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APRESENTACAO

Em LINGUISTICA, LETRAS E ARTES: SUJEITOS, HISTORIAS E IDEOLOGIAS
2, coleténea de vinte e um capitulos que une pesquisadores de diversas instituicoes,
congregamos discussodes e tematicas que circundam a grande area da Linguistica, Letras
e Artes e dos didlogos possiveis de serem realizados com as demais areas do saber.

Temos, nesse volume, dois grandes grupos de reflexdes que explicitam essas
interacbes. Neles estdo debates que circundam estudos linguisticos; e estudos em artes.

Estudos linguisticos traz analises sobre tempos verbais, formas de tratamento,
lingua de heranca, linguagem oral, andlise do discurso, subjetividade, multimodalidade,
argumentacao, géneros textuais.

Em estudos em artes sdo verificadas contribuicdes que versam sobre dialogismo
bakhtiniano, musica, performance, viola, canto, consultoria musical, samba, arte e
representacao japonesa.

Assim sendo, convidamos todos os leitores para exercitar didlogos com os estudos
aqui contemplados.

Tenham proveitosas leituras!
Adaylson Wagner Sousa de Vasconcelos
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CAPITULO 1

ENSINANDO OS TEMPOS VERBAIS DA LINGUA

Data de aceite: 26/04/2021

Afranio da Silva Garcia

Universidade do Estado do Rio de Janeiro -
UERJ

Academia Brasileira de Filologia - ABF

RESUMO: Este texto tem por objetivo apresentar
os tempos verbais do portugués baseando-se nas
nogdes de tempo, aspecto e fase, permitindo ao
estudante de Portugués aprender com facilidade
os tempos verbais. Primeiro, distinguiremos a
nogéo de tempo das nogdes de aspecto e fase, ja
que o tempo verbal é uma relagéo entre o tempo
da situagéo descrita e 0 momento da fala, sendo
concomitante, presente; anterior, passado; ou
posterior, futuro (Lyons 1979: p. 677-690). Depois,
apresentaremos a diferenca entre os aspectos
Perfectivo e Imperfectivo (Comrie, 1978: p. 16-
32) e como isso determina o Pretérito Perfeito e o
Pretérito Imperfeito do portugués, bem diferente
da oposicéo entre o Present Perfect e o Past
Simple do inglés (Comrie, 1978: p. 52-61). Em
seguida, trataremos do aspecto Progressivo, cf.
Comrie (1978: p, 32-40) e Leech (1979: p. 14-
29), que determina uma série de formas verbais
no Portugués, usando o gerandio ou a expressao
A + Infinitivo. Finalmente, explicaremos a relagéo
entre as fases Retrospectiva e Prospectiva e o
tempo da situacado, (Palmer 1978: p. 49-55; 77-
80), sendo a fase Retrospectiva anterior e a fase
Prospectiva subsequente, responsaveis pelos
tempos compostos do Portugués, pelo Pretérito
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PORTUGUESA

Mais-que-Perfeito, pelo Futuro do Pretérito e
pelas locucdes verbais introduzidas pelos verbos
auxiliares ter e ir. Em seguida apresentaremos as
conclusodes.

PALAVRAS-CHAVE: Verbo em Portugués,
Sistema Temporal-Aspectual, Tempos Verbais,
Aspecto, Fase.

ABSTRACT: This text aims to present the verbal
tenses of Portuguese based on the notions of
time, aspect and phase, allowing the student
of Portuguese an easy learning of the verbal
tenses. First, we will distinguish the notion of
time from the notions of aspect and phase, since
verbal time is a relation between the time of the
situation described and the moment of speech,
being simultaneous, present; anterior, past; or
posterior, future (Lyons 1979: p. 677-690). After
that, we will present the difference between the
Perfective and the Imperfective aspects (Comrie,
1978: p. 16-32) and how this determines the
Pretérito Perfeito and the Pretérito Imperfeito of
Portuguese, quite different from the opposition
between the Present Perfect and the Past Simple
of English (Comrie, 1978: p. 52-61). Following
this, we will deal with the Progressive aspect, cf.
Comrie (1978: p, 32-40) and Leech (1979: p. 14-
29), which determines a series de verbal forms in
Portuguese, using the Gerund or the expression
A + Infinitive. Finally, we will explain the relation
between the Retrospective and Prospective
phases and the time of the situation (Palmer
1978: p. 49-55; 77-80), being the Retrospective
phase anterior and the Prospective subsequent,
responsible for the Compound Tenses of
Portuguese, such as the Pretérito Mais-que-
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Perfeito, the Futuro do Pretérito and the verbal phrases introduced by the auxiliary verbs Ter
and Ir. Closing the article, we will present the conclusions.
KEYWORDS: Portuguese Verb, Temporal-Aspectual System, Verbal Tenses, Aspect, Phase.

