um semitom. SADIE, Editor (Ed.), Dicionario Grove de misica, 1994, p. 92.



83

Figura 20- 1? variag@o do motivo da sonatina
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012. Editada por
CALLADO, 2020 utilizando o Programa de edi¢do museScore.

O sexto compasso da sonatina ¢ o terceiro em que as flautas tocam. Nele, a repeticdo &
feita de outra maneira. Comega na mesma nota si bemol inicial e, em vez de subir um
intervalo melddico de quarta justa, sobe uma segunda maior. Na sequéncia, desce uma quarta
justa, que ¢ formada por dois tons e um semitom. Na segunda célula ritmica dos motivos
anteriores, a ultima nota do primeiro tempo, a terceira nota do motivo, € repetida no segundo
tempo. Neste motivo isso ndo acontece. H4 um salto com intervalo de sexta maior que
representa quatro tons € um semitom. Em seguida, temos um intervalo de ter¢ga menor
ascendente e descendente formando a célula inteira, que se repete ritmicamente, porém utiliza
intervalos diferenciados para modificar ainda mais o motivo. Sua finalizacdo ¢ modificada

também ritmicamente, como pode ser visto na figura 21.

Figura 21 — 2° variagdo do motivo da sonatina
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Fonte: Bach, 2012. Editada por CALLADO, 2020 utilizando o Programa de
edicdo museScore.

A introducdo do romance, sem titulo, ¢ marcada pelo desejo do narrador-protagonista
de esconder seu passado historico, por ndo desejar ser reconhecido, diferenciado, marcado
por um nome. A negacao do passado significa que esse protagonista deseja viver o presente,
no caso, uma historia de amor. Ele vive a margem da sociedade, preza pela liberdade e pela
possibilidade de prazer sem culpa.

No romance, o primeiro motivo do trecho introdutério ¢ a frase inicial “O meu nome
nao” (NOLL, 1981, p. 9). Uma frase curta, negativa, composta por quatro pequenas palavras

e que declara que o narrador ndo esta interessado em se identificar, que ele deseja se misturar
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a todos, como podemos observar nesta frase: “Nome de ninguém nao” (NOLL, 1981, p. 9).
A declaragdo no texto representa a igualdade que deveria existir entre todos. O protagonista
segue sua narrativa propondo um mergulho na memaoria para pescar esse nome nao declarado:
“Mas se quiser o meu nome busque na lembranga” (NOLL, 1981, p. 9). O nome nao tem a
menor importancia para esse narrador: “Néo soldo portanto, a minha cara um nome preciso”
(NOLL, 1981, p. 9); ele pode ser nomeado com qualquer nome, que pode ainda ser trocado
—“O meu nome de hoje poderd ndo me reconhecer amanha” (NOLL, 1981, p. 9). A repeticao
gera uma forca positiva para garantir que este nome nao seja manifestado. “O que nao vou
declarar ¢ o nome” (NOLL, 1981, p. 9). O reforgo vai ampliando a for¢a que é negar alguma
coisa na contemporaneidade e mostra que, junto com o nome, os acontecimentos do passado
também ndo devem ser comentados. “O meu nome nao. Nem o meu passado” (NOLL, 1981,
p- 9). A introdug@o convence que o nome nado sera fornecido: “Os nossos nomes nao serao
pronunciados” (NOLL, 1981, p. 10); “Nao me condenem por nao dar meu nome nem o dela”;
“Meu nome niao. Nem o dela”; “Um nome que nao ¢ nada além de todos os outros™; “O
nome do passado civil nde” (NOLL, 1981, p. 10 — grifos meus).

Bach e Noll utilizaram o mesmo método para construirem suas obras. Os motivos
podem ser comparados, pois 0 motivo basico nolliano € o meu nome ndo. A negacao se repete
de variadas formas durante o pequeno trajeto textual de quatro paginas da introdugdo, € o
narrador afirma de diversas maneiras que o nome ele ndo vai pronunciar. As repeticoes
acontecem com modificagdes, para que o texto ndo fique monotono. Em “Os nossos nomes
ndo serdo pronunciados” (NOLL, 1989, p. 10), por exemplo, a frase tem o verbo no futuro,
enquanto a frase basica nao possui verbo. Uma frase que nega uma informagdo que, na
atualidade, ¢ extremamente importante: “O que ndo vou declarar ¢ o nome” (NOLL, 1989,
p- 9). O modo de identificacdo social ¢ fornecer o nome, que carrega inumeros significados,
uma personalidade e outras particularidades que diferenciam as pessoas umas das outras. Mas
o narrador ndo quer ser conhecido nem que desconfiem dele, € 0 nome entregaria detalhes
pessoais que o protagonista ndo quer expor.

Nesse sentido, percebo que as duas obras iniciam com um motivo que podemos
determinar de tema e varia¢des, mostrando o quanto se entrelagam ao percorrer o caminho

tragado pela regularidade das producdes, tanto musical quanto romanesca. No romance, o
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que ¢ negado vai se revelando sutilmente no decorrer da narrativa, a partir da memoria do
protagonista que, enquanto narra, fragmenta-a com lembrangas do passado negado na
introducao. O tema musical pode ser comparado a uma hipdtese que necessita de provas para
ser aceita e que requer o inesperado, peripécias e afligdes que buscam solugdes bem
elaboradas, desenvolvimentos e contrastes que, inspirados no tema, vao se mostrando
diferenciados, mesmo que minimamente. O motivo ¢ repetido de forma diferenciada para

evitar a monotonia, do mesmo modo que acontece na escrita literaria.

2.1.2 Deus, Afrodite e o Tempo

O 2. Coro na cantata equivale a parte intitulada de “Afrodite” no romance, pois tanto
neste quanto naquela caracteriza-se, no tamanho, pela maior parte do total de ambas as obras.
Este trecho na cantata esta dividido em oito subpartes, sendo as trés primeiras consideradas
por Diirr (2014) como um moteto que intercala uma fuga entre coros homofonicos. No

romance, o trecho esta dividido por hiatos que somam também oito partes.

Quadro 1 - Relagdo de extensdo dos trechos das obras

O moteto do 2. Coro
cantata Parte sem nome arte A - Allegro Parte B - Addgio assai
Coro homofénico o Coro homofénico
Coro polifonico- Fuga)
N° de compassos e tipo 06 - quaternario 34 - ternario 07 - quaternario
romance AFRODITE Parte A - Parte B -
N° de paginas - temas 08 - Tempo 01- Vida 10 - Morte

Fonte: CALLADO, 2019.

O primeiro coro homofénico fortalecido por instrumentos, sem marcagdo de
andamento, possui um texto afirmativo de que o tempo de Deus ¢ o melhor dos tempos. O
tempo de vida que é determinado para cada ser humano. O trecho inicia com a melodia
cantada pelo naipe de sopranos, acompanhados pelo continuo e, em seguida, as vozes de
contralto, tenor e baixo se juntam aos sopranos. O coro homofdnico a quatro vozes se une

posteriormente aos instrumentos, que encerram o trecho, sozinhos.
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No romance, o narrador conta a histéria de Afrodite, que leva uma vida de mazelas,
sem dinheiro, observando as outras pessoas como se estivesse fora do jogo da vida. O escritor
utiliza a intertextualidade evocada por Sant’Anna (2003) quando o escritor se apropria de
textos de outros autores para construir o proprio texto. Ha no trecho uma parodia do texto da
cantata sacra, pois os personagens vivem como podem para manter a chama do sexo acesa,
mostrando que quem determina o tempo de vida ¢ o homem, enquanto na cantata ¢ Deus
quem o faz. O tempo divino e tempo o humano formam um duplo antagonico ao determinar
que a religiosidade condena o sexo, enquanto o narrador nolliano o enaltece. Deus ¢

parodiado no romance com a deusa da beleza, Afrodite:

[...] sou delicado nas maos de Afrodite, ela me esfrega o rosto, o peito,
fricciona os testiculos, pénis, barriga, afaga, diz que tudo voltara ao normal,
e tudo volta ao normal [...] ela me fala de coisas enternecidas, diz que um
dia tudo ha de se esclarecer, os tiranos de um lado, os injusticados do outro,
e havera uma linha de fogo separando as duas hordas, os déspotas malditos
ainda terdo tempo de apreciar o paraiso sem fim dos outrora injustigados
[...] (NOLL, 1989, p. 13).

Ha nesse trecho uma estilizagcdo da historia divina em que Deus abre as portas do
paraiso para os injustigados, motivo pelo qual o ser humano deve compreender que Deus
oferece um tempo para cada pessoa, que o utiliza como deseja, sendo que suas agdes
determinam o local onde passara sua eternidade. No romance, esse Deus € representado pela

deusa do amor, que ¢ Afrodite:

[...] nessa hora em que quase adormecgo € que admiro devoto a beleza de
Afrodite, tdo devoto que nem lembro mais o que veio antes do Siléncio e
sinto no siléncio a ordem natural, com ele a aragem refresca a beleza de
Afrodite, o sol enaltece a beleza de Afrodite, o rugido longinquo da fera
vira artefato de protecdo a beleza de Afrodite, e tudo € a meu favor quando
admiro a beleza de Afrodite. (NOLL, 1989, p. 14).

A palavra “devoto”, utilizada no texto, ¢ indicativa de ironia com o religioso, mistico
e contemplativo que aparece na cantata. O fragmento do romance € equivalente ao da cantata
supracitado, pois comeg¢a com o narrador falando sozinho e refere-se ao siléncio, que mostra

a forga de sua voz interior:



87

Neste momento noto que falo sozinho, que ndo ha nenhum mendigo na
minha frente nem dos lados nem atrés, era eu que falava com a imagem
fantasma, ah se eu ndo pudesse mais exprimir o que quer que seja, puro
siléncio cercado de deserto por todos os lados, talvez so ai recuperasse
alguma coisa mais digna mas nao, aprendi a falar ainda no utero e me parece
agora todo siléncio inatingivel. Falo e falo por essas ruas de Copacabana a
procura de Afrodite, a quem pertenco desde os idos em que ndo me
conhecia, quando ainda dizia ba para pedir o leite [...] (NOLL, 1989, p. 17).

Se o siléncio € inatingivel € porque outras vozes, mesmo que internas, permeiam o falar
sozinho do narrador. Sdo vozes que orientam ou desorientam esse personagem que,
repentinamente, se percebe falando sozinho pela rua, acompanhado de uma diversidade de
ideias. Enquanto dialoga consigo mesmo, emerge de um processo reflexivo em busca de sua
interioridade e de tudo aquilo que deseja esquecer, mas que estd impregnado em seu corpo,
e se torna presente pelo exercicio da memoria, resgatada ao pronunciar a silaba bd, narrando
sua histdria, seu passado, que deveria estar esquecido, mas ¢ evocado nessas lembrancas,
acrescentando outro nivel de complexidade ao jogo narrativo. Esta segunda parte do
romance, que se assemelha ao moteto, também ¢ similar a aria da capo, conforme a estrutura
da cantata: na primeira parte, além de falar de Afrodite, cita o compositor; na segunda, trata
apenas de Afrodite; na terceira, trata da amada e promove um retorno ao compositor, quando
o narrador o compara com seu contemporaneo Haendel, ativando a estrutura da éria da capo,
formada em A-B-A.

A linha da prosa poética ¢ puxada pelas palavras, fazendo brotar significados que
comprometem o narrador quando este afirma ndo querer ser identificado. Ao surgir como a
deusa Afrodite, “do borbulhar sonoro” das ondas do mar, a metafora silabica evoca o
compositor. O protagonista, em sua fala interiorizada, expde seu encantamento com Bach,
trazendo para o texto a importancia desse compositor € impondo uma abertura da narrativa
para a musica barroca, expondo uma cantilena de produgao de sentidos diversos dentro do
romance, num jogo com a silaba do sobrenome do compositor pelo qual ele € mais conhecido:
Bach, como vimos em outra passagem, se transforma em bd, a forma simples de pronuncia
em portugués do sobrenome alemao do compositor (cuja pronincia € b acompanhada de um
“r” surdo, proprio da lingua alema, mas que os brasileiros geralmente pronunciam bd). Nessa

transformagao ou dissolu¢ao do nome do compositor alemao em dois fonemas, a silaba “ba”,
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ha uma tentativa de representacao de uma realidade distorcida na qual o narrador se submete
ao jogo de significantes que a ele foi apresentado pelo mundo do inconsciente, mostrando a
relagdo de amor, desejo e gozo de um corpo marcado pela musica e pela constru¢ao continua
de significados. Ao escutar o som sildbico supracitado, o narrador ¢ remetido a diversas
impressoes psiquicas com a producdo de intimeras imagens acusticas, as quais ele ja
vivenciou empiricamente a partir do nome do compositor barroco, “[...] ba ¢ o que clamo
como interjeicao salvadora [...]” (NOLL, 1989, p.18), interjeicdo muito utilizada pelos
gauchos, o que ressalta a a regido onde o escritor nasceu.

Assim, Bach ¢ citado no romance como interjei¢cdo, como apelo ou como ordem para
chamar a atencdo, aparecendo como elemento desagregador, como o significante do
deslocamento, da imprecisdo, do ambiguo e da caréncia. Um modo antropofigico® de
apropriacao nolliana sobre o nome do compositor europeu € suas composigoes, pois Bach se
funde a nossa cultura carnavalizadora, numa apropriacdo do que € europeu como se fosse
nosso, conformando uma critica a dependéncia artistica e cultural e a necessidade de digerir
os padrdes europeus acreditando serem estes benéficos para o desenvolvimento cultural do
pais.

Ao evocar Bach, o protagonista manifesta algo que lhe foi privado no passado e que,
no momento presente, vivencia ou relembra sem culpas. Nas a¢des cotidianas mais simples,
como pode ser percebido, ele recorda sua infancia, trazendo a crianca que aprende a falar,
ba, transmitindo algo proprio do ser humano, que ¢ a tentativa de se comunicar: “[...] quando
dizia ba para pedir o leite e este ba expressava uma caréncia maior, bem maior do que a boca
no leite [...]” (NOLL, 1989, p. 17). O protagonista, ao colocar a boca no seio da amada,
diminui a caréncia acometida na infancia pela boca no leite, ou no seio, pela relagdo com a
mae no momento da amamentacao, que ¢ um carinho e a0 mesmo tempo alimenta e incentiva

o erdtico do ser, como um retorno as suas origens.

25 No Manifesto da Poesia Pau-Brasil, Oswald de Andrade se refere a Wagner, compositor alemao posterior a
Bach: “Wagner submerge ante os corddes de Botafogo. Barbaro € nosso”. ANDRADE, Oswald de. O manifesto
da poesia pau-Brasil. In: TELES, Gilberto Mendon¢a. Vanguarda européia e modernismo brasileiro:
apresentagdo e critica dos principais manifestos vanguardistas.14* ed. Petropolis: Vozes; Brasilia: INL, 1997,
p. 426.
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O Rio de Janeiro, capital do Brasil nos anos 1920, era via de acesso para a entrada da
cultura europeia no pais, instigando ainda mais a valorizacao dessa cultura em detrimento
da cultura brasileira. Esse fato torna-se importante para alimentar reflexdes, principalmente
culturais, quando Noll critica o discurso higienista a0 mostrar as mazelas sociais,
econdmicas e culturais, a realidade que os governos desejavam manter escondida a fim de
limpar a cidade maravilhosa para deixar visivel apenas sua beleza e esconder seus problemas,
colocando as pessoas desprovidas de bens a margem da sociedade, conduzindo a uma

caréncia social:

[...] e mais caréncia me seja dada se for para explodir um ba nos olhos de
quem ja se esqueceu de si: ba digo aos passantes, ba grito ao cachorro
machucado, me chamam de pirado na porta de um boteco, me chamam de
bababa na frente do cinema, vou clamando ba pelas calgadas e ndo importa
nada que ndo seja este ensandecido ba agoniado. (NOLL, 1989, p. 17-18,
grifos meus).

O narrador mostra que um susto dado em alguém também pode ser articulado com essa
silaba, basta variar a frequéncia sonora. A musica também propde essas mudancas de
sonoridade para ndo cair na monotonia, tal qual a comunicagdo eficaz, seja oral ou textual.
Sdo apelos que expressam formas diferentes de comunicagdo para que possa ser feita a
ligacdo com o compositor barroco nas repetidas vezes em que o invoca. Ao pronunciar o bd
ensandecido, o narrador prioriza sentimentos como a agonia, propria da cantata Actus
tragicus, que trata da morte, incluindo palavras que evocam imagens, sensacdes de
alucinagdo, criando uma defasagem com o barroco e, posteriormente, explicando a
importancia que a silaba tem para ele, mendigo e conhecedor da musica de concerto barroca,
colocado no texto para enfatizar as oposi¢des, o dilema, os contrastes que sao proprios do
estilo.

Através do narrador, Noll deseja materializar a imagem acustica ao evocar a lembranga
do compositor na memoria, ndo se preocupando com o conteudo semantico, mas com a
imagem sonora ou com a manifestacao fonica do signo. Esse bd que rememora Bach também
evoca a cantata Actus tragicus e o homem barroco mortificado, que buscava a salvagao e,
simultaneamente, desejava os prazeres mundanos, assim como a cantata mortuaria que tem

a funcdo de preparar o corpo para a morte, para a transposi¢ao. O som de Actus tragicus ¢ o
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som que abre portas interiores, que desnuda seres, que traz duplos sentidos, que permite ao
narrador transitar pelo mundo real e pelo imaginario como em um labirinto de fios
emaranhados que carece de ser revelado. Essa escuta musical provoca no narrador um
revelar-se a si mesmo através da exaltagdo ao compositor € da explosao do nome de Bach,
repetidas vezes, como confirmagao e reproducdo da estrutura musical que se repete por uma
ética do desperdicio. H4 um transbordamento de significantes, que povoam uma narrativa
saturada, marcada pela musicalidade e pela sensorialidade que emergem simultaneamente ao
prazer e a barbarie, e tudo mais que pode estar submerso em um ser humano: “[...] Ba seria
o som, a silaba que tudo abriria, ba chegaria até o ultimo esconderijo de alguém, [...]”
(NOLL, 1989, p. 18).

O narrador ¢ como uma maquina de producdo sonora, ao criar, através das palavras,
imagens que possibilitam marcar seu posicionamento de consciéncia social. O som da musica
bachiana consegue alcancar um diferenciado orificio erdtico no ser humano, seu ouvido,
como ¢ sustentado por Schafer: “O ouvido é também um orificio erético. Ouvir lindos sons,
[...] € como sentir a lingua de um amante em nossos ouvidos” (SCHAFER, 2011b, p. 29). A
musica de Bach traz a tona um homem voltado para seu interior, pois ndo deseja que ele seja
revelado; porém, deixa transparecer o seu prazer em transgredir, ao evocar na lembranga uma
musica que ¢ fortemente vinculada a religiosidade.

Evocar o compositor ¢ um desejo de entroniza-lo na escrita literaria; uma indicagdo de
que Bach, através da sua musica, torna-se o fio condutor nessas peripécias que o romance
propde. Ao narrador ¢ permitido transitar no tempo e se apropriar do compositor e de sua
composi¢do, parodiando Bach ao proferir palavras que se aproximam e se distanciam do
tempo do compositor barroco, construindo tensdo e relaxamento como na musica. A tensao
produzida pelo protagonista parece querer suscitar um sentido, o narrador esta a oferecer-se,
se expor, produzir uma leitura de Bach para sua propria obra: “[...] ba o meu conddo, meu
abre-te-sésamo, afrouxaria as presilhas de Afrodite a penugem do meu ba, os infelizes
babariam seus dejetos a musica do meu ba, [...]” (NOLL, 1989, p. 18, grifo meu). Ele
parodia Bach como um banquete a ser ingerido, e depois golfado como excrementos, tal qual
o processo da escrita que se apropria do alheio, seleciona e utiliza o que ¢ de interesse

tomando-lhe posse, tornando-o seu, transformando-o de musical em literario. A expressao ¢
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libertaria para o narrador, liberando-o de preconceitos e de discriminagdes, encaminhando-o
para a entrega corporal e sensorial, para o sexo sem culpas, como forma de criticar a
sociedade repressora que emoldura o ser e o impede, pelas regras, de realizar seus desejos
mais intimos.

O narrador mendigo percorre o ambiente publico, sendo o personagem criado para
mostrar como vivem os marginalizados, para revelar a desigualdade que surge como critica
social e para denunciar como a pessoa em situacdo de rua se torna invisivel e excluida
socialmente: “[...] bababa reluziriam as estrelas e a noite toda seria festa de luz do meu ba
[...]” (NOLL, 1989, p. 18, grifo meu).

A escrita fragmentada ¢ analoga a cantata bachiana e a metafora que a acompanha ¢
como uma explosdo de fogos de artificios. Os textos e pecas de arte barrocos sdo uma festa,
uma explosao violenta de extravagancia, e esse simulacro proposto pelo narrador de A fiiria
do corpo remete as formas musicais, com a reiteracao de algo que precisa ser espalhado no
texto, como os poetas langam os motes e depois os espalham pelo poema. O narrador

continua sua cantilena mortuaria afirmando que carece de dinheiro até para tomar um café:

[...] meu dinheiro ndo chega para o café mas o ba transbordaria do meu
peito saciado e se ouviria o canto dos mortos no mais régio siléncio e todos
sairiam de suas casas ao encontro do b4, do mais puro ba, ba ¢ o que
clamo como interjei¢do salvadora e todos os empregados saem de sua
tocas e espalmam o ba nas suas maos calosas. (NOLL, 1989, p. 18, grifo
meu).

O pouco dinheiro do narrador ndo dé para tomar um café, mas ele se satisfaz escutando
o canto dos mortos, o qual transborda do seu ser e que, provavelmente, ¢ a cantata mortudria
Actus tragicus citada na narrativa. A musica citada propoe a unido do homem com Deus,
clama para ele que se prepare para esse encontro, que organize sua evolucdo interior e seus
estados de alma. O texto do romance propde que os trabalhadores apreciem a musica
bachiana pelo viés da sensibilidade, ao comprimir entre as maos o Bach, pois as maos cheias
de calos, geralmente, ndo condizem com pessoas que apreciam esse estilo musical. O
narrador demonstra que ndo ¢ preciso ter erudicdo para escutar Bach, mas muita
sensibilidade, contraposta as calosidades das maos que trabalham duro. O homem

trabalhador pode sair em busca do erdtico que a musica exala, porém, o narrador, por ser
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mendigo, possui mais energia para essa busca. O seu corpo em furia corre atras do sexo, do
erdtico e do prazer para desperdicar a energia acumulada. O ato de ndo trabalhar evoca a
forga que podera ser gasta com o sexo em vez de ser despendida como trabalho, o que
impediria 0 homem de sentir prazer por ndo possuir a energia necessaria para a agao sexual.
Ele caminha em sentido oposto, sai em busca de dinheiro, ¢ um mendigo ¢ ndo um
trabalhador, e transgride o tempo todo as leis do mundo. Prostituir-se, por exemplo, ¢ um
modo de transgressao social e de fingir sua nega¢ao do passado, de simular uma saida para
sua situacao de rua.

A escuta musical do narrador no romance propde a unido do homem com ele mesmo,
com suas necessidades, seus desejos e prazeres, € 0s aplausos representam uma relagdo maior
com a musica, que ultrapassa a espiritualidade e alcanca o gozo gracas a aprovagdo dos
homens, sejam eles rabalhadores ou ndo. Ao realizar esses desejos, que sdo sexuais e
corporais, ele vai contra as leis impostas pela igreja, deixando de lado a repressao
estabelecida socialmente. O narrador propde aos trabalhadores, assim, que saiam em busca
da musica bachiana para serem alimentados de prazer, de erotismo; sugere também a
transgressao ao escutar uma musica que exala exuberancia sexual e prazer a0 mesmo tempo
em que acalma.

O som emitido pelas palmas também € um bd entre as mdos que se comprimem,
negando a religiosidade impressa na musica barroca, modificando o caminho de conducao
do homem que escuta tal musica a uma transformacdo: agora uma busca pela transgressao,
um modo de colocar os prazeres no palco da vida para serem vivenciados, a partir de um
corpo em furia acompanhado pela cantata. Um modo de infringir a norma, de trilhar um
caminho contrario ao socialmente determinado que, muitas vezes, 0 homem trabalhador
dominado pela religiosidade segue sem contestar.

Severo Sarduy (1960) ja afirmava ser o periodo barroco marcado pela ambiguidade.
Essa imprecisdo ¢ pronunciada pelo narrador do romance diversas vezes. Nesse longo trecho
literario que evoca Bach, o escritor traga em torno do nome do compositor uma 6rbita por
meio de um “mecanismo de artificializagdo” que Sarduy denomina de leitura radial, que
deixa suas marcas no jogo de palavras que o protagonista cria entre 0 nome do compositor

barroco e a silaba ba. A artificializagdo por substituicdo e por proliferagdo acontece através
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de uma rede de conexdes, pelo simulacro, pela combustdo de um corpo livre para transgredir
e pela multiplicidade colocados no texto, mostrando que Noll busca se inspirar no tempo
barroco para criar seu texto. O narrador reflete esse barroquismo e percebe o escuro do seu
tempo, mergulha nas trevas e ndo se deixa cegar pelas luzes, como nos mostra Giorgio
Agamben (2013) ao refletir sobre a contemporaneidade. O protagonista mantém uma relagao
com o passado, se aproxima de suas origens a0 mesmo tempo em que as nega, € ¢ esse
movimento de distanciamento e aproximagao que pulsa no presente da narrativa.

A situagdo social do narrador faz com que ele negue seu passado, a0 mesmo tempo em
que fragmenta o tempo e provoca o encontro entre o contemporaneo e o seu reflexo, que € o
barroco através da evocacao de Bach. Sua condigdo social negativada pela falta do dinheiro
coloca-o no patamar de um sujeito que, em sua invisibilidade social, faz um retorno que nao
cessa de se repetir, como a musica. Ele busca uma relagao do seu tempo com outros tempos,
através da musica bachiana. Mesmo sendo mendigo em um mundo capitalista, a musica ¢
excessiva no corpo desse narrador que escuta silenciosamente a cantata, o canto dos mortos,
evocando a dualidade entre siléncio € som, entre caréncia social e conhecimento musical

apurado, entre morte ¢ vida.

2.1.2.1 Deus e Afrodite determinam a vida em allegro

O segundo trecho do moteto na cantata estd em andamento allegro, em forma de fuga,
com uma instrumentagdo que ora esta junta, ora separada das vozes, e convoca o homem a
vida. Deus ¢ o unico que conhece o tempo de cada vida na terra, sua movimentacao e
existéncia no mundo. Wisnik (2011) garante que Bach cria em suas composi¢des uma
perseguicdo com intencdo faustica, de uma musica em movimento, de uma harmonia das
esferas que estivesse, por uma espécie de contrassenso com o mundo platdnico, “em
progresso’.

A parddia estd em transformar a deusa Afrodite em Deus quando na narrativa: “[...]
que vocé devasse toda a podriddo do mundo e ressurja iluminada para reinar: foi para isso
que voce foi feita, reinar-reinar, mesmo que quando chegar ao reino vocé se veja no terminal

da vida e o reino tenha a duragdao de um suspiro [...]” (NOLL, 1989, p. 21). O criador do
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mundo ¢ comparado com a deusa do amor. S3o os conhecedores dos mistérios da vida e de
sua duracao.

A segunda parte do moteto trata do tema “vida”, que no romance surge com a exaltacao
ao sexo, ao corpo, ao sangue, que ¢ também a vida na visao do protagonista, que se revela
como “[...] um cdo faminto diante de uma posta de carne [...]” (NOLL, 1989, p. 21). A vida
¢ comemorada com voracidade pelo narrador e o sexo ¢ a mola propulsora para gerar essa
energia vital.

No trecho do romance que equivale a segunda parte do 2. Coro, o narrador fala apenas
de sua amada. Ele cria um trecho que difere completamente da parte anterior em que cita o
compositor. Nessa, o narrador evoca o sangue da amada como representacdao da vida e do
sexo pelo corpo que ¢ livre. Ele evoca o falo como representagdo de sua completude e afirma
que o sexo € vida, alma, amor e luz. Na cantata, essa segunda parte ¢ um coro em fuga, rapido,
que canta o tempo por Deus dado ao homem, sua vida, movimentagdo e existéncia nesse
tempo que lhe é determinado. O trecho inicia com a entrada, nesta ordem, de sopranos,
contraltos, tenores ¢ baixos, acompanhados do baixo continuo, flautas e violas. No trecho
que emula o Allegro da cantata no romance, Afrodite revela sua paixdo pelo narrador, ao
entregar seu corpo em furia transformado em suporte para o homem amado, que o apoia em
sua origem e passa a ser sua linhagem. “— Sabe que te amo e o mundo t4 morrendo a mingua?
Ela se levantou e tinha o rosto suado, duas placas de ardéncia. — Sabe amor? Eu apenas ouvia.
Nao queria compromisso com nenhuma resposta” (NOLL, 1989, p. 21). O narrador nao quer
se comprometer com esse amor, mas ele a deseja e aos poucos vai revelando esse desejo pelo
corpo de Afrodite, narrando num movimento crescente a furia do desejo sexual pela mulher,
por todos os deuses que nela habitam, desejando que ela viole todas as regras do mundo e
retorne iluminada, pois foi feita para transgredir. Mesmo com a fome rondando seus corpos,
ainda ha consciéncia de que esta ndo € so corporal e sexual. Ha uma fome de igualdade, de
justica, de juizo por questionarem a existéncia de um governo sobre suas cabegas.

Essa revelagao sobre o corpo de Afrodite ocorre como o Allegro da cantata, de forma
curta e rapida, em apenas uma pagina, que comega narrando as partes intimas do corpo da
mulher amada, o sangue que sai deste corpo e que simboliza a vida e toda a beleza dessa

mulher, seu calor corporal e a comunhio do narrador com ela através do sangue menstrual,
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gerador de energia como o sangue no corpo correndo nas veias: “Afrodite arreganhou os
labios da buceta com os dedos e eu s6 ai notei que ela estava menstruada. Eu gostava daquele
sangue, imprimiria nele minha sede que ficava vermelha [...]” (NOLL, 1989, p. 21). O
narrador declara sua paixao pela mulher e a compara com outras mulheres, evocando o
feminino, afirmando que todas elas estdo presentes na amada, revelando sua for¢a e sua
beleza, e manifesta seu amor cantando todas estas mulheres como se fosse a entrada do naipe
de sopranos na fuga: “— Sou todas as mulheres que ja amaram. Sou Afrodite, Greta, Helena,
Catarina, sou meu corpo contigo, a esperan¢a de romper o himen da pessoa que ¢ tu, vem e
te espanta com o meu outro. Pega na minha xota, investiga, incendeia, reclama do alheio!”
(NOLL, 1989, p. 21). Nesse trecho, o travessao que antecede a fala deixa claro o didlogo de
Afrodite com o narrador no instante em que ela declara ser todas as mulheres que
transformaram seus entornos. Afrodite marca o eterno feminino na imagem da deusa do
amor, nome ligado aos prazeres corporais, contrapondo-se a Atena, deusa grega da sabedoria,
das artes e da prudéncia, com ampla capacidade de reflexdo e poder mental, que se manteve
virgem para ndo abandonar as lutas ao engravidar. A voz do narrador se une a voz de Afrodite
e também as vozes das mulheres belas e fortes que estdo internalizadas na amada, mostrando
uma semelhanga com a cantata e seu coro em fuga com entrada sucessiva das vozes.

O Allegro ¢ o movimento diferenciado nestas trés partes iniciais do 2. Coro. Na cantata
¢ a maior parte, que intercala as outras duas, sendo que a primeira contém seis compassos, a
segunda trinta e quatro, e a terceira, sete. O romance segue um caminho contrario em relagao
ao tamanho das partes: a parte intermedidria, na cantata, ¢ muito maior que as outras duas,

enquanto no romance esta mesma parte ¢ muito menor.

2.1.2.2 A morte como expressdo da vontade divina

A terceira parte da cantata retorna ao coro homofonico com andamento Adagio Assai
e instrumentos que acompanham as vozes, sendo que as flautas acompanham o naipe de
sopranos, a primeira viola da gamba segue o naipe de contraltos, a segunda viola orienta-se
pelos tenores, enquanto o baixo continuo segue o naipe de baixo, processo este denominado

de collaparte. Esse trecho evoca a morte tanto na cantata quanto no romance: “Vocé€ matava.
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Matava um por um todos os que fossem obstaculos entre vocé e a tua Graca de estar viva
[...]” (NOLL, 1989, p. 22). O trecho no romance evoca diversos tipos de morte, como aquela
por falta de comida, por falta de emprego e mesmo pela apatia do narrador em estado de
dissolucgdo, além do desejo de Afrodite de matar todos os obstaculos que surgissem, fossem
politicos ou sexuais, 0s quais seriam eliminados como os seres que caminham em direcdo ao
fim como “uma heroina sexy exterminando o Génio do Mal” (NOLL, 1989, p. 22). Essa parte
que trata da morte, no romance, ¢ similar a cantata mortuaria que declara em seu texto que o
homem morre no tempo certo, segundo a vontade divina. A deusa Afrodite tem o poder de
tirar a vida tal qual Deus, como determinado no texto da cantata.

O romance também reproduz esta estrutura da cantata de coro homofonico, fuga e coro
homofonico novamente, porém a emulacao nao ¢ apenas estrutural, mas tematica, e pode ser
constatada ao se observar a meng¢ao, na primeira parte, no trecho sem nome referente ao
primeiro coro homofdnico, do compositor barroco; na criagdo de uma segunda parte que nao
engendra nenhuma mencdo a Bach; e na inser¢do, no terceiro trecho, de outra citacio

relacionada ao compositor barroco, como pode ser observado no quadro a seguir:

Quadro?2 - Relagdo das partes das obras

2. Coro

cantata Parte sem nome Parte A - Allegro Parte B - Addgio Assai
Estrutura Coro homofénico Fuga Coro homofénico
romance AFRODITE Parte A - Parte B -

Tema Bach - Tempo Sexo - Vida Bach - Morte

Fonte: CALLADO, 2019.

O terceiro trecho novamente cita Bach, como se fosse um retorno a primeira parte, com
andamento mais lento, as quatro vozes juntas, acompanhadas por todos os instrumentos,
finalizando com uma fermata que parece deixar o som sem uma resolu¢do, ao congelar o
instante com as reticéncias, a0 mesmo tempo em que instaura uma continuidade, promovendo
a ideia de que algo ainda acontecera. A semelhanca se da pela pontuagao, pois na musica esta
representada pela fermata e, no texto, pelas reticéncias, ambas fornecendo o efeito de
suspensdo. No romance, o narrador informa: “[...] e morro agora neste instante se vocé vier...”
(NOLL, 1989, p. 24). O sinal de reticéncias informa uma omissdo do narrador referente a

algo que ele ndo quer revelar, ou ainda muita emocao, ou a insinuacao de que o prazer dela
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depende da aproximacgdo do protagonista, da presen¢a dele no corpo dela. Na cantata, Bach
suspende o som utilizando a fermata ao final de cada grande parte, denominadas de 1.
Sonatina, 2. Coro; 3. Arie e 4. Coro.

Bach preferiu as cantatas aos oratorios e as Operas, géneros dramaticos criados no
periodo barroco, embora tenha composto Oratorio de Natal e As Paixoes segundo Sdo Jodo
e Sdo Mateus e nao tenha feito nenhuma 6pera. No periodo barroco, Haendel era mais
conhecido que Bach porque fazia musica para ser executada nos grandes palcos, enquanto
Bach as fazia para os fiéis da sua igreja, nas cidades em que vivia. Haendel sempre teve sua
obra musical reconhecida, enquanto Bach morreu sem esse reconhecimento, o qual foi obtido
apenas com a descoberta de sua obra por Felix Mendelssohn-Bartoldy.