11 FATORES CONSTITUINTES DO TEMPO VERBAL NO PORTUGUES

O tempo do verbo relaciona a situagéo descrita pelo verbo ao tempo do discurso,
isto €, ao momento da fala, de trés maneiras:

a) como concomitante ao tempo do discurso, configurando o tempo presente;

b) como anterior ao tempo do discurso, caracterizando o tempo passado (ou
pretérito);

¢) como posterior ao tempo do discurso, configurando o tempo futuro.

O tempo vem expresso, junto com o aspecto, a fase e 0 modo, nos chamados tempos
do verbo, o que explica porque temos varios presentes, pretéritos e futuros. Podemos
exemplificar a distingdo entre os tempos presente, passado e futuro pela distingdo entre
uma forma verbal do presente, como canto, uma forma verbal do passado, como cantei ou
cantava, e uma forma verbal do futuro, como cantarei.

Comrie (1978, p. 3-4; 16-40; 52-65) define aspecto como “as diferentes maneiras de
se ver a constituicdo temporal interna de uma situagdo”. Ele divide os aspectos em dois tipos
principais: perfectivo, em que a situagéo é apresentada sem referéncia a sua constituicdo
temporal interna, isto &€, como um todo tnico indivisivel; e imperfectivo, em que a situagéo
€ apresentada com énfase na sua estrutura interna, ou seja, como uma sucessao de varias
fases distintas. O aspecto imperfectivo se subdivide em aspecto habitual, que apresenta
uma situagéo como caracteristica de um periodo de tempo relativamente extenso, seja ela
continua ou descontinua; e aspecto progressivo, que apresenta uma situacdo como em
progresso e ndo-estativa.

Lyons (1979, p. 703-718) distingue aspecto, que seria a gramaticalizacdo de
determinadas oposicoes, baseadas em nogbes temporais ndo-déiticas (isto €, que nao
apontam para nada no contexto), tais como estatividade, progressividade, duracéo,
momentaneidade, completamento, habitualidade, iteragcdo, inicio e término, e carater,
que seria a lexicalizacdo dessas oposicdes. Ele aborda os seguintes aspectos: perfectivo,
“perfect’, progressivo e habitual, sendo que este ultimo ele considera como exclusivamente
repetitivo. Ele aborda, ainda, as seguintes oposicbes em termos de carater: estativo x
eventivo, como em conhecer x reconhecer, e permanente x temporario, como em ser X
estar.

A classificacdo dos aspectos adotada aqui se baseia na definicdo de Comrie:
“aspectos sdo maneiras diferentes de se ver a constituicdo temporal interna de uma

situagdo”. Como a constituicdo temporal interna de uma situagcédo sé pode ser vista de
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duas maneiras, ou como um todo indivisivel, ou como composta de varias fases distintas,
limitaremos nosso estudo dos aspectos aos aspectos perfectivo e imperfectivo e suas
subdivisdes, deixando no¢des como prospectivo, inceptivo, etc. a parte.

Mantivemos os termos perfectivo, para o aspecto que exprime a situagdo como
um todo, e imperfectivo, para o aspecto que exprime a situagdo como composta de varias
fases, porque os termos usados pelos graméticos do portugués para designar tal oposicéo,
como perfeito x imperfeito, acabado x inacabado e pontual x durativo, ndo traduzem a
realidade da situacéo descrita. Por um lado, o pretérito perfeito composto do indicativo
expressa aspecto imperfectivo, e ndo aspecto perfectivo, como seriamos levados a supor
pela sua denominagdo, o que pode ser comprovado pela sua incompatibilidade com
situacdes singulares, como nos exemplos abaixo:

(1) a. Tenho feito exercicios. (CUNHA & CINTRA, 1985, p. 383)

b. *Tenho feito exercicio.
c. **Tenho feito exercicio(s) uma vez.

Por outro lado, o aspecto perfectivo nem sempre descreve uma situagao pontual
ou acabada, podendo descrever, igualmente, situagdes durativas e inacabadas, como &
demonstrado, respectivamente, pelas sentencas seguintes:

(2) Alguns anos vivi em ltabira... (ANDRADE, C.D. de, 2015, p. 63)

(3) Calada estava, calada permaneceu. (CUNHA & CINTRA, 1985, p. 130)

O aspecto perfectivo, por apresentar a situagdo como um todo unico, ndo comporta
subdivisdes; ja 0 aspecto imperfectivo, por apresentar a situagdo como composta de varias
fases, tera tantas subdivisdes quantas forem as maneiras de se ver a constituicdo temporal
interna da situagéo.

Podemos dividir o aspecto imperfectivo, essencialmente, de duas maneiras. Em
primeiro lugar, podemos dividi-lo em aspecto continuo, em que a situacdo é vista como
ocorrendo sem interrupg¢do durante todo seu periodo de duragéo, e aspecto intermitente,
em que a situacdo é vista como sofrendo interrupcées no seu desenrolar. Em segundo
lugar, podemos dividi-lo em aspecto permanente, em que a situagéo é vista como essencial
ou caracteristica, 0 que faria com que ela se estendesse indefinidamente no tempo, a
menos que seu periodo de duracgdo viesse explicito (por um advérbio de tempo ou pelo
tempo do verbo), e aspecto progressivo, em que a situacao & vista como ndo-caracteristica,
mas contingente, ou temporaria (cf. Lyons, 1979b, p. 717).

O aspecto continuo se dividiria em aspecto permansivo, que descreve situagdes
continuas permanentes, e aspecto cursivo, que descreve situagdes continuas progressivas,
enquanto o aspecto intermitente se dividiria em aspecto habitual, que indicaria a repeticdo
permanente de uma situacdo ou uma situagdo intermitente permanente, e aspecto

frequentativo, que indicaria a repeticdo femporéaria de uma situacdo ou uma situacao

Linguistica, Letras e Artes: Sujeitos, Historias e Ideologias 2 Capitulo 1 _



intermitente progressiva. E importante notar que a simples repeticdo de uma situacdo néo
implica aspecto habitual, ou aspecto frequentativo, ja que podemos ter situagdes que se
repetem no aspecto perfectivo; € preciso que a situagcdo se repita regularmente para ser
caracterizada como habitual ou frequentativa (Comrie, 1978, p. 27).

O portugués pode ser considerado uma lingua eminentemente aspectual, ja que
ele distingue seis dos dez aspectos possiveis: aspecto perfectivo, aspecto imperfectivo,
aspecto permanente, aspecto progressivo, aspecto habitual e aspecto frequentativo.
A distingdo aspectual mais importante do portugués é a que se verifica entre o aspecto
perfectivo, em que a situacdo € vista como um todo singular, e aspecto imperfectivo, em
que a situagdo é vista como continua ou intermitente, representada, basicamente, pela
oposigcao entre o pretérito perfeito simples do indicativo e o pretérito imperfeito simples do
indicativo, como podemos ver abaixo.

(4) a. Quando o via, cumprimentava-o. (aspecto imperfectivo)
b. Quando o vi, cumprimentei-o. (aspecto perfectivo)
(CUNHA & CINTRA, 1985, p. 444)
(5) a. Quando eu chegava, ela saia. (aspecto imperfectivo)
b. Quando eu cheguei, ela saiu. (aspecto perfectivo) (CUNHA, 1984, p. 436)

Por expressar a situagdo como um todo singular, o aspecto perfectivo é, muitas
vezes, a Unica maneira de se descrever situagcbes singulares no passado, como podemos
comprovar pelas sentencgas abaixo:

(6) a. Vi-te uma vez e estremeci de medo. . . (CUNHA, 1984, p. 435)

b. *Via-te uma vez e estremecia de medo...