Karl Geiringer (1985) afirma que o compositor ¢ um génio arquitetonico, que coloca
de forma clara como se deve compor musica observando a estrutura, a proporg¢ao, o desenho
melddico, a progressao, a clareza de seu contraponto e auséncia do que era considerado na
época vulgar e que continua moderno e instigante nos estudos musicais até a
contemporaneidade. Estas e outras questdes barrocas como fragmentacdo, multiplicidade,
volutas, dispersao e excesso sao sinais que aproximam o compositor do narrador nolliano.
“[...] 6 Lourengco magro como eu, triste de tanto esperar pelo Messias de Bach (Haendel
jamais, né Lourenco?), (NOLL, 1989, p. 27). O narrador faz esta distincdo entre os
compositores barrocos por ser Bach considerado o compositor que € o fundamento de toda a
musica. Aquele que ¢ socialmente colocado a margem vai buscar em Bach um ponto de
convergéncia, pois o compositor, em sua quase marginalidade, ndo teve o reconhecimento de
sua genialidade, fato que se contrapde a ocupagao do centro de produgdo musical por Haendel
naquele momento, o que talvez possa ser o motivo pelo qual o narrador cita ambos e,
ironicamente, declara sua preferéncia por Bach.

O narrador extasiado com a cantata oferece seu corpo ao outro, ao som de Bach. A
musica age no individuo através de seus elementos constitutivos — ritmo, melodia, timbre,
estrutura e forma —, deixando o ser humano indefeso a partir de sua escuta, pois o seu poder
de alcance invade o ser e o modifica, transformando sentimentos a partir de uma experiéncia
individualizada. Zampronha (2007) afirma que a misica mantém um discurso de sentido no

qual o sujeito trai seu inconsciente, em que a escuta tem o papel de ocultar e revelar: “[...] a
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musica ¢ dotada de uma dimensao onirica, inconsciente e sexual, o que possibilita acesso ao
nosso eu” (ZAMPRONHA, 2007, p. 37). O narrador do romance vivencia essa dimensao
delirante influenciado pela musica bachiana, a qual lhe estimula diversas reagdes delirantes.
Zampronha afirma ainda que a musica, ao ser estimulada, encaminha o individuo para uma
viagem ao seu interior:
[...] o estimulo sonoro e musical carrega sempre o poder de im-pressionar,
de burlar mecanismos de defesa e favorecer uma maior aproximagdo do
individuo consigo mesmo, o que se traduz em respostas biologicas e

fisioldgicas, em reacdes sensoriais, hormonais, fisiomotoras e psicoldgicas
propriamente ditas. (ZAMPRONHA, 2007, p. 70).

Desde Aristoteles e Platdo ja havia discussdes sobre os efeitos da musica no ser
humano. John A. Sloboda (2008) declara que a musica desperta no ser humano emogdes
profundas e significativas, que acontecem através da escuta, execu¢ao ou composi¢ao. Essas
emogdes podem ser modificadas a partir da vivéncia musical cotidiana, do deleite estético
até a depressdo profunda. A mesma musica pode gerar diversas emog¢des no mesmo ouvinte
simultaneamente, e diferentes comogdes se escutada em épocas distintas. A escuta da musica
barroca, em sua transcendentalidade, bem como a escuta de outras musicas, sejam quais
forem, modifica o individuo, ampliando ou diminuindo suas inquietagdes, ansiedades, medos
e, no caso da cantata mortudria, acalmando e relaxando. A morte est4 presente na cantata de
forma diferenciada. E apresentada para induzir o ouvinte a calma e ndo ao desespero.
Percorre o caminho inverso do corpo em furia, inquieto e inconstante, desse narrador, que
narra tudo a partir de uma ilusdo evocada pela mistura do mundo real com o imagindrio,
através da jun¢do da narrativa com a musica para evocar o mundo contemporaneo de um ser
desintegrado. O narrador utiliza o futuro do pretérito, expressando a incerteza, a indignagao,
a possibilidade de realizacdo de uma agdo passada a partir dos verbos: “seria”, “abriria”,
“chegaria”, “reluziriam”, entre outros, que traduzem os seus desejos, 0s quais ndo se
concretizam, pois Bach ndo consegue se sobrepor ao balé aéreo de Afrodite. Ele se apropria
do barroco para se aproximar da fratura do tempo, como insinua Giorgio Agamben (2013),

dessacralizando Bach.
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Actus tragicus exala a maldicdo e a puni¢do da Morte, que fica implicita no Antigo
Testamento, transformada em promessa e felicidade completa através da intervencdo de
Cristo. O tema da morte, presente tanto no romance como na cantata, fica evidente com o
comentario de Karl Geiringer sobre a cantata de oficio finebre: “[...] a maldi¢ao e punigdo
da Morte, implicita no Antigo Testamento, foram transformadas em promessa e bem-
aventuranca através da intervengdo do Cristo” (GEIRINGER, 1985, p. 153). Para Geiringer
(1985), a melodia da cantata transporta seus ouvintes a um lugar no qual nao existe dor nem
descontentamento.

As cinco partes seguintes da cantata, inclusas no trecho denominado 2. Coro, foram
determinadas por letras do alfabeto, de C a G, sendo que nas duas partes subsequentes
existem dois ariosos?® curtos: um solo de tenor e um de baixo, denominados respectivamente

como partes C e D.

2.1.2.3 A chacona da morte

Na danc¢a da morte nao ha o que fazer. Quando ela chega ndo ha como mudar a situagao.
A cantata funebre foi composta para ser executada com o intuito de acalmar os ouvintes em
relacdo a perda da pessoa querida. O solo de tenor ¢ a parte C, em andamento Lento, e
acompanhado pelas flautas que seguem em unissono, pelas violas da gamba que percorrem
um caminho de movimento quase contrdrio ao das flautas; cada viola tem um caminho
diferente a seguir, e elas brincam com os ritmos que, muitas vezes, podem ser parecidos, mas
com notas em movimento contrario € por um baixo ostinato, persistente, que se repete
constantemente, € apos a primeira pagina de repeticao de dois em dois compassos, as vezes
se modifica na melodia, mantendo o ritmo. A letra do solo pede a Deus para ensinar o homem
a viver bem seus dias de vida e se preparar para a morte. “Ah, Senhor! Ensina-nos a bem

contar os nossos dias para alcancarmos o saber do cora¢io” (BACH, 2012, p. 9-11).7 O

26 Termo italiano que indica um estilo de execug¢do cantante, em oposi¢do ao declamatdrio. Foi usado nas dperas
do século XVII e nas cantatas de Bach. Haendel e outros as vezes utilizavam o termo para indicar uma aria
curta. SADIE, Editor (Ed.), Dicionario Grove de musica, 1994, p. 40.

27 No original: “Ach, ‘Herr! lehre uns bedenken, dap wir sterben miissen, auf dap wir Klug werden’”. DURR,
As cantatas de Bach, 2014, p. 1104.
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homem pede a Deus que o ensine a viver, a compreender que a humanidade ¢ mortal e que a
morte chega um dia para todos.

O ritmo da aria, embora cheio de colcheias e semi-colcheias, € lento, como se fosse um
momento para reflexao sobre o que o homem faz da sua vida e sobre o que, se ndo segue as
normas impostas, deveria fazer para adquirir a salvagao na hora da morte. Tanto a vida quanto
a morte sdo sofrimentos, pois o mistério faz o homem sofrer apenas por pensar sobre o
momento de atravessar de um plano para outro. Na cantata, esse momento de atravessar de
um solo para outro ¢ uma ponte organizada de forma instrumental repetida no momento de
transicao, a mesma frase musical do inicio do arioso do tenor. Os dois ultimos compassos
instrumentais do solo do tenor repetem a frase inicial para concluir a mensagem e iniciar
imediatamente o solo do baixo com mudanga de compasso, de tonalidade, de ritmo, para dar
funcao poética as vozes que dialogam. O tenor, com sua voz aguda, simboliza a voz humana,
e o baixo e sua sonoridade grave representam a voz de Deus. Nesse discurso sonoro, a
expressao musical e a intencao de reprodugao dos afetos se correspondem em relagao a morte.

No romance, no trecho que se refere a parte do solo de tenor, o narrador apresenta a
morte do velho no hospital e questiona o olhar daquele corpo na hora da morte. O narrador
se permite fazer varios questionamentos em relagdo ao olhar do velho, a admiracao e aos
merecimentos que ele poderia ter alcancado em vida, e percebe ser esta uma visao ilusoria.
Ele dialoga com a enfermeira do hospital, a quem faz uma chuva de perguntas que ela
responde nao saber, a0 mesmo tempo em que nele espeta uma agulha, impingindo mais um

momento de dor ao corpo do narrador:

[...] entdo toda aquela admiragdo do velho no rumo do meu corpo ndo
passara de uma farsa?, entdo havia apenas um cadaver sem a menor
possibilidade de olhar sobre mim admirado?, nem aquele exiguo instante
de admirag¢do eu merecera?, nada que ndo fosse dor e solidao? [...] quem
sabe o olhar do velho correspondeu a hora de sua morte ¢ eu fora o seu
ultimo encantamento da vida? (NOLL, 1989, p. 31).

Esse narrador parece estar buscando a sabedoria do coracdo, se questionando, no
momento da morte, como muitos homens fazem quando esta ocorre com um ente proximo.

A morte ¢ o declinio fisico, ¢ 0 momento de solidao do ser, pois este atravessa sozinho o
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processo de morte corporal. Essa transi¢do, tdo amedrontadora para o ser humano, provoca
diversos sentimentos, mesmo que todos tenham ciéncia de que um dia isso acontecerd — mas
o evitem com toda sua for¢a. O narrador expde seus sentimentos em relagdo a morte ao
contemplar o corpo morto do velho: “Para ndo sentir a dor da vida, ou melhor, para ndo se
sublevar contra a dor da vida, os homens santificam o morto, ndo percebem que o repouso €
ilusorio para as criaturas lesadas, o repouso apenas mortifica a memoria do morto” (NOLL,
1989, p. 32). O ser humano, que ¢ prejudicado em vida como esse narrador, cheio de
caréncias, sabe que a morte ¢ o esquecimento, ¢ mais um momento de caréncia, de falta de
reconhecimento, de aniquilagdo do mundo terrreno, que o joga no esquecimento eterno.
Quando o momento da morte chega, o homem transforma o morto em santo para amenizar a
perda e assim diminuir a dor. A morte € repouso quando o sofrimento na vida € muito grande,
mas isso ¢ ilusério para os que ficam vivos na terra e sdo abandonados pelo morto. Esse
narrador mendigo mostra sua caréncia em quase tudo na vida, embora saiba que, quando o
tempo do homem acaba na terra, ndo ha o que fazer: “Nao havia nada que alguém pudesse
fazer pelo velho: ele vivera como cada um e ja estava velho, morto, irrecuperavel para
qualquer compaixdo” (NOLL, 1989, p. 32). O tempo de vida do velho acabou e sua transi¢ao
estava acontecendo enquanto a vida continuava para todos os vivos. Este morto serd mais um
a cair no esquecimento, sem ninguém para lembrar-se dele. A morte evoca uma lentidao, uma
letargia, naquele momento da vida de quem sofre pela auséncia do morto. O narrador afirma
que o repouso ¢ uma ilusdo e, talvez por isso, abandona o velho e sai do hospital em busca

de aventura, de acdo em companhia de um jovem.

2.1.2.4 A poética da morte

A poética da morte na cantata porporciona ao ouvinte/leitor prazer estético e emotivo,
a fim de transmitir sentimentos relacionados a morte. O texto da cantata no solo de baixo €&,
poeticamente, a representagdo da voz de Deus ordenando ao homem que organize sua vida e

se prepare para a morte que vira, certamente. “Pde em ordem a tua casa porque morreras, e
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ndo viveras” (BACH, 2012, p. 11).2® A morte é certa, vira de qualquer maneira; por isso, o
ser humano deve deixar sua vida em ordem, ndo cometer erros, evitar tudo aquilo que € tabu,
que ¢ interdito, que esta fora das normas religiosas e sociais, normas que o narrador infringe
como se a transgressao fosse a forma natural para seguir o curso vital.

Em compasso ternario, o trecho acontece sem uma interrupc¢ao entre o solo de tenor e
o de baixo, que sdo separados por um trecho instrumental que finaliza o solo de tenor e,
simultaneamente, inicia o solo do baixo, que se refere ao trecho D, em andamento muito
rapido, que contrasta com o naipe do baixo, voz grave, representante da voz do Pai, afirmando
ao filho que se prepare para o momento da morte. A voz de baixo normalmente tem
dificuldades para cantar com agilidade, raramente conseguindo cantar ornamentos que
exigem habilidade e velocidade. A aria para baixo exige que a voz realize coloraturas, saindo
do seu conforto de cantar notas de maior durabilidade temporal para cantar de maneira
contréria ao seu trajeto natural de notas longas. H4, nesse solo, uma transgressao, ao se impor
agilidade para esse tipo vocal que apenas arduamente consegue té-la.

O pequeno arioso feito para o baixo em andamento rapido e compasso 3/8 faz ecoar
um baixo continuo que acompanha saltitante, como se estivesse correndo atras do menino da
narrativa nolliana, que subia o morro imprimindo grande velocidade ao deslocar seu corpo.
O solo do baixo dialoga com as flautas, que podem representar a subida no morro com uma
melodia ascendente e rapida, além de ser, em sua maioria, criada por semicolcheias que
promovem a sensa¢ao de aceleragdo para um tipo vocal que raramente canta com velocidade.
Ha um didlogo na cantata entre a voz e os instrumentos, deixando também espacos de siléncio
do solo ao exercer a comunicagdo, colocando-se em escuta quando as flautas e o baixo
continuo tocam.

As flautas dao o tom de agilidade da peca, com frases organizadas em semicolcheias
acompanhadas pelo continuo, que marca o compasso terndrio com colcheias, que sdo a
unidade, e se fazem presentes no primeiro e terceiro tempos, intercaladas por uma pausa de
mesmo valor. As flautas em semicolcheias acentuam a sensacdo de agilidade que ¢

correspondida no solo do baixo, que também percorre o caminho das figuras de menor valor,

28 No original: “Bestelle dein Haus; den du wirst sterben und nicht lebendig bleiben”. DURR, As cantatas de
Bach, 2014, p. 1105.
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0 que ndo ¢ comum no canto para vozes graves, sendo que a viola ndo estd presente nesse
trecho musical.

Hé uma parodia realizada entre textos no momento em que, na cantata, Deus dialoga
com o homem e, no romance, o narrador dialoga consigo mesmo, com a enfermeira e com o
menino: um diadlogo, portanto, entre seres humanos, enquanto na cantata o didlogo ¢ com o
divino. A finaliza¢do da parte C acontece no primeiro compasso da parte D e também ¢ o
inicio desse trecho, comprovando que a narrativa imita a cantata, com as cenas que se unem:
a morte do velho em andamento Lento e a vida do menino em sua cura corporal, aceitando
fugir da enfermaria com o narrador protagonista, gerando uma continuidade da narrativa do
mesmo modo que o solo do tenor termina e dé inicio ao solo de baixo em andamento Vivace,

como mostra a figura 22.

Figura 22 — Passagem do solo de tenor para o solo de baixo
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012.Imagem modificada para mostrar a
mudanga de solos.

Verifica-se, na partitura, que o solo de tenor termina no primeiro tempo do compasso
onde comeca o solo de baixo, apos a barra dupla, divisoéria dos solos, que indica o término

do fragmento. No romance, o narrador observa a morte do velho em sua letargia e,
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antagonicamente, a vida do rapaz em sua jovialidade, vivacidade e ligeireza que, ao se opor
a anterior, combina com o allegro do andamento do arioso na cantata; o narrador segue o
rapaz cheio de vida e animagdo e escolhe acompanha-lo em sua jornada misteriosa na boca
de fumo, organizag¢ao e trafico de drogas dos leprosos. O narrador ocupa um lugar de
marginalidade e o texto acomoda a ironia presente no nome do bairro em que os personagens
adquirem a droga. Cidade de Deus ¢ um lugar que se aproxima mais do inferno que do local
em que Deus mora, o qual a religiosidade promete como o melhor espago para passar a
eternidade.

Nesse local, a destrui¢do do corpo ¢ visivel, com a fac¢ado de leprosos que se organizam
para viver pela venda de drogas e observar seus corpos em destrui¢do, caindo em pedagos, €
mesmo isso ndo os faz abandonar a venda de drogas, uma ag¢do ilicita, ndo aceita pela
sociedade, um modo de vida escolhido pela possibilidade de obtencao de muito dinheiro —
que muitos dizem vir de forma facil, mas ndo ¢ bem assim: a op¢do de ganhar dinheiro
vendendo drogas tem suas consequéncias, como qualquer acdo que o ser humano resolva
praticar na vida.

A escuta do solo de baixo e a leitura do romance simultaneamente provocam uma
sensagao analoga de velocidade. O solo do baixo tem a fun¢do, na cantata, de representar a
voz de Deus, e pode ser localizado, no romance, no encontro do narrador com 0 menino no
hospital, representado no texto pela paixao do narrador pelo menino e pela decisdo de fugirem
da enfermaria para viver a vida da melhor forma possivel para ambos, em liberdade, pois o
hospital era como uma prisdo. Tem-se, ai, uma parddia da cantata, quando Deus propde ao
homem que organize sua vida. O narrador ndo se permite organizar a vida; ao contrario, ele
se joga de corpo e alma na aventura de acompanhar o menino sem saber dos resultados dessa
acdo. Mesmo sabendo que pode se prejudicar, ele segue o menino. Um narrador que faz suas
escolhas sem se importar com as consequéncias delas: “[...] a certeza de que com um menino
assim tao jogado a deriva mais completa e total eu deveria esperar somente um tiro no olho,
o roubo do que me restava de coisas e da vida, o resto era carochinha [...]” (NOLL, 1989, p.
41). Consequéncias das escolhas que o ser humano faz na vida, que resultardo em boas causas

ou ndo, e na dire¢do que o espirito humano ird tomar apds a morte do corpo.
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Ao narrar a cena de morte do velho e de quase morte do menino, o narrador — que
aprecia e narra repetidas vezes o encantamento com o corpo do menino — pode ser comparado

ao baixo ostinato, repetitivo, na escrita € no olhar:

[...] suas palavras ja ndo despiam sua vida passada mas eram blocos de sons
que rolavam da sua boca como pedagos de um canto que sua beleza
adolescente segregava s6 pra mim. Eu estava apaixonado por essa beleza.
E agarrava essa paixao ainda sem agarra-la com as maos mas agarrava essa
paixdo pelos ouvidos olhos, € eu precisava sentar no chdo para que as
golfadas do meu pau nao fossem observadas por ninguém [...] (NOLL,
1989, p. 35).

A fala do menino era musica para os ouvidos do narrador, tal era o seu encantamento
com o corpo do jovem. Essa musica tinha como porta de entrada os sentidos, em especial a
escuta; porém, essa escuta era especial porque executava duas fungdes simultaneas, a audigao
e a visao.

O narrador acompanha o menino em sua caminhada ao morro para pegar drogas e
impde uma velocidade a acdo, como o solo de baixo, que ¢ rapido, em um discurso que
mistura realidade e ilusdo, fazendo com que reflita sobre o carater do menino traficante que

acompanha:

[...] a realidade € o que ela parece ser, paciéncia irmaos, ndo ha aventura
possivel, tudo esta programado, registrado no livro eterno, pois se meter
com um pivete traficante s6 pode dar no que deu, o resto € pieguice pras
tias solteironas lacrimejarem nas tardes de domingo enquanto o Fantastico
Show da Vida ndo vem, o resto ¢ a doce mentira com que tentam nos
embalar [...] pois, a realidade é tdo quanto aparenta ¢ 0 homem esta perdido
nesse cemitério planetario, tudo é desolacao tristeza dor (NOLL, 1989, p.
41-42).

O romance parodia os mandamentos biblicos € o texto da cantata, que pede ao homem
que organize sua casa para se preparar para a morte. O garoto e o narrador fazem um
movimento oposto ao proposto pelo texto da cantata mortudria, seguindo um impulso sem se
importarem com a morte. Eles ndo navegam, ficam a deriva para sentir o prazer do risco que
a vida impde: “[...] ninguém ¢ santo nesse barco da agonia, antes do naufragio ninguém ¢
santo” (NOLL, 1989, p. 43). O barco da agonia ¢ a vida; o naufrdgio, a morte. Navegar ¢

viver, porém, no caso desses dois personagens, € viver a deriva, sem um porto seguro para
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atracar. Vivem perigosamente, mas estdo sujeitos a uma morte antecipada pelas acdes e
caminhos escolhidos na narrativa: “O menino que brinca com o mar estd na mira da morte”
(NOLL, 1989, p. 43). Por estar em contato com o trafico de drogas, o0 menino corre perigo e
pode morrer a qualquer momento, de forma brutal.

O narrador, revoltado com sua situagdo de miséria, parodia o texto biblico ¢ tem

relagdes sexuais com um sujeito a quem denomina de bicha:

Reina nos céus o miseravel deus dos homens. Aqui na Terra eu volto para
o0 apartamento pelo mesmo elevador em que acabei de comer a bicha [...]
Geme nos céus o miseravel deus dos homens. E aqui na Terra — ougo gritar
14 embaixo uma voz vitoriosa que grita estamos todos vingados — e aqui na
Terra a bicha € morta. (NOLL, 1989, p. 67).

Parodiando os personagens biblicos, o narrador transgride tanto por fazer sexo no
elevador com a bicha quanto por tecer um contraponto com céu e terra, Deus e homem, poder
e sofrimento. Além disso, ainda compara as fezes da bicha com um espolio, uma heranca
amorosa deixada pela bicha, que decorou o falo do narrador com fezes, as quais o narrador
guarda como se fossem uma heranga maravilhosa daquele que acaba de falecer.

H4, no romance, uma nova citagdo sobre Bach e suas composi¢des, mais
especificamente sobre a cantata Actus tragicus, quando o protagonista resolve se prostituir
nas ruas do Rio de Janeiro para ajudar Afrodite nos gastos mensais. O narrador vai para um
ponto de prostituicdo onde um homem para o carro € negocia com ele sexo por dinheiro,
levando-o ao apartamento da avenida Delfim Moreira. Actus tragicus € a trilha sonora para

a cena de sexo:

[...] abriu-se a porta do apartamento e uma melodia explode, era qualquer
coisa como uma cantata de Bach, ndo, ndo era Jesus, alegria dos homens,
uma cantata outra que até ali ndo ouvira, ndo quis perguntar porque sendo
0 homem ia achar esquisito um miché perguntar que cantata era aquela e eu
precisava manter aquela coisa animal puro sexo, precisava ser profissional
ao menos uma vez na vida, [...] a cantata de Bach continuava a imperar
pelos saldes do apartamento, € Actus tragicus o homem falou atras de mim
me comendo, essa cantata ¢ Actus tragicus o homem repetiu, doia pra
danar, dor de carne me rasgando, pra tentar aliviar quis pensar em outra
coisa como por exemplo meu desconcerto pelo homem no meio da foda me
informar sobre a cantata de Bach, [...] Actus tragicus nos redimia de todos
0s possiveis equivocos pela vida afora, [...] (NOLL, 1989, p. 75-76-grifos
meus).
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Bach surge como um guia para o narrador e sua narrativa, uma exaltacdo do sexo como
prazer, como beleza e como necessidade do corpo ao ter como trilha sonora a cantata
mortuaria, como forma de preparacao para o que hd de vir na escrita. A cantata evoca a
entrega corporal para outra dimensdo, a espiritual, enquanto no romance ha uma entrega
corporal para os prazeres da carne, do proprio corpo que sente a dor de carne sendo rasgada
no momento do sexo anal, como uma apropriagao parodica da cantata.

O narrador ndo se prepara para o momento de sexo, ele simplesmente vai para a rua e
tudo acontece. A cena de sexo no apartamento se encerra com o homem impaciente € o
narrador, que percebe a situacgdo, sai de cena sem denunciar nenhuma expressdo. Estdo em
contato, em dialogo ou em acdo juntos; porém, o que tem dinheiro € o ativo na relagdo com
um mendigo, que se prostitui pelo dinheiro e entrega seu corpo, passivamente, para que o
outro faca dele o que bem entender. Um encontro em que o poder econdmico e a falta de
dinheiro se encontram para executar uma agao de sanar as lacunas de ambos os lados, como

a harmoniza¢ao de uma melodia requer o encontro de sons que se equilibram.

2.1.2.5 A entrega: Consagracao e Seducao

Apos os solos de tenor e baixo, as partes E, F e G da cantata funcionam como trecho
central, em andamento Andante, que se inicia com um coro em fuga a trés vozes, que silencia
para deixar soar o solo de soprano acompanhado dos instrumentos que, posteriormente,
cessam, deixando o solo escoltado apenas pelo continuo para finalizar o trecho E. Nesse
trecho da cantata, o coro canta o texto que evoca a velha alianga do homem com Deus ao
morrer. “E a velha alianca, homem tu deves morrer” (BACH, 2012, p. 13), e a parte E finaliza
com o solo de soprano aceitando a unido com o divino: “Vem, Senhor Jesus” (BACH, 2012,
p. 15).

Na parte F, o solo finaliza enquanto os instrumentos preparam a entrada do coro em
fuga, o qual avisa ao homem sobre a certeza de sua morte, e também se encerra deixando
apenas o continuo acompanhando a fuga por aproximadamente cinco compassos. Em

seguida, ha um retorno do solo de soprano, que clama por Jesus e canta junto ao coro em
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fuga, afirmando a morte humana ao finalizar, para que aconteca entdo a entrada dos
instrumentos, como se houvesse ali um didlogo. O coro retorna junto com o solo de soprano
e se intercala com os instrumentos, que também cessam para deixar o solo acompanhado
apenas do continuo. A fuga retoma quando o solo cessa e logo em seguida ha uma retomada
dos instrumentos; o coro silencia para soar apenas o solo de soprano, finalizando o trecho G,
que ¢ uma sequéncia do anterior. Essas trés partes podem ser consideradas como uma so,
pois conformam o trecho central da cantata, que na musica surge para criar um contraste entre
o coro de meninos sopranos a trés vozes com o solo de soprano, que na época de Bach
também era cantado por meninos — as mulheres ndo cantavam, de modo que os meninos
faziam as vozes que atualmente sdo cantadas por mulheres.

Ha uma alternancia entre coro e solo, um retorno a melodia do coro em fuga, que canta
a mesma letra da parte E, que trata da unido do homem com Deus. Sendo assim, observei que
o didlogo do romance evoca a cantata, a qual também retorna ao trecho do coro polifonico
que se repete na parte G. S3o muitas vozes que cantam nesse trecho, pois, além do coro,
temos ainda o solo de soprano, que canta melodia e letra diferentes das do coro, fazendo um
contraponto, que ¢ proprio da musica bachiana, entre as vozes e¢ o solo e entre os
instrumentos.

No trecho G da cantata, o coro intercala sua atividade com o solo de soprano, que
também se cala para dar passagem ao coro polifonico que, mais tarde, se une a todos os

instrumentos e, juntos, silenciam para dar ao solo sua apoteose.



Figura 23 — Coro em fuga
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012.

Na figura 24 temos a demonstra¢do das mesmas entradas das vozes da figura anterior,

porém de forma visivelmente facilitada por mim pela confeccdo de uma partitura que

aproxima essas vozes, a fim de evidenciar cada entrada de voz do coro antes da entrada do

solo de soprano.

Figura 24 — Entradas sucessivas das vozes
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No romance, o trecho E ¢ um modo de mostrar essa velha alianca proposta na cantata,
com o encontro entre dois homens para o sexo anal. Trata-se de parodiar o encontro do
homem com o divino promovendo, na narrativa, o encontro entre seres humanos. E uma
alianca antiga, a do sexo entre homens, que existe desde os primordios e que, na
contemporaneidade, infelizmente ainda ¢ algo em processo de aceitacdo. A parte também
emula o estrato da cantata que inicia com trés vozes em fuga, que podem representar a
ligacdo exercida entre o narrador, o homem do apartamento e Afrodite, que € o elo entre
esses dois homens. Pode também ser diferente do mesmo trecho da cantata, quando o coro
em fuga retorna, o que pode ser comparado ao retorno do narrador ao apartamento da avenida

Delfim Moreira porque precisa do trabalho:

Mas na noite seguinte resolvi voltar 14, sim. Perambulei um pouco pelos
arredores do prédio da Delfim Moreira, dei duas voltas pelo quarteirdo,
tinha medo de que o porteiro me barrasse, ja passava das dez, e depois eu
andava com a roupa rota [...] tinha medo de que o porteiro pensasse se tratar
de mais um assalto, embora eu preservasse ainda uma expressao desatenta,
um olhar, ndo sei-de-que na linha do nariz que me fazia passar ainda por
um classe média razoavelmente resguardado contra as brutalidades que
atacavam a maioria. [...] apertei a campainha com a mao suando, 14 dentro
ainda a cantata Actus tragicus, o homem abriu a porta, se espantou, ndo
chegou a dizer palavra, fez menc¢do de fechar a porta, lancei uma frase de
tranquiliza-lo: voltei, preciso do trabalho [...] (NOLL, 1989, p. 79-grifo
meu).

As frases criam a sensagdo de dar voltas em espiral no momento em que o narrador
retorna ao apartamento como se estivesse a reafirmar sua necessidade pelo trabalho, para
sustentar a si mesmo e a Afrodite. A indecisdo sobre entrar ou ndo no apartamento gera o
medo de ser comparado a um assaltante, motivo pelo qual da voltas, como a musica faz para
realizar seu trajeto, até sentir-se seguro para enfrentar a situagdo. Sua aparéncia, seu porte
fisico e sua postura o ajudaram nesse momento, em que ele temia ter sua entrada no
apartamento impedida.

A narrativa evoca as trés vozes no coro em fuga que antecede o solo de soprano da
cantata ao evidenciar o porteiro do prédio, o narrador € o homem do apartamento que, a

principio, ¢ silencioso e faz ecoar, no lugar da sua voz, a cantata Actus tragicus — mais
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adiante a voz do homem ecoa pelo apartamento, junto com a voz do narrador, ao som da
cantata, representando as trés vozes da mesma forma. Ainda ¢ possivel estabelecer a
comparag¢do com os sons da campainha, da cantata e do narrador, quando este afirma que o
seu retorno ao apartamento foi pelo dinheiro. O ato sexual ¢, nessa cena, comparado a
tragicidade de ser crucificado, uma dor insuportavel de carne sendo rasgada, que evoca a
crucificacao de Cristo e sua morte; a cantata Actus tragicus compde a cena para enfatizar o
momento da carne sendo dilacerada, no sentido de trazer a morte como certeza absoluta.
Desse modo, evoco a observagao de Georges Bataille (1987) de que, mesmo em sua
animalidade, o corpo é poético e o sexo, mais especificamente o gozo, uma forma de morte.
O texto de Noll ndo perde sua poesia, pois a musica ¢ colocada em cena para compor o
grotesco sempre que ele se estabelece.

O narrador sai do apartamento e vai para casa esperar Afrodite chegar de um programa.
A prostituicdo como violac¢ao do interdito acentua o pecado, degrada o ser, mas no romance
se exalta a mulher que sustenta seu homem através dessa profissdo. Apods seu primeiro
trabalho através da prostitui¢ao, o narrador sonha com um teatro de variedades e uma cantora
careca: “O teatro de variedades abre a cortina do meu sonho e anuncia o espetaculo. A
cantora careca abre a cena cantando uma can¢ao que diz tudo nao passa de um ato fortuito e
que o fim esta proximo; [...]” (NOLL, 1989, p. 82). A cena do romance anuncia o apocalipse,
€ a morte que estd presente na cantata mortuaria € reiterada de diversas formas. O espetaculo
teatral coloca a intimidade do narrador em evidéncia, pois ao sonhar com o teatro, com uma
representacdo da morte, ele mais uma vez se remete a cantata Actus tragicus, que também
anuncia o fim da vida. O teatro de variedades mostra ainda a simulagdo ou o gesto
dissimulado do protagonista de enfrentar a vida e a morte de diversas formas, por isso a
diversidade teatral. O erotismo ndo nega o movimento de violéncia nem o de morte: no caso
do romance, essa ¢ uma das formas que o narrador utiliza para conduzir suas agdes, levando-
me a acreditar que posso fazer minhas as palavras de Bataille (1987), ao citar Sade, que
afirma ser o erotismo revelador de uma verdade que € propria do homem e que a voracidade
de um animal feroz ¢ a mesma produzida pelo corpo que ndo tem limites. Esse corpo em

faria ¢ o do protagonista, que ndo tem nenhum limite e valoriza o onirico ao criar, em sonho,
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um teatro de variedades, colocando a arte, mais especificamente a cantata, em evidéncia,

como a can¢ao que fala de situagdes imprevisiveis como a morte:

O teatro de variedades abre a cortina do meu sonho e anuncia o espetaculo.
A cantora careca abre a cena cantando uma cangdo que diz tudo ndo passa
de um ato fortuito e que o fim estd proximo; um guerrilheiro urbano da um
tiro na cantora careca e a aurora boreal que surge ao fundo estd manchada
de sangue e o teatro de variedades tem que continuar e tudo se apaga para
a proxima sessao. (NOLL, 1989, p. 82).

O delirio através do onirico permite que as agdes no texto acontegam como nos sonhos:
ao piscar de olhos se transmutam em outras a¢des, mudam de tempo e lugar, incluem
personagens que viajam pelo tempo através de imagens hiperbolicas que remetem ao barroco,
evocando outras vozes que se misturam a voz que anuncia o espetaculo mortuario. A cangao
proclama o fim, a morte e o medo entrelacados pelo tiro e pela mancha de sangue. Ela evoca
a cantata mortudria através das imagens oniricas, pois s30 processos somaticos e atribuem
sentido ao sonho do narrador. A ilusdo pode vir de fonte desconhecida de informagdo do
narrador ou ainda de um passado que ele deseja esquecer. O narrador tem medo de perder
sua amada e, para sobreviver neste mundo em que ambos sdo invisiveis aos olhos da
sociedade, sonhar passa a ser uma forma de sobrevivéncia, de valorizagdo da arte como modo
de lutar contra as adversidades da vida e contra a propria morte. Uma luta desenfreada, pois
ele ndo deseja morrer: aspira viver para realizar, com liberdade, todos os seus desejos, mesmo
que esses se confrontem com as normas e as leis sociais. O objetivo desse homem ¢
transgredir, andar na contramao do fluxo. O sonho ¢ interrompido com o som de uma xicara
caindo no chao, colocando em evidéncia a fragmentagdao dos desejos mais intimos do
narrador. O espalhar dos pedacos da xicara podem representar a historia do narrador que ¢
fragmentada, sem passado, o qual surge apenas através de lembrangas de alguns trechos de
vida que marcaram esse sujeito, € em outros fragmentos que, como sonhos, afloram para
fazé-lo refletir sobre seus desejos € as mortes que acontecem na narrativa.

O dialogo entre Afrodite e o protagonista pode ser equiparado a cantata, com Afrodite

representando o solo de soprano enquanto o narrador representa o baixo continuo que a
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acompanha, no solo, no final do trecho E da cantata, e que no romance se localiza no meio
do trecho denominado por mim de E. O casal vai dormir e o narrador se sente fragil em meio
a dor e a miséria de se prostituir. Naquele momento, ele se lembra de sua infancia e remete
o leitor ao coro da cantata com as vozes dele, de sua mae, de sua tia e de seu primo, como

numa emulacao das vozes do coro:

E ali s6 me restava a esperanga do menino que fui: me admiro no espelho
nu, [...] a fé brotando do meu corpo e pelo corpo enrijecendo musculos,
minha mae assomando a porta do meu quarto com a xicara de cha
fumegando, vista-se que tem visitas, tia Zila e teu primo me disse ela dando
um tabefe doce na minha nadega [...] (NOLL, 1989, p. 84).

O narrador reitera seu passado e fica diante de si mesmo, o menino do passado brota
diante do homem do presente, fazendo-o refletir sobre sua existéncia, sua vida sem
perspectiva, sem ter como se defender das mazelas sociais, o que leva ao resgate na memoria
do menino da infancia, colocando ambos como um contraponto musical.