O aspecto perfectivo serve, também, para expressar uma situacdo repetida de
maneira esporadica, sem regularidade.
(7) Aludivarias vezes ao revestimento... (CUNHA, 1984, p. 436)

A nocéo de fase relaciona a situacao descrita pelo verbo ndo ao tempo do discurso,
ao momento da fala, como o ftempo do verbo, mas a um tempo referido, um momento
especifico, diferente do momento da fala, com o mesmo tipo de relagdo déitica, situando-a
como anterior (fase retrospectiva), concomitante (fase respectiva) e posterior (fase
prospectiva). Esse tempo referido pode ser expresso pelo contexto da situagdo, pelo proprio
contexto linguistico (processos de subordinagado ou coordenagao, referéncias e implicitos)
ou por meio de elementos lexicais (advérbios e expressées de tempo).

A fase retrospectiva expressa uma situagdo anterior ao tempo referido, podendo
ser simples, expressa pelo pretérito mais-que-perfeito, pelos tempos compostos (formados
pelos verbos auxiliares ter ou haver + participio passado), pelas locucdes formadas por
estar + participio passado (para verbos transitivos diretos) ou ser + participio passado (para
verbos intransitivos, como em Inés é morta), pelo préprio participio passado isoladamente
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ou pela locugao formada por vir + gerundio; ou imediata, expressa pelas locu¢des formadas
por acabar de + infinitivo (em certos casos) ou por vir de + infinitivo.
(8) Foi ao gabinete do marido que ja devorara cinco ou seis jornais, escrevera dez
cartas e retificava a posi¢ao de alguns livros... (CUNHA, 1984, p. 436)
(9) Saimos entéo para ver de perto o que o rio tinha feito. (CUNHA, 1984, p. 437)
(10) Havia escrito varias cartas. (CUNHA & CINTRA, 1985, p. 483)
(11) Venho tratando deste assunto. (idem, p. 385)
(12) O avido acabou de aterrissar. (idem, p. 387)
(13) Vinha de ajustar contas com o imigrante. (idem, p. 386)

A fase respectiva, por expressar uma situacado concomitante ao tempo referido, o
qual vem expresso pelo tempo do verbo, ndo apresenta nenhuma forma especifica.

A fase prospectiva também se subdivide em simples, em que a situacdo € vista
como posterior ao tempo referido, expressa pelo futuro do pretérito do indicativo e pelas
locucdes formadas por ir + infinitivo e ir + gertndio; e imediata, em que a situagéo é vista
como imediatamente posterior ao tempo referido, expressa pelas locu¢des formadas por
estar para (ocasionalmente, estar por) + infinitivo.

(14) Tens a certeza de que, passadas as primeiras semanas, nao lamentariatamanho
sacrificio? (CUNHA & CINTRA, 1985, p. 450)

(15) O navio vai partir. (CUNHA & CINTRA, 1985, p. 385)

(16) Os convidados iam chegando de automovel. (idem)

(17) O aviao esta para chegar. (idem, p. 384)

Se observarmos os exemplos (11) e (15), notaremos que eles expressam uma
situacdo como anterior e posterior, respectivamente, a um tempo referido, o qual é o
proprio tempo discurso, o que tornaria as fases retrospectiva e prospectiva, nesses casos,
equivalentes aos tempos passado e futuro. Como seria muito improvavel que uma lingua
mantivesse duas formas distintas para expressar uma sé nocao, € de se supor que haja
uma diferenca entre as fases retrospectiva e prospectiva, cujo tempo referido é o tempo do
discurso, e os tempos passado e futuro, diferenca essa que nos cabe descobrir.

A diferenga entre o tempo passado e a fase retrospectiva cujo tempo referido é o
tempo do discurso consiste no fato de o tempo passado expressar uma situacdo como
anterior ao tempo do discurso e isolada dele, enquanto a fase retrospectiva expressa uma
situacdo como anterior ao tempo do discurso, mas sem isola-la dele. O portugués do Brasil
(a0 menos, o portugués do Rio de Janeiro) marca essa diferenca de forma bastante nitida,
visto que situagbes que ndo se estendem até o tempo do discurso s podem ser expressas
pelas formas de expresséo de tempo passado, ao passo que situagbes que se estendem
até o tempo do discurso s6 podem ser expressas pelas formas de expressdo de fase
retrospectiva, como podemos ver abaixo.
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(18) a. Outrora, éramos felizes. (LIMA, 1985, p. 227)
b. Outrora, fomos felizes.
c. *Outrora, temos sido felizes.
d. **Outrora, vimos sendo felizes.
(19) a. A vitima do assalto faleceu. (MATEUS, 1983, p. 66)
b. *A vitima do assalto tem falecido.
c¢. *Avitima do assalto vem falecendo.
(20) a. Jodo tem estudado ultimamente. (PONTES, 1973, p. 51)
b. Jodo vem estudando ultimamente.