Hé4 uma semelhanca tematica entre as obras na imagem da morte, simbolo de
fragmentacao. A morte ¢ dualidade, ¢ o aspecto perecivel ou em decomposicao de algo, € a
transformagao, a revelagdo, o inicio e o fim, possui poder regenerativo, pode causar dor e
angustia, e tem como principal imagem representativa o esqueleto humano armado de foice,
embora surja na narrativa de diversas formas. A cantata possui fungdo mortudria, ¢ cantada
para velar um corpo, € a morte aparece nela em duas vertentes: a morte sob o evangelho e a
morte sob a lei, sua inevitabilidade como uma forma de preparar o homem para o fim. No
romance, ao discursar sobre a extingdo do corpo, o narrador mostra que a morte simula a
vida, disfarcando-se em belas silhuetas para engana-lo: “[...] a morte ja me brindou com
alguns convites, de longe quase sempre travestidos em belas silhuetas, mas de perto
supurados de um cheiro tdo nojento que nao temos outra coisa a fazer sendo pedir o
exterminio” (NOLL, 1989, p. 11). A presenca da morte € vista pelo narrador como um corpo
em decomposi¢do, sendo uma constante na narrativa, apresentada de variadas formas,

remetendo ao tema principal da cantata de Bach.
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Reiterada para muitos personagens, a morte surge na narrativa em grande proliferacao:
por exemplo, na morte do primo do narrador, que tentou o suicidio por 49 vezes, conseguindo
realizar seu designio na ultima tentativa. S3o mortes de diversos tipos, observadas pelo
protagonista, manifestando assim a presenca do excessivo, que remete ao barroco e suas
reiteragdes, assim como a acdes demasiadas de instabilidade, insatisfagdo com a vida e desejo
de dissipa-la. Essas mortes marcam a relagdo do narrador com o mundo contemporaneo:
como transgressao da tarefa divina de determinar os dias de vida apontados na cantata, as
mortes sucessivas existentes na narrativa, as quais nao acontecem de forma tranquila, violam
o poder de Deus, e, na situacdo do primo suicida, a a¢do de tirar a propria vida implica que
ndo ¢ aquele quem determina seu tempo de vida, e sim o proprio homem. As mortes violentas
do garoto e da travesti linchada, dentre outras, demarcam um mundo em que a vontade de
Deus pode pouco diante da violéncia humana. A repeti¢ao € apresentada tanto no romance
pos-moderno quanto na cantata barroca, deixando o excesso em evidéncia. Na musica, as
notas, o ritmo ¢ a melodia se repetem, num vaivém constante que também acontece na
narrativa com a repeticao de palavras, de frases, de ideias como a morte, que ¢ anunciada de
diversas formas, inclusive e principalmente pelo gozo.

Para o narrador nolliano, diferente do seu primo, o gozo ¢ a vida através dos prazeres
corporais, € ele s6 deseja a morte se for pelo gozo sexual: “[...] pela primeira vez a rolica
glande despertava sozinha, sozinha despontava para fora do prepucio como no parto natural
um corpo se expulsa para a vida” (NOLL, 1989, p. 84). O gozo dele esta em sua relagdo com
seu corpo, com o corpo dos outros personagens, com quem ele faz sexo, com suas memorias
e no excesso dessa acdo no romance. Lacan (2011) afirma que ¢ a linguagem que diferencia
o desejo do gozo e que o ser humano aspira suprimir a falta, sendo que o gozo o arremessa
para o excesso, ¢ uma satisfagdo inconsciente que surge com a repeti¢ao.

O ser humano tem necessidade de ligar a morte ao excesso, afirma Bataille (1987).
Posso fazer, entdo, uma ligagao do prazer pelo gozo com a morte e, no caso do primo do
narrador, como um ato de violéncia, de desordem e excesso em tentar varias vezes o suicidio,
que desliga o ser do seu interior e exterior simultaneamente ao se tornar um fato,
circunstancia que ocasiona uma ruptura do ser com o mundo, trazendo a morte para esse

corpo. O narrador afirma que seu primo era maltratado pelo sexo:
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[...] o sexo ao invés de lhe transmitir prazer o maltratava, [...] sofria
periodicas cries de depressao, tentou quarenta e oito vezes o suicidio, esta
¢ a quadragésima nona, [...] assistiu o pai morrer de enfarte, a mae de
derrame, a irma de cancer na garganta, e previu para mim destino amargo”
(NOLL, 1989, p. 85).

O instinto de morte esté estabelecido no romance de forma excessiva e se opde ao principio
de prazer; porém, Noll consegue manter em seu texto uma relagdo igualitaria com os dois,
além de conseguir estabelecer uma relacdo entre as pulsdes sexuais e de nutrigdo que o
instigam e que exigem dele um trabalho psiquico, mostrando como esse personagem se
relaciona diante dessa forca incansavel e de seus desdobramentos.

Para Freud, o instinto de vida tem relacdo com os instintos sexuais enquanto o do ego
se relaciona com o instinto de morte. Ele tragou caminhos diversificados para os instintos do
ego e os sexuais, sendo que os instintos sexuais “[...] exercem pressao no sentido de morte”
(FREUD, 2017, p. 29). O orgasmo ¢ uma espécie de morte, evoca uma tensdo interna que
Bataille (1987) considera como uma “pequena morte” pela qual ha, no romance, uma busca
incessante exercida pelo narrador. Bataille (1987) afirma ainda que a morte se opde ao prazer.
Nesse sentido, o narrador nolliano esta em busca de prazer e utiliza o sexo para alcangar seu
objetivo, enquanto na cantata a morte percorre uma trajetoria em sentido contrario, no qual
o prazer ndo se insere. A religiosidade considera o prazer como pecado e incentiva o homem
aevita-lo. A cantata, ao evocar a morte pura e simples do corpo, evidencia sua inevitabilidade
e a perturbacdo que causa ao homem o seu conhecimento. Os excessos da vida tém a morte
como consequéncia, relata Bataille (1987), e o protagonista do romance vive uma vida de
excessos como compensacao da caréncia imposta socialmente. Trata-se de uma “experiéncia
paradoxal e conjunta do excesso e da falta” (BATAILLE, 1987, p. 68).

O retorno as origens € uma morte simbdlica revivida na memoria daquele que lembra
os fatos; no caso do romance, o protagonista. Ele vive um eterno retorno ao relembrar fatos
de sua infancia que o marcaram profundamente, a ponto de desejar negar seu passado, mata-
lo, mas esse periodo retorna incessantemente.

O sexo, por sua vez, pode ser prazeroso, lucrativo, um modo de sobrevida, uma
tentativa de sair da ociosidade, e ainda assim continuar ofertando prazer, mesmo na dor. O

erotismo ¢ duplicado por sua metafora ambigua, que reconhece o prazer e a morte
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caminhando juntos. A visdo romantizada de Octavio Paz compreende o erotismo como uma
musica: “o erotismo € um ritmo: um de seus acordes € separacdo, o outro € regresso, volta a
natureza reconciliada” (PAZ, 1994, p. 28). O protagonista vive em meio ao erotismo com a
presenca da dor, do sexo, do amor, da vida e, consequentemente, da morte: “A sexualidade e
amorte sdo apenas os momentos intensos de uma festa que a natureza celebra com a multidao
inesgotavel dos seres, uma e outra tendo o sentido do desperdicio ilimitado que a natureza
executa contra o desejo de durar que ¢ proprio de cada ser” (BATAILLE, 1987, p. 41). O
protagonista vive tudo intensamente ¢ seu sentido de excesso ilimitado vale para toda e
qualquer sensag@o que seu corpo possa vivenciar.

No final do trecho E do romance, o texto profana a oragdo catolica e coloca a cocaina
como uma criagdo demoniaca, muito utilizada no carnaval para manter as pessoas
transitando por espacos alterados da vida real, vivendo um mundo imaginério permitido
pelos estupefacientes. Noll utiliza a ironia ao trazer a oragdo catdlica para seu texto, que,
pensada a partir da parddia teorizada por Huctheon (1985), como imitag@o de forma invertida
e irdnica, propde um distanciamento critico para marcar a diferenca e ndo a semelhanca. O
interdito, nesse segmento, comec¢a com um louvor ao diabo por ter criado os entorpecentes,
tal qual o homem religioso agradece a Deus pelas coisas que possui. A voz de Afrodite
bendizendo o diabo se assemelha a voz de soprano que encerra essa parte na cantata,
clamando pelo encontro com Jesus; nesse entendimento, ha uma transgressao do romance
ao profanar o sentido religioso da cantata. Nesse ponto acontece o entrecruzamento das duas
obras, com a solista da cantata buscando o divino enquanto, na narrativa, Afrodite louva o

diabo:

Bendito seja o diabo por ter criado esse pod branquinho esse Carnaval esse
paganismo dos sentidos essa voz que fala da obscenidade de se estar vivo
essa forga que nos leva a negociar a cada ponto da viagem pra poder
continuar esses dentes que mastigam o 6pio como se fosse o néctar, bendito
seja o diabo Afrodite repete [...] (NOLL, 1989, p. 111).

O escritor de A faria do corpo foi educado na religido catolica, diferentemente do
compositor barroco, que era luterano. A oposi¢ao se faz pela religiosidade dos autores das

duas obras em estudo. Os principios basicos do catolicismo e do luteranismo ficam evidentes
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no texto nolliano, pois, enquanto o texto da cantata é sacro, o romance expurga grande parte
das leis religiosas na fala de seus personagens. Essa consagracdo ao diabo viola as leis
impostas pelo cristianismo, que determinam louvar a Deus e ndo ao pai da mentira, como ¢
conhecido o diabo, devorando o que ¢ da ordem do sagrado para transforma-lo,
antropofagicamente, em profano, perfazendo o caminho da parddia do texto biblico,
bendizendo o anjo mau, e ndo Deus.

O narrador e sua amada nao desejam se redimir dos pecados, como impde a cantata.
Em sua descrenga, eles querem viver cada momento como se fosse o Ultimo e aproveitar a
vida na concretizagao de todos os desejos possiveis. O texto da cantata pede que o homem se
prepare para a morte, se organize para fazer essa passagem. No romance, essa organizagao
surge de forma invertida: enquanto a cantata aparece trazendo a aceitagcdo da religiosidade,
das adversidades da vida, do louvor a Deus pelo homem, o romance insurge-se negando tudo
isso e infringindo as leis, trazendo um homem libertario em busca de sentir o que o corpo
pode oferecer. Afrodite encanta com seu canto, mas ¢ uma voz que nao deseja ser
escravizada: faz-se notodria a liberdade, mais importante que qualquer quantia financeira. Ela
passa pela narrativa como prostituta, profissio que demanda que esteja acompanhada de
homens diversos, os quais podem ser comparados as vozes do coro: assim como na cantata
o solo surge escoltado pelo coro que, em sua maioria, sdo vozes masculinas, com a entrada
do naipe de baixos e posteriormente do naipe de tenores, surgem no romance os homens que
acompanham Afrodite em suas agdes.

Ela busca na memoria algumas lembrangas, ao narrar a aventura de duas mulheres que
se encontram no Copacabana Palace. Nessa parte, o protagonista narra que v€ Afrodite
acordada na madrugada e ela, por sua vez, descreve a historia de Ana e Cat, que esta inserida
na narrativa principal como uma descricdo dentro da outra. Nesse trecho do romance
acontece o contraponto, em que as vozes caminham juntas como duas experiéncias sendo
contadas simultaneamente. A historia que acontece dentro da outra historia oferece duplo
sentido, confundindo realidade e fantasia, propriedade do mundo coexistente que Douglas
Hofstatder (2001) denomina de recorréncia. Para ele, as narrativas que ocorrem dentro de
outras acontecem pelo fato de a primeira ter sido interrompida para que a outra surgisse,

criando assim uma espécie de contraponto que mostra no texto uma ideia de simultaneidade,
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mesmo que ndo seja possivel que ambas sejam narradas simultaneamente. O narrador esta
contando sua propria biografia, da qual Afrodite faz parte como personagem secundéria e,
em algum momento, Afrodite narra a peripécia das amigas Ana e Cat. H4 um desvio de
atencao, uma fragmentacao entre uma narrativa e a outra. A historia que Afrodite conta tem
um fim e a aventura principal continua. Na cantata, ha o momento em que o coro e o solo se
intercalam, compondo uma situagdo que o romance também traz, pois o narrador para de
narrar para escutar a narragao de Afrodite, enquanto na cantata o coro para de cantar para a
entrada do solo de soprano, como numa histéria dentro da outra.

A aventura que surge de dentro da outra na narrativa também pode ser comparada a
uma fuga, com entrada sucessiva de vozes que narram outros temas. Fragmentar a narrativa
enxertando nela outra histéria remete a circularidade, que leva a uma regressao infinita, uma
recorréncia em que cada historia difere das demais, mas que sempre retorna a narrativa
central. A primeira histéria ¢ contada pelo narrador nolliano e a segunda por sua amada, que
a busca na memoria e parece declamar. Sao duas vozes que narram simultaneamente. Assim,
ha na linguagem nolliana uma recorréncia similar a existente na criagdo bachiana. Em Bach,
as melodias atuam como figuras intermitentes; em Noll, as expressdes sempre retornam.
Afrodite narra um trecho como se fosse cada instrumento, cada voz do coro polifénico que
se uniu ao solo de soprano. O narrador escuta vozes e afirma que ndo esperava mais ninguém,
nem a voz de Afrodite: “No entanto as vozes coaxam palavras de puro desentendimento [...]
esquego as vozes porque procuro restabelecer contato com meu corpo” (NOLL, 1989, p.
138). Ao estabelecer contato com seu proprio corpo, o narrador deixa de perceber o mundo
exterior e viaja em direcao ao seu interior para observar seus desejos mais intimos.

Essas vozes que ecoam podem ser comparadas as vozes do coro da cantata, que
retornam junto com o solo de soprano, que também pode ser comparado a voz de Afrodite,
com solo e coro cantando juntos. O efeito ¢ que ele, ao narrar Afrodite contando outra
aventura, evoca a musica barroca que utiliza a polifonia e o contraponto para estruturar a
composi¢ao musical.

No romance, essas entradas sucessivas de vozes acontecem no momento em que o
narrador estd relatando a historia principal; no decorrer do percurso, acontece a entrada da

voz de Afrodite mencionando uma segunda narrativa; e, no desenrolar desta segunda



119

aventura, ¢ lancada no texto uma terceira, em que Ana e Cat conversam sobre um caso que
envolve duas pessoas célebres que sdo amantes, o que reforca a semelhanga entre as obras.

O trecho do romance que denominei como G fragmenta a narrativa, contando diversas
histérias, como um coro polifonico, € evoca o contraponto musical, ao trazer da memoria do
narrador seu passado no semindrio e o desejo de ser artista: “[...] era virgem de qualquer
esteticismo [...] Desde esses tempos comegou a tomar contorno em mim um desejo: o de ser
artista” (NOLL, 1989, p. 138). Essa frase carrega um tom autobiografico, pois Noll, em
conferéncia (2009), fala que também possuia 0 mesmo desejo de ser artista que o protagonista
do romance. O narrador afirma que ndo tinha conhecimento de estética quando fazia o
colegial, mas ja havia nele impregnado o desejo de ser artista. A realidade faz contraponto
com a narrativa, o escritor evocando sua historia através da voz do narrador e do desejo de
ser artista, de ser cantor e, por consequéncia, faz ecoar a cantata e seus solos, mostrando que
a estética ¢ uma preocupagao tanto do escritor e do narrador, quanto do compositor.

Na parte G do romance ha um didlogo na pagina 142 que se reforga na pagina seguinte
como vozes que reiteram uma melodia, sendo a repeticdo muito comum na musica, existindo
ai mais um ponto de equivaléncia entre as obras. O trecho do romance trata do narrador
pedindo 4gua em um boteco para um rapaz que ele parece desejar, momento em que se inicia

um dialogo entre eles:

— Qual é tua idade?

— Dezenove.

— Filhos?

— Trés.

— Quantos?

— Trés.

— Idade de cada?

— Quatro, dois, dez meses.
— Vem mais?

— J& ta na barriga.

— Pra quando?

— Agosto.

— Tua mulher, que idade?
— Dezessete.

— Tem satde?

— Muita.

— Muita?

— Muita saude.
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— E os pais de cada?

— Mortos.

— Mortos?

— Enterrados os quatro Ia.

— La?

— Perto da ribanceira.

— O que ¢é ribanceira? (NOLL, 1989, p. 142-143).

Nesse trecho do romance, duas vozes encenam um coro polifénico entrecortado por
uma narrativa explicativa da cena teatral. Entre os diadlogos, o trecho narrativo expode o
gestual das maos que vai sendo executado de maneira cada vez mais rapida, como o “balé”
das maos em seu acelerando musical, para um mostrar para o outro o que ¢ uma ribanceira,
como o proprio escritor afirma ser um: “balé coagulado no ar” NOLL, 1989, p.143). Ao
congelar a cena, ha sempre um corte, uma fragmentagdo que a marca e oference riqueza em
possibilidades fruitivas. O gesto € corporal, sio movimentos que os personagens fazem para
movimentar a acao no texto que, nesse caso, perde a fluidez. O movimento retorna com o
encontro das maos diferentes na cor, marcando a dualidade de uma mao fina e outra aspera,
uma clara e outra escura, presas por instantes e que algam voo ao se libertarem uma da outra.

Uma voz entra no bar e interrompe o siléncio da danga das mios. E a voz de um porteiro
que, mesmo quebrando o sossego do instante, ndo percebeu que o tempo havia “paralisado”
naquele balé, representativo do gestual das maos dos personagens a mostrar o que ¢ a imagem
de uma ribanceira: “[...Jo tempo ali tinha se coagulado por segundos em volta das duas maos
[...]” (NOLL, 1989, p. 143). Apos esse incidente, ha um retorno ao dialogo, que se repete
inteiramente igual ao primeiro, como na musica alguns trechos se repetem inteiros com a aria
da capo — em que a primeira parte se repete com um trecho diferente entre as partes.

Este trecho evoca o trio E, F e G da cantata, unido para formar uma s6 parte, em que a
historia comeca na parte E e continua nas partes F e G, finalizando com o solo de soprano,
do mesmo modo que na narrativa Afrodite encerra a histéria de Ana e Cat e o narrador
continua sua jornada de acompanhar a mulher amada, executando o papel de baixo continuo

por toda a narrativa.
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2.1.3 O jardim do Eden

Na cantata, o trecho 3. Arie é formado por dois ariosos em compasso quaternario, um
seguido do outro, como se um interrompesse o outro para dar continuidade e unidade ao
trecho. Provavelmente inicia-se em andamento Andante, continuando o andamento do trecho
anterior, pois ndo ha indicagdo para tal. Essa microintroducao possui apenas dois compassos
de trajetoria instrumental, realizados pelo baixo continuo, e no terceiro compasso hé a entrada
do solo de contralto, denominado de parte A, seguido somente do continuo e, posteriormente,
surge o solo de baixo, designado de trecho B, que, a principio, vem escoltado do continuo ao

qual depois se acrescentam as violas da gamba e um coro em unissono.

2.1.3.1 A entrega do espirito

O texto do primeiro arioso ¢ o espirito humano se entregando ao divino, ¢ a voz do
homem entregando seu espirito: “Em tuas maos entrego o meu espirito, livrai-me 6 Senhor,
Deus fiel” (DURR, 2014, p. 1105).?° O homem pede para que Deus o livre dos pecados que
cometeu em vida, com o arrependimento e o perddo agindo no espirito para que chegue ao
paraiso, ao reino de Deus.

No romance, a entrega ¢ corporal e ndo espiritual, como na cantata. O trecho da
narrativa tem seu inicio com os seguintes versos, recitados para as criangas pelo narrador,

que afirma ser este o poema preferido de Dom Manoel, o Venturoso:

A noite com seu espinho

Sugere um mar de lama

Mijo entre os lengodis do ninho

O Rei é morto na cama (NOLL, 1989, p. 148).

2 No original: “In deine Hinde befehl ich meinen Geist; du hast mich erléset, Herr, du getreuer Gott.” DURR,
As cantatas de Bach, 2014, p. 1105.
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A estrofe acima pode ser comparada ao trecho instrumental da cantata referente a
introducdo da terceira parte, 3. Arie. Os quatro versos da narrativa se equivalem aos dois
primeiros compassos da cantata, que ¢ tocada apenas pelo baixo continuo, com duas frases
que se repetem no inicio do solo e depois se modificam durante todo o acompanhamento do
solo de contralto, com varia¢des de altura e pequenas variagdes ritmicas, como pode ser

observado a seguir.

Figura 25 — Os versos e a 3. Arie.

3. Arie
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012.

O baixo continuo da cantata Actus tragicus fornece a harmonia que serve de base ao
canto, com intuito de preencher ou reforcar as vozes. Ele pode ser comparado ao narrador-
protagonista do romance, que compartilha das mesmas caracteristicas ao acompanhar os
personagens durante toda a narrativa, ao refor¢ar a importancia de Afrodite em sua
caminhada e ao atuar como aquele que observa tudo, presente durante toda a peca — aqui,
especificamente, durante todo o romance.

Na cantata, o baixo continuo estabelece um caminho a ser percorrido, convida a voz
para dialogar com ele, reforcando a expressdo da voz principal com figuras musicais de

semicolcheias, tornando esta frase o seu ponto de partida e o seu fio condutor para outras
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modificacdes, que transformam as frases ao alterar sua altura. A primeira frase comeca com
a nota si bemol, a segunda repete a primeira, a terceira surge com uma modulagdo e uma
quarta, diminuta, descendente em relagao as frases anteriores, repete a primeira. Em seguida,
ha uma modificagdo na sexta e sétima notas da quinta frase em um semitom descendente em
cada uma; a frase ¢ cortada nesse trecho e repetida como um motivo que vai descendo um
tom a cada investida: o primeiro comega em si bemol, o segundo em 14 bemol, o terceiro em
sol bemol e o ultimo, que inicia uma quinta acima, em ré bemol, para levar a outros caminhos
em busca do retorno ao motivo da primeira frase, no qual o continuo introduz a parte em dois

compassos, como ¢ possivel verificar na figura a seguir:

Figura 26 — 1? frase do continuo
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012. Editada por CALLADO, 2019 utilizando o
Programa de edigdo museScore.

Na sequéncia, temos a mesma frase comegando em nota f4 em vez de em nota si bemol,
modificando, portanto, a altura da frase melddica, mas mantendo a mesma figuracio,*® como

pode ser observado a seguir, na segunda frase do continuo.

Figura 27 — 3* frase do continuo
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012. Editada por CALLADO, 2019 utilizando o
Programa de edi¢ao museScore.

Ha um retorno a frase inicial, que se transforma na figuracao seguinte, mantendo certa
semelhanca com a frase original, porém mudando a altura das notas e alguns trechos

ritmicos, como a exclusao da pausa no inicio da frase; no segundo compasso, apos a primeira

30 Figuragdo é um tipo de ornamento, acompanhamento ou passagem ornamental regular e continuo. Em prin-
cipio, compoe-se de “figuras” ou pequenos desenhos de notas; frequentemente a palavra ¢ usada com liberdade
para passagens ornamentais de outros tipos. SADIE, Editor (Ed.), Dicionario Grove de misica, 1994, p. 324.
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colcheia, uma figura de semicolcheia no lugar da pausa; e ainda, no final, encerrando com

dois grupos de colcheias em vez da dupla de colcheias e a seminima final.

Figura 28 — 4* frase do continuo

Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012. Editada por CALLADO, 2019 utilizando o
Programa de edi¢ao museScore.

Essas figuragdes sdo representadas no romance através da fala do narrador, que ndo se
reconhece. H4 na narrativa uma mudanca de género e o narrador passa a ser do sexo feminino,
uma velha dama de roupa negra que rumina a propria morte: “Nao sei quem sou, que fiz, por
que mundos me entranhei” (NOLL, 1989, p. 148). Uma dama que era um homem e com a
mudanca ndo se reconhece mais. A primeira modulacdo acontece quando a personagem
afirma: “Nao tenho a mais infima memoria de quem sou” (NOLL, 1989, p. 148). Ela sente
que um espelho poderia ajuda-la nesse reconhecimento de si, porém o reconhecimento
deveria ser realizado na madrugada, pois ela ¢ uma dama da noite, que se sente abandonada
por Deus. A segunda modulagdo acontece ao afirmar: “[...] entdo canso-me de tentar saber
quem sou, pois o razoavel sei: eu sou” (NOLL, 1989, p. 149). Ela se reconhece uma velha
no deserto que possui um anel de rubi e sabe que esse anel a diferencia.

Ap0s a pequena introducdo, observo na sequéncia do arioso de contralto um didlogo
entre solo e continuo no qual o compositor brinca com a frase musical, que ¢ fragmentada e
depois retorna a frase original para tomar outro caminho de jogos, como se a primeira frase
original permanecesse intacta e a segunda fosse modificada para dar a impressao de pergunta
e resposta, com movimentos ascendentes e descendentes sucessivos, até que novamente se
repete a frase original para ser interrompido o arioso e dar-se inicio ao arioso de baixo, como

se a mulher esmaecesse e surgisse ali um homem.
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Figura 29 — Dialogo do continuo com o solo de contralto
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012. Editada por CALLADO, 2019 utilizando o Programa
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de edigdo museScore.

Mesmo a personagem da velha ndo se reconhecendo, a unido com o divino se faz por
instantes ao agradecer a Deus e desejar cantar a Ave Maria. A davida sobre qual musica
cantar reserva o caminho da transgressdo ao negar-se ao canto religioso, a0 momento de

oracdo, o qual reforca a unido do homem com Deus, que ¢ a hora do Angelus:

Nao tenho intengdo de saber quem sou. Nao emito palavra, das cordas
vocais apenas um trinado; persigno-me, vou a janela, respiro a luz dourada
do crepusculo, dou gragas ao Senhor Nosso Deus. [...] Hora do Angelus.
Ave Maria. Fico indecisa se canto a de Gounod ou Schubert. Canto
nenhuma. (NOLL, 1989, p. 148).

A personagem narradora nega-se a fazer uma oragdo, mas se benze, como forma de se
proteger do mal. O catolicismo impregnado na narradora, no momento de cantar Ave Marias,
¢ negado, pois ela se mostra indecisa se canta ou nao, e decide por ndo cantar, como forma
de rejeicao a religiosidade, pois deseja se livrar da prisdo imposta através da maxima de que
para alcangar o reino dos céus € preciso ser um homem “bom” na vida. O narrador transgride
todas a normas religiosas, principalmente no que diz respeito ao sexo, considerado um
pecado. Ao ndo se reconhecer diante do espelho encerra a parte cumprindo o trecho terminal
do seu destino, que ¢ a morte e a liberdade simultaneamente: a transformagdo acontece
quando a mulher morre ao se tornar homem.

O texto do solo de contralto da cantata pode ser comparado com o do narrador do
romance, que passa a narrar no feminino, como se fosse uma velha que rumina sua morte:
“[...] eis-me aqui na borda do penhasco, a mesma dama velha carcomida pelos anos mas por

outro lado tesa como a corda potencialmente vibratil de um violino [...]” (NOLL, 1989, p.
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149). A voz da velha pode ser comparada com o som agudo de um violino e suas cordas
firmes que produzem sons ao serem tocadas pelo arco. O violino ndo participa desta cantata,
mas temos a viola da gamba, que possui semelhanca fisica com o violino, pois ambos fazem
parte da mesma familia de instrumentos; ela, porém, possui corpo maior que o instrumento
citado pelo narrador em sua forma feminina, curvilinea. Os instrumentos também possuem
formas masculinas, falicas, como as flautas, e femininas, como o violino ou a viola. As
formas femininas dos instrumentos musicais também fazem aproximacdao com a forma
narrativa que parte da expressividade feminina da velha, que pode ser comparada a viola da
gamba, ¢ posteriormente retorna ao narrador, em sua forma masculina. A velha, embora
tivesse seu corpo sendo corroido pelo tempo, possuia um grande desejo de sentir prazer,
mostrando que havia naquele corpo uma tensdo que levava ao deleite. Uma voz que ecoa
feminina, voz de contralto, que pode ser comparada a voz envelhecida, pois a mulher, ao
envelhecer, fica com a voz mais grave. Em ambas as obras, neste trecho a voz feminina ecoa
e depois transforma-se em masculina. No romance, o corpo feminino se esvai pelo abismo,
enquanto o protagonista do romance sente-se aliviado pela experiéncia do proprio fim de sua
forma feminina. Ao retornar dessa experiéncia, percebe que houve um retorno as origens, ao
corpo masculino: “Escondo o rosto entre as maos, temeroso que alguém roube meu mistério
e faca dele escandalo. [...] Porque € preciso que eu retorne ao que sempre fui [...]” (NOLL,
1989, p. 150-151). O narrador retorna ao corpo masculino para dar entrada no reino de Deus
através da viagem que fard com Afrodite. A morte da vida de mendigo dé luz a uma vida

simples, porém sem escassez.

2.1.3.2 Irmaos do Reino

A parte B da 3. Arie na cantata é o solo de baixo, que no romance esta intitulada como
“Irmaos do Reino”. Os irmaos do Reino, conforme a religiosidade prega, devem desejar o
Reino de Deus e sua justi¢a para alcancar por merecimento a felicidade. O Reino deve estar
no coragdo e essa busca precisa ser prioridade humana, assim como indica o texto de Actus
tragicus.

Na cantata, o arioso do baixo tem como introducdo dois compassos que sdo a
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finalizagdo do arioso de contralto; frases que iniciaram o primeiro arioso repetem-se no final
para se transformar em introducdo para o arioso do baixo. O baixo continuo permanece
acompanhando o solo de baixo e trava-se um dialogo entre eles: enquanto um fala, o outro
escuta, com frases musicais no momento da comunicagdo ¢ notas ligadas no momento da

escuta.

Figura 30— Diélogo entre baixo e baixo continuo
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012. Editada por CALLADO, 2019 utilizando o Programa
de edigao museScore.

O arioso do baixo ¢ a voz de Deus recebendo o espirito humano no paraiso. “Hoje
mesmo estaras comigo no paraiso” (DURR, 2014, p. 1105).3! O texto da cantata mostra um
homem contente e em paz, preparado para a morte, como se essa fosse um sono. “Hoje
mesmo estaras comigo no paraiso. Para 14 eu parto em paz e com alegria. Na vontade de Deus
estdo o meu coragdo e a minha consciéncia. Em paz e com calma como Deus me prometeu:
a morte tornou-se o meu sono” (BACH, 2012, p. 22).32 Um ser que se entrega totalmente ao
divino e v€ nessa transicao entre vida e morte um momento pacifico, porque se preparou para
ele. Ao comunicar que parte em paz, as violas da gamba entram para acompanhar o solo de
baixo e as vozes do coro que entram em unissono, como anjos que acompanham o espirito
para a entrada na eternidade.

No romance, “Irmaos do Reino” ¢ a continuidade da parte em que o eu lirico ¢
feminino, porém vem fragmentada desta pelo titulo, ainda que o texto lhe confira uma
sequéncia, pois ndo possui pontuacdo alguma, comecando apds o titulo com letra mindscula

e eu lirico no masculino, iniciando um didlogo. Além da transformagao de género, hd nessa

31 No original: “Heute wirst du mit mir im Paradies sein.” DURR, As cantatas de Bach, 2014, p. 1105.

32 No original: “Heute wirst du mit mir im Paradies sein. Mit Fried und Freud ich fahr dahin In Gottes Willen,
Getrost ist mir mein Herz und Sinn, Sanft und stille. Wie Gott mir verheifen hat: Der Tod ist mein Schlaf
geworden.” DURR, As cantatas de Bach, 2014, p- 1105.
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parte um didlogo do narrador com o garcom Pedro, questionando-lhe quantas vezes ele
morreu interiormente. Esse didlogo do romance pode ser comparado ao didlogo de solo e
instrumento que fica entre os solos de ariosos da cantata mortudria, como se fragmentasse o
texto narrativo, interrompendo a histéria para impor um didlogo entre os personagens,
didlogo com frases que se repetem como as frases musicais.

A narrativa nolliana vai tecendo uma parddia da realidade ao utilizar o espelho para
mostrar o ser humano, na figura do narrador que, ao se transformar em homem, mantém uma
relagdo com a vida e a morte. A mulher dentro dele precisa morrer para que o homem ressurja
sem temer a decomposic¢do, transmutando-se da juventude para a velhice calmamente, como
pontua o texto da cantata mortuaria com relagdo ao momento de passar da vida para a morte:
“Entdo retiro as maos do rosto e vejo no espelho que posso me acalmar, nada ha a temer.
Vejo também que estou mais velho, algumas sombras no rosto [...]” (NOLL, 1989, p. 151).

Hé no romance uma outra relagdo com a morte, no momento em que o narrador planeja

ir para a casa dos tios de Afrodite, no interior, ¢ abandonar o Rio de Janeiro:

Afrodite me espera para uma viagem-ndo-sei-onde mas o que tenho na
cabega ¢ apenas uma dor-que-ndo-doi [...] noto somente na beirada das
unhas a cor escura dos restos da minha vida, deito sobre o banco, espeto os
olhos numa estrela-que-faisca, solfejo a palavra gloria [...] como ninguém
responde penso que a hora da morte esta proxima [...] sonho que Afrodite
me espera pra viagem [...] (NOLL, 1989, p. 152).

A viagem para a casa da tia de Afrodite € a representacdo da viagem para o paraiso na
cantata. E como se o sitio da tia fosse o paraiso. O narrador e Afrodite entram no Reino dos
céus ao entrar na casa da tia para viver, plantar e colher, como uma nova vida que nao ¢

concedida por Deus, mas pelo proprio homem com suas escolhas.

[...] e de repente se v€ diante de uma casinha rodeada de horta, quase
chegando na alma, e a gente se inspira de novo, ganha tempo pra ruminar
mais sobre as coisas de tdo dentro das coisas que a gente nem presta
aten¢do, a gente suspira de gratidao, solta uns afetos, suspiros doces, fica
tudo querendo sair do pouco-caso, fica tudo exposto com a beleza inata |[...]
sabe amor: sonhar sonhei, amar amei, agora quero sentar no degrau da porta
e poder s6 olhar o repolho que plantei rechonchudando, ndo ¢ o jeito de
ficar boquiaberta de natureza ndo, € s6 eliminar dos olhos o excesso, ndo
me deixar ir pela correnteza das palavras mas pela diligéncia do trabalho,
admirar o brotar, o crescer do que plantei, ndo ser sabia nem omissa, sO
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atenta [...] bendizer o ato sem sofregas aleluias [...] religiosamente me
suprir de toda a atengdo eu peco e me concederei. (NOLL, 1989, p. 153).

Em seguida o narrador encontra-se com um velho, que pode ser comparado a
representacao de Deus, que lhe afirma: “Agora, afia tua lanca para a insurreicdo, ela nao
tarda, com ela buscaras a eterna alianga: sim [...]” (NOLL, 1989, p. 158). Este trecho espelha
a cantata que evoca a eterna alianca do homem com Deus, s6 que a alianca acontece na
musica no trecho do solo de soprano, colocando em evidéncia mais uma divergéncia entre as
obras. A eterna aliang¢a nao ¢ evocada no mesmo trecho nem da mesma forma nas duas obras.
O romance utiliza a parodia para criticar a religiosidade presente na cantata, que busca a
unido do homem com Deus, enquanto a narrativa mostra um homem abandonado para
adquirir forgas e se preparar para os conflitos, que evoca a unido entre humanos, sejam eles
homens ou mulheres, como eterna alianga. Na cantata, a alianga acontece primeiro no trecho

F do 2. Coro, enquanto no romance acontece no trecho equivalente a 3. Arie.

2.1.4 O retorno a casa do Pai

A quarta grande parte da cantata Actus tragicus possui trés subdivisdes, sendo a
primeira sem denominag¢do, a segunda denominada de parte A e a terceira de B. Um coro
homof6nico que nomeia e da glorias e louvores a Deus Pai, Filho e Espirito Santo, que
comeca sem determinacdo de andamento, com os instrumentos acompanhando o coro em
louvor a Deus. O texto da cantata menciona: “Glérias, Louvor, honra e majestade sejam dadas
a Deus Pai e Filho e Espirito Santo com nomes!” (BACH, 2012, p. 27-29),* enquanto no
romance os nomes sio evitados. E o retorno a casa do Pai celestial, a morte do corpo ¢ a
entrega do espirito a Deus. O trecho sem nome inicia com as flautas doces, as violas da gamba
e o continuo em compasso quaternario. O coro entra no sexto compasso louvando a Deus,
nomeando a Santissima Trindade e dialogando com os instrumentos. O coro homofonico

canta: “Gloria, Louvor, Honra e Majestade sejam dadas a Deus Pai, Filho e Espirito Santo

33 No original: “Glorie, Lob, Ehr und Herrlichkeit Sei dir, Gott Vater und Sohn bereit! Dem Heilgen Geist mit
Namen!” DURR, As cantatas de Bach, 2014, p. 1105.
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).3* O coro ¢

com nomes! A forga de Deus nos torna vitoriosos” (BACH, 2012, p. 27
interrompido algumas vezes, conforme orientagdo de Diirr (2014), por uma espécie de eco
realizado pelas flautas doces: “A linha final, contudo, ¢ expandida em uma fuga (allegro) e,
depois de um climax final jubilante, com o sujeito aumentado no soprano, a cantata [...]
perde-se ao longe com um efeito de eco das flautas” (DURR, 2014, p. 1112).

No texto nolliano, o narrador parodia a Santissima Trindade com trés homens que ele
encontra na rua € que o ajudam, pois ele estd a caminho da morte, com sensagdes que so ele
compreende. Os homens cuidam do narrador, que estd com temperatura alta, tiram-lhe os
sapatos, aliviam a temperatura com um pano umido na face e molham-lhe os labios. Ele se
entrega a esses homens sem conhecé-los. Eles sdo ironizados no romance como os “trés
patetas”, os “trés mosqueteiros”, como um modo de parodiar a Santissima Trindade: “[...] os
trés me pedem calma, ainda tenho tempo de pedir perdao por todas as faltas antes de embarcar
definitivamente nessa viagem onde o ruido da méaquina serd a inica presenca infatigavel, fiel,
extremosa e dedicada [...]” (NOLL, 1989, p. 164). A viagem ¢ a morte do homem que viaja
pela memoria e busca no passado o menino que foi um dia, que revisita a morte do pai e que
se sente rei, majestade, e que fita Lucifer em sua memoria de morto-vivo.

No romance, o louvor € egoista, o narrador estd orgulhoso de si mesmo, exalta a si
como um “homem da raga”, um homem que faz parte da “massa humana”, um homem
saciado, sem fome, que “retorna a Casa” como ultima solugdo, como um alivio, mas que
precisa estar atento a tudo, pois ndo pode adormecer.

O trecho A na cantata, em A/legro como no inicio, ¢ um coro em fuga, busca a unido
do homem com o divino através de Cristo, baseada na repeticdo da palavra “Amém”,
insistentemente evocada. A palavra amém significa assim seja, uma aceitagao e entrega.

No romance, a ironia estd presente e pode ser observada nessa frase: “[...] quando
peguei a arma senti que estava bolinando a chave do Reino” (NOLL, 1989, p. 181). Uma
arma pode ser a chave para a morte de um narrador que ndo sente culpa: “[...] ndo pedirei

perdao diante do nosso amor pela minha morte, pois essa morte ¢ a inica forma de preserva-

34 No original: “Glorie, Lob, Ehr und Herrlichkeit Sei dir, Gott Vater und Sohn befeit! Dem Heilgen Geist mit
Namen! Die goéttlich Kraft Mach uns sieghaft Durch Jesum Christum, Amen.” DURR, As cantatas de Bach,
2014, p. 1105.
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lo vivo, intocavel” (NOLL, 1989, p. 181-182). A morte, para esse narrador, ¢ a inica maneira

de marcar esse amor para a eternidade:

[...] vivo a Opera dos deuses trancado no quarto de um bairro esquecido,
criar lancinante cena é o que me resta, a dor apocaliptica € o que me salva
aqui neste meu reino subjugado, ja ndo acredito em sonhos de reis em
harmonia, ¢ triste ja ter tracado diante dos olhos a daninha esperanca de
coisa nenhuma, o que me restara sendo o marasmo doméstico dessa rede de
papéis estipulados? [...] ainda mostro vestigios de uma guerra de delicias,
ainda tenho em mim a marca de Eden, mesmo se expulso ainda exibo o
sinal de um sonho onde fui majestade, porém a mao ensanguentada
enlameia meu pénis tdo confrangido, tenho um remorso fundo por tudo o
que pequei no paraiso [...] (NOLL, 1989, p. 170).

Como o narrador ndo morreu, ele se sente expulso do paraiso, mas ndo deseja
abandonar o jardim do Eden que para ele é o sexo, sem culpa e sem limites.

A parte B fica interligada na cantata, enquanto no romance as partes sdo fragmentadas
por titulos. O primeiro ¢ “Afrodite”, que se refere a parte em andamento Allegro, € o segundo,
a parte B, se refere ao trecho intitulado de “Eu”. Mais uma diferenga entre as obras, sendo na
cantata as partes A e B interligadas como se fossem continuidade uma da outra, enquanto no
romance as partes sao intituladas para conferir uma fragmentagao ao texto.

A narrativa parece querer indicar uma simetria, mostrando que houve uma intencao
real de emular a estrutura da cantata, quando o texto a retoma na penultima parte intitulando
o trecho como “Afrodite” e ao encerrar a narrativa denominando o tltimo capitulo de “Eu”,
como se fosse o retorno de um ciclo ao seu inicio, no qual o narrador nega o seu nome. O
titulo “Eu” determina uma outra negacao, do ego, da consciéncia, da personalidade e da
individualidade, como uma critica de que o individuo nunca deve se anular em uma
sociedade.

O texto literario nolliano, em sua fragmentac¢ao, se estrutura a partir da forma musical
da cantata para rejeitar a ordem, fragmentando as ideias, utilizando o estado inebriado do
protagonista para fazer contraponto, ligando o sacro e o profano, o popular e o erudito na
construgdo desse universo.

Dessa forma, neste capitulo demonstrei que o romance foi inspirado nas caracteristicas

do periodo barroco, como a fusdo dos planos sonoro e imagético, os reflexos dos conflitos
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dualistas entre plano celeste e terreno, o exagero, o pecado, a religiosidade, o paganismo, a
mutabilidade da vida, a satira e a critica, além de manifestar a intencionalidade de utilizar,
em sua construcao, a estrutura da cantata barroca Actus tragicus, de Bach citada varias vezes
no texto literario, que mantém os mesmos hiatos encontrados na cantata, sendo cada parte da

musica comparada a um trecho do romance a partir das lacunas percebidas no texto.
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Capitulo 3

TEMPO PARA SONORIZAR E TEMPO PARA CALAR
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[...] a narrativa se parece com a musica no sentido de que
ambas ddao um conteudo ao tempo; “enchem-no de uma
forma decente”, “assinalam-no” e fazem com que ele “tenha
algum valor préprio” e que “nele acontega alguma coisa” [...]
O tempo € o elemento da narrativa, assim como € o elemento
da vida; est4 inseparavelmente ligado a ela, como aos corpos
no espaco. E também o elemento da miisica, que o mede e

subdivide, carregando-o de interesse e tornando-o precioso.

Thomas Mann
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Neste capitulo discuto os conceitos de ritmo, tempo, espago ¢ imagem para a literatura
e para a musica. Sei que cada conceito tem um pouco dos outros, de modo que se misturam
e se entrelagam. Observo como ocorrem no romance € na cantata. A discussao me possibili-
tou compreender as interconexdes do texto, como o escritor criou a narrativa utilizando esses
conceitos e quais deles estdo presentes na cantata, lembrando que cada um deles enriquece

tanto uma obra quanto a outra.

3.1. Ritmo: a flecha direcionando o caminho

O ritmo para a musica ¢ a subdivisdo de um intervalo de tempo afirma Sadie (1994),
enquanto que para a literatura ¢ um recurso estilistico que também divide o tempo, mostrando
que tanto para uma arte quanto para a outra o ritmo estabelece uma aproximagao com o tempo
e o espago. Para o autor, ritmo ¢ “um dos trés elementos basicos da musica” (SADIE, 1994,
p. 788), que desempenha diversos papeis na textura, no timbre e na ornamentagdo, sendo
fundamental na danga. No ocidente, o ritmo ¢ multiplicativo enquanto em outras culturas ¢
aditivo. Na literatura, o ritmo poético ¢ maledvel, pode surgir de diversas formas e combinado
em multiplas configuragdes, mas, tanto na literatura quanto na musica, o ritmo pode ser
combinado entre tempos forte e fraco além de indicarem velocidade a partir de suas variagdes

modificando todo o contexto musical ou literario.

3.1.1 Actus tragicus

Para Maria de Lourdes Sekeff Zampronha (1996), o ritmo possui dois aspectos: o
filosofico, como algo que flui, e o psicologico, como forma. O homem utiliza o ritmo para
viver o tempo que passa, que ¢ por ele acolhido, domado, experimentado em toda nova escuta
musical e esta na esséncia de tudo. Murray Schafer (2011b) define o ritmo como uma flecha
de pensamento que sai de um ponto a outro determinando uma dire¢ao, enquanto José¢ Miguel
Wisnik (2011) afirma que a terminologia tradicional associa o ritmo aos andamentos, os quais

e possuem o Andante, como medida mediana, o Largo, apresentado como forma mais lenta,
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e 0 Allegro e o Vivace como as formas mais rapidas. O ritmo descreve a qualidade temporal

e a duragdo sonora:

No entanto, ¢ preciso lembrar que, em musica, ritmo ¢ melodia, duragdes e
alturas se apresentam ao mesmo tempo, um nivel dependendo
necessariamente do outro, um funcionando como o portador do outro. E
impossivel a um som se apresentar sem durar, minimamente que seja, assim
como ¢ impossivel que uma duragdo sonora se apresente concretamente
sem se encontrar numa faixa qualquer de altura, por mais indefinida e
préxima do ruido que essa altura possa ser. (WISNIK, 2011, p. 21, grifo do
autor).

Os parametros musicais, portanto, sustentam o ritmo, que mantém uma relacdo entre
eles para conduzir o discurso, sonoro ou ndo. O ritmo musical ¢ uma reflexao a respeito do
tempo cuja funcdo é criar tensodes, ¢ ¢ ainda a “forma do movimento” ou a “forma em
movimento”, como afirma Zampronha (1996). Essa forma ¢ percebida pelo pulso que rege a
vida. O ritmo exerce uma relagdo entre a intensidade e a durag¢do, conduzindo o discurso a
uma energia de investida e retirada. Posso afirmar que o ritmo nao ¢ rigido e por qualquer
circunstancia pode se modificar, alterando o tempo ou a dura¢do das figuras musicais. Na
musica, essa mudanca ¢ denominada de agogica.*® Esse movimento ¢ o pulso, que pode ser
somatico — como o pulso sanguineo, as batidas do coragdo — e psiquico — como as ondas
cerebrais. Como afirma Wisnik, “Os sons sdo emissdes pulsantes, que sdo por sua vez
interpretadas segundo os pulsos corporais, somaticos e psiquicos que sao diferentes de pessoa
para pessoa. As musicas se fazem nesse ligamento em que diferentes frequéncias se
combinam e se interpretam porque se interpenetram” (WISNIK, 2011, p. 20). Essa
pluralidade de frequéncia ¢ interpretada por cada individuo de forma diferenciada, uma vez
que a frequéncia cardiaca de cada ser humano ¢ tnica. Cada ser tem um pulso interno
diferenciado, que promove alteragdes conforme as emocgdes sdo vivenciadas, tal qual a
narrativa, em que o personagem vive seus momentos de tensdo e relaxamento. A teoria dos

afetos de Johann Mattheson (1713) confirma essa alteracdo emocional mostrando que cada

35 Agobgica: termo para um tipo de acentuagio que se baseia antes na duragio (um certo repouso sobre a nota a
fim de enfatiza-la) do que na intensidade; as vezes € usado para designar qualquer tipo de desvio em relagéo ao
rigor ritmico. SADIE, Stanley. Editor (Ed.), Dicionario Grove de misica: edigdo concisa, 1994, p. 12.
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tonalidade difere das outras pelos efeitos que provoca, tendo cada uma algo de especial,
caracteristicas proprias que se prestam a suscitar diferentes emog¢des no ouvinte.

Utilizei a terminologia tradicional da musica para apontar os ritmos impostos na cantata
mortudria, realcando a maneira como ela foi construida para absorver uma diversidade
ritmica de modo que a velocidade ndo influenciasse o ouvinte emocionalmente e ele
mantivesse a calma durante toda a escuta musical. H4 uma interpenetragdo ritmica e temporal
imposta pela escolha das figuras musicais utilizadas na cantata de Bach. Sua estrutura
constréi o ritmo que, por sua vez, impoe um tempo para cada figura. Os andamentos
confirmam o tempo, que ¢ determinado pelas batidas do coracdo de cada ouvinte, ¢ essa
escuta € que mantém acesa a chama nos afetos que, de forma individual, cada ser humano
vivencia conforme suas proprias experiéncias.

A cantata BWV 106 de Johann Sebastian Bach est4 organizada em seis andamentos
diferentes. Sua estrutura se inicia com o andamento Molto addgio, que cresce para o Allegro
e passa pelo Addgio assai. Depois desacelera com o andamento Lento, que novamente evoca
um andamento mais rapido, o Vivace, contrastando com o anterior. Posteriormente recorre-
se ao Andante, que permanece durante um grande percurso para, no meio da ultima parte,
retornar ao Allegro para finalizar. A mudanga de andamento, associada a tonalidade de cada
trecho e a escolha dos instrumentos, determina, conforme a teoria dos afetos de Matthesson
(1713), que emocgdes o ouvinte pode ter. As tonalidades da cantata sdo diferenciadas pelos
trechos: a sonatina ¢ em mi bemol maior; o 2. Coro segue a mesma tonalidade e depois muda
para a tonalidade relativa de mi bemol maior, que ¢ d6 menor; o solo de tenor tem uma
continuidade da tonalidade e, na sequéncia, o solo de baixo inicia nessa mesma tonalidade e
modula para fa menor; o coral, seguido do solo de soprano, estda em fa menor; o solo de
contralto estéd escrito na tonalidade de si bemol menor, e o solo de baixo que o segue estd em
14 bemol maior, que tem o f4 menor como sua relativa; o coral que o acompanha estd em d6
menor e, para finalizar, tem-se o 4. Coro, que retorna a tonalidade de mi bemol maior. Essa
estrutura arquitetonica da cantata invoca uma diversidade ritmica e, consequentemente,
temporal, com a imposi¢ao dos andamentos, além de marcar espagos com a determinacao
desses andamentos, assinalando também emocdes conforme as tonalidades escolhidas para

compor a musica.
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A tonalidade de mi bemol maior, que inicia e conclui a cantata, evoca assuntos tristes,
a seriedade e o patético que tém a capacidade de provocar a comog¢do, produzindo um
sentimento de piedade proprio da situagdo de morte. D6 menor ¢ a tonalidade relativa a mi
bemol maior e, segundo Mattheson (apud CARPENA, 2012), induz a amabilidade ¢ a
tristeza, e sua suavidade pode ainda levar a sonoléncia. Talvez para que essa sonoléncia ndo
fosse gerada, Bach modifica o andamento para o Allegro e depois diminui o ritmo utilizando
o andamento Lento, retomando a tristeza e a suavidade proprias da tonalidade. O coro que
antecede, envolve o solo de soprano e retorna esta na tonalidade de f4 menor, a qual gera
ambiguidade, pois pode ser suave e serena mas também profunda e pesada, evocando algum
desespero, um medo mortal propagado, extraordinariamente comovente, inspirando
melancolia e as vezes provocando tristeza e arrepios no ouvinte. No caso da cantata, a
tonalidade evoca a melancolia e a serenidade; porém, no final, o coro inicia um momento de
pequeno desespero, que cessa para buscar a serenidade com o solo de soprano evocando a
suavidade e recuperando a tranquilidade. Lucia Becker Carpena (2012) afirma que Mattheson
descreve as caracteristicas e efeitos de cada tonalidade iniciando pelas tonalidades
diretamente associadas aos modos gregos e que faltam algumas tonalidades que sdo pouco
usadas hoje em dia, mas que presumivelmente podem proporcionar diversas emogdes, que
fluem com a escuta de musicas em tonalidades e incitam ao lamento, a entrega, a elevagao
da alma. Em Actus tragicus esses sentimentos se ampliam, uma vez que a cantata ainda
carrega em si as tonalidades de 14 bemol maior, d6 menor (que € amavel e triste) e mi bemol
maior, com suas qualidades afetivas, que geram seriedade e convém a assuntos tristes, como
¢ a morte para a grande maioria das pessoas.

As tonalidades ainda precisam de interferéncias, como a escolha e combinagdo das
figuras musicais, para influir nos efeitos dos afetos. O ritmo ¢ de grande importancia nessa
determinagdo de comocdo, de maneira que Bach consegue estabelecé-la ao escolher
tonalidades que transitam entre a seriedade, a tristeza, o lamento e o patético, além de evocar
o amavel, a suavidade, e trazer a tona alguns momentos aflitivos gerados pelo ritmo, pela
escolha de figuras de menor valor para sua constru¢ao e pela montagem de uma escadaria

ascendente e crescente do grave para o agudo.
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O ritmo, na cantata, se encontra diversificado para cada instrumento ou voz. No trecho
instrumental, as flautas doces contraltos executam um ritmo mais movimentado, recheado de
semicolcheias que percorrem caminhos diferentes e, ao soarem juntas, criam um novo
caminho, produzindo a sensacao de que tocam insistentemente um mesmo grupo de quatro
semicolcheias. H4 no trecho uma combinacdo estrutural das figuras que, se tocadas
separadamente, soam muito diferentes umas das outras, mas que se completam na unido

formando, de forma inteligente, um novo ritmo.

Figura 31 - Ritmo das flautas doces
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012.

No trecho das duas flautas mostrado na figura 31, ¢ possivel perceber claramente a
diferenca ritmica, mas se a pauta de uma for colocada sobre a outra pode-se observar o

resultado que essa unido faz soar, conforme mostra a figura a seguir.

Figura 32 — Superposigdo da pauta das flautas doces
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012. Editada por CALLADO, 2019 utilizando o
Programa de edi¢ao museScore.

A complementacao que uma flauta faz com a outra gera um novo ritmo, que ¢ o que
soa para o ouvinte, embora cada flauta toque ritmos completamente diferentes desse escrito
na figura 32. Nessa figura ainda podemos afirmar que hd uma dissonancia quando a primeira
flauta toca a nota mi que estd ligada, enquanto a segunda toca a nota ré, provocando um

intervalo de segunda menor.
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Na cantata, as palavras também sdo pensadas em sua estrutura ritmica. A expressao

»36 utilizada no Allegro do 2. Coro, e a palavra “bestelle™’, encontrada no Vivace,

“solange
solo do baixo, sdo palavras trissilabas. Mantendo-se correta a prosodia, elas tém a silaba forte
no meio da palavra, de modo que Bach as utiliza inserindo-as no compasso anterior para que

o primeiro tempo do compasso seguinte seja a silaba forte.

Figura 33 - Final do Allegro
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012.Editada por CALLADO, 2019 utilizando o
Programa de edig¢@o museScore..
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Figura 34 — Vivace - Solo de baixo
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012. Editada por CALLADO, 2019 utilizando o
Programa de edi¢do museScore.

O primeiro tempo do compasso normalmente ¢ o forte, porém existem musicas que
diferem, colocando o tempo forte em outros lugares, modificando e enriquecendo o ritmo.

Bach, porém, inicia o vocabulo no compasso anterior para que a silaba forte fique no primeiro

36 Contanto que. Diciondrio Langenscheidt online. Disponivel
em:<https://www.google.com/search?biw=1536&bih=674&sxsrf=ALeKk01IM7XsnrABXGOyInOyZ2c85gu0Qw%3A1
585499553398&ei=0c2 AXpHAFIKNOAainIC4AQ&g=dicion%C3%A lriot+alem%C3%A30-

portugu%C3%A As+langenscheidt+taschenWorterbuch+online&og=dicion%C3%A 1 rio+alem%C3%A30-
portugu%C3%A As+langenscheidt+taschenWorterbuch+online&gs lep=CgZwc3ktY WIQAzoECAAQRzoHCCMOQrglQJ
1DJEVJOHWCVIWgAcAJ4AIABowGIAYwlkgEDMC43mAEA0AEBqgEHZ3dzl Xdpeg&sclient=psy-
ab&ved=0ahUKEwjRzK-NjsDoAhXSBtOQKHSIOABcQ4dUDCAs&uact=5>Acesso em: 06 fev. 2020.

37 Ordem. Dicionario Langenscheidt online. Disponivel
em:<https://www.google.com/search?biw=1536&bih=674&sxsrf=ALeKk01IM7XsnrABXGOyJnOyZ2c¢852u0Qw%3A1
585499553398&¢ei=0c2AXpH4FIKNOAainlC4AQ&g=dicion%C3%A 1rio+alem%C3%A30-

portugu%C3%A As+langenscheidt+taschenWorterbuch+online&og=dicion%C3%A 1rio+alem%C3%A30-
portugu%C3%A As+langenscheidt+taschenWorterbuch+online&gs lep=CgZwc3ktY WIQAzoECAAQRzoHCCMOQrglQJ
1D]JEVJOHWCVIWgAcAJ4AIABowGIAYwlkgEDMC43mAEA0AEBqgEHZ3dzl Xdpeg&sclient=psy-
ab&ved=0ahUKEwjRzK-NjsDoAhXSBtQKHSIOABcQ4dUDCAs&uact=5>Acesso em: 06 fev. 2020.
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tempo. H4 também, na estrutura musical, a suspensdo do ritmo com a inclusdo de pausas,
além do alongamento conquistado com as notas ligadas. Susanne Langer (1980) mostra que
o encontro das palavras com a musica faz com que elas deixem de ser poesia ou prosa para
se tornarem elementos musicais, como “Solange” e “bestelle”, vocabulos mostrados nas
figuras 33 e 34.

Zampronha (2007) declara que o ritmo ¢ o coragdo do mundo, pois fala diretamente ao
corpo e pode criar estados de tensdo, ansiedade, medo e inquietagdes, no caso dos ritmos

excitantes, enquanto os lentos e menos estimulantes diminuem a forga e a energia muscular.

3.1.2 A faria do corpo

No texto literario, os procedimentos ligados ao ritmo se referem ao principio do
encadeamento. A narrativa sofre uma variagdo ritmica: as agdes se desenrolam as vezes de
forma rapida, as vezes lentamente, em estrutura¢cdo condensada ou alongada. Na
condensagao, o relato € conciso e pode modificar o tempo da narrativa para o futuro, o que
implica no ndo desenvolvimento da sequéncia. A expansao suspende a narrativa e, por
conseguinte, o ritmo, e faz uma descri¢do ou sucessdo de acdes. A métrica torna-se a
respiracdo do texto e ¢ capaz de transformar-se em um movimento regular, num jogo de
inflexdo sonora, pois 0 que sustenta a escrita, além da estética, ¢ a métrica, o ritmo e o
elemento sonoro. O padrdo bem marcado influencia 0 modo como o leitor tanto interpreta
quanto reage a experiéncia de leitura e ¢ capaz de modificar o ouvinte. O impacto ritmado da
leitura estd diretamente ligado a intencdo e a sensibilidade do escritor de sacrificar a
objetividade em func¢do da estética, ja& que a variagdo estrutural das frases influencia no
movimento ou provoca a interrupg¢ao do fluxo da leitura.

O romance A fiiria do corpo evoca o ritmo em todas as suas formas, seja latejante ou
nao, e nao poderia deixar de lado o movimento regular corporal. A escrita nolliana declara o
ritmo também pela escolha das palavras que sdo pronunciadas pelo narrador, como se pode
perceber no seguinte trecho: “Eu e ela tinhamos lagos fortes. Amavamos como que nascidos
da mesma infancia imemorial: uma pedra caindo no fundo do mesmo pogo, a pedra caia para

um abismo nunca visto, s6 0 som seco contra a agua lodosa das trevas” (NOLL, 1989, p. 18).
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A estrutura das frases cria uma movimentagdo que ¢ ampliada a partir da utilizacdo da voz
ativa, que proporciona mais dinamismo ao texto, além da pontuacao, que revela um misto de
objetividade e contemplagao ao combinar frases curtas e longas, prendendo a ateng¢ao do
leitor.

Ao evocar o ritmo corporal, a narrativa abusa do sinestésico. Tem-se o tato, que auxilia
na modificagdo ritmica, e que ¢ reproduzido na narrativa como uma dessas projecdes no

momento do sexo:

Fui metendo com o ritmo gradual do teu movimento. [...] Eu tocava no
coracdo com a mao espalmada sobre teu peito e sentia o coracio
responder: pulsava ali uma outra vida que nio a minha [...] pulsava feito
uma pomba na mao, batia contra 0 meu tato todo cheio da fantasia
madura, prestes a ser mordida: eu mordia o seio que guardava o coracio
vocé me dizia vem, [...] (NOLL, 1989, p. 19, grifos meus).

As expressoes grifadas nesse trecho pulsam um padrio ternario a partir de palavras, em
sua maioria, trissilabas. A diferenga esta nas silabas atonas e tonicas, que sdo associadas de
diversas formas, porém semelhantes a formacao da duracdo musical, com tempos fortes e
fracos e figuras musicais com valores desiguais dentro do compasso. Da mesma forma, para
a criacdo de um texto ou poema ¢ necessaria a associacao das silabas, vocabulos e frases que
irdo compor o texto. Essa escolha esté relacionada indiretamente com a formagao ritmica na
musica e com a criagao textual.

Na palavra “ritmo”, a silaba tonica ¢ a primeira; em “coracdo”, a tonica ¢ a terceira,
enquanto “mordida”, “guardava”, “metendo” e “batia” possuem a tonica na segunda silaba,
que ¢ a silaba central. A ocorréncia gradual do sexo € progressiva e segue uma dindmica de
crescendo musical, conforme acontece o toque no corpo do outro. As batidas cardiacas sao
postas para marcar um movimento regular e periddico, que € comparado com as asas de uma
pomba se debatendo para al¢ar voo. O coracdo disparado de Afrodite denuncia o seu prazer
ao toque do narrador em seu corpo. O pulso marca a velocidade das batidas cardiacas que
vao ganhando proporg¢ao, velocidade e, na medida em que o toque vai acontecendo, a tensao
vai se ampliando. Ao pensar o ritmo como pulso, posso afirmar que o pulso musical aprisiona
enquanto a narrativa sem pulso se torna libertadora, conduzindo o narrador a experimentar a

liberdade ao viver a margem da sociedade que o aprisiona com suas regras, assim como o
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pulso musical mantém a pessoa dentro de limites impostos. O narrador, em busca da
liberdade, exalta a musica, mas o padrao ritmico ¢ abandonado no texto quando este se liberta
da pontuagdo e segue em disparada, como se fosse alguém a falar em um s6 félego, como no
momento do sexo em que o pulso segue seu caminho num crescendo, até alcancar o gozo,
evocando a musica ao mesmo tempo que musica e narrativa tendem a caminhos ritmicos
opostos.

No texto ha uma movimentagao ritmica que se modifica, que lateja de diferentes formas
para assinalar o pulso de aceleracdo sexual que marca a escrita nolliana em sua celeridade.
As frases podem ser transpostas como figuras musicais conforme sua divisdo sildbica, ¢
podemos obter um padrdo bem marcado do texto, bem como comparar sua constru¢do com
a dos ritmos musicais, conforme demonstro a seguir no esquema numérico com a frase

retirada do romance nolliano:

Fui me-ten-do com o ri-t-mo gra-du-al do teu mo-vi-men-to.
1 1 23 1 1123 1 23111 23 4

Figura 35 — Representagéo do ritmo no texto e na musica
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malaﬂieude, 2012. Editada por CALLADO, 2019 utilizando

o Programa de edi¢do museScore.

Cada palavra possui um movimento regular e periddico diferenciado: algumas se
apoiam em figuras musicais de menor valor, com acentuacao tonica diferenciada, e provocam
uma distingdo ritmica na escrita que se aproxima da quidltera’® na musica. Sdo vocabulos

cuja pronuncia ¢ ciclica, com exce¢do da palavra “movimento”, que ¢ polissilaba.

38 Quidaltera: alteragdo convencional no valor das figuras musicais, permitindo que trés delas sejam executadas
no tempo que pertenceria a duas. Também chamada de “tercina”, ¢ indicada por uma linha curva e pelo
algarismo 3. SADIE, Editor (Ed.), Dicionario Grove de miusica, 1994, p.758.
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O ritmo também ¢ imposto no romance através da festa mais popular brasileira, o
carnaval, festa agitada em que a liberdade sexual ¢ promovida e os corpos exaltados
conduzem-se em intervalos acelerados, em prontiddo para o sexo e para os efeitos do lanca-
perfume: “[...] exultariamos brindando num fogoso carnaval eterno menina, eu € vocé com o
povo da nagdo em volta cheirando langa-perfume argentino” (NOLL, 1989, p. 23). Ao
brindar, ecoam som e ritmo proprios desta acdo de comemorar uma liberdade que, muitas
vezes, sO € alcancada neste periodo, pois nos outros dias do ano a escravidao permanece,
mesmo que camuflada. Viver o carnaval eterno ao ritmo das marchinhas ¢ a libertagcao das
algemas do mundo, ¢ celebrar a vida e simultaneamente esconder as emogdes nas mascaras
e fantasias, ¢ negar que o erotismo foi convertido em pecado pelo cristianismo, numa festa
profana de rituais pagdos na qual a liberdade de expressdo € necessaria, embora censurada e
julgada por muitos. Esse ¢ o momento para mostrar que a orgia carnavalesca ¢ a negacao do
outro como individuo, é a anulagdo dos limites em todos os seus sentidos, e esse carnaval
eterno € sinestésico e muito marcado pelo movimento pulsante da festa anual que celebra a
entrega do corpo de forma extravagante, excéntrica, tal qual a vida em que o narrador entrega
seu corpo em furia. No carnaval tudo ¢ possivel também para o narrador.

O ritmo que ecoa na narrativa, pulsante, em andamento rapido, ¢ evocado pelo sexo. O
narrador nolliano ¢ ritmado e pode ser comparado ao baixo continuo que esta presente
durante toda a cantata, pulsando sem parar, marcando o tempo, delineando o espago e
mantendo a movimentagdo durante o percurso musical. Esse narrador-protagonista participa
de toda a narrativa impondo um ritmo para a aventura, construindo tensdes. Trata-se de um
homem em transito, que infringe as normas para se deslocar no tempo e no espaco, impondo
um padrdo proprio e aproximado dos prazeres sexuais, criando imagens sonoras que
modificam as sensagdes, os sentimentos provocadores da sinestesia e do excesso para que o
leitor sinta simultaneamente esta experiéncia, reforcando a percep¢ao sensorial da grande
sinfonia produzida pelo escritor.

O corpo humano ¢ contaminado pelo movimento regular do bombeamento sanguineo
que, normalmente, gira entre 60 a 80 batidas por minuto. A respiragdo também € um ritmo
continuo que pode variar conforme o que se exige desse corpo em atividades fisicas ou em

estados de relaxamento ou tensdo, cogita Schafer (2011a). Para ele, a respiracdo esta
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fortemente ligada a oscilagdo das ondas do mar e o padrdo de relaxamento humano
corresponde a esta oscilacdo maritima, que o pesquisador afirma ser o padrdo respiratdrio,
aquele que mantém relagdo com os ritmos da poesia e da literatura declamada. Completo
afirmando que a declamagao tanto pode ser realizada em voz alta quanto pode ser mental,
imprimindo um padrao a leitura, seja ela sonora ou silenciosa. O pulso também ¢ imposto na
narrativa como um modo de evocar a musica. O narrador reflete sobre o ritmo e cria no texto
momentos que ficam expostos através do movimento corporal e da natureza, que remetem

ao musical:

Cada passo faz um som mido que vou escutando pra manter o ritmo. Ha
um ritmo nos passos, na chuva, na tarde que cai. Ritmo balbucio como se
estivesse reaprendendo a falar e repito a palavra ritmo uma duas vezes eu
canto a palavra ritmo em ritmo se formando se estendendo em ritmo
(NOLL, 1989, p. 54).

A manuten¢do ritmica ¢ o mesmo que se manter vivo, motivo pelo qual o narrador
refor¢a a narrativa compondo-a com a diversidade ritmica encontrada em tudo. O padrao dos
passos se mistura aos intervalos dos pingos da chuva, a voz do narrador produzindo a palavra
ritmo com dificuldade. Ao repeti-la, o narrador impde uma sinfonia que permite a essa
movimentagdo uma deformacdo que ¢ propria da musica. Ele ensina o significado real da
palavra, que ¢ conduzido pela escrita literaria, e nessa experiéncia ritmica o narrador
apresenta a no¢ao de ritmo, que ele esta em tudo, na natureza, no homem, em seu modo de
falar, em seu canto e nos animais. Mostra que o padrdo ritmico pode ser modificado e
diferenciado pelo timbre, estando intimamente ligado ao tempo e ao espacgo.

O ritmo ¢ evocado com alguma intensidade, que transforma a energia sonora ligada a
estados de excitagdo energética dentro de uma margem de “ambivaléncia” ou
“multivaléncia”, garante Wisnik (2011). A intensidade remete a fraqueza, que gera o medo,
a covardia e a timidez, assim como a debilitacao que pode insinuar a morte através do siléncio
ou a astucia do que estd muito vivo. O encontro e desencontro desses sentidos € sugerido pela
dualidade entre vida e morte, que € ativada tanto na cantata quanto no romance. Wisnik cita
ainda o Crescendo e o Fortissimo para evocar uma explosdo sonora que pode ser, por sua

vez, vital ou mortifera como movimento aniquilador de informagdes importantes. O narrador



146

do romance nolliano provoca esse movimento aniquilador e simultaneamente explosivo ao
evocar esse ritmo e esse crescendo musical utilizando a musica, o samba, para oferecer

sensorialmente ao leitor a experiéncia musical:

Aleluia gritou um grupo numa das esquinas da praca e desse grito rompeu
a batucada na frente do boteco da esquina, a mais enfezada era uma negra
maluca rebolando na esquina com as pernas varicosas a mostrar a quem
quisesse sua falta de dentes num riso rasgado, e a batucada explodia e
prometia ir longe [...] comegou a se formar uma chacrinha com pessoas
usando caixas de fosforos latas garrafas como percussio, eu e 0 menino
pedimos uma Brahma e ficamos olhando a batucada ¢ o menino se enfezou
e comegou a bater na garrafa e de repente ndo havia mais ninguém que s6
assistisse a batucada, eu ndo sabia fazer ritmo com as mios mas fiz com
os pés e sambando no meio da rua ndo deixava que um carro buzinante
passasse [...] (NOLL, 1989, p. 48, grifos meus).

Este trecho do romance provoca uma explosdo sonora que comeg¢a com um grito, o
qual ¢ interrompido pelo samba improvisado e vai crescendo com a entrada de outros sons
que se inserem na batucada, feita de latas, garrafas e caixas de fosforos, que incita os
personagens a sambarem no meio da rua, impedindo o transito dos carros que buzinam. A
intensidade mostra uma multiplicidade sonora que simultanecamente ecoa, que cresce até
alcangar o fortissimo das buzinas de carros que fazem contraponto com os gritos de aleluia e
0 samba percussivo e improvisado no boteco, sons que representam o modo de escrita
nolliano, escrita que emerge de um som e segue num crescendo, com entradas sucessivas de
imagens acusticas, conduzindo esteticamente o texto a um patamar de composi¢ao musical
que se aproxima de uma fuga e de suas entradas consecutivas.

Os sons emitidos pela caixa de fosforos contrastam com os sons produzidos pelas
batidas na garrafa e nas latas e, embora todos sejam agudos, sdo diferenciados, conduzindo
a uma riqueza sonora e ritmica que resulta no samba. A explosdo sonora invoca uma
diversidade de padrdes e alguns sons aniquilam outros, mas a cena estd armada para que o
narrador desfrute do seu ritmo interno e abuse dos externos, que foram aos poucos se
agrupando para formar essa sinfonia que extingue o siléncio, que arma o caos, que exalta o

samba criado a partir de experimentacdes artisticas como as narradas no texto.
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3.2. As fronteiras do tempo e a percep¢cio de mundo

Benedito Nunes (1995) garante que a musica esta articulada com o tempo a partir de
critérios nela utilizados, como o ritmo, o compasso e o0 andamento, facilitando a compreensao
mais do que na narrativa, seja ela qual for, por utiliza-lo de forma implicita. Porém, relata
que para narrar ¢ compor ha necessidade do tempo e essas duas artes, literatura e musica,

permitem perceber essa duracdo em configuragdes definidas.