c. *Jodo estudou ultimamente. (s6 é aceitavel se a situacdo ndo se estender
até o presente)

d. *Jodo estudava ultimamente. (idem)

Ja a diferenca entre o tempo futuro e a fase prospectiva cujo tempo referido é o
tempo do discurso nao pode ser explicada pela possibilidade ou nao de inclusdo do tempo
do discurso no periodo de tempo em que ocorre a situagdo, uma vez que a expressao
de tempo futuro pode ser substituida, na maioria das vezes, pela expressdo de fase
prospectiva e vice-versa.

(21) a. As aulas comecgarao depois de amanha. (CUNHA & CINTRA, 1985, p.446)

b. As aulas vdo comecar depois de amanha.
(22) a. Vai haver aula. (PONTES, 1973, p. 112)
b. Havera aula.

A diferencga entre o tempo futuro e a fase prospectiva com valor de futuro néo reside
no seu valor aspectual, mas sim no seu valor modal, em que o tempo futuro expressa uma
certeza ou uma decisdo e a fase prospectiva expressa uma simples probabilidade ou um
mero desejo. Como, porém, uma certeza e uma decisdo nada mais sao, respectivamente,
que uma grande probabilidade ou um forte desejo, o portugués falado e o portugués
escrito ndo-formal passaram a usar a locucdo formada por ir + infinitivo para expressar,
indistintamente, fase prospectiva e tempo futuro. Essa distingdo modal entre tempo futuro
e fase prospectiva, no entanto, pode ser demonstrada pelo fato de situa¢des posteriores
ao tempo do discurso que ndo admitem divida, como sentengas imperativas, s6 poderem
ser expressas pelo tempo futuro, enquanto situa¢des posteriores ao tempo do discurso que
implicam em duvida ou opgao, tais como convites e perguntas alternativas, s6 poderem ser
expressas pela fase prospectiva.

(25) a. Honraras pai e mae. (CUNHA & CINTRA, 1985, p. 448) (ordem)

b. *Vais honrar pai e mae.
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(26) a. Nao mataras. (CUNHA, 1984, p. 439) (ordem)
b. *N&o vais matar.

(27) a. Vamos dar um adeusinho! (convite) (recolhido no Rio de Janeiro)
b. *Daremos um adeusinho!

(28) a. Vai comer aqui ou quer que embrulhe? (opgao) (recolhido no Rio de Janeiro)
b. *“Comera aqui ou quer que embrulhe?

Finalizando esta secédo, cabe dizer que ndo nos deteremos aqui no estudo dos
modos e modalidades dos verbos, nem no estudo dos tempos verbais do subjuntivo, bem
como do imperativo, cuja pesquisa este simples artigo ndo comportaria. Também n&o
abordaremos as formas nominais do verbo isoladamente.

21 TEMPOS SIMPLES DO INDICATIVO

O presente simples do indicativo expressa uma situagdo concomitante ao tempo
da fala como sendo composta de varias instancias, no caso de situagdes ndao-pontuais, ou
como estando efetivamente ocorrendo, no caso de situagcées pontuais.

(29) A Terra gira em torno do proprio eixo. (CUNHA & CINTRA, 1985, p. 437)
(30) Sou timido; quando me vejo diante de senhoras, emburro, digo asneiras. (idem)
(31) Entéo eu os declaro marido e mulher. (recolhido no Rio de Janeiro)

O pretérito perfeito do indicativo expressa uma situagdo com aspecto perfectivo,
vista como um todo Unico, ocorrida antes do momento da fala.