3.2.1 O discurso musical

A mensuracdo ¢ um cdodigo que registra as duragdes das figuras musicais. Nos séculos
XV, XVI e XVII o tempo ficou mais preciso em funcao da complexidade dos repertdrios. A
musica instrumental, com auxilio da polifonia, adquiriu enorme forca, gerando critérios de
valores temporais que deveriam superar as imprecisoes da prosodia. A barra de compasso
passou a ser utilizada com maior frequéncia a partir do século XVI e foi aperfeigoada nos
séculos seguintes, ganhando um corpus tedrico definido e produzindo a sensagdo de duracao
temporal matematicamente ajustada, como informa Yara Borges Caznok (2008).

O tempo musical foi estruturado a partir da experi€ncia interna a ser aproveitada, sendo
determinado pelas figuras utilizadas dentro de um compasso, o qual passa a ser a fronteira
dessa organizacdo de medida matematica para gerar estados de tensdo e energia pela
alternancia de pulsos fortes e fracos: “[...] ainda hoje a musica ¢ considerada a mais abstrata
de todas as artes por ndo ter um suporte concreto palpavel e por seu modo de presentificagdao
se valer do tempo, que também ndo deixa rastros fisicos tangiveis” (CAZNOK, 2008, p. 105).
O tempo musical, por ser imaterial e volatil, busca atingir o interior humano a partir da escuta
e da organizacdo de uma quantidade determinada de figuras que produzam sons em um
escape temporal.

Musica, portanto, ¢ um misto de pulsos reais e virtuais para compor seu proprio tempo.
Susanne Langer (1980) expde como Basil de Selincourt, em seu estudo Music and Duration,

pensa o tempo na musica:
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A musica é uma das formas de duragio; ela suspende o tempo comum ¢
oferece-se como equivalente e ideal substituto. Nada é mais metaforico ou
mais for¢ado na musica do que a sugestdo de que o tempo estd passando
enquanto a ouvimos, de que o desenvolvimento dos temas segue a a¢ao no
tempo de alguma pessoa ou de que ndés mesmos mudamos enquanto
ouvimos. (SELINCOURT apud LANGER, 1980, p. 117-118).

Langer (1980) sustenta que as tensdes emocionais, intelectuais e fisicas preenchem o
tempo que existe por consequéncia dessas tensdes sofridas pelo ser humano e de suas
solucdes. Essas tensoes e solugdes fornecem a ideia de duracao, que ¢ muito complexa. Cada
tensdo ¢ uma medida. O pulso musical é especular ao tempo real e 0 homem possui pouca
percepcao dessa duracdo quando escuta a musica, pois ela suspende sua acdo no tempo para
vivenciar o tempo musical, que ¢ virtual. Essa duragdo virtual paralisa a agao real para
possibilitar a vivéncia da virtual, pois ndo se pode estar em dois tempos simultaneamente, do
mesmo modo que nao se pode estar em dois espagos. Sdo, assim, as tensdes que fazem o ser
humano perceber o tempo em sua diversidade: “[...] a vida é sempre uma tessitura densa de
tensdes concorrentes €, como cada uma delas ¢ uma medida de tempo, as proprias medidas
ndo coincidem” (LANGER, 1980, p. 120). Para a autora, a experiéncia com a passagem
temporal na vida ¢ real como o tempo cronologico, porém nao ¢ totalmente perceptivel. Os
fragmentos preenchem lacunas com as ideias e conhecimentos individuais. A musica
funciona dessa forma.

Nesse sentido, a musica da cantata Actus tragicus modifica o ouvinte durante o
periodo de audicdo, fazendo com que ele reflita sobre a vida e a morte e invocando afetos
pelos quais compreendemos a separagdo entre corpo e espirito. A musica € capaz de fazer o
ser humano viajar por épocas através da escuta. O texto da cantata trata da temporalidade de
duas formas diferentes: O tempo de Deus, que determina o tempo de vida do homem e sua
morte “[...] amorte sob a lei e a morte sob o evangelho. [...] a primeira parte mostra, partindo
de ideias gerais sobre Deus e sobre a temporalidade e, com isso, tocando de igual forma o
tema da morte, a inevitabilidade da morte” (DURR, 2014, p. 1107). Por ser uma cantata de
oficio funebre, trata da morte como a passagem de um tempo finito a outro, infinito. A
dualidade entre a vida, que possui um periodo cronologico, uma contagem dia a dia, e a

morte, que € o encontro com a eternidade. A morte transformada em sono evoca a eternidade
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temporal da vida espiritual ao fim da vida de um corpo, quando ha um tempo de entrega
espiritual, um encontro com o divino. A morte se transforma em sono como processo de
reconstituicdo do espirito, pois, se o corpo tem um periodo cronoldgico para viver, a morte
energiza, revigora e fortalece o espirito.

Ao refletir sobre o tempo em seu livro A montanha magica, Thomas Mann (2016)
discute o fato de que a literatura e a musica fornecem conteudo ao tempo, sendo que a
narrativa literaria € preenchida com suas agdes ao passo que, na musica, a duragdo € subdivida
matematicamente pelo compositor, como um ourives que lapida uma pedra preciosa. Para
ele, o tempo ¢ silencioso, secreto, misterioso, imperceptivel e transformador. Na musica, a
duracdo pode ser modificada e ndo deve ser sempre executada matematicamente, pois
sentimentos ¢ emocdes devem ser expostos na performance musical, modificando assim o
valor matemadtico das figuras musicais com o intuito de demonstrar determinadas sensagdes
e emogoes com a utilizagdo da agogica, da fermata, da respiragdo e de outros efeitos musicais
que t€m o poder de ampliar ou diminuir o tempo musical.

A musica sofre influéncia, em seus andamentos, das batidas cardiacas. Schafer (2011)
relata que, antes do metronomo, a duragdo musical era determinada pelo pulso humano e os
tempos que se aproximavam das batidas cardiacas eram mais solicitados. O tempo na musica
¢ transferido para os andamentos, que sao determinados pelo compositor no canto superior
esquerdo, no inicio da partitura, acima da armadura e unidade de compasso. Geralmente
aparecem com terminologia italiana ou com sinais numéricos que indicam o valor da figura
a ser representada por uma batida do metrébnomo, a fim de orientar e ndo de impor. Para

Caznok (2008), o andamento ndo pode ser escrito de forma precisa:

Depois de “liberada” de sua subordinagdo ao texto, a categorizacdo dos
diferentes andamentos apoiou-se nos movimentos fisicos e emocionais
humanos: na pulsag¢do do coragdo, na velocidade da respiragao, do andar e
das dangas, nos humores e estados de espirito. Como também suas
variagdes sdo infinitas e relativas, a terminologia, por mais que se
esforgasse agregando termos e mais termos, ndo conseguia explicitar para
o intérprete a medida exata de sua expressdo. (CAZNOK, 2008, p. 60).
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O andamento fica determinado com maior exatiddo quando ¢ criado o metronomo.
Porém, no periodo de Bach a musica se relacionava com o ritmo humano, com os batimentos
cardiacos e com o pulso musical, conforme o entendimento individual.

Zampronha (2007) afirma que a musica se dirige ao corpo, a mente, as emogodes e, além
de estimular a a¢do, mexe com o tempo, o espago € 0 movimento psiquico do ser humano.
Para Zampronha (1996), o periodo barroco apresentava uma atmosfera artistica e cultural
conflituosa entre o espiritual e o temporal, em que o ritmo possuia sentido “matematico”,
“uniforme” e “pesado”, gragas a utiliza¢ao do baixo continuo — que ¢ a base da musica desse
periodo, tornando-a racional e s6lida —, o que fundamenta a obra de Bach.

O continuo ¢ a coluna vertebral da cantata Actus tragicus, elemento fundamental que
da sustentacdo as vozes e aos instrumentos. Ele mantém um padrao ritmico, formado por
semicolcheias, durante todo o trecho instrumental. Na segunda parte, ele basicamente
acompanha as vozes do coro, modificando-se ritmicamente quando o coro sofre mudancas
ritmicas, dando suporte aos solos e dialogando com eles, como na éria do contralto. No solo
de tenor, o continuo repete uma estrutura musical em dois pequenos trechos ritmicos com um
padrao A e B, sendo que o B se modifica na quarta vez apenas na melodia, provocando
posteriormente uma modificagdo na melodia do trecho A. Na sequéncia, surgem outros
trechos diferenciados em que o continuo oferece sustentacao as violas da gamba, ora a uma
ora a outra, retornando ao final aos elementos B e¢ A, nessa ordem. No solo do baixo, o
continuo parece brincar saltitando com o solo, marcando o terceiro e o primeiro tempos
sucessivamente e nessa ordem, talvez devido a parte possuir um andamento mais célere. O
solo de soprano surge entre dois coros polifonicos, € o continuo estabelece uma relacao de
seguranca ao repetir o baixo do coro na maior parte do tempo. Nesse trecho, ao estabelecer
sua fun¢do de sustentagdo das vozes, movimenta-se tanto de forma contrdria quanto na
mesma dire¢do de uma das vozes; quando o soprano canta sozinho, o continuo direciona o
caminho harmonico e depois repete a viola da gamba 2, até que o solo e os instrumentos
fazem uma pequena pausa para a entrada das vozes, uma a uma, depois do que o solo de
soprano retorna com o continuo refor¢cando a viola e sustentando, através de oito colcheias
por compasso. A conclusdo acontece dois compassos antes do fim, para deixar o solo finalizar

€ permanecer um compasso em siléncio, somado a uma fermata para prolongar o tempo de
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calar. A aria de contralto que vem a seguir da ao continuo a responsabilidade de iniciar,
sozinho, com duas frases musicais que se repetem e depois se modificam, descendo uma
quarta justa abaixo da melodia anterior, mantendo a mesma estrutura frasal e encerrando com
as mesmas frases iniciais, novamente sozinho. Ha uma continuidade entre a aria de contralto
e baixo: a primeira finaliza com o continuo tocando sozinho para que a outra aria se inicie a
partir dessa sustentacdo, sendo que no solo de baixo o continuo dialoga com a melodia do
solo fazendo um contracanto, enquanto o solo segura algumas notas produzindo um
movimento ao trecho e retomando novamente a base de colcheias até o fim dessa parte.

O 4. Coro esta dividido em trés partes: a primeira sem denominacgdo, a segunda
denominada como parte A e a terceira como B, havendo uma alternancia entre coro
homofonico e polifénico nas trés partes. O trecho inicia apoiado pelos instrumentos e
sustentado pelo continuo, que repete o ritmo dos instrumentos sem repetir a melodia,
seguindo posteriormente uma sequéncia semelhante de movimentagao do baixo. O segundo
trecho, a parte A do coro, ¢ polifonico em andamento Allegro, € o continuo segue marcando
o pulso com a sequéncia de colcheias; depois entra num jogo de semicolcheias e colcheias,
ordenadas de forma a brincar com o tempo das figuras musicais, mostrando inumeras
possibilidades combinatorias na parte B. O continuo, na cantata, ¢ a sustentacdo que mantém
o tempo e a duracdo das figuras ao se relacionar com a intensidade, oferecendo uma
movimentagdo ao discurso musical.

Na introducdo da cantata hd uma indicag¢do de velocidade de um tempo especificado
como Molto Adagio. A palavra molto significa muito e adagio significa calmo, vagaroso.
Essa especificagdo pode gerar uma infinidade de possibilidades temporais no processo
interpretativo e isso depende de cada regente, pois cada um tera uma circulagao sanguinea e
respiracdes diferenciadas, fazendo com que a performance varie conforme o temperamento
de cada um. A cantata mantém esses afetos por quase toda a sua estrutura. No 2. Coro temos
andamentos diferenciados nas trés primeiras partes, sendo que a primeira mantém o
andamento da sonatina ao tratar do tempo. Esse trecho esclarece por que o tempo de Deus ¢
o melhor. A segunda parte abriga um andamento mais 4gil direcionado a saida do estado de
sono, para na pequena fuga mostrar a alegria de viver, com o texto que fala do tempo de vida

do homem, em que a celeridade se destina a sustentar o texto, que incita @ movimentacao e a
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existéncia vital: “Por que nele vivemos, € nos movemos e existimos” (BACH, 2012, p. 4). O
texto da cantata avisa que o tempo de Deus ¢ o melhor e que € Ele quem decide quantos dias
o homem vivera, se movimentara e existird. Para impor a movimentagao exigida pela vida, o
compositor escolheu o andamento Allegro para essa fuga, que promove uma certa celeridade
para celebrar a vida. Em seguida, o terceiro trecho, mais calmo, em andamento Addgio Assai,
estipula o tempo de vida humano que depende da vontade divina: “Até quando Ele o quiser.
Nele movemos no tempo certo, segundo a sua vontade” (BACH, 2012, p. 7-8). O andamento
dessa parte diminui para o Addagio Assai, como se chegasse o momento de parar um pouco
para refletir sobre a vida e a morte, sabendo que Deus é quem decide quantos dias cada ser
ird viver e qual ¢ o dia certo para sua morte. No solo de tenor, o andamento Lenfo mantém
uma estabilidade que ¢é puramente temporal, a fim de preservar a calma quando o homem
pede a Deus para ensina-lo a contar os dias vividos com a sabedoria que vem do coragao. Ele
nao deseja uma contagem racional, matematica; quer, antes, aprender a valorizar cada dia de
vida no mundo, aprender com os acontecimentos e emogdes, pois € essa a sabedoria que vem
do coragdo: “Ah Senhor! Ensina-nos a bem contar os nossos dias de vida para alcangarmos
o saber do cora¢do” (BACH, 2012, p. 9-10).* A contagem dos dias presentes no texto da
cantata ¢ um modo de limitar o tempo: o tempo dos homens ¢ finito e determinado por Deus,
que ¢ o dono do tempo infinito, pois a eternidade ¢ divina e se opde ao tempo humano. Em
relacdo ao tempo, a vida ¢ finita e a morte infinita. Em alguns momentos, a musica faz o
tempo durar mais do que a escrita musical fomenta. Langer (1980) afirma que, quando se
incorporam palavras na musica, essas ajudam na criacdo de seu tempo virtual, que ndo ¢ o
mesmo tempo da literatura. Ao ouvir a cantata Actus tragicus ¢ possivel perceber parte de
seu movimento, tensao e relaxamento, uma ilusao criada pela musica por meio de um tempo
com caracteristicas que provocam o ser humano de variadas formas, dependendo do seu

humor no momento da escuta.

3 No original: “Ach, Herr! Lehre uns bedenken, dap wir sterben miissen.” DURR, As cantatas de Bach, 2014,
p. 1104.
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3.2.2 O tempo no mundo imaginario do romance

O homem ¢ um ser temporal. Benedito Nunes (1995) afirma que ha uma pluralidade
no tempo que impossibilita a emissdo de um unico conceito. Ele alega ainda que, em toda
narrativa, o tempo se mistura ao mundo imagindrio. O tempo real ¢ continuo, enquanto o
tempo da narrativa pode ser fragmentado através de um deslocamento e da unido de passado,
presente e futuro, como num jogo de justaposicao e fragmentacao invocado pela memoria.

Esse fracionamento insere o protagonista nolliano em dois mundos nos quais ele
transita, fundindo os tempos simultaneamente, simulando a saida do tempo psicoldgico e a
entrada no cronoldgico, como se houvesse um portal para que essa transferéncia acontecesse.
A supressao temporal tira o personagem do presente da narrativa e, através da lembranca de
acontecimentos passados, leva-o a percorrer mundos imaginarios diversificados, os quais
unidos por indicagdes de tempo que se misturam no texto: “[...] o éter que eu gostava de
cheirar ndo arrumei mais, cheirava meu éter e parecia que tudo parava” (NOLL, 1989, p. 17).
Essa embriaguez marca um tempo de lentiddo no passado, quando a acdo aconteceu em
camera lenta, como as ideias do narrador, que foram parando; porém, esse narrador vive o
inverso dessa lentidao para conduzir a narrativa, € nesse avesso busca espichar as palavras e
ampliar a durag¢do de cada uma: “[...] o que fazia mesmo era viver ao contrario, ndo, ndo era
como morto nao [...] vinham umas ideias quase parando [...] espichava uma palavra até nao
poder mais pra que ela ndo morresse em vida sabe? ” (NOLL, 1989, p. 17). O ato da escrita
traz a tona o interior do escritor, seu espelho interno, e somente por meio dela ¢ possivel
eternizar a palavra. A fala joga o vocébulo ao vento, para se diluir no tempo, embora outros
possam surgir com mais vigor que o vocabulo que se foi. O pescador de palavras calmamente
as pesca, uma a uma, para montar um jogo. O narrador, nesse momento, se aproxima do
escritor e constréi um mantra para que o léxico tenha maior durabilidade, permaneca por
mais tempo. Ele segurava as palavras como se fossem objetos, até que elas desapareciam e
alcancavam o esquecimento. Ele produzia para si um banquete com os vocabulos e se fingia
de mendigo para realizar um processo de escrita com vocabulos que eram esticados. A
tentativa de espichar as palavras objetiva que tenham um tempo maior de durag¢do, num efeito

comparado ao conseguido com o éter, que trazia uma inversao da realidade para o narrador.
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Tal realidade também era fingida, pois o mendigo que se apresenta ndo ¢ mendigo de
palavras, mas se alimenta delas para criar seu texto. A extensao temporal persiste através das
acoes do presente somadas a memoria e as experiéncias vividas, como explica Meyerhoff
(1976). Essa situacao ¢ muito aplicada no texto nolliano, com a predominancia do tempo
psicolégico.

O narrador impde um ritmo para a narrativa ao desejar fazer com que a duragdo das
palavras seja prolongada e, ao espiché-las a partir da produgao sonora, como se fossem uma
massa para modelar, ele amplia sua duragao, tal qual o compositor que, na musica, se utiliza
da agogica para expandir ou comprimir o andamento ou o valor das figuras musicais,
modificando seu ritmo de acordo com a necessidade momentanea do processo de criagdo. A
musica também usufrui das ligaduras que esticam a duragdo de tempo das figuras musicais,
do mesmo modo que Noll, através do narrador, planeja a escrita literaria.

A paix@o do narrador por Afrodite for¢a um alargamento temporal, enquanto o desejo
do casal em deixar a situagdo de mendigos provoca um encurtamento do tempo. O sexo se
torna um habito que preenche o0 momento de ambos, transformando esse periodo num fluxo
de consciéncia através da fragmentagdo constante do eu. Nesse processo, o eu do narrador se
desintegra e reintegra, refletindo esse fluxo de consciéncia tanto ao se transportar para o
passado quanto ao experimentar a mudanga de género, narrando como mulher por um
determinado periodo.

O narrador nolliano de A fiiria do corpo revela o tempo na narrativa desde o momento
em que evoca o siléncio, ao citar a musica, mas também quando impde determinados verbos
ao evocar as lembrangas da infancia ou narrar uma historia dentro da outra, as passagens de
um lugar para outro e as mudangas de cena instantaneas. O passado ¢ negado, € o tempo
reverenciado na narrativa € o presente que ele, o narrador, quer manter pulsante; porém, ele
evoca lembrancas da sua infancia, que tornam esse passado um presente momentaneo e
virtual que faz contraponto com o presente real: “[...] sempre fui como esse pijama aqui, roto,
maltratado, vivendo no quarto de um barraco, sempre soube que ia ser assim, so esse tiro na
nuca que nao, desde que vi meu pai pela derradeira vez se afastando num barco ao largo do

rio Realeza [...]” (NOLL, 1989, p. 28-29).
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Wisnik (2011) cita Jacques Brillouin que, ao investigar sobre o tempo, adverte que a
impressao sobre ele ndo se d4 de modo ininterrupto, sendo constituida por uma complexidade
de acontecimentos por ele chamados de duracoes de presenga. Assim, algumas amostras de
tempo reunidas se transformam em um todo, através de uma duragcdo denominada de pulso
mental, que nada mais € que o ritmo impregnado no corpo, gerando uma determinada duracao
de tempo e fragmentando esse tempo para gerar espagos. Marcos Rafael da Silva Neviani
(2016) afirma que em A firia do corpo ha um rompimento com o tempo € com o espago. O
romance nolliano realmente deixa transparecer esse tempo fragmentado, que fica marcado

no corpo a partir de suas agdes, em forma de lembrangas envolvendo outros personagens:

[...] caminho me apoiando em paredes, postes alguém de um carro me
vitupera de sonambulo [...] rogai por nds pra ndo cairmos na tentagdo do
mau uso das nossas partes [...] eu dou trés suspiros de resignacao, trés
suaves cambalhotas no ar, renovado beijo o chdo, poderosa ¢ a minha
sabedoria de vivo eu digo a Afrodite e ela estanca o choro como se pronta
para receber a verdade [...] ela esbofeteia e rasga com agudas unhas meu
rosto como uma gata do apocalipse, ruge, sangra, esperneia, termina por
rasgar-se a si propria [...] cospe uma partitura que nao ¢ deste mundo e
corre ¢ se desmancha sobre o asfalto (NOLL, 1989, p. 136, grifos meus).

E certo que os andamentos musicais podem ser relacionados com o tempo. No caso do
romance, o andamento da caminhada equivale ao andamento musical Andante, porém o
tempo imposto ndo € natural, ha uma sonoléncia que evoca a calma, a embriaguez, o sonho
e ¢ claudicante, pois o narrador diz que busca apoio durante a travessia, se aproximando dos
ritmos musicais formados por figuras pontuadas,*’ unidas a figuras musicais de valor menor,
formando um ritmo manco. Os suspiros marcam um tempo diferenciado do anterior, pois sdo
respiragdes quase profundas realizadas com certa lentiddo, ao contrario das cambalhotas, que
seguem em direcdo antagOnica por serem mais rapidas e exigirem energia corporal. O beijo
no chao ¢ um ritual lento, que contrasta com as rapidas cambalhotas e possui, também, um

sentido irdnico ou tragico, de colisdo, quando acontece rapidamente. Essa alternancia entre

400 ponto a direita de uma nota indica que o valor dessa nota deve ser aumentado pela metade. SADIE, Edi-
tor (Ed.), Dicionario Grove de musica, 1994, p.735.
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movimentos rapidos e lentos mostra a fragmentagdo da narrativa, impondo um momento de
respiracdo, de pausa, como na musica, para s6 entdo retomar a caminhada, talvez de outra
forma. O choro, por sua vez, evoca esse momento de pausa para reflexdo, momento de
perceber se 0 andamento da narrativa se mantém ou se modifica. O tempo também ¢ marcado
pela utilizacdo das palavras “esbofeteia” e “rasga”, tempo agil, de agressividade — a escrita
necessita de momentos de tensdo tanto quanto a musica, para depois buscar o relaxamento,
inclusive na acao da personagem, que dura um determinado tempo e, nessa cena, ¢ estancada
para dar prioridade a gestos mais enérgicos, que exigem um ritmo mais intenso, que marca
um caminho de andamento crescente em relagdo a velocidade ao esbofetear, rasgar, rugir,
sangrar e espernear. Tal gestual imprime for¢a a cada palavra, que evoca um tempo
determinado e cresce até o apice. A transgressdo invade a cena ao fragmentar e associar ao
texto oracdes como a Ave Maria e o Pai Nosso, mesclando sacro e profano para inovar no
modo de pedir: isso ocorre ao se utilizar o discurso em andamento lento, que acalma, como
uma solicitacdo para que o ser humano tenha discernimento, para que saiba utilizar seu
proprio corpo — que, no texto, principalmente no momento do sexo, ¢ usufruido com furia e
celeridade.

Esses andamentos sdo sugeridos na narrativa pelas ag¢des e falas do narrador, ficando
expostos no romance pelas palavras “corro”, “caminho”, “entro” e “desapare¢o”. A narrativa
se aproxima do processo de criacdo musical, em que hd notas que correm e outras que
caminham, algumas que entram e outras que saem de cena, como pode ser observado no
trecho a seguir: “corro pelo gigantesco sepulcro até encontrar a luz exterior, ¢ calida essa
luz, ¢ boa, caminho pelas ruas, toda esfarrapada, cumprimento os carros, entro pela floresta
da Tijuca adentro ¢ desapareco” (NOLL, 1989, p. 147, grifos meus). A variacdo de
andamentos presente nas palavras do texto indica as mudangas de tempo que acontecem
durante o percurso e que sdo constantemente modificadas no decorrer da narrativa e da obra
musical. O narrador passa pelo espelho e corre na escuridao do sepulcro; a época passa por
ele, para ele e para 0 mogo que o convidou a fazer essa passagem que o transforma em uma
velha. E o espelho colocando a mostra o interior do narrador, sua consciéncia e seu coragao,
pois revela a imagem criativa do protagonista em sua busca pela iluminagao, a ser inoculada

na escrita. Quando o protagonista se transforma em narrador, ele aceita exprimir seu estado
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interior; porém, o espelho também ¢ ilusério. O tempo passou para o narrador em sua forma
feminina, que esta chegando ao fim. O sepulcro pode ser a eternidade e a escuriddo na qual
o narrador sobrevive socialmente. Ele passa correndo por esse sepulcro em busca da luz, da
mudanca de vida, na tentativa de sair da escuriddo, da caréncia de tudo, e corre em busca da
luz, do conhecimento, da salvagdo a partir do corpo e do sexo. Caminhar esfarrapada pode
ser uma ilusao especular que duplica os estimulos na narrativa de forma virtual. O retorno do
narrador para a floresta pode representar uma verdade que ele carrega dentro de si: fazer parte
do mundo no qual ¢ excluido socialmente. Essa busca exclui também Afrodite: “Afrodite nao
existe, ndo respira, ndo sonha, foi apenas um delirio da minha dolorosa menopausa, eu nem
sequer poderia amar uma mulher pois sou uma velha dama que acabou de se banquetear com
o esperma de um cadaver [...]” (NOLL, 1989, p. 147). A escrita ainda propde a transgressao
a partir do sexo, com um homem que morre ao gozar e a velha que se alimenta do néctar da
vida do cadaver em que o cavalheiro se transformou. O esperma ¢é energia vital para essa
mulher velha que o narrador vivenciou através do espelho. O tempo passou rapidamente ao
atravessar o espelho no qual a viagem para o futuro foi evocada.

O narrador inicia seu discurso alternando frases curtas com frases longas para nado
deixar a escrita monotona, ao repetir a palavra nome, pelo qual ele ndo quer se identificar.
Uma introdugdo que comega com calma e ¢ modificada por variagdes de andamento, com a
alternancia entre as frases longas e curtas que ddo movimento ao texto, a aceleragdo pela
introducdo de longos periodos cheios de pausas breves, as virgulas, que se durarem muito
acabam por gerar sonoléncia, o que nao seria atrativo. O texto impde a celeridade com trechos
sem pontuacdo que vao se acentuando, indicando o que o romance, através do narrador
andarilho, pode revelar: “[...] passos de guerreira pobre, renunciando ao repouso imediato,
caminhando comigo como quem se conduz ao cativeiro de ouro [...]” (NOLL, 1989, p. 10,
grifos meus). O texto define o andamento da caminhada de Afrodite, que anda junto ao
narrador; este afirma que a amada Afrodite anda devagar, mas ndo deseja parar, como quem
vail para o sacrificio e ndo tem pressa. As mudangas de andamento continuam durante a
narrativa e essa tranquilidade ndo permanece por muito tempo. O texto literario se apropria
dos andamentos musicais para construir uma movimentacdo de tensdo e relaxamento, de

elasticidade e compressao, pois a velocidade do mundo contemporaneo esta impregnada na
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escrita, revelando-se na urgéncia que o narrador apresenta. Esse andamento pode ser uma
critica ao homem contemporaneo, que age velozmente, ndo saboreia a vida e ndo percebe
quando ela passa, ndo se dando conta do tempo perdido; ao abrir os olhos, se ¢ que os abre
algum dia, v€ que ndo viveu, que nao soube aproveitar os dias que lhe foi permitido viver; se
vé€ entdo do outro lado do espelho, envelhecido, transformado e com os dias contados. O
espelho ¢ a metafora que contribui para a percep¢ao sensorial: como uma lupa, amplia a
percepgao de mundo do narrador e o transforma para que consiga enfrentar, através da ilusao,
a realidade que maltrata, agride e mata.

No romance, o trecho introdutério ¢ uma forma de negagdo do momento atual em que
o mundo, em sua velocidade extrema, extingue do ser humano sua percep¢do de nao
observagdo desse tempo que escoa. Uma fase rdpida, pois o narrador tem pressa em revelar
que ndo deseja ser reconhecido. Ele é verborragico, questiona, faz afirmag¢des em que a
pontuagao € escassa e os assuntos vao se estabelecendo em apenas cinco paragrafos nas suas
quatro paginas. Mas ele ¢ também dissimulado em relagdo ao momento, fala sem parar
enquanto afirma um periodo que remete a cantata, como um jeito que encontra para negar
esse tempo presente em detrimento do que viveu o compositor barroco, fase essa que também
pode ser o passado do protagonista. Ele quer negar a época barroca porque esse periodo ¢é
semelhante ao atual, porém retorna a ele de seu lugar de sujeito pds-moderno, como em uma
espiral que gira voltando ndao no mesmo lugar, regressando diferenciada, modificada pelo
proprio tempo.

O narrador ndo gosta de falar do seu passado e o texto exala a presentificacdo para
proteger o passado que nao deseja publico, mas ele precisa retornar para tratar da morte do

corpo e da vida, invocando a cantata mortuaria:

Porque ndo possuir tdo-s6 o anonimato mais vil aponta para um
respiradouro que eu ndo possuia 14 pelos idos da minha primeira morte —
ndo, ndo, se retorno aqui ao passado nao é para me dar em circunstancias
distinguiveis dos demais, ndo, ndo trago aqui cidades e ruas da infancia,
nomes nao, falo aqui da morte de tantos, e ndo me refiro aquela que nos
humilha até a dizimagdo do nosso po, falo daquela que felpa sutil ndo nos
aniquila até esse ponto mas nos torna invertebrados, desejando o repouso
enquanto ao contrario o sangue corre em flama pelas veias [...] (NOLL,
1989, p. 11, grifos meus).
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O mundo contemporaneo inflama a velocidade divergindo do mundo barroco, porém,
esses mundos se encontram no texto nolliano através de um narrador que admira a musica
bachiana e retorna ao passado para buscar nessa musica o excesso, 0 exagero, o pulso de
morte que ele cita no texto, insinuando a cantata mortuaria. A morte que o homem
contemporaneo vive — da falta de socializa¢do, da caréncia de companhia, da solidao —
carrega o narrador consigo como objeto de sustentagdo de toda a historia e o faz buscar nas
lembrangas um apoio para sua caminhada.

Na segunda parte do romance, logo apos a introducao e separadas pelo primeiro hiato,
a narrativa adquire um tempo de maior movimentagao: com o auxilio da virgula e de dois
travessodes, o texto adquire velocidade. Ha pouquissimas interrup¢des com ponto final,
determinando paradas mais longas.

O tempo cronolodgico estd intimamente ligado ao ritmo, sendo que um ndo existe sem
o outro ¢ ambos geram o movimento, e nele também estao entrelacados o espago e a imagem,
itens dos quais falarei adiante. Ele ¢ a base da existéncia humana “adquirida e imoével”, pois,
como revela Merleau-Ponty (1999), o homem ¢ pura temporalidade em razdo da oposicao
entre principios tedricos de passado e futuro. Sdo paradoxos que se encontram no espelho, se
multiplicam e se estabelecem na narrativa como dualidade.

Em A furia do corpo o tempo cronologico ¢ colocado a mostra pelo narrador quando
este cita o reldgio, instrumento utilizado para medir o periodo: “Entro mais uma vez no
hemisfério dos vivos, dos que ordenam seus dias e noites em tarefas concéntricas como a dos
ponteiros do relogio da Central do Brasil” (NOLL, 1981, p. 54). Esse trecho da narrativa se
inicia com o narrador entrando no hemisfério dos vivos, o que deixa implicito que ele estava
vivenciando a agdo psicologica antes dessa incursao no tempo cronoldgico. Esse narrador
atravessa os tempos e o espelho como se fossem portais: ele transita entre passado, presente
e futuro, manipulando diante do espelho os canais que o levam a desfrutar esteticamente do
cenario que ¢ criado. O espelho foi construido para ser portal e transportar o narrador para
seu passado sempre que necessario, sempre que ele evoque suas lembrangas para mostrar
algo do passado, enquanto esconde algo do presente ou denuncia episodios do futuro. Esse

portal tanto movimenta o ser no tempo quanto une os tempos para narrar a historia,
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completando os momentos de siléncio ou impondo cortes na narrativa para fragmenta-la,
como representacdo do mundo contemporaneo.

Concordo com Thomas Mann (2016) quando este afirma que o tempo ¢ uma linha
pontilhada inatingivel: no caso do narrador nolliano, essa linha pontilhada ¢ o espago em que
ele fica perambulando entre tempos durante quase toda a narrativa.

O periodo também ¢é marcado pelos rituais e pelas celebragdes: o carnaval se
transformou em uma festa que agora ¢ tradicdo, com tempo cronologico de quatro dias de
duragdo. No entanto, cada ser que participa dessa festa se perde no tempo psicoldgico durante

o periodo festivo:

[...] o Carnaval ¢é a festa em que o povo planeja a frustragdo: tudo o que
realiza no Carnaval é ausente do corpo cotidiano: todo o mistério do
Carnaval se reduz a sua efemeridade: o ano todo ¢ pentrria dos sentidos,
qualquer coisa que se avizinha do sono: o Carnaval ¢ a festa salva pelo
transitorio: o tempo no Carnaval ¢ a certeza de um limite: a carne
conspurcada pela producdo de riquezas escusas usa o brilho que as
mascaras lhe vendem [...] (NOLL, 1981, p. 118-119).

O carnaval ¢ uma festa que possui um periodo determinado de permanéncia, em que as
pessoas fazem o que normalmente nao realizam no cotidiano. A liberdade de fazer o que
quiser € o que move as pessoas nessa festa: liberdade em tempo limitado, que se repete
anualmente, marcando um momento esperado por muitos para extravasar a pressao sofrida
na contemporaneidade. E o mundo real ligado a0 mundo virtual, é a dualidade fecundada na
festa dos prazeres e na exposi¢ao do corpo, unindo dois mundos que se interpenetram e se
completam para a formagdo e o equilibrio humanos. Nessa festa, a liberdade ¢ o caminho
para viver esses dias, como se a pessoa entrasse no espelho para vivenciar outra dimensao e,
depois, voltasse para sua realidade.

O tempo estd associado, portanto, a fluidez da corrente da acao, que € progressiva em
seus momentos sucessivos, revelando uma oposi¢cdo entre o transitdrio € o permanente,
conforme afirma Nunes (1995). O narrador nolliano recorre ao tempo cronoldgico e ao
psicologico, e a mudanga temporal lhe permite sair do presente que ele tanto deseja e lembrar
do passado, expondo algumas pistas sobre si — mesmo ele ndo querendo se identificar. A

urgéncia e a velocidade ficam estabelecidas pelo abandono da pontuagao, pela utilizacdo de
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palavras que ecoam essa ligeireza e pelo tempo psicoldgico, que € a propria representacao
dessa celeridade.

No romance, o protagonista fala dos anos de vida futura que ainda deseja viver. O
narrador viaja, de forma rapida, por passado, presente e futuro, quase simultaneos, abarcando
o tempo cronoldgico e o psicologico, brincando com o tempo ao transitar pelos dois,
envolvendo uma imagem ciclica. O encontro do narrador com um homem o faz refletir sobre
sua busca pela felicidade, a qual ele trata como uma velhinha contadora de histoérias do seu
tempo: “[...] esbofeteio essa avozinha caduca e ergo contra o vento e o sol o meu dilacerado,
o meu pobre tempo” (NOLL, 1989, p. 77). A felicidade, para o narrador, ¢ uma situacao
remota, que ndo existe mais, um acontecimento frequente do passado que, no presente, esta
ultrapassado.

O homem contemporaneo fugiu do ritmo imposto pela natureza e mergulhou nos
excessos do mundo atual, em que, por sua velocidade, os ritmos muitas vezes nem sao
percebidos. Merleau-Ponty (1999) acredita que o tempo ¢ um entrelagamento de propodsitos
para dar sentido a alguma coisa que parte do campo perceptivo humano. O narrador possui
diversos propdsitos: amar, reviver o passado (embora queira nega-lo), mudar de situacao
social, sair da cidade do Rio de Janeiro e viver em outro lugar. Como ¢ um andarilho, esse
narrador propoe ir para a casa da familia de Afrodite, mas fixar-se ndo € sua intengao.

Merleau-Ponty afirma que o tempo escoa como um rio em seu curso e utiliza uma
metafora para tratar do tempo: “Se o tempo ¢ semelhante a um rio, ele escoa do passado em
direcdo ao presente e ao futuro” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 550), sendo um
consequéncia do outro. No texto nolliano, o narrador transita entre passado e presente como
se estes fossem portas passiveis de serem abertas e fechadas sempre que desejado. O narrador
conta a histéria em ritmo acelerado, impondo um tempo que se modifica a todo momento.
Ele esta presente na narrativa durante todo o percurso, atuando como a base de todo o texto,
porém ndo mantém um tempo marcado por um ritmo matematico nem pesado, como o
proposto pela musica barroca.

Para Nunes (1995), o presente ¢ o tempo adequado da linguagem. O passado e o futuro
sdo “pontos de vista” que se movimentam para trds ou para frente a partir do presente. A

ruptura que acontece no romance aponta a dualidade presente no texto literario, a negagao
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que gera o renascimento, que remete ao tema principal — a vida e, a0 mesmo tempo, a morte.
Ao separar o texto em partes, colocando um hiato entre as se¢des, o narrador constroi
histérias diversificadas e com duragdes multiplas, que obedecem a um pulso mental que ele
conduz como se fosse o fio de Ariadne, para dele fazer emergir outras narrativas entrelagadas,

recorrendo a palavras que remetem ao tempo e a suas modificagdes:

[...] nem esta falta de lembranga dos fatos que vivi me aflige porque a
memoria aqui ndo ¢ habitada por acidentes mas ¢ morada de fragdes que
se bastam como o todo, e se aqui ndo tenho que lidar mais com fragmentos
¢ porque mereco ja que tive a forga de revelar em uma sé vida que a vida
tem fome de si propria e que nenhuma porcao nem mesmo a esfinge da
morte pode paralisar a fome da vida [...] (NOLL, 1989, p. 134-135 - grifos
meus).

O narrador vive no presente e a escassez de lembrangas sobre sua propria vida ndo o
incomoda. Mas suas memorias sdo evocadas e surgem por alguns instantes, sendo
interrompidas: sdo pedagos de uma vida que se guarda e que se perde ao mesmo tempo. E a
fragmentacdo de momentos vividos que, como flashs, sdo lancados na memoria, o que ¢
suficiente para que o narrador tenha energia para viver. Sua fome ¢ abastecida pelas agdes
vividas no presente, mas temperadas com pedagos de passado. A vida tem fome de si, € ndo
se extermina com a fragmentagdo gerada pelo narrador. A “morada de fragdes” € o espaco
permitido em um curto intervalo de tempo, que passa de forma tdo rapida, mas que basta para
o narrador lidar com seu passado, com seus raros momentos de lembrancas, de resgate, de
colocar a mostra seus espagos, seus tempos e seus ritmos através das imagens construidas no
texto. Ele vive cada momento da vida como se fosse o ultimo, mantendo uma narrativa
fracionada pelas lembrangas de um passado que ¢ negado e que o conduz para tempos e
espagos diversificados. O leitor € convidado a ingressar no tempo imagindrio, protegido do
tempo cronologico, do mesmo modo que o narrador a escuta de Bach viaja pelo tempo e pelo
espaco a fim de enriquecer sua propria narrativa com ac¢des e com a musica do passado, que
o alimentam e inspiram no momento criativo. Nem a morte, com seus mistérios, ¢ capaz de

frear essa vontade de presentificar a vida.
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3.3 Os espacos e suas relacoes com o tempo

Para estabelecer uma ligagao entre tempo e espaco utilizo o conceito de Bakhtin (1993),
para quem as relagdes temporais e espaciais artisticamente compreendidas pela literatura sao
denominadas de cronotopo®!, termo retirado das ciéncias matematicas e transportado para a
literatura, como se o tempo constituisse a dimensdo do espago e ambos equivalessem a
processos indestrutiveis. O principio condutor do cronotopo é o tempo.

Bakthin (1993) discute ainda que, no cronotopo artistico-literario, ha uma acomodacgao
entre espaco e tempo, além de uma determinagdo da imagem do individuo na literatura. Essa
fusdo faz com que o espacgo se embrenhe no movimento do tempo de forma simultanea. O
mundo contemporaneo vive o periodo do sincronismo, da sobreposi¢ao, das coisas que se
movimentam por aproximacao e afastamento, daquelas que se colocam lado a lado, e de tudo
que esta disperso, momento em que o mundo ¢ experimentado como uma rede de
emaranhados que se entrecruzam, como declara Foucault (2009). Todo individuo possui uma
forma diferenciada de imaginar o espaco, que pode ser compreendido como um atravessar,
um percorrer, ou, ainda, um conquistar lugares. O espaco pode ser também o lugar da

negacao.

3.3.1 O espago em Actus tragicus

A pauta € o espaco para registrar os sons. As vozes também ocupam esse local e cada
tessitura vocal possui um lugar diferenciado para seu registro, criando a partitura, que
também ¢ um espago grafico musical. A musica vocal utiliza registros agudos e graves para
homens e mulheres, que sdo denominados de soprano (voz aguda feminina), contralto (voz
grave feminina), tenor (voz aguda masculina) e baixo (voz grave masculina); porém,
atualmente, existem vozes classificadas como intermediarias, sendo a feminina denominada

de mezzo-soprano e a masculina de baritono, as quais, no coro, cantam com as vozes graves.

41 “Para estudar a natureza das categorias de tempo e espagos representados nos textos, Bakhtin cria o conceito
de cronotopo, formado das palavras gregas cronos (= tempo) e topos (= espago). FIORIN, Introducio ao
pensamento de Bakhtin, 2018, p. 133.
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No século X VI, segundo Caznok (2008), j& existiam os registros graves ¢ agudos e as
vozes eram classificadas com poucas diferengas do modo atual. A voz do tenor possuia
privilégios no periodo barroco, por ser considerada a voz mais “penetrante” e “nitida” em
seu percurso espacial. O espaco fisico ¢ de grande importancia para a musica: deve ser
adequado para que o som nele produzido seja de alta qualidade e para que as palavras e os
sons musicais sejam compreendidos com clareza, ndo se misturando, embolando ou
tornando-se inaudiveis.

O espago, na musica de Bach, também requer o papel, € o lugar da partitura impressa
— tal qual o livro fisico na literatura. A pauta de cinco linhas estabelece e padroniza a regido
da grafia musical, na qual alguns parametros — como a altura e a duragao das figuras — podem
ser registrados. As formulas de compasso estabilizaram a métrica, o ritmo, e buscam
sensagOes acustico-espaciais com a alternancia de coro e solo que acontece na cantata.

O texto também ocupa uma area importante na musica. Langer (1980) afirma que a
composi¢ao bachiana passou por uma diversidade de formas de escrita, nas quais Bach ora
empregou o padrao verbal com os recitativos, ora utilizou a linha poética nos corais, e ora
ainda serviu-se da forma fragmentada, com repeticao de frases ou palavras isoladas, além de
compreender e respeitar os vocabulos dos textos sagrados.

O processo de fragmentacao estd presente no coro final da cantata Actus tragicus:
nos seis ultimos compassos, repete-se a palavra “Amém”. A frase completa é: “Durch Jesum

Christum, Amem” (DURR, 2014, p. 1105).*

42 No original: “Através de Jesus Cristo, amém.” DURR, As cantatas de Bach, 2014, p. 1105.
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Figura 36— Fragmentagao da frase com repeticdo da palavra
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012.

A cantata revela que o texto une espaco-tempo com a vida. Quando o homem vive,
se move e existe, ¢ necessario uma regido para que isso ocorra. “Pde em ordem a tua casa
porque morreras ¢ ndo viverds” (BACH, 2012, p. 11): o corpo ¢ a casa que deve ser
organizada e preparada para a morte. As maos de Deus tornaram-se, com a morte, um espago
de entrega humana, e o paraiso ¢ um local evocado no texto da cantata. O lugar primordial
do homem, assim, € o seu corpo, que deve ser cuidado durante o tempo de vida na terra para
que alcance a extensao celestial.

O percurso também permite trajetorias multiplas, pois cada parte da cantata foi
organizada de forma diferente, utilizando andamentos diversificados e uma variedade de
formas composicionais, desde a instrumental até a vocal, que aparece em formato de coro
homofonico, polifénico, coro e solo, solo apenas acompanhado de instrumentos. O texto da
cantata ¢ um espaco fixo como a casa e temporario enquanto musica performatica, que utiliza
as sensacgoes, as emogdes, enfim, o corpo inteiro, que se transforma em regido musical para
a escuta e para a performance.

A cantata Actus tragicus evoca espagos como a casa, que pode ser o corpo humano;
0 paraiso ¢ o coracdo, que refletem os sentimentos; € a consciéncia, que reflete a razao
humana. Jesus também passa a ser um campo que o homem ocupa para se encontrar com o

Pai celestial.
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A cantata também utiliza o corpo como espago humano: um corpo que ¢ entregue a
Deus como forma de fazer uma alianga com o eterno. Na cantata, portanto, a casa € o corpo
vivo que deve se preparar para 0 momento da morte e para o lugar celestial para o qual todos
desejam ir: o jardim do Eden, area celestial em que s6 o bem permanece. O espago pode ser
visto, nessa perspectiva, como cenario da acdo ou como mera descri¢do geografica da

paisagem, ambientacdo dissimulada que nasce do gestual.

3.3.2 A diversidade espacial em A faria do corpo

O espaco medieval era a area de localizacdo e se dividia em terrestre e celestial. O
primeiro, um conjunto hierarquizado de lugares sagrados e profanos, protegidos e abertos,
urbanos e rurais; o segundo se opunha ao terrestre que, por sua vez, se opunha ao
supraceleste, conforme a teoria do cosmos de Foucault (2009). O autor afirma ainda que o
homem contemporaneo vive na época do espaco, da simultaneidade, da justaposi¢do, da
experimentacdo e da armazenagem de coisas: “Atualmente, o posicionamento substitui a
extensdo, que substituia a localizacdo. O posicionamento ¢ definido pelas relagdes de
vizinhanga entre pontos ou elementos; formalmente, podem-se descrevé-las como séries,
organogramas, grades” (FOUCAULT, 2009, p. 412). No século XXI, pela velocidade e
capacidade de armazenamento virtual em constante crescimento, a humanidade pode
relacionar-se com diversos lugares simultaneamente, conduzindo oposi¢des ou interse¢des
entre as “séries” ou “grades”, denominadas por Foucault (2009) como posicionamentos que
se relacionam mostrando os espacos.

A escritura, de um modo geral, abriga uma visdo estrutural de espaco hibrida e
metaforica, pois o posicionamento pode ser abordado de diversas formas. O texto, como
extensao da linguagem, comporta outros locais além do psicoldgico, como o espago libidinal,
a paisagem, a pintura, a fotografia, a folha de papel em branco, o espaco social com
configuragdes diversas. O local habitado pelo homem atual talvez seja repleto de fantasmas,
e € especificado por Foucault (2009) como correspondendo aos espacos das percepgdes, dos

devaneios e das paixdes, que podem ser leves ou obscuros, altos ou baixos, correntes ou fixos.
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O espago exterior, conforme Michel Foucault (2009), ¢ heterogéneo e concentra-se na
acumulacdo e fragmentagdo de coisas, em um conjunto de relagdes que define diversos
posicionamentos, os quais o filosofo classifica como utopias, heterotopias e espelho. As
utopias sdo posicionamentos essencialmente irreais, enquanto as heterotopias sao descrigoes
sistematicas que tém por objetivo estudar, analisar, descrever e fazer uma leitura de espagos
diferentes como forma de contestar mitos e realidades. Sao, portanto, espécies de
“contraposicionamentos” que possibilitam a realizagdo de leituras de areas diferentes como
forma de contestar os espagos reais. O espelho, por seu turno, ¢ um espago de experiéncia
intermediaria, pois mantém relagdes tanto com o campo real quanto com o irreal.

Foucault (2009) divide as heterotopias em dois tipos: as de crise, muito usadas nas
sociedades ditas “primitivas”, as quais estdo em processo de extingdo, sendo atualmente
substituidas pelas de segundo tipo, as de desvio. As primeiras sdo os espacos reservados as
pessoas em estado de crise — adolescentes, mulheres menstruadas ou de resguardo, velhos,
rapazes no servico militar e viagens de nupcias —, que devem ser realizadas em espagos
especificos. Nas heterotopias de desvio, os espacos abrigam individuos que fogem a norma:
nesse tipo estdo inclusas as casas de repouso, as clinicas psiquiatricas, as prisoes e a velhice,
considerada simultaneamente como uma heterotopia de crise e de desvio. A sociedade
também pode transformar uma heterotopia existente em outra: ¢ o caso do cemitério, que
antigamente era situado no centro das cidades e, quando o homem se deu conta de que as
doengas estavam proximas através dos corpos enterrados, procurou um afastamento, levando
estes espacos para fora das cidades, construindo outras cidades de “moradas sombrias”.

Desse exemplo pode-se encontrar no romance de Noll:

[...] o distinto leva-me pela mao por degraus que descem infindaveis, entra
por um gigantesco sepulcro onde jazem seis esquifes exalando miasmas da
mais fétida estirpe, seis geragdes, toda a dinastia o cavalheiro me relata,
relata que nesse pordo ele vivera a eternidade, pede-me que deposite seu
esquife ao lado da mée, o cadaver mais fresco. (NOLL, 1989, p. 147)

O espaco do sepulcro torna-se a mesa de alimentagdo, de prazer e de fortalecimento

para o narrador, que se alimenta do s€émen do morto. A area do cemitério ¢ transformada em
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lugar de sensagdes prazerosas, mostrando a relacdo do narrador com o local de morte,
sombrio, que ele transforma em espago de vida.

As heterotopias de tempo, classificadas como bibliotecas e museus, nas quais o tempo
esta sempre se acumulando, eu denominaria heterotopias culturais de arquivo. Sao as que
guardam a diversidade temporal de diferentes épocas e que, na contemporaneidade, estdao se
acumulando de forma infinita nas memorias das maquinas.

O romance A firia do corpo utiliza a heterotopia de arquivo, agrupando em um sé
lugar informagdes diversificadas sobre o passado, o presente € o futuro, um modo de expor
as condi¢des atuais e liga-las ao tempo que passou e ao tempo que ha de vir, evocando-os na
escrita literaria como um modo de mostrar o interior do narrador.

E assim que o narrador de A firia do corpo (1989) constréi uma biblioteca com o
conhecimento musical por ele adquirido. Ele tenta perpetuar as informagdes construindo uma
linha do tempo infinita, propria das heterotopias contemporaneas, em que o tempo ¢
acumulado como um arquivo. Salvar coisas nas nuvens, pratica do mundo atual, ¢ uma
heterotopia tipica da cultura ocidental do século XXI, tal qual a biblioteca, no século
dezenove, acumulava em um s6 lugar todos os tempos, formas, gostos e épocas.

A musica ¢ um material arquivado no romance, no qual o narrador vai listando seu
conhecimento musical, inclusive sobre o compositor Bach e sua cantata Actus tragicus. O
narrador acumula seu conhecimento no espago do romance, joga com a intertextualidade e
ainda utiliza a musica, e de forma especial a cantata bachiana, para compor seu discurso.

Ele arquiva no texto do romance a cultura europeia e a cultura brasileira de diferentes
periodos, ao citar musicas como Ave Maria, de Schubert e de Gounod; In Paradisum, trecho
de Réquiem; Jesus alegria dos homens, trecho da cantata 147, de Bach; Valquirias, de
Wagner, bem como as operas do mesmo autor: Navio fantasma e Tristdo e Isolda; cangdes
populares como Sobre as ondas,de Strauss; Me da um dinheiro ai, de Homero Ferreira; Pra
ndo dizer que nado falei das flores, de Geraldo Vandré (com um trecho da letra); géneros
musicais como réquiem, cantata, berceuse, marcha, samba, baido e frevo; compositores de
pecas de concerto, como Bach, Haendel, Mozart, Schubert, Wagner; e cantores populares,

como Dircinha Batista, Roberto Carlos e Carmem Miranda. Ainda propaga a musica, citando
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no texto instrumentos musicais como piano, trombeta, flauta, tamborim, bumbo, cuica e
pandeiro, numa mistura eclética de conhecimento musical.

Outras heterotopias sao locais em que o homem ¢ obrigado a entrar, como nas prisoes,
ou lugares fechados a ponto de exigirem procedimentos e/ou rituais para entrada e
permanéncia. Uma heterotopia desse tipo ¢ encontrada na narrativa quando o personagem
principal é preso e relata o espaco da prisdo: “[...] vi um patio enorme e um holofote e o
policial me puxando arrastando pra fora e filas e filas de pessoas com as maos cruzadas contra
anuca e os policiais ordenando que andassem mais rapido e entrassem num prédio gigantesco
[...]” (NOLL, 1989, p. 49). O narrador entra for¢ado nessa parte delimitada da prisdo, mesmo
sem cometer nenhum crime.

Foucault (2009) define os posicionamentos de passagem como lugares de transito em
que se pode ir de um ponto a outro, observar algo que passa ou alguma coisa através da qual
se passa, como o trem, por exemplo, ou as ruas: “Atravesso a rua como se atravessasse meus
aposentos” (NOLL, 1989, p. 152). As ruas se transformam, nesse excerto, no espaco de
moradia do narrador-protagonista.

Os posicionamentos de parada provisoria sdo cafés, cinemas, restaurantes e igrejas,
enquanto os de repouso equivalem a casas, quartos € camas. A cantata ¢ evocada em um
momento especial na vida desse narrador, quando ird entregar seu corpo ao outro, se vender
pelo dinheiro, se prostituir. A prostitui¢do esta abrigada no espago real do apartamento, que
se transforma em uma darea transitoria que Foucault (2009) declara como mais ilusoria. A
cantata ajuda na criacdo dessa regido quando o narrador cria no quarto do apartamento um
espago ilusorio em que viaja para além de si mesmo a partir dos conhecimentos adquiridos e
da fotografia que observa. Esses lugares determinados por Foucault podem ser verificados
no romance A furia do corpo (1989) pelos bancos do calgaddo da Avenida Atlantica; pela
capela mortuaria de um hospital no Catumbi; pelo quarto de um barraco; pelo mar; pela praia;
pelo apartamento da avenida Delfim Moreira; pela igreja; pelo camburdo; pelo patio da
policia; pelo boteco; pelo chafariz; pela lanchonete... sdo todos provisoérios, locais em que o
narrador se estabelece em transito: “E por Copacabana vagamos trés dias e trés noites,
dormindo as vezes na praia, encontramos dois paes cristalizados na lata de lixo [...]” (NOLL,

1989, p. 102). Copacabana € o espaco em que o narrador vé€ pessoas de outras nacionalidades
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andando pelas ruas em sentido contrario, pois estdo nesse local para a diversdo e o lazer,
enquanto ele ocupa esse espaco para mendigar.

Cada caminho determinado no texto ¢ um posicionamento criado para ser desfrutado,
e eles sdo inumeros. O mundo contemporaneo evocado na narrativa nolliana ¢ voraz,
disseminando uma velocidade propria do imediatismo de pessoas que ndo tém paciéncia nem
para viver os prazeres da vida. O romance ¢, assim, um espago fragmentado no qual os hiatos
sao como grades que fraturam a narrativa e, a0 mesmo tempo, unem seus diversos trechos
em um so6 lugar: o livro. Neste, a narrativa principal faz intersecdo com outras historias, que
se misturam compondo um escrito unico. O mundo invocado pelo escritor no romance ¢
cruel, pois apresenta algumas das dificuldades enfrentadas por pessoas que vivem em
situagdo de rua: elas exploram esses locais, conquistam seus espacos ¢ transitam por eles
como se lhes pertencessem. O narrador vive um conjunto de relagdes que descreve um
movimento de transito, como pelas ruas e avenidas da cidade do Rio de Janeiro, mas também
por espacos como os corpos dos personagens. A impossibilidade de fechar o espago colocou
o narrador nolliano nas ruas como um mendigo, que ndo possui um espaco definitivo como
a casa e esta constantemente em transito.

O protagonista do romance também se coloca no espago do espelho, simultaneamente
utopico e heterotopico, real e virtual, local que Foucault (2009) afirma ser “um lugar sem
lugar”: nele, o ser que se percebe se vé€ onde ndo estd, ocupando um espaco virtual; a pessoa
se vé em aproximagao e afastamento, como uma “sombra”. O espelho permite a visibilidade
propria a0 mesmo tempo em que possibilita compreender que o ser que se vé no espelho
ocupa um lugar que nao € aquele que ele ve, o que o faz refletir sobre o seu interior. O espago
do espelho € mostrado na narrativa diversas vezes, de formas diferentes. O narrador tem uma
amiga aeromoga, que responde pelo nome de Baby e enfrenta dificuldades com sua forma
feminina, tentando se apossar da masculina ao vestir-se de homem. H4 uma troca de espago
corporal entre Baby e o narrador, que ¢ refletido no espelho: ele inverte seu papel vestindo-
se de mulher e experimentando o outro lado do seu espelho interior, enquanto a amiga faz o
oposto. O narrador se olha no espelho e modifica sua realidade ao passar a mao no rosto
maquiado e violar sua face, borrando-a e percebendo que seu lado masculino ¢ mais forte.

Ele ndo reconheceu sua imagem especular, enquanto Baby o fez, fazendo de suas imagens
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especulares espacos contraditorios experimentados e permitidos: ndo satisfeita em ser
mulher, ela transforma o espago do corpo feminino em masculino ndo apenas com suas
roupas, mas também com gestos e trejeitos. Ele, por seu turno, experimenta a transformacao,
mas ndo a aceita e desfaz a maquiagem, se reconhecendo como homem.

O siléncio e os gestos impedem que suas vozes apontem o que eles realmente sdo. A
cena evoca uma inversao de papéis, a partir do género experimentado pelos personagens, que
ficam diante um do outro, simulando um espelho através de suas agoes, gestual, encenagao,

como se um copiasse o outro, como um espelho a fidelizar a imagem:

[...] quando amanhece um da banho no outro, um ensaboa o outro, um
enxagua o outro, um seca o outro, um penteia o outro, um beija o outro, um
se despede do outro, um diz vai dormir bonitinho pro outro, ¢ faz um sorriso
pro outro, e fala que a vida € assim mesmo pro outro. (NOLL, 1989, p. 61).

A cena foi construida para que um fosse o espelho do outro, sua imagem inversa
refletida, tal qual na cena em que um limpa o rosto do outro com um pano manchado de
sangue.

Ha, também, espagos essencialmente irreais, que existem no romance em passagens
como aquela em que o narrador descreve o céu ou o Eden: a entrada da bicha no céu ndo é
um posicionamento de lugar real, mas faz uma analogia com os espacos pensados pelo
homem sobre o que realmente possa ser o espago celestial, o espago da salvagdo... Um espaco
contraditdrio ao vivenciado no romance pelo narrador, que ¢ o inferno na terra, a miséria, a
fome, a escassez de quase tudo: “[...] a bicha entra coroada de flores num caminho sujo e
escuro [...] ladeada de outras que a ovacionam na entrada triunfal do velho Paraiso [...]”
(NOLL, 1989, p. 68). Ele narra o Paraiso, espaco celeste da antiguidade, porém o atualiza
como “outra esfera”.

O narrador em situag@o de rua também vive numa heterotopia de crise, que € a propria
rua, e sua inatividade — considerada como desvio — ¢ a maior caracteristica do protagonista
da narrativa nolliana, um mendigo, morador de rua, que ndo tem trabalho e, além disso, se vé
como uma mulher envelhecida no espago do espelho: “[...] & minha passagem pelo espelho

miro-me velha, abismais rugas de septuagenaria” (NOLL, 1989, p. 146). E o cronotopo de
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Bakhtin mostrando o espago-tempo desse narrador ao atravessar o espelho, quando ele
percebe o tempo passar para si de forma extremamente rapida, percebendo que envelheceu.

No romance, o narrador mergulha na memoria e retrata uma cena, como a pintura de
um quadro, em que o seu pai parte em um barco em busca de ovelhas para o seu rebanho
espiritual. O barco, assegura Foucault (2009), ¢ uma heterotopia que coloca um elemento em
espaco flutuante, hermético, a0 mesmo tempo em que se lanca no infinito maritimo, no qual
a imaginag¢do nao tem limites. O espaco do barco que flutua ¢ minimo, mas d4 vazao, através
do oceano, a um espago que se aproxima do infinito, o que leva este homem a buscar seu
interior quando abandona seu filho a margem, o qual observa o afastamento de um pai que
se preocupa em salvar pessoas num ritual que nao inclui o préprio filho. A cena marca o
narrador, que se sente abandonado pelo pai, um homem que partiu para organizar seus dias
de vida por meio da transformacao das pessoas, por pensamentos € acdes, como solicita o
texto da cantata ao homem para que este possa alcancgar a Deus. O pai parte em dire¢cdo ao
encontro com o divino, mas abandona seu filho na terra, com medos e caréncias.

O espago psicoldgico € um recurso muito presente no romance, notado nos momentos
em que o narrador expde seus sonhos, sensacdes, desejos e devaneios, projetando seu entorno

e criando atmosferas com auxilio musical:

O espago psicoldgico abarca atmosferas, projecdes sobre o entorno, de
sensacdes, expectativas, vontades, afetos de personagens e narradores,
segundo linhagens variadas de abordagem da subjetividade, entre as quais
sdo bastante comuns a psicanalitica e a existencialista. (BRANDAO, 2007,
p. 208).

O ser humano trava uma disputa com a existéncia e consequentemente com a morte,
com o isolamento, com a liberdade e com a falta de sentido. O narrador de A firia do corpo
(1989) procura dar sentido a sua vida as custas de uma liberdade sem limites e, ao narrar,
mostra como € possivel o seu modo de ser-no-mundo, expondo sua vivéncia do tempo no
espaco imediato e em sua expansividade, ao ser afundado em suas experiéncias ou delas
icado. Ele joga com as possibilidades que o mundo lhe oferece e articula maneiras de
melhorar tanto os espagos quanto o tempo em sua experiéncia de ser finito, pois ndo deseja

a morte, lutando para afugentar a fome que o atormenta cotidianamente.
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O espaco psicologico compreende as sensagoes, as expectativas, as vontades e os afetos
representados no texto literario e exalados pelo narrador em suas agdes, evocando seus
posicionamentos internos. O corpo ¢ o campo de moradia do narrador: se a casa possui
espagos que sao refligios emocionais, posso compara-la aqui ao cérebro, morada de cada ser
humano. Nele temos refugios emocionais e psicologicos, possibilidades de transitar no tempo
e no espago, de criar imagens, de buscar na memoria agdes da infdncia que nos permitam
transitar entre diversos posicionamentos. E mais: o cérebro também permite transitar com
velocidade, assim como vivenciar a simultaneidade das coisas.

Nao ha fronteiras entre tempo e espago: na narrativa ou na musica, eles se
interpenetram, sdo codependentes e estdo diretamente interligados. O espago pode ser visto
como um intervalo, como uma base para a escrita literaria ou musical, como o
estabelecimento de cenarios em que as agdes acontecem. O romance, em sua materialidade,
e a partitura musical sdo espagos que, nos casos especificos da narrativa e da obra musical
em estudo, possuem estruturas semelhantes, sendo que os espagos musicais foram
inspiradores para a criacdo da narrativa. O espago observado como intervalo acontece tanto
na cantata como no romance, pois a fragmentacdo de ambas as obras coloca em evidéncia
este espaco de interrup¢do da narrativa como um espago em branco no papel, conformando
o que denominei como hiatos, espacos que aparecem para fragmentar o texto conforme a
estrutura musical da cantata. H4 um entrecruzamento fatal entre o tempo e o espago, afirma
Foucault (2009), para quem o tempo aparece como um jogo de distribui¢do dos elementos
que se langam no espago, cuja loégica predomina no mundo contemporaneo.

Na narrativa nolliana, o protagonista faz esse jogo expondo os elementos do quarto do
apartamento da Avenida Delfim Moreira, numa multiplicidade de informag¢des postas em
cena nesse espaco determinado para a aventura sexual: “O quarto tinha lengdis de seda e uma
fotografia dos funerais de Ezra Pound, a gondola levando o esquife pelos canais de Veneza”
(NOLL, 1989, p. 80). O ambiente, para o narrador, ¢ desconhecido, fazendo-o viajar através

da imagem fotografica e mostrando que seguiu os caminhos da melopeia*’, da logopeia e da

43 Segundo Ezra Poud, Melopeia ¢ uma das trés modalidades de poesia. Aquela em que as palavras sdo impreg-
nadas de uma propriedade musical, (som, ritmo) que orienta o seu significado; Logopeia seria “[a] danga do
intelecto entre as palavras”, que trabalha no dominio especifico das manifestagdes verbais e ndo se pode conter
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fanopeia, tendéncias que Pound (2006) defendia para a escrita poética. Por isso a cantata
Actus tragicus ecoa durante o ato sexual nesse espaco do apartamento, como uma forma de
enfatizar a ideia de Pound em relagao as técnicas de escrita. O narrador se mostra em estado
de alerta durante o sexo, percebendo os len¢ois de boa qualidade e observando os detalhes
do espaco em que est4, inclusive minucias como a fotografia mencionada, que revela outros
espacos, como a gondola e os canais de Veneza. Ele se transporta para Veneza enquanto
observa o retrato, que o faz ir além do tempo e do espago em que se encontra. Ao tentar
decifrar uma imagem, especificamente um retrato, o espectador vé seu proprio reflexo, ao
qual atribui sua percepgdo e experiéncia — Manguel (2006), por exemplo, afirma que todo
retrato € um espelho. No caso especifico do romance nolliano, o narrador se vé caminhando
em dire¢dao a morte, sendo o sexo um momento de transi¢do, um caminho para o seu fim. A
poesia e a musica sdo lugares que ele, narrador, carrega em si, e a fotografia ¢ um espago em
que a literatura penetra sutilmente — por se tratar de uma imagem sobre o funeral de Ezra
Pound inserida no texto, podemos associa-la a representagdo da eternidade de Pound como
escritor.

Para Bataille, “o orgasmo tem o nome de petite mort” (BATAILLE, 1993, p. 154-155):
ao fazer sexo, o homem tem um gasto de energia psiquica, a qual Bataille denomina de
pequena morte, que € propria da apreensdo. Para o filosofo, ha uma linha ténue entre a morte,
a pequena morte e o descontrole, todas sensagdes embriagadoras. Esse sentido de embriaguez
percorre toda a narrativa de A firia do corpo (1989) e, no momento de sexo no apartamento,
a cantata reforc¢a os tipos de morte: a morte do corpo na fotografia de Pound, a pequena morte
com o orgasmo do sexo vivenciando naquele momento, € o descontrole da entrega de seu
corpo como o desejo de se perder e de viver intensamente, ultrapassando os limites possiveis.
Esses limites, delineados por Bataille (1993) como essa pequena morte, nada mais sdo do
que os momentos em que o individuo alcanca a morte sem perder a vida.

O corpo também ¢ um local que o narrador utiliza muito como espago a ser

conquistado, transitado e modificado. Ele ¢ o principal lugar da narrativa em estudo, sendo

em musica ou em plastica; enquanto Fanopeia ¢ um lance de imagens sobre a imaginagdo visual. POUND, E.
ABC da literatura, 2006, p. 11.
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esse um posicionamento que permite a invasdo; ¢ o campo da negacdo, da tentativa de
remocao da diferenca, numa luta em defesa desse corpo. Esse espago pode ser visto também
como um hiato que mantém a possiblidade de um futuro aberto, como os campos em branco
presentes na narrativa, que separam espacialmente o texto mas deixam lacunas para que o
leitor possa modificar, acrescentar, desconstruir a historia. O corpo do narrador, no romance,
¢ o principal espago para a expressao dos sentimentos, dos desejos, dos afetos e das vontades
humanas.

Numa visdo da religiosidade, a corporeidade humana ¢ constituida para a comunhao
com Deus. As institui¢des religiosas sdo representadas por suas arquiteturas, que ocupam
espacos urbanos nos quais o ser humano busca um caminho para ampliar sua espiritualidade

e realizar seus desejos, como pode ser observado no excerto a seguir:

Sentei-me no banco de uma igreja, uma velha a poucos metros rezava
mexendo os labios murmurantes, a lamparina acesa, um passaro trinava nas
imediagdes, eu quis acreditar num santo, num Deus crucificado ali no
tabernaculo, eu quis orar, mexer meus labios murmurantes, eu quis a
mediacao com o Alto, eu quis mas me faltava tudo e abaixei a cabega em
sinal de luto ¢ de mios postas me senti um morto. (NOLL, 1989, p. 86,
grifos meus).

O narrador colocou-se no espago da igreja para fazer uma alianga com Deus, mas
desistiu, pois ele era a propria escassez; nao possuia nada e se sentiu um corpo morto. Esse
corpo ¢ simultaneamente, portanto, um espaco de transito aberto e um aprisionador da alma.
Segundo principios cristdos, quando a alianca do homem com Deus acontece, isso se deve
ao homem ter se desvencilhado desse espago de aprisionamento e libertado sua alma, pois a
alianca ¢ o momento decisivo na histdria da revelagdo da proximidade de Cristo com Deus.
O narrador nolliano busca na igreja esse encontro com o divino, mas se perde quando, em
sua narrativa, toma o corpo como o espago principal de suas aventuras sexuais, caminhando
na contramdo do fluxo pregado pela religiosidade que associa o sexo com o pecado. A
narrativa evoca a cantata quando o narrador entra na igreja e tenta fazer uma oracgdo, mas
percebe-se um corpo morto; a0 mesmo tempo, nega a religiosidade ao relatar o encontro do

narrador com o padre, que lava as partes baixas do mendigo, enxuga-as com um tecido
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litirgico e afirma que ele estd purificado dos demonios — esses demonios seriam a
sexualidade, o pecado determinado pela igreja como forma controladora do ser humano.

A narrativa propde romper com qualquer sentido de totalidade e coeréncia, sendo seus
espagos palco de inimeras perspectivas, que podem ser produzidas ao acaso ou nao, nos
quais acontece uma multiplicidade de trajetorias. No caso do romance nolliano, sdo diversos
os caminhos percorridos pelo narrador, que ora transita sozinho, ora caminha ao lado de sua
amada Afrodite, que descreve suas memorias da infancia e da juventude, assim como seu
presente, seu encontro com o velho e com o menino no hospital, e que delineia as diversas
mortes vivenciadas, inclusive a de seu primo, mostrando alguns dos portais pelos quais
transita.

Esses fluxos indicam que o homem da narrativa vive em espacos saturados de
fantasmas, devaneios e paixdes. Ele percebe o fantasma do compositor Bach em seu trajeto
pelas ruas da cidade e ¢ atraido por ele. O espago aberto das ruas se torna um lugar corrosivo
para esse homem, que o utiliza como espago para narrar.

Foucault trata da atragdo que o espago exerce no homem:

O espaco no qual vivemos, pelo qual somos atraidos para fora de nos
mesmos. No qual decorre precisamente a erosdo de nossa vida, de nosso
tempo, de nossa historia, esse espaco que nos corroi € nos sulca é também
em si mesmo um espago heterogéneo. Dito de outra forma, ndo vivemos no
interior de um conjunto de relagdes que definem posicionamentos
irredutiveis uns aos outros ¢ absolutamente impossiveis de ser sobrepostos.
(FOUCAULT, 2009, p. 414).