(32) Quando o vi, cumprimentei-o. (CUNHA & CINTRA, 1985, p. 444)

O pretérito imperfeito do indicativo expressa uma situagao com aspecto imperfectivo,
que comporta certa duragéo ou que se repete com alguma regularidade, ocorrida antes do
momento da fala.

(33) Quando o via, cumprimentava-o. (idem)

O pretérito mais-que-perfeito do indicativo expressa uma situagcdo retrospectiva em
relacdo ao momento da fala ou simplesmente uma situacdo anterior ao momento da fala
com énfase na distancia temporal (que aconteceu ha um tempo consideravel). Este tempo
esta caindo em desuso no portugués do Brasil, sendo substituido pela perifrase tinha +
participio passado.

(34) Arnaldo lera, lera, mas nao encontrara 0 que precisava.
(TRAVAGLIA, 1981, p.151)

(35) Fora um menino sem estudos. Mais tarde, tornou-se um grande escritor.
(recolhido no Rio de Janeiro)
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O futuro do presente do indicativo expressa uma situacao posterior ao tempo da fala
com um grau maior de certeza do que a expressa pela perifrase ir + infinitivo.
(36) Geraldo pintara um quadro para mim. (TRAVAGLIA, 1981, p. 153)

(37) Plantaremos muitas arvores no quintal. (idem)

O futuro do pretérito do indicativo expressa uma situacao passada posterior a uma
outra situagcdo passada ou a um tempo referido, ou ainda uma situacéo hipotética (caso
em que é constantemente substituida pelo pretérito imperfeito do indicativo na variante
coloquial do portugués do Brasil).

(38) Em 1950, mudamos para S&o Paulo. Rogério morreria dois anos depois.
(TRAVAGLIA, 1981, p. 204)

(39) a. Se eu fosse vocé, s6 usava Valisére. (anincio de televiséo)

b. Se eu fosse vocé, s6 usaria Valisére. (variante padrao)

31 TEMPOS PROGRESSIVOS E PERIFRASES DE GERUNDIO

Qualquer falante nativo do portugués que comece a estudar inglés, ao se deparar
com o Present Continuous e Past Continuous, ndo pode evitar o espanto diante da omisséao
dessas classificacdes nos compéndios de gramatica do portugués, visto termos todos os
tempos continuos ou progressivos do inglés, com aproximadamente o0 mesmo significado.
Nesta secao do trabalho, falaremos dos tempos progressivos do portugués e das perifrases
de gerundio, quase todas expressando também aspecto progressivo ou similar.

O presente progressivo do indicativo expressa uma situagao concomitante ao tempo
da fala como contingente ou eventual, sendo formado por estar + gertndio ou estar a +
infinitivo (esta forma mais comum em Portugal). Além disso, tem a caracteristica de expandir
a duragcédo de uma situagao pontual e comprimir a duracao de uma situagcao durativa (cf.
Leech, 1979, p. 14-29).

(40) Esta chovendo a cantaros. (CUNHA, 1984, p. 380)

(41) O dia esta nascendo. (expanséo de uma situagéo pontual)
(recolhido no Rio de Janeiro)

(42) Ela esta morando em Sao Paulo. (compressdo de uma situagdo durativa)
(recolhido no Rio de Janeiro)

O pretérito imperfeito progressivo do indicativo enfatiza o aspecto progressivo de
uma situacédo localizada no passado, sendo formado por estar (no pretérito imperfeito do
indicativo) + gerundio.

(43) Estava ouvindo musica quando ela chegou. (recolhido no Rio de Janeiro)

(44) Quando Deus te desenhou ele estava namorando. (letra de musica de
Armandinho)
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O preteérito perfeito progressivo do indicativo expressa uma situagao localizada no
passado vista ao mesmo tempo como perfectiva (um todo Unico) e progressiva, sendo
formado por estar (no pretérito perfeito do indicativo) + gerdndio.

(45) Este menino esteve comendo doces a tarde toda. (TRAVAGLIA, 1981, p. 199)
(46) O que vocé esteve fazendo para estar todo sujo assim? (recolhido no Rio de
Janeiro)

E interessante notar que o efeito de moldura (“framing”, cf. Leech, 1979, p. 17-18)

nao ocorre com o pretérito perfeito progressivo do indicativo, como podemos constatar:
(47) *Estive ouvindo musica quando ela chegou. (inaceitavel)
(48) *Quando Deus te fabricou ele esteve namorando. (inaceitavel)

O futuro do presente progressivo do indicativo enfatiza o aspecto progressivo de uma
situacao futura a qual se atribui um valor modal de certeza, através da locugéo formada por
estar (no futuro do presente do indicativo) + gerandio.