Conforme Foucault, n6s somos atraidos para fora de nossos corpos, num caminhar para
além de n6s mesmos. Esse narrador sai de si proprio e busca, na cantata de Bach, inspiragao
para sua historia sexual, transitando por espagos diversificados e provisorios que podem ser
sobrepostos.

Como o narrador nolliano ndo ¢ detentor de uma casa, na maioria das vezes ele refugia
suas emocgdes nas ruas da cidade. A cidade pds-moderna ¢ um espago que possibilita a
conquista de outros espacos como produto de relacdes sociais: € o caso do passeio pela
floresta da Tijuca, quando o narrador mantém uma relagao social com um casal estrangeiro,

levando-os para a floresta em pleno Carnaval, momento em que os espagos de rua estdo
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excessivamente ocupados por pessoas interessadas em celebrar a liberdade propiciada pela
festa.

Privado de um espago de moradia, o narrador nolliano mergulha na escassez — ele nao
possui bens materiais, a ndo ser seu proprio corpo e, algumas vezes, o corpo do outro. Ele
reside nas ruas e empilha a resisténcia do homem e do universo sobre si mesmo. Nao ha
enraizamento para esse narrador, que apenas se estabelece em algum local por pouco tempo,
como no apartamento da Delfim Moreira ou no prédio com Afrodite. A casa € nosso canto
no mundo, mas o narrador ndo a possui.

Ao transitar de um lugar a outro, o narrador estd percorrendo um espago-tempo,
fazendo uma travessia espacial e temporal simultaneas, contando com o imaginario. Voltar
para casa significa voltar no tempo e no espaco; porém, como o narrador ¢ um mendigo
andarilho, ele ndo retorna a sua casa mas, antes, parte para uma nova viagem com Afrodite,
dirigindo-se para a casa dos tios dela no interior, dando assim continuidade aos espagos
conquistados — eles parecem estar em busca de um local seguro. Mas eles ainda podem visitar
o passado através da memoria, das lembrancas da infancia que ficam impregnadas no cérebro,
que ¢ 0 maior espago existente, uma vez que nele cabe tudo: o real e o virtual.

O espaco, no romance, ¢ o campo da possibilidade da pluralidade contemporanea, com
trajetorias diferenciadas que coexistem. Sdo simulacros que desabilitam o narrador e
provocam interconexdes instantaneas através de viagens pelo imaginario. Esse protagonista
esta sempre a ir e vir em suas lembrangas, transitando pelo tempo e pelo espaco, conduzindo
desarticulagdes internas, relegando o passado, liberando o local de muitas correntes de
significacdo para leva-lo a abertura, conduzindo-o a uma vida diferenciada de
reconhecimento do continuo devir. Ele vive em localiza¢do urbana sonhando com o espago
rural que pertence aos tios de Afrodite.

A proposta deste protagonista ¢ que a histéria comece no momento presente, no agora,
mas as interconexodes surgem as vezes da memoria dos personagens, evocando o passado e
permitindo vida nova em um reconhecimento do devir, mostrando que o tempo € o espago

podem ser abstratos.
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3.4 A percepcio imagética

A palavra “imagem”, para Barthes (2009), est4 ligada a raiz do vocabulo imitari. E a
representacdo, reproducdo, imitacdo ou a percepcao de um ser ou objeto. A imagem facilita
a mensagem linguistica, que por sua vez cria uma atmosfera especular, fornecendo uma
diversidade de signos. Quem olha ¢ quem define o enquadramento da imagem, como um
fotdgrafo ao escolher o melhor ajuste para seu registro imagético. Barthes (2009) afirma que
a imagem ¢ experimentada pelos sentidos como o homem viaja por seu interior. E necessario
decifrar a cena, fazendo uma leitura atravessada por uma metalinguagem interior que
aprisiona, em um cenario, o sentido conotativo da fotografia. Se hd uma fotografia ¢ porque
o fotdgrafo esteve nesse determinado lugar; “[...] a0 submeter a imagem a uma analise
espectral das mensagens que ela pode conter” (BARTHES, 2009, p. 28), ndo se tem ideia de
onde se encerra o sentido.

O texto literario pode conter mensagens ali postas por meio de uma escrita reveladora,
em cenas que precisam ser dissecadas para revelar seu significado. A descricdo da cena
constitui uma metalinguagem, nao trata da imagem como ilustracdo ¢ sim como uma
representacdo mental da imagem criada através da narrativa, a qual apresenta algumas
imagens ao conduzir a historia. Essas cenas podem ser criadas através da boa organizagao

das palavras que geram a escrita, pois esta se trata de um veiculo gréfico.

3.4.1 O texto suscita a imagem e os afetos da cantata

Desde o Renascimento até os dias atuais existem tentativas de imitar ou descrever a
natureza imageticamente a partir dos sons, que por sua vez evocam sentimentos € emogoes,
como relata Caznok (2008). A musica espelhava a natureza e o texto auxiliava na construgao
imagética conforme o empirismo, que busca com a teoria dos afetos provocar os sentimentos
e emocgoes dos ouvintes. No caso da cantata em analise tende a gerar, no sentimento de morte,
um pouco de aflicdo e, na maior parte do tempo, a calma. De acordo com Casnok (2008), até
o meio do século XVIII essa concepgao se apresenta como uma “visao de mundo”, ndo

precisando de uma teoria que a defendesse. A autora afirma, ainda, que historicamente a
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estética possuia duas vertentes: a referencialista e a absolutista. Os referencialistas estavam
ligados a musica instrumental, que era considerada autossuficiente, enquanto a corrente
absolutista se dividia entre formalistas, que lidavam com a musica de forma intelectual, e
expressionistas, que a abordavam de forma emocional.

A musica que estd ligada a um texto, como a cantata, estimula a imaginagao visual
através da auditiva, o que ja estava em evidéncia no Renascimento. No barroco, as relagdes
entre texto e musica a estimulam através do cendrio, da iluminacdo e do figurino como
complementacao imagética, declara Caznok (2008). A teoria dos afetos € um procedimento
estético-musical desse periodo que objetivava representar afetos e emogdes com o auxilio do
texto cantado, que estimularia a formagao de imagens.

Actus tragicus possui um texto que trata do tempo de Deus, da vida e da morte
humanas. O trecho instrumental ¢ como uma preparagdo para o clima de calma que a musica
ird proporcionar com a presenca da morte. O coro homofonico a quatro vozes celebra o
melhor tempo do homem tem, a vida que Deus determina para cada ser humano: “O tempo
de Deus é o melhor dos tempos” (DURR, 2014, p. 1104). Em seguida, uma fuga representa
o movimento da vida, de nascer ¢ morrer, a movimentacdo do mundo, de forma mais
enérgica. “Porque nele vivemos, nos movemos e existimos” (DURR, 2014, p. 1104). A
musica, nesse trecho, fornece uma movimentagdo com as vozes em fuga, entrando uma a
uma, e essa sensacao de agitagdo se fortalece com a palavra weben, cantada primeiro pelo
naipe de sopranos, com posteriores entradas dos contraltos, tenores e baixos. O vocabulo
alemdo weben significa tecer e pode estar relacionado com a movimentacdo do
entrelacamento tanto das notas como das vozes, produzindo certa aflicdo ao pronunciar a
primeira silaba da palavra, passando entdo por um melisma durante trés compassos que se

repetem, com a entrada posterior das outras vozes.
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Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012.
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A prépria imagem da partitura indica um nimero ampliado de notas para os compassos,

Figura 38 — Allegro - notas ligadas

do compasso seguinte, como mostra a figura 38.

Fonte: Bach, Copyright Jean-Charles Malahieude, 2012.
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como pode ser observado na figura anterior. Essa movimenta¢ao adquire densidade com a
entrada dos homens, e a sensagdo de velocidade s6 encerra com a palavra Solange, que ¢
cantada com apenas uma nota ligada, como se estivesse esticando a silaba, garantindo que a

mesma nota dure durante todos os tempos dos trés compassos, finalizando no segundo tempo
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A terceira parte do texto trata da morte com um coro homofonico que canta: “Nele
morremos no tempo certo, segundo sua vontade” (DURR, 2014, p. 1104). A imagem que é
passada ¢ a da morte tranquila, com o coro cantando e fazendo uma pausa para afirmar que
a morte vem segundo a vontade divina. Os solos sdo determinados para cada voz,
representando-se a voz do homem com o tenor e a voz de Deus com o baixo. O trecho leva a
um dialogo imaginario entre Deus e o homem para que haja uma alianga entre eles, a qual s6
acontece através da morte. O solo de soprano clama pela vinda de Jesus ao entregar seu
espirito a Deus, para que a alianca seja concretizada. Deus fala ao homem: “Hoje mesmo
estaras comigo no paraiso” (DURR, 2014, p. 1105). O homem responde que parte em paz,
alegre, calmo e consolado. Que entrega seu corpo a morte como se entrega ao sono, de forma
tranquila. A imagem do didlogo entre Deus e 0 homem ¢ produzida na imaginacdo de cada
pessoa de forma semelhante, como um arquétipo. As vozes masculinas mais agudas
representam na cantata o homem, e as mais graves representam Deus. A morte geralmente
ndo ¢ bem recebida pelo homem, pois ninguém quer morrer, nem experimentar o
desconhecido e o misterioso; no entanto, a cantata evoca uma imagem de subida aos céus de
forma calma. Langer (1980) afirma que no processo composicional, vocabulos, imagens e
acOes mostram oportunidades que o compositor aproveita criando um caminho de ideias na
partitura. As palavras sugerem sentimentos € instigam a imaginag¢do do compositor.

A letra na aria de contralto ¢ o momento de entrega do corpo em que o homem pede a
Deus para livra-lo do mal. A imagem de um homem em oragdo sempre o mostra de joelhos,
cabisbaixo, concentrado em sua conversa com o divino. A musica faz a imaginagao viajar
encontrando imagens do paraiso, dos céus, desse lugar distante do humano e proximo a Deus.
Na cantata, com a morte 0 homem pode glorificar a triade Deus, Pai e Espirito Santo com
nomes, se opondo ao narrador nolliano, que prefere negar os nomes €, com isso, negar a
religiosidade que tenta alcancar, mas nao consegue. A escuta da cantata ajuda na formacao
de imagens no cérebro com auxilio da letra que cria uma historia, mesmo sem narrador, mas
que pode ser compreendida, percebida e assimilada através das variacdes de andamento,

tempo e ritmo no espago da partitura.



182

3.4.2 Representagoes visuais e dominio imaterial no romance

A percepgao da imagem requer um olhar tanto para a sua produ¢do, quanto para a sua
recepcao. Quando a cena montada no texto ¢ cinematografica, a imagem romanesca adquire
movimento, que ¢ criado no cérebro do receptor. De acordo com Santaella e North (2009), a
imagem se divide em representagdes visuais € dominio imaterial, que ¢ mental como as
visdes, fantasias, imaginagdes, esquemas, modelos e representacdes mentais. As imagens,
portanto, mesmo aquelas criadas nos textos, passam informacgdes. Alberto Manguel (2006)
relata como acontece o processo de formagao imagética, afirmando que, a exce¢do dos cegos,
que formam suas imagens mentais utilizando outros sentidos e outras formas de percepgao,

para as demais pessoas a imagem acontece como um rolo de filme:

Para aqueles que podem ver, a existéncia se passa em um rolo de imagens
que se desdobra continuamente, imagens capturadas pela visdo e realgadas
ou moderadas pelos outros sentidos, imagens cujo significado (ou
suposicdo de significado) varia constantemente, configurando uma
linguagem feita de imagens traduzidas em palavras e de palavras traduzidas
em imagens, por meio das quais tentamos abarcar e compreender nossa
propria existéncia. As imagens que formam nosso mundo sdo simbolos,
sinais, mensagens ¢ alegorias. (MANGUEL, 2006, p. 21).

Manguel (2006) assegura ainda que os desejos e as experiéncias completam os vazios
pertencentes aos seres humanos, os quais sdo constituidos por imagens e palavras que
preenchem esses espacos. Para Bachelard (1993), a imagem poética coloca em exposi¢do o
interior humano, seu psiquismo, o que esta contido em um impulso, pois ela ¢ sedutora e
pode manifestar o passado. Os cenarios sdo também espagos mostrados na narrativa como
imagens, as quais podem ou ndo ser sonoras. Nesses, o escritor coloca o narrador sempre em
alerta, a escuta, tranformando os ambientes em paisagens sonoras, conceito apontado por
Schafer (2011) para cunhar os sons de paisagens naturais ou criadas pelo homem, que podem
leva-lo a reflexdo sobre os estados de alma humanos e os ambientes em que vivem.

Doreen Massey (2008), em seus estudos sobre o espaco, relata sobre a mudanca de
perspectiva quando o homem estd em movimento, ou ainda quando este se localiza em um
meio de transporte, o que faz com que este individuo modifique sua perspectiva em relagao

as imagens percebidas quando elas passam por ele:



183

[...] o abrir imaginativo do espago. Trata-se de recusar a ligeireza do olhar
imaginativo que se estende da temporalidade modernista singular até a falta
de profundidade p6s-moderna; trata-se de, pelo menos, reter algum sentido
dos multiplos devires contemporaneos. (DOREEN, 2008, p. 177).

As nogdes de espaco e tempo nao podem ser apresentadas como autdbnomas nem
absolutas, mas ¢ comum afirmar que alguns signos se materializam na simultaneidade do
espaco, enquanto outros se desenrolam na sequencialidade temporal, aproximando mais uma
vez a literatura da musica em sua oralidade, como relatam Santaella e North (2009). Através
de imagens, tanto a literatura como a musica podem contar historias em que as percepcdes
sd0 Unicas para cada pessoa, que coloca sua escuta em prioridade sem abandonar os outros
sentidos, para que essas imagens possam transmitir alguma informacao. O leitor, ou aquele
que escuta uma musica, ¢ capaz de criar imagens a partir da leitura de um texto ou da escuta
musical, e ainda fazer com que essas imagens tenham movimento.

Por sua vez, “O espelho ¢ um fendmeno-limiar, que demarca as fronteiras entre o
imaginario e o simbdlico” (ECO, 1989, p. 12), revelando o que ha naquele que o analisa e
que ao mesmo tempo se observa. E do imaginrio que surge a experiéncia especular, imagem
ilusoria, e o processo humano de olhar para si e para o outro, revelando seu interior: “Se as
imagens do espelho tivessem que ser comparadas as palavras, essas seriam iguais aos
pronomes pessoais: como 0 pronome €u, que se eu mesmo o pronuncio quer dizer ‘mim’, e
se uma outra pessoa o pronuncia quer dizer aquele outro” (ECO, 1989, p. 21). Noll ¢ um
poeta, pois conseguiu ler as imagens do eu e seu reflexo, construindo seus personagens como
mascaras, como faces no espelho, realidade e representacao em que o eu interior pode ficar
camuflado. Ao negar as identidades dos personagens, o escritor aproxima-se do narrador,
manifestando seu interior, escondendo parte de sua historia e, a0 mesmo tempo, revelando
caracteristicas pessoais através de lembrancas, sonhos e delirios.

Noll desviou para a narrativa tendéncias musicais com a inclusdo de ritmos, de
celeridade através da pontuacdo, ao inserir imagens musicais com tendéncias ao abstrato. A
imagem da tempestade, por exemplo, abarca uma diversidade ritmica, apresentando sons
graves e agudos, como o som da chuva — que possui sons e ritmos diferenciados conforme a
superficie em que a agua cai —, lancando uma riqueza sonora e imagética que ¢ ainda

acrescida dos sons do vento e dos trovdes, os quais conduzem a cena para a iluminacao e
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para a falta dela, através dos relampagos e raios. Tais cendrios que podem ser comparados ao
momento de aproximag¢do da morte humana, momento em que o narrador se coloca contra a
chuva, percebe a tempestade contra o relampago, o trovao e o raio contra a morte que surge

no Atlantico sul:

[...] a tempestade comecava a cair sobre o Atlantico sul, chegamos quase
na borda do terrago e a chuva nos encharcava e a foda solta de pé mesmo,
e eu vi um reldmpago enorme se rasgar sobre o Atlantico sul com a forma
da Morte, dona Morte caveira velha com sua foice ceifando vidas sobre o
Atlantico sul, descomunal, medonha, absoluta, eu cuspia, contra a chuva, a
tempestade, contra o relampago, o trovdo e o raio, contra a Morte [...]
(NOLL, 1989, p. 80).

O narrador de A fiiria do corpo ¢ um espelho do escritor e, a0 mesmo tempo, do mundo
contemporaneo; ao narrar sua historia, reflete os problemas enfrentados pelas grandes
cidades com pessoas em situa¢do de rua. Esse narrador andarilho, em primeira pessoa, fala
de si como se estivesse na frente do espelho, produzindo imagens repletas de movimento, o
qual, segundo Deleuze (1983), é sempre uma mudanga. A histéria do romance evoca o
movimento, pois mesmo que o narrador queira se afastar de seu passado, retorna a ele varias
vezes através das lembrangas da infancia, conduzindo-se assim ao movimento. O simples
fato de ser um andarilho ja emitiria a impressao de movimento, principalmente quando o
acompanhamos transitar pela cidade do Rio de Janeiro, um cenério que funciona como o que
Deleuze (1983) denominou um “sistema fechado”.

A narrativa nolliana, por sua vez, ¢ aberta, pois a imaginagdo do leitor € capaz de
ultrapassar as fronteiras das palavras e criar imagens € movimentos, quadros que
amplifiquem os cendrios descritos e que provoquem a visdo € o cérebro a perceber, ver €
sentir o invisivel.

Na contemporaneidade, o sentido mais requisitado ¢ a visdo, seguido da audi¢cdo. Uma
tempestade sensorial ¢ jogada sobre a humanidade, provocando no ser humano a
impossibilidade de perceber as coisas ao seu redor, tanto visualmente como auditivamente.
As alegorias e a carnavalizagdo sdo elementos que prendem a aten¢ao nos dias atuais, em que

o simples ja ndo ¢ percebido. A narrativa nolliana prima pela carnavalizagdo, pelo excesso
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na maneira com que o escritor estabelece o encontro das artes no texto literario, como um
artesdo que preenche o espago do livro com imagens que fazem o leitor viajar como se
estivesse no cinema, envolto em sonoridades que auxiliam na viagem espacial, temporal e

imageética que joga o leitor dentro do texto para viver, junto com os personagens, a historia

narrada.
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CODA#

4 Coda (It., “cauda”) - A ultima parte de uma peca ou melodia; um acréscimo a um modelo, ou forma padrio.
Na fuga, a coda € o material musical que surge apos a tltima entrada do sujeito e, na forma sonata, o que vem
apos a recapitulagdo. SADIE, Editor (Ed.), Diciondrio Grove de musica, 1994, p. 205.
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A chave do mistério cosmico esta na musica. E ela que
faz a alma ressoar em harmonia, transformando
geometria em sensac¢do, criando uma ponte entre o
mundo das Formas Puras € o mundo dos homens. Nos a
sentimos presente nos ritmos das dangas e nas batidas
dos tambores, nas rimas do poeta € na imensa variagao
de cheiros e gostos, nas propor¢des dos prédios e das
estatuas, na intensidade do amor, do 6dio e de todos os
sentimentos. E essa a ligagio que procuro, a lei universal
que expressa a harmonia entre cosmo e alma, a danga do
ser e do devir.

Johannes Kepler
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As pesquisas na area de literatura e musica, modalidade que proporciona uma
diversidade de modos de interacdo, estdo crescendo significativamente no Brasil. A
melopoética ilumina reciprocamente a literatura e a musica e permite a analise estrutural de
suas obras, tornando-se um campo de pesquisa cada vez mais respeitado.

Este trabalho se apoiou no método comparativo, tratando o romance como uma
partitura ao compara-lo a cantata Actus tragicus e observando as ressonancias entre os dois
sistemas semioéticos, suas relagdes com a vida, com a morte e com o tempo, sua fragmentagao,
suas combinagoes. Utilizando a cantata como contraponto para analisar o romance, refletiu-
se sobre as metéaforas existentes e a parddia que o romance inscreve.

A andlise estrutural das obras através do componente melopoético mostra que possuem
semelhancas no que concerne a forma, ao ritmo e a mensagem transmitida em relagdo a
morte. Meu principal objetivo nessa pesquisa foi mostrar que Jodo Gilberto Noll criou seu
primeiro romance, A faria do corpo (1981), pensando na estrutura da cantata Actus tragicus
(1707), de Johann Sebastian Bach, o que comprova que Noll escreve como se estivesse
compondo.

O universo nolliano puxa para si correspondéncias de extrema riqueza absorvidas de
outras artes, principalmente da musica. A cantata de Bach exerce no escritor o prazer da
mimese. A arquitetura musical da cantata inspirou a criagdo do romance, € ambas as obras
sdo estruturalmente fragmentadas em quatorze partes, as quais denomino hiatos. Sendo
assim, fica comprovado que existem semelhangas estruturais entre a musica do periodo
barroco escolhida para esta pesquisa e o romance nolliano pés-moderno. Ambos sdo como
colchas de retalhos emendados parte a parte, como uma sucessao de fragmentos colados uns
aos outros para criar o todo. As partes ndo se equivalem na extensao, se comparadas as duas
obras, mas as divisdes da cantata tém o mesmo numero de partes no romance. O tema de
morte € recorrente em ambas as obras e a comparacdo ndo ¢ feita apenas por analogia, uma
vez que as diferencas existem e foram também relatadas. O corpo € outro elemento
importante, presente tanto na cantata quanto no romance, com as obras percorrendo caminhos
opostos com relagdo a ele: a musica segue utilizando esse corpo no sentido espiritual e
religioso, enquanto no romance o sentido ¢ erdtico e sexual, mesmo quando hé referéncias a

religiosidade. Outra diferenca entre as obras € o narrador, presente no romance como
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protagonista e ausente na cantata. Comparei esse protagonista com o instrumento que ¢
denominado como baixo continuo na cantata, por estar sempre acompanhando outros
instrumentos e vozes, tal qual o personagem principal do romance durante toda a obra.

O objetivo da pesquisa foi alcancado principalmente em relagdo ao questionamento
referente a forma de escrita nolliana em relagdo a musica. A maneira pela qual o autor decidiu
construir seu primeiro romance, a partir do hibridismo artistico, explicita o carater poético
como encantamento que ultrapassa o dilaceramento proposto pela narrativa. Noll cria um
caminho de unido entre as artes ao ligar poesia € musica em sua prosa, unido esta sugerida
também pelo jogo de palavras compartilhadas entre ambas, com o recurso as figuras de
linguagem para contar a historia, encantar o leitor e fazé-lo refletir sobre os detalhes
pertinentes a musicalidade e seus efeitos, provocando a percepgao, a escuta e o conhecimento
deste receptor, criando uma experiéncia sensorial inigualavel.

Recapitulando os resultados obtidos e permitindo sua relagcdo com a teoria apresentada,
no primeiro capitulo, “A arquitetura poético-musical”, disseco as estruturas do romance e da
cantata separadamente, mostrando como sao suas estruturas formais, poética e esteticamente,
identificando como cada autor cria sua obra e de que forma sdo fragmentadas. Denomino
ambas as obras de barrocas, no sentido do exagero, para mostrar que o romance mergulha no
excessivo para retornar ao periodo do compositor barroco, buscando inspiragdo para construir
a voracidade no texto literario.

No segundo capitulo, “A melopoética estrutural da cantata no romance”, comparo as
duas obras e mostro que houve uma real inten¢do do escritor em imitar a estrutura formal da
cantata no seu texto, dividindo-o em partes semelhantes as partes da cantata através de hiatos,
titulos e versos, além de propondo modificagdes nos géneros, no ato da escrita, para deter-
minar partes da musica bem especificas, que sdo caracterizadas por solos de contralto (voz
grave feminina) e de baixo (voz grave masculina), sendo que o texto do romance também
evoca os géneros feminino e masculino no ato de narrar. Noll parodia com exceléncia o texto
da cantata, com pitadas de ironia misturadas ao momento apocaliptico.

No terceiro capitulo, “Tempo para sonorizar e tempo para calar”, discuto os conceitos
de tempo, espago, ritmo e imagem para a literatura e para a musica, observando que esses

conceitos se interpenetram. Reflito sobre o corpo como uma onda sonora e fago
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correspondéncias observando os padrdes de pulsagdo corporais e psiquicos para ler o tempo
e o0 som, além de mostrar que o ritmo ¢ imposto por padrdes corporais — como a circulacao
sanguinea, as batidas cardiacas e respiragao — ¢ compara-lo com os andamentos musicais. O
pulso corporal € a representacao do movimento sonoro € o corpo ¢ seu caminho no romance,
nao deixando de sé-lo na musica, pois a morte do corpo ¢ a aliangca do homem com Deus. As
referéncias, alusoes e citacdes feitas no texto, ao expor titulos de cangdes, compositores, per-
sonagens de Operas, ndo estdo ali ao acaso: cada alusao musical informa algo sobre a narra-
tiva, expondo elementos que poderiam ficar obscuros sem o conhecimento musical sobre o
assunto.

Encontrei muitas dificuldades ao longo desta pesquisa, pois ndo temos muito material
em portugués para leitura. Os textos atuais sao escassos, pois as pesquisas com melopoética
se voltam, no Brasil, principalmente para a musica brasileira, com compositores que buscam
textos poéticos para musicar ou, ainda, que se inspiraram na literatura brasileira para criar
suas letras, como Vinicius de Moraes, com suas constru¢des de sonetos e uso de metaforas,
ou para driblar a censura, como Chico Buarque, Gilberto Gil e Caetano Veloso. Sendo assim,
acredito que este estudo oferece base tedrica para novos trabalhos na area de literatura
comparada, em sua aproximac¢dao com a musica, mostrando possiveis caminhos a serem
percorridos para se refletir sobre a unido entre as artes.

A associagdo entre a literatura e a musica levou-me a investigar as especificidades de
cada arte a luz do fenomeno estético, apresentando respostas para algumas questdes sobre o
modo como Jodo Gilberto Noll cria seus textos a partir da intertextualidade musical,
enriquecendo-os, provocando os sentidos do leitor, deixando-o a flor da pele, em alerta, no
decorrer da leitura. Confirmo que Noll recorreu ao modelo estrutural da cantata para criar o
romance, explorando sistematicamente o que ¢ musical no texto literario e, com ousadia e
ironia, mostrou que a producdo pode ser consciente e que suas estratégias foram inspiradas
na cantata Actus tragicus para a criagdo do romance A fiiria do corpo.

Ele escrevia como se estivesse compondo, sendo inspirado pelas caracteristicas do
periodo barroco, recorrendo a interpenetracdo dos planos imagético e sonoro para revelar os
sentimentos e as ideias dos conflitos dualistas entre plano celeste e plano terreno, o exagero,

o pecado, a religiosidade, o culto de muitos deuses, a volubilidade da vida, a sétira e a critica.
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A habilidade que Jodo Gilberto Noll possui para lidar com as palavras o torna um poeta,
ao escolher a musica como parceira para sua construcao textual. Seu gosto musical € colocado
em seu texto para indicar caracteristicas dos personagens, que geralmente sao narradores de
seus romances: andarilhos que percorrem caminhos sempre atentos a musica, seja de concerto
ou impregnada no povo de algum lugar. Noll deixa pistas como um contador de histdrias de
suspense, tornando o leitor uma espécie de detetive que vai em busca de possibilidades para
desvendar seus personagens, um participe das peripécias do narrador, escutando mentalmente
as musicas que ele cita e ampliando seus conhecimentos em relagdo a musica, area irma da
literatura.

A literatura nolliana ¢, portanto, riquissima em mostrar o conhecimento musical do
escritor, que se coloca no texto através de um narrador que cita nomes e que, em A faria do
corpo, ousadamente, ainda divide seu texto em partes equivalentes as da cantata Actus
tragicus, colocando na parte equivalente a aria de contralto uma narragdo feminina e, no
trecho que pode ser comparado a aria do baixo, uma narragdo no género masculino. Noll
buscou, na intertextualidade, evocar diversos escritores, multiplos artistas e suas artes,
unindo-as em seu texto com talento e virtuosismo técnico que sugerem inimeras pesquisas
acerca das relacdes da literatura com a musica e com outras artes. O mistério € preservado
em sua arte de escrever e, a0 mesmo tempo em que ele agride com o escatologico, ele acaricia
com as artes, que muito bem executa ao arquitetar seus textos literarios.

Pode-se afirmar, assim, que Bach e Noll se situam no mesmo horizonte de
representacdo, apenas utilizando canais de comunicagao diferentes. Bach ¢ sintese da musica
como Noll ¢ da literatura, a chave para o que vird. Ambos foram grandes artesdos em suas
areas, demonstrando muito talento e técnica. Ambos viveram num mundo intolerante, como
se Noll fosse um retorno transmutado do compositor em escritor. A cantata e o romance, em
seus desdobramentos similares, comprovam que Noll se inspirou na estrutura da cantata
bachiana para criar seu primeiro romance, que o coloca no patamar dos escritores que
trabalham com a escrita literaria acoplada a musica de forma a deixar diversos caminhos ao

leitor, numa produg@o misteriosa que s6 o conhecimento pode desvendar.
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APENDICE A

Entrevista com Jodo Gilberto Noll concedida por e-mail a Maria Amélia Castilho
Feitosa Callado em 2013, apds um encontro com o escritor em Uberlandia, no qual ele pediu

que eu lhe enviasse apenas trés perguntas.

Prezado Jodo Gilberto Noll, sou orientanda de Fabio Camargo e tive o imenso prazer
de conversar com o senhor em Uberlandia ha poucos dias. Como me pediu, envio-lhe poucas
perguntas e fico aguardando sua resposta para enriquecer meu trabalho, intitulado: A

arquitetura musical em Acenos e afagos de Jodo Gilberto Noll.

Desde ja agradeco a atengdo e o carinho.
Att.
Maria Amélia

Mel Callado

Mel: respondi a trés questdes levantadas por ti. Achei que ndo saberia responder as
outras duas.

Abragos, Noll

MA- O senhor considera que Acenos e afagos ¢ uma continuidade de A faria do
corpo? Se sim, em quais sentidos?

Noll- Nao considero propriamente que Acenos e afagos seja uma continuidade de A
faria do corpo. Ambos tém um universo especifico; em A furia trata-se de um homem na
condi¢do praticamente de mendigo, enquanto em Acenos o protagonista pertence a categoria
de médio proprietario rural. Mas os dois sdo radicais diante do apelo carnal e jamais se furtam

a ter novas experiéncias sensuais.

MA- Seus livros sdo extremamente musicais. A fiiria do corpo me chamou a atengao
por fazer citagdes de obras de Johann Sebastian Bach, como a cantata Actus tragicus. O que

te atral mais na musica de Johann Sebastian Bach?
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Noll- Bach para mim tocou o sublime. E ¢ esse estado que para mim todo artista (e o

escritor, por certo) tem de tocar se quiser o minimo de longevidade para a sua obra.

MA- Acenos e afagos ¢ tao contemplativa quanto a obra musical bachiana a Paixdo
segundo sdo Mateus. Sua escrita possui um cunho litargico. O senhor estava a ouvir essa
peca musical enquanto arquitetava esse romance, se inspirou na paixao de Cristo ao escrever
esse texto?

Noll- Esse compositor ¢ o que mais ouco enquanto escrevo. Porque ele me tira um

pouco da aridez do cotidiano. E o dever do escritor € tentar preencher a insuficiéncia humana.

MA- O senhor afirma, em entrevista concedida a Luciano Trigo, que escreve ao som
de Bach. Ao construir Acenos e afagos estavas a escutar A Paixdo segundo Sao Mateus?

Noll- Sim, eu estava sobretudo a ouvir 4 Paixdo Segundo Sao Mateus, de Bach, quando
eu escrevia Acenos e afagos. Ja ao escrever A faria do corpo, eu escutava muito a cantata

Actus tragicus. Ab. Noll.
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APENDICE B

Conferéncia 4 voz do romance, de Jodo Gilberto Noll, na Universidade Estadual de
Montes Claros, em 10 de novembro de 2009, no Auditério do Centro de Ciéncias Biologicas
e da Saude — C.C.B.S., como parte integrante e abertura do Seminario do Mestrado em

Estudos Literarios.

Apresentaciao: Dr. Fabio Figueiredo Camargo

Eu vou falar um pouquinho para apresentar o Noll para quem ndo conhece, algumas
pessoas aqui j4 conhecem... mas eu queria reportar um caso. Em 1996 eu, em viagem ao
Recife, levei comigo — eu tenho sempre o habito de levar livro em viagem, sempre que eu
nao tenho nada para fazer, eu sempre estou lendo — um livro de um escritor que eu queria
conhecer ha bastante tempo, para apresenta-lo aos meus alunos. O livro era O cego e a
dangarina, que o Jodo Gilberto Noll publicou em 1980 e que eu so fui ter contato, com livro
meu, para eu poder ler, rabiscar, fazer fichamento etc. em 1996. Saindo do avido, quando eu
cheguei em Recife, eu fui embora... peguei minha mala e fui embora e quando cheguei no
sagudo do aeroporto eu me lembrei que eu tinha esquecido O cego e a dangarina no... bolsao
da cadeira. Imediatamente eu voltei correndo, porque eu detesto perder livro, e também
porque estava muito interessante a leitura, entdo, eu voltei e consegui depois de um certo
esforco que me fizessem entrar de volta no avido, que naquele momento estava sendo
desinfetado, limpo, higienizado. E na minha cadeira, por sorte ou por, infelizmente, por
vivermos em um pais em que as pessoas custam a roubar livros, né... eu consegui recuperar
o meu livro, com meu nome e tudo o mais, ja com alguns rabiscos. Esse acaso, essa questao
que aconteceu, logicamente eu fui por caminhos diversos, encontrar o Noll. Em 1997 eu
entrei para o mestrado, eu fiz em Machado de Assis, ou seja, algo que a principio parece
muito diferente do Jodo Gilberto Noll, embora eu nao creia... isso sdo discussoes futuras,
projetos futuros... mas... depois, em 2003, eu entrei para o doutorado e eu queria trés autores:
Machado de Assis, Jodo Gilberto Noll e Guimaraes Rosa, € a minha orientadora, com sua
sapiéncia, me disse: fica com o escritor sobre o qual menos se falou. Eu dei a sorte de ter

ficado com o Jodo, ndo é... que eu so fui conhecer em 2007. Nada mais feliz para mim do
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que poder trazer o Jodo aqui e poder dividir o trabalho do Jodo com os meus alunos, com os
meus colegas ¢ com a comunidade académica na qual eu me insiro hoje. Este seminario,
quando a gente comecou a “bolar”, e quando ele comegou por vias tortas, a ser o que ele foi
hoje, porque a gente tinha ideias e depois essas ideias foram se encontrando... me d4 muita
alegria estar aqui hoje do lado do Jodo Gilberto Noll, e tendo vocés ai como espectadores, ou
assistentes, desse escritor que hoje eu considero o escritor mais radical do Brasil. E dono de
uma escrita radical no sentido mesmo de buscar discussodes que a literatura brasileira, embora
ela faca, ela ainda € meio envergonhada, e eu acho que a literatura do Noll ela produz muito
isso. Eu vou deixar logicamente o Noll falar, mas antes eu gostaria de dizer: o Noll ja ¢ um
veterano na escrita, hoje foi muito interessante porque Cassio Xavier, um dos mestrandos
aqui, lembrou que O cego e a dangarina vai fazer 30 anos no ano que vem, logo ali. Entao,
nessa historia, O cego e a dangarina ¢ balzaqueano. Lembrar mais ainda, que o Noll ja
ganhou cinco prémios Jabuti, ja ganhou prémio da APCA, ja ganhou prémio da academia
Brasileira de Letras, entdo nos estamos com um escritor reconhecido pela critica, € que cada
vez mais esta sendo reconhecido pelo publico, e acho mais importante ainda, porque quando
eu me lembro, quando eu cheguei aqui, eu vim do doutorado terminado sobre o Noll, eu ndo
arrisquei, de cara, colocar um projeto sobre o Noll, sobre o trabalho do Jodo Gilberto Noll,
como um projeto de pesquisa, e tenho a grata satisfacdo hoje de ter ajudado a difundir e a
divulgar, e acho que com esse Seminario e a vinda dele aqui, i1sso vai comegar a correr ainda
mais, e a obra dele precisa ser conhecida por varias pessoas, por muito mais pessoas, aqui no
Norte de Minas, principalmente, que eu via que tinha muito pouca gente que conhecia, e que
a gente esta conseguindo levar esse grande texto para varias pessoas. Além do que, eu
gostaria de agradecer ao Jodo Gilberto Noll pela delicadeza em ter aceito o nosso convite €
por ter vindo aqui, falar pra gente, eu ja tenho aporrinhado ele hoje o dia inteiro, ja fiz ele
fazer entrevista, ja... estamos assim, abusando dele, € eu espero que vocés... saboreiem a fala
do Jodo Gilberto Noll. Entao eu passo a palavra ao Jodo, que vai falar sobre a voz do romance.

Joao Gilberto Noll

— Bem... dos meus encontros com leitores ¢ estudantes, eu tenho feito uma coisa
assim... que tem me agradado muito, justamente, tipo desse nosso contato hoje, que ¢ a voz

do romance. Entdo eu preciso primeiramente ler alguns trechos de um livro meu, de dois,
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alids, que ¢ o Lorde, de 2004, e 0 Acenos e afagos, que € do ano passado. Por que justamente
eu sou o escritor da voz, quer dizer, o que acontece o tempo todo na minha ficcdo ¢ a
percep¢ao do mundo, nao tanto o mundo real, as construgdes historicas... €... eu acho que
1sso acontece assim, porque quando eu fui adolescente eu tive realmente uma crise
bombastica, psiquidtrica... € aquilo me marcou tanto, evidente que sim, né?... que eu comecei
a escrever a partir daquilo, porque até entdo... o meu destino, ou a minha destinacdo, era a
musica. Quando eu era crianga eu cantava “Ave Maria”, de Schubert, em casamento, batizado
e até no puteiro. Foi forte essa experiéncia, mas... entdo, quando eu lembro esse baita
acontecimento critico... em minha adolescéncia... eu comecei a me afastar da musica porque
eu era... estava muito timido... ndo queria estudar... ndo queria conviver com as pessoas, €...
entdo fui me afastando... ndo da musica... e fui enveredando pela literatura, que ¢ uma arte
solitaria... ndo é?... entdo, realmente a minha literatura parte desse ponto. Algumas pessoas
assim... acham que eu tenho... que eu teria muita... influéncia do Samuel Becket, existem
coisas assim, paralelas... mas ai eu conto essa historia da minha adolescéncia, isso tem a ver...
Gosto de Becket, sim, bastante... mas tem a ver sobretudo com a minha historia de vida...
com essa sensagao de ter havido um rompimento entre eu € o mundo... ndo ¢? Por isso nos
temos ai tantos personagens lacOnicos, esses personagens... que vivem de 1a pra ca...
andarilhos... esses personagens com problemas agudos de identidade, e isso ¢ muito
importante para o meu trabalho, a questdo da identidade, uma questdo, alias tdo... digamos,
observada, nos nossos dias, e... eu diria que a musica... ficou... ficou assim... calada... em
mim... e na minha literatura, consequéncia... porque eu realmente escrevo como se estivesse
fazendo musica, muitas vezes. As minhas grandes influéncias sdo a musica e a poesia, que
pode ter contatos muito estreitos com a musica, nao €?... e... eu escrevo assim de uma maneira
muito... ligada ao inconsciente, eu sou um autor do inconsciente. Isso também... eu... digamos
assim... coloco como raiz desse meu tempo de adolescente que fez com que eu... né?... e...
esses personagens realmente... esses personagens nao, eu descobri hd pouco tempo que o meu
personagem, meu protagonista, que é sempre o mesmo. E um homem... que eu trago aqui no
meu peito e que habita em mim. E realmente o personagem protagonista dos meus romances,
assim como acontece em varios escritores, ndo ¢ exatamente eu. As pessoas sempre me

perguntam muito, se 0 que eu escrevo € autobiografia... eu digo que nao. Se eu tivesse
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realmente... (foi tirada sua aten¢do por causa do microfone) ah... realmente, ndo é... esses
escritores... ou seja... esses personagens, protagonistas, eles t€ém também uma... um
esquecimento, uma amnésia... brutal... as coisas para eles comegam so6 aqui... ¢ agora. E muito
dificil haver um flashback, uma volta, um retorno para tras, digamos assim,
pleonasticamente. E... talvez... porque também esse homem, que ¢ o meu protagonista em
todos os livros, talvez porque ele também quer se desamarrar, quer apagar o que ja passou...
pela problematica dele. Entao eu tenho um livro chamado A firia do corpo, meu primeiro
romance, segundo livro, ndo é... que comeca assim: “O meu nome nao!” E essa frase ¢
importante para mim porque realmente ela fala dessa necessidade, desses caras, ou desse
cara, limpar... limpar as suas raizes. Ele quer se reinventar, se possivel ser um outro. O meu
personagem queria ser um outro, € isso ¢ uma coisa muito comum nos nossos dias também,
com a publicidade que esta ai...nas televisdes etc. ou em coisas como a Revista Caras, por
exemplo, tem os espécimes mais belos, do sexo feminino e masculino... quem ¢ que ja nao
sonhou um pouco em ser aquela coisa tdo... tdo apetitosa pra tanta gente, né?... entdo esse
cara também, ele esta insatisfeito, ele sente na sua identidade uma insuficiéncia, que ele
quer... apagar e partir pra outra. Realmente, o0 meu nome nao. Eu ndo sou um escritor...
psicologista... eu ndo sou um escritor psicologista, porque justamente nao faco com que eles
voltem para o passado, para explicar o seu presente, ndo. Eu sou um escritor de todo mundo
e de ninguém. Eu quero pegar € isso... € esse mistério que €... ndo ¢€... a identidade de uma
forma global. E... entdo eu vou... deixar de falar um pouquinho... vou ler... porque eu preciso
ler... depois a gente conversa mais. Eu vou ler, agora, trechos do meu livro Lorde, de 2004,
que eu escrevi numa bolsa para escritores... em Londres, no Kings College. E realmente foi
a época mais feliz da minha vida, ndo ha a menor davida disso, um escritor... ficar
completamente voltado para sua escrita, e evidentemente numa cidade como Londres, nada
mal, e... entdo foi muito feliz porque eu vivia num estado de ficgdo, realmente ndo conhecia
muita gente 14, tinha pouco convivio... vivia num bairro de imigrantes, Hackney, que ¢ onde
se passa o livro, e esse livro parte de um convite misterioso que esse personagem central, que
aqui ele ¢ um escritor, recebe de um cara londrino para ele ir para a Inglaterra, e ele de fato,
vai... mas todas as referéncias que ele tem comecam a se esfarelar, o proprio cara... as coisas

comecam a se decompor, ele ndo consegue entender, quer dizer... o motivo desse pedido. E
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esse € um personagem que quer ser o outro € consegue, € 0 pior que consegue mesmo, entra
para dentro do sujeito. [Pega o livro para fazer sua leitura performatica] Isso aqui € o
momento em que ele estd caminhando né... pelas ruas de Londres...

[comeca a leitura do livro Lorde, fazendo uma caracterizagao vocal do personagem em
uma performance propria. A leitura de mais ou menos vinte € quatro minutos ¢ interrompida
e o escritor fala]:

Entdo, nesse momento, eu vou ler um trecho pequeno do meu livro mais recente,
Acenos e afagos, muito porque se falou hoje, ja na entrevista, da questao do pai, no meu
trabalho... e talvez vocés conhecam o conto “Alguma coisa urgentemente”, do livro O cego
e a dangarina, que foi transformado em filme, o... Nunca fomos tao felizes, tem também uma
maneira muito... muito forte, a presenca... presenga/auséncia do pai, € essa questao do pai...
do filho, eu acho que aqui nesse momento estad bem... representativa, com espirito da nossa
época. [pega o livro Acenos e afagos para ler] O Acenos e afagos é a historia de um homem...
que ¢ apaixonado por um colega desde a infancia e comega o livro numa luta ferrenha entre
os dois meninos, enorme... € nessa luta comeca a haver uma reversao da violéncia para a
libido. Eles vao juntos até o fim... até o fim... até o fim, ndo é... e... até o fim no sentido
inclusive de sepultura mesmo, eles se sepultam, digamos assim, juntos... € custam muito...
eles se cheiram muito para nao se esvair. [inaudivel] [...] um residuo de vida 14 embaixo, na
cova. E tem inclusive uma certa libido, que ¢ a resisténcia maior que se pode ter diante da
morte... ¢ a libido...

[Noll da inicio a leitura de Acenos e afagos com a mesma performance da leitura anterior,
por quase cinco minutos, retomando a palavra]

Eu tenho essa mescla de prosa com poesia e com musica também, principalmente na sintaxe.
Eu vejo a minha sintaxe muito musical, no sentido de ritmo... voc€ coloca uma palavra, uma
coisa, de repente vocé coloca uma frase tortuosa, ja € outra... € entdo, o meu texto, eu acho...
cada vez eu acho mais que ele deve ser lido, ndo lido... alto, por isso tem muito de poético...
aquela coisa, por exemplo, do sujeito, com a mao aberta (estica o brago direito em direcao ao
publico) pedindo alguma coisa para a noite, isso € muito rico... € & outra coisa que tem muito
nos meus livros, € o rito, eles tém essa necessidade de parar um pouco o relato da narrativa,

e suspender um pouco essa narrativa, suspender... coagular um pouco esse instante, nao
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deixar que a narrativa atropele aquele momento... mais poético, mais musical, digamos assim.
E por isso que eu gosto de ler... e depois também, eu sou um sujeito que escreve, eu acho que
eu ja falei, antes, né?... de uma maneira assim, onde o inconsciente estd muito presente. Eu
ndo sou um escritor de partir para um livro com ideias pré-estabelecidas a respeito dele nao.
Eu preciso desse sentimento de vazio, de lacuna, de ndo saber o que eu quero, o que eu
desejo... porque esse desejo, ele vai se expressar durante a escrita... durante essa friccdo com
o0 instante, como eu gosto de chamar, e como ¢ que eu faco entdo? Se eu nao sei o que fazer,
quando sento para comegar um romance... eu comego escrevendo, escrevendo, escrevendo,
escrevendo... sem saber muito bem o que estou escrevendo. Fico tateando, tateando... ai de
repente eu sinto que encontrei o tom... o personagem, o dom... ai, quando eu termino a
narrativa eu volto para o inicio, e tiro aquilo que era apenas um exercicio, um aquecimento
da escrita, ai refago o inicio mais coadunado com o restante do livro. Eu sou um escritor que
— parece que Clarice Lispector que falava — a palavra é como isca, para que a coisa venha,
ndo €7?... e é realmente algo também de quem estudou musica, né? Porque a musica tem uma
coisa que eu acho... que eu invejo muito o musico nesse sentido, porque ¢ uma coisa nao
intelectiva, como € a literatura. A literatura € um terreno muito mais colado a historia, e é
bom que seja isso também, mas eu procuro mesclar um pouco... a poesia com a musica. Acho
que podemos passar as perguntas, acho que sim...

Fabio: E... o Jodo acha que podemos abrir para as perguntas...e ai ele vai falando a partir das
perguntas de vocés. [Fabio se dirigindo a plateia] Alguém quer fazer pergunta?

[Abre-se para perguntas]

Pergunta: Boa noite a todos, boa noite Jodo. Ontem eu até falei para vocé€ que eu queria
comentar alguma coisa que... que desde que eu tomei contato com a sua literatura, que me
chama muita ateng¢do, principalmente porque eu gosto muito de pensar teoricamente o que
eu estou lendo. E todos os seus livros, eles me trazem uma sensagdo em relagdo a quem narra,
a quem conta o relato, que me fez pensar em algumas coisas que... 1998 até escrevi um texto
para falar desse seu sujeito narrador... da sua literatura, principalmente no A4 céu aberto, mas
eu acho que isso acontece em outros textos também. Primeiro, eu penso que o seu narrador
ele tem uma caracteristica, que ¢ de ser um sujeito andarilho, né? Esses sujeitos que estdo

constantemente se deslocando, e parece que a condi¢do sine qua non para que esse relato
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ocorra € — eu posso dizer assim pensando como Ambon — a caminhada, a narrativa que se faz
na caminhada... acho que tem muito isso e o Mauricio Sales Vasconcelos, que escreveu uma
tese de doutorado, inclusive trabalhou um pouco disso na sua literatura. Mas eu fiquei
pensando em relagdo ao narrador, lembrando um texto do Walter Benjamin, a teoria... “O
narrador: consideragdes sobre a obra de Nicolai Lescov”, em que ele fala do narrador
moderno... afeita a uma tradi¢do, tem 14 dois modelos de narrador... e depois o didlogo que o
Silviano Santiago faz com esse texto do Walter Benjamin no texto do narrador pds-moderno.
Entdo... se o narrador moderno narra a propria experiéncia, seja ele o marinheiro que volta
para contar as histdrias, seja ele o artesdo, o narrador pds-moderno, ele narra a experiéncia
alheia, ¢ aquele, como o jornalista, como observador, como espectador, ele captura o
momento da percep¢do. Eu acho que o seu narrador, em alguns momentos da sua literatura,
e ai, principalmente no A céu aberto, que eu fiz essa investiga¢do, eu acho que, em termos
teoricos, ele avanga em relagdo a essas duas categorias de narrador, porque ele ndo narra o
que vé, ele ndo narra o que experimentou, mas ele narra o que estd experimentando. Entao
eu penso que ele ¢ um narrador do presente, a acdo caminha... a agdo narrativa acontece na
medida em que ele caminha. Entao, eu fiquei pensando se esse narrador... eu também nao sei
se 1sso € correto, ¢ sO mesmo uma reflexdo... se ele tem a ver com isso que vocé€ acabou de
dizer, que € dessa necessidade que vocé tem, de um vazio, e de as vezes comegar a escrever
meio desnorteado mesmo, até encontrar um rumo, um percurso € depois vocé volta,
compondo... Entdo, acho que era essa a minha questao... pra que a gente comegasse a pensar...

Noll — eu s6 quero dizer que esse momento de escrita, ¢ tudo isso que eu falei, mas
depois, vem a fase do trabalho, 14 do artesanato... eu acho que sim... eu acho que, realmente,
essa presentificacdo da minha narrativa ¢ muito grande mesmo, € muitas vezes, inclusive, ¢
tdo grande que eu chego a expressar a dificuldade de expressdo, ¢ bastante comum isso.
Porque ¢ dramatico, sempre foi pra mim dramadtico... a... expressao, e talvez por isso que eu
me considere hoje um autor de linguagem. Claro, comeco pela palavra, sim... tenho ideias ou
arcaboucos interiores, e realmente eu estou relacionando com isso, quer dizer... a minha
expressao sempre foi dificil, dramatica, eu acho que fui meio disléxico na minha infancia, e
eu uso isso para a fic¢do, eu acho muito importante a gente usar, sei 14, a doenca, o erro,

porque a literatura realmente nao €... ideologia, ndo ¢ ideologia. Pelo menos nao € puramente
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ideologia. A literatura ndo se faz para homologar, referendar ideias politicas, quer dizer, eu
acho que a literatura, ela existe fundamentalmente, ndo quero dizer que ndo existam outros
escritores com outras maneiras de abordar a questdo... mas pra mim, o que interessa mesmo
¢ voceé recapturar essa pulsao que foi muito enterrada, digamos assim, a pulsao libidinal, quer
dizer, eu sou uma pessoa muito erdtica, eu sempre fui muito ligado a ela, porque o Henry
Miller, por exemplo, foi uma apari¢do pra mim, porque ele falava coisas que eu ndo estava
acostumado a ver na literatura, usar as palavras grosseiras ditas nas esquinas... isso d4 uma
forga muito grande ao meu ver... eu sempre digo assim, A firia do corpo, por exemplo, ¢
um livro que € bastante barroco, bastante excessivo, e ¢ um livro que trata de um casal, um
homem e uma mulher, mendigos, no bairro de Copacabana... e ¢ uma historia de amor, assim,
fulminante, mas eu nao faco um documentario sobre a mendicancia carioca, ou a violéncia
carioca, nao. Nao ¢ essa a intengdo, porque a vivéncia deles ¢ uma vivéncia cosmica,
entendeu? Eles dialogam com o céu, o céu noturno principalmente, Atlantico, e eles se
prostituem, os dois, cada um pro seu lado, isso € uma coisa bastante comum também, a
prostitui¢do, principalmente masculina inclusive. Ja nesse “Alguma coisa urgentemente”, ja
existe essa dificuldade do sustento, o sustento do dia a dia, meus personagens sdo muito
atrapalhados quanto a isso, tanto que neste livro, o Lorde, que ele recebia alguma grana desse
inglés misterioso, mas parece que ele ia ali exercer, exercitar a dimensao dele de pedinte,
aquela mao pedindo para a noite, a noite gelada, numa atmosfera ritualistica... mas eu acho
que sim, eu acho que eu presentifico muito sim, tanto que eu estava falando que ndo existe
muito passado escondido, ndo existe muito passado, e entdo ¢ o presente que esta contando,
mas as vezes o futuro se antecipa também, € bastante comum o futuro se antecipar nos meus
livros, atropela o presente, os personagens até embarcam... o futuro... hd uma certa confusao
de tempo, muitas vezes, uma certa confusdo. Alguém quer perguntar...

Fabio: Proxima pergunta?

Pergunta: Oi, meu nome ¢ Pablo e ¢ um prazer falar com vocé, marcou muito a minha
vida inteira a leitura do senhor, entdo primeiramente eu gostaria de agradecer por ter escrito
cada um de seus livros. Na verdade eu tenho duas perguntas. H4 uma frase em Acenos e
afagos onde o senhor diz assim: “a borboleta pousada no dorso do nada”, e ha um poema da

Adélia Prado onde ela diz: “a borboleta pousada, ou Deus ou nada”. E em O cego e a
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dan¢arina had uma epigrafe que ¢ da Adélia Prado, do poema Leitura. Eu gostaria que o
senhor comentasse a relacdo sua com a Adélia, e depois a geracao noventa, que se autointitula
geragao noventa, falam todos muito bem do senhor...Santiago Nazarian, falam muito bem do
senhor, a Indigo, a Ivana Arruda Leite, Marcelino Freire, entdo eu gostaria que o senhor
também comentasse sobre eles um pouco... que o senhor conhece o trabalho deles.

Noll: A minha [inaudivel] seus primeiros livros, Bagagem... foi muito intensa, muito
intensa sim, eu gostava muito dela, até por essa conjun¢do que ela expressa entre o aspecto
carnal e o transcendental, isso me agrada muito. A faria do corpo ¢ isso também, essa coisa
de... [chamam a atencdo de Noll] ¢ dela... O cego... ¢ verdade, essa coisa de... misturar
biologia com a transcendencia ¢ muito comum, ela € muito isso, aquela dona de casa que esta
tendo orgasmos, e essa geracdo, principalmente as pessoas que moram em Sao Paulo, eu
considero uma renovagao profunda na literatura brasileira, com eles, Marcelino Freire ¢
qualquer coisa de muito, muito novo mesmo, aquela literatura brincalhona, sabe, o chiste... e
contando as coisas mais graves, isso ¢ muito incomum, esse poder de misturar o humor com
o terror, vamos dizer assim. Eu mesmo, em Acenos e afagos, pela primeira vez, eu acho, eu
fiquei desenvolvendo a questdo do humor. Eu escrevi esse livro muitas vezes sobre
gargalhadas, ¢ um humor vagabundo, ndo ¢ um humor fino, ndo, ¢ humor de grotesco, de
patético, como a cena que ele vai transar com uma senhora de oitenta anos, vizinha de
apartamento, € que ¢ muito engracado, eu estava pensando, eu vi o filme, Hotel Atldntico,
que ¢ baseado no livro homdnimo meu... eu nunca tinha achado muito engragada uma cena,
que ¢ a cena que tinha um personagem que ¢ caminhante, caminhando sem bagagem
inclusive. Ele consegue, num povoado ali, ficar sob o teto, um galpdo, uma coisa assim. E
nesse lugar morava o padre, ai esse padre deu uma batina de um padre que tinha morrido pra
ele usar enquanto a moga que lavava, lava a roupa dele. Ele ndo tinha roupa pra trocar. Ai ele
sai, pega um cajado e sai pelas calgadas, ai uma senhora muito velhinha diz pra ele, vé ele de
batina, diz pra ele que a irma esta morrendo, que ele d€ a extrema uncao, e ele entra realmente,
ndo era pra... € dd uma extrema uncao, e eu achei muita graga disso no cinema, muita graga
mesmo. O terrivel também pode conter uma certa malicia, certo distanciamento.

Fabio: Tem algumas perguntas aqui que o pessoal estd mandando, ja tinha mandado...

A primeira €: em alguns livros seus ha o abandono das regras gramaticais: paragrafos, por
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exemplo... muda de assunto, muda de paragrafo e vocé faz um romance inteiro como
Berkeley em Bellagio s6 em um paragrafo. E... pontuagio. Dai o exemplo que estio dando
aqui ¢ de uma interrogagdo, reticéncias logo depois, algumas virgulas desaparecem,
construgdes de frases, ha frases construidas s6 com pronomes, a regra gramatical ai ¢
completamente ou ignorada, ou deixada de lado... ai a pergunta é: héd uma inten¢ao? E se ha,
qual €?

Noll — Eu acho que hd uma intencao no sentido de tentar escrever um texto moralizante.
Nao moralizante no sentido de documentar, de fotografar naturalisticamente a maneira da
fala, mas tem realmente recursos que saem do dogma gramatical, que eu na verdade acho
muito interessante, com essa coisa de ter um paragrafo so, essa coisa de realmente, sabe,
parece que vai um fluxo interminével... E eu tenho dois livros, alids, assim, (alguém murmura
Acenos e afagos) também Acenos e afagos. Entdo eu acho que de alguma forma ¢ intencional
sim. Eu uso muitas reticéncias, também, onde ndo deveriam estar, eu acho que serve pra
dramaturgia da coisa... que realmente eu ndo sou apenas um sujeito que quer expressar a
literatura apenas pelo enredo. E pela, como eu disse, materialidade da lingua, ¢ nessa
materialidade estdo esses desvios gramaticais. E por ai...

Pergunta: Vocé poderia comentar sobre O cego e a dangarina no que diz respeito aos
narradores, ja que ¢ um livro de contos e sobre sua visdo acerca da obra [Féabio interrompe a
leitura da pergunta e faz um comentario | (voc€ ndo gosta dessa palavra, eu sei...) em seus
quase trinta anos?

Noll: Realmente O cego e a dangarina € um livro, eu sentei pra escrever, eu ndo peguei
contos de gaveta, esparsos, ndo. Eu escrevi um conto... E qual ¢ a estrutura dele? Os primeiros
contos se referem a criancas e adolescentes, como ¢ o caso de “Alguma coisa urgentemente”.
A segunda parte se refere a mulheres, e a terceira parte se refere a homens. Foi isso que foi
saindo sem grandes programacdes, ¢ depois eu vi que podia fazer esse trabalho, essa
estrutura. Agora, sobre meu trabalho de uma forma geral, eu nao sei, eu acho que eu abracei
a literatura de uma maneira assim... insana. Em muitos paises como o Brasil, eu desde o inicio
procurei me dedicar inteiramente a literatura. Vamos combinar que em um pais como o Brasil
isso nao ¢ facil, né? Hoje estd mais facil, essa rapaziada que estd comec¢ando hoje (aponta

para Pablo), como esses caras sobre quem a gente falou... Estd com mais facilidade,
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encontram mais, cavam mais possibilidades. Mas na minha geracao, ndo. Entdo realmente as
vezes eu acho que esse homem, que perpassa todos os meus livros, porque ele realmente tem
um pouco de mim, ndo ¢ alguma coisa muito boa nao, factualmente ndo, aqueles fatos que
acontecem nos meus livros, e se realmente eu tivesse vivido os fatos que eu narro, eu estaria
j& morto, né? (a plateia ri) E numa boa... ndo d4, ndo ha satde que aguente esse homem ai da
minha literatura, mas eu acho que valeu a pena, as vezes eu brigo muito com a literatura,
chamo ela de madrasta — ela ¢ de vez em quando... outras vezes ¢ amante também, mas foi
bastante madrasta comigo, sim. Eu ndo sei porque eu fiz essa opgdo. As vezes eu acho que
essa educagdo catolica — hoje eu sou um ateu, né... —, esse esforco, valoriza o sacrificio,
entrega total das coisas, as vezes eu acho que vem dai, sabe, porque afinal eu ja estava
cantando na infincia, ja havia mais ou menos o caminho andado nesse sentido. Agora eu
realmente sempre quis ser artista, essa coisa assim da transfiguracdo, eu acho que ¢ muito
importante haver a transfiguracdo do romance, por mais realista que ele seja... da outra
perspectiva, quando se tem um cotidiano, a questdo humana, acho isso muito importante.
Entdo esse lado eu acho que eu cumpri, bem ou mal, cumpri... eu sou um sujeito que labuto
pela transfigurag¢do — na literatura, evidentemente, ndo em mim. Na literatura. Eu acho que ¢
essa uma das missdes que traz a literatura, ¢ montar caminhos, muito bem, montar
caminhos... mas pode dar realmente um salto, de humanidade, pra gente... eu acho que sim...

Fabio — Tem um monte de perguntas aqui, viu?

Pergunta — A literatura de Caio Fernando Abreu, outro gatcho, parece ter uma
atmosfera bem parecida com o que vocé procura captar e capta. Como € a relagdo entre seus
textos e a sua leitura dos textos de Caio?

Noll — Certamente existe muita coisa em comum porque nds fomos, na minha
imaginacdo, e estudamos letras em Porto Alegre juntos, e fomos muito amigos, € entdo eu
acho que nesse sentido sem duvida ha uma identidade. Em primeiro lugar, fins dos anos 1960,
comecinho dos 70, havia a luta armada no Brasil, e outras possibilidades assim de...
devaneio... heroicos... digamos assim... ¢ um movimento da contra cultura, movimento
hippie, mas eu acho que mergulhamos um pouco nisto, mais ele do que eu, e isso estd nas
nossas... estd mais na literatura dele do que na minha... por qué? Porque o Caio ¢ muito mais

cronista do que eu, eu ndo me considero um cronista. Eu ndo me considero um cronista! Quer
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dizer, tanto € assim que algumas pessoas me dizem, interpelam, sobre porque que eu nao
coloco, digamos assim, a questdo politica da causa gay, as dificuldades do gay, quer dizer...
eu nao sei fazer isso, eu quero pessoas que tenham uma universalidade... sexual, libidinal,
afetiva, intelectual, completa. Em nenhum momento eu chamo... eu digo a palavra
homossexual com esses caras, entendeu? E em certas circunstancias eles podem ser... mas
esse personagem de Acenos e afagos tem mulher e vive muito bem com ela, esse rapaz ¢ filho
dos dois. Entdo eu ndo sou cronista. E o Caio inclusive fez muita cronica, explicitamente,
cronica para o Estado de Sdo Paulo, eu ndo sei escrever cronica... eu nao sei falar de coisas
assim de posse, eu sei muito... particulares... se eu fizesse uma cronica mais lirica, ndo sobre
fatos... Ele fala muito da geracdo, ele fala muito das amizades dele, e eu sou um cara mais...
eu acho que mais avulso, até mais problemadtico, e realmente elegi esse homem, que esté ai
caminhando... se bem também que ndo ha uma conexao explicita entre um livro e outro. Num
livro ele ¢ vagabundo, no outro livro ele é escritor... em Harmada ele ¢ ator... mas a questao
¢ a alma desse cara que esta fluindo em todos os livros, todos os livros. Isso ja € uma coisa
nada a seguir a lista, nada documental, nada tipo crénica, ndo ¢ esse homem que caminha e
que num livro é uma coisa € no outro, ¢ outra... ele faria “p6”... o que eu quero ¢ a
transfiguragdo, a transfiguragdo, por exemplo, nesse livro Acenos e afagos, que acontece
quando ele comega — esse homem casado e com filho, comega a se transformar em mulher.
Ele ndo passa a ser um transexual, nada disso, ele se transforma realmente em mulher, eu
fago questdo... olha ai... ele de novo, o lado nao crénica... entende? nao cronica.

Fabio — Aproveitando, tem uma pergunta que vai ndo nessa dire¢do, mas vai lidar com
1sso também.

Pergunta — Vocé explicitou as influéncias da musica na sua literatura e o seu artesanato
com a linguagem; em Acenos e afagos o narrador personagem faz referéncias a obras
literarias demonstrando ser leitor de Fernando Pessoa, Ricardo Reis, a musica e as outras
artes, o que sugere ser esse um narrador culto ou, quem sabe, um homem das letras. Hd em
Acenos e afagos um narrador escritor que por meio do trabalho com a linguagem constréi
juntamente com o engenheiro as mutagdes no corpo do narrador e no discurso poético?

Noll — E aquilo que eu falei, eu sou um escritor de linguagem, o que me empurra,

impulsiona, ¢ a linguagem. Eu acho isso muito estranho acontecer com um romancista. E o
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narrador, ele realmente € culto, mas ele ndo exerce uma fungdo intelectual, ele tem uma
pequena fazenda, uma fazendola, e ¢ um grande ocioso. Ele deve ter algum dinheirinho ai
por més, e tal, mas ele realmente ¢ um cara hedonista, eu diria, mas ele ¢ culto sim. Mas vive
num meio realmente bastante avaro pra cultura, mesmo o engenheiro, o engenheiro ¢ aquele
cara técnico, e realmente, por exemplo, nesse livro Acenos e afagos, tem um momento que
aparece um submarino alemao que vem do nada, uma coisa louca nas adguas do rio Guaiba.
E esse submarino, nesse submarino hd uma orgia perpétua, as pessoas que estdo nesse
submarino querem realmente viver uma orgia perpétua, querem viver em orgasmos, entao
realmente ¢ isso que eu quero dizer, que também ¢ um livro verossimil, no sentido dos
preceitos realistas, ¢ um livro que deixa a apari¢do sugerir — eu gosto muito dessa palavra,
apari¢cdo —, ¢ muito rito, isso ndo ¢ aparicao da virgem, por exemplo, este tipo de aparicao
que de repente acontece, muitas vezes os personagens dos meus livros, eles aparecem... € no
A céu aberto que tem um rapaz que esta escrevendo sobre a estética da aparigdo, teatro da
apari¢do, o negocio dele ¢ teatro. E pra que ndo fique sempre, digamos assim, fixado naquela
sequencialidade, digamos assim, alienada quase... isso dé isso... d4 isso... d4 isso... né? E
realmente traz uma tendéncia a reverenciar esta questao teatral da apari¢ao, que tem muito a
ver com o teatro, isso também... ndo ¢é... € € iss0... ndo sei se eu respondi?

Fabio — Eu acho que so6 faltou vocé juntar ai a questdo... as transformacao do corpo e
do personagem tem a ver ou acabam sendo a metafora da propria transformag¢do que o
discurso poético vai sofrendo no livro, vai se transformando também. Quer dizer, a
transformagao do corpo e a transformacdo da palavra?

Noll — ah... eu acho que € muito interessante essa questdo... nunca tinha pensado nisto.
(risos da plateia)

Comentario de alguém da plateia: (Isso ai ¢ ideia de critico, critico de literatura € que
tem que dar sentido pra isso, né? E pra ele...)

Noll- E, acho que sim. Nunca tinha pensado nisso. Mas eu acho que faz sentido, é
interessante sim, essa coisa da transformag¢do do corpo do homem para mulher acompanhar
a transformacdo da linguagem. Ele se transforma mesmo... verdade.

Em um segundo momento, volto a dizer, eu vou trabalhar arduamente no artesanato do

livro, isso que eu digo assim, que eu comeco com a palavra como isca pras coisas aparecerem,
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ndo tem nada a ver com baixa agdo, nada disso. E justamente... acho que tem a ver com a
minha pratica da psicanalise, eu sentava naquele sofa e falava... falava... eu gostava muito
daquela musica, porque era uma liberdade muito grande, ndo havia esse alfinete espetando
[inaudivel] uma maravilha, e eu levei isso para a literatura.

Pergunta — Em Acenos e afagos vocé fala de comecar a viver no final, quando o
narrador estd morrendo, o que chama de voltar a viver e porqué?

Noll — Ai ¢ uma pergunta pra mim, muito boa mesmo... eu nao tenho a menor ideia
disto, eu gostei da frase, um critico chegou a dizer que eu estava fazendo uma coisa catolica,
acreditando na vida post mortem e tal, mas pra mim ndo foi nesse sentido, eu achei que caiu
bem, e realmente eles mereciam também, né, cara... a vida ¢ tao dificil... que tenham um
pouco de utopia, na [inaudivel] vai comecar a viver agora, d4 um pouco de refrigério para os
atores do livro...

Fabio — Eu tenho uma interpretagdo sobre essa questao — s6 lembrando, eu ja escrevi
dois textos sobre 0 Acenos e afagos, e estou aguardando publicacdo; esse ¢ um dos problemas
da gente, a gente vai para os congressos, apresenta os textos, fica aguardando os anais
fazerem a publicagdo... — essa ideia do... porque ele diz “agora eu comecava a viver”, tem
muito essa ideia de voltar a natureza, voltar ao estado de natureza que a cultura em que
aqueles dois estavam (Noll- estavam na Amazo6nia?) (sim... sim...), mas a0 mesmo tempo ¢
na AmazoOnia, mas ainda ¢ um espaco da cultura que castra aqueles sujeitos, que ndo deixa
com que eles vivam tranquilamente o amor ou afeto daqueles dois homens e naquele
momento em que ele morre € a volta a natureza, € a volta a ndo castracdo, ¢ a volta ao espaco
em que o sujeito pode ser pleno, pelo menos naquele momento ali, eu acho que isso ¢
interessante, muito bonito o final do texto, porque ¢ a volta a algo que o sujeito, embora ele
ndo soubesse, era o que ele esperava, era o que ele queria... isso ndo ¢ redenc¢do... ¢ bom
lembrar isso, né?

Noll — Esse cara aqui ¢ um belo pensador da literatura, ¢ mesmo... (falando sobre
Fabio).

Fabio — Obrigado. Mais perguntas? Sim.

Pergunta — Bom... Noll, eu percebo em seus textos uma tensao e uma tensao que nao

¢ conflituosa, mas ela aparece as vezes at¢ de forma cdsmica, harmoniosa... entre a
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sensibilidade do sujeito e a revelagdo desse sujeito e dessa sensibilidade também pela... ela
vem através da brutalidade, da violéncia em algumas situagdes, € a propria palavra, o proprio
verbo também, segue essa mesma tensao, ela vai as vezes suave, mais fragil, mais sensivel,
e as vezes ela vem bruta pra gente, eu queria que vocé comentasse um pouco sobre isso.
Noll — E verdade. As coisas se casam inclusive, porque muitas vezes a brutalidade traz
em si o erotismo, muito frequentemente. Geralmente as cenas de violéncia dos meus livros,
no bojo dessa violéncia ha uma paixao muito grande. Um critico 14 de Porto Alegre, que
conhece um pouco a minha vida, a gente conversa, escreveu um texto dizendo que eu tinha
sido cantor de igreja, essas coisas todas, mas que na literatura eu era o contrario disso. Na
brutalidade que eu mostro bastante, mas também hd muito do sentimento amoroso, sem
cinismo, sentimento amoroso mesmo. As pessoas se amam mesmo, mas quando eclode
também a flria, é terrivel, terrivel mesmo. E o Id Freudiano, sei 14, eu acho que todo mundo
sente isso, eu sinto as vezes vontade de esgoelar o cidaddo, mas nao esgoelo, ainda bem...

ah... ndo, claro... mas a gente escreve muito pra isso, para nao esgoelar... (aplausos).

Obs: Transcri¢do realizada por Maria Amélia Castilho Feitosa Callado, apds filmar

toda a conferéncia.