(49) As quatorze horas estarei conversando com os professores.
(TRAVAGLIA, 1981, p. 153)

(50) Quando vocé chegar, a espada estara esperando por vocé. (Paulo Coelho, em
entrevista & Rede Globo sobre o livro Diario de um mago)

O futuro do pretérito progressivo do indicativo enfatiza o aspecto progressivo de
uma situacao futura em relagéo a outra situagéo no passado ou de uma situacgao hipotética,
através da locugao formada por estar (no futuro do pretérito do indicativo) + gerundio.
Embora pouco usado, mantém-se ativo tanto na lingua escrita quanto na lingua falada.

(51) Ele sorria sabendo que em breve estaria indo para casa. (situagéo futura no
passado) (recolhido no Rio de Janeiro)

(52) Eu estaria mentindo se dissesse que nao gostei. (situagao hipotética) (recolhido
no Rio de Janeiro)

O presente frequentativo do indicativo exprime uma. situagdo concomitante ao
tempo da fala enfatizando seu aspecto frequentativo (temporério e intermitente), através
da locucéo formada por andar (no presente do indicativo) + gertndio.

(53) Ando lendo os classicos. (CUNHA & CINTRA, 1985, p. 386)
(54) Melhor sacrificar o animal. Ele anda sofrendo muito. (recolhido no Rio de
Janeiro)

O pretérito imperfeito frequentativo do indicativo enfatiza o aspecto frequentativo de
uma situagao localizada no passado através da locucdo formada por andar (no pretérito
imperfeito do indicativo) + gerundio.

(55) Os avides andavam decolando sem permissdo. (TRAVAGLIA, 1981, p. 211)

(56) Ele andava falando sozinho e vendo coisas. (recolhido no Rio de Janeiro)
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O pretérito perfeito frequentativo do indicativo expressa uma situacao localizada no
passado vista ao mesmo tempo como perfectiva (um todo Unico) e frequentativa, por meio
da locugéo formada por andar (no pretérito perfeito do indicativo) + gerundio.

(56) Onofre andou perguntando por vocé. (TRAVAGLIA, 1981, p. 211)

(57) Eles andaram consertando, mas néao terminaram o servico.

(recolhido no Rio de Janeiro)
Aperifrase de viver + gertindio pode acontecer com o verbo no presente do indicativo,
expressando uma situacdo concomitante ao tempo da fala, ou no pretérito imperfeito,
expressando uma situagéo localizada no passado, enfatizando seu aspecto habitual.

(58) Antbnio vive protestando contra as injusticas dos homens.
(TRAVAGLIA, 1981, p. 213)
(59) Ela vive fazendo perguntas sobre a satde do garoto. (NEVES, 2011, p. 63)
(60) Genivaldo vivia achando objetos na rua. (TRAVAGLIA, 1981, p. 213)
(61) Ela vivia reclamando da vida. (recolhido no Rio de Janeiro)
A perifrase de ir + gerundio pode acontecer com o verbo ir no presente do indicativo,
expressando uma situagdo concomitante ao tempo da fala, enfatizando o aspecto

progressivo de uma situagéo ja iniciada que se prolonga para o futuro.
(62) Os anos vao passando e ndo consigo encontrar um amor.
(TRAVAGLIA, 1981, p. 204)
(63) Vamos levando a vida, como Deus manda. (recolhido no Rio de Janeiro)

Em alguns casos, a perifrase com o verbo ir no presente do indicativo + gerindio
pode simplesmente indicar uma intengdo futura, uma caracteristica muito interessante do
Portugués do Brasil.

(64) Bem, vou saindo. (este exemplo, recolhido no Rio de Janeiro, tanto pode indicar
que o falante esta se retirando quanto que esta com a intencéo de se retirar)

A perifrase de ir + gerundio, quando ocorre com o verbo ir no pretérito imperfeito,
enfatiza o aspecto progressivo de uma situacdo imperfectiva ja iniciada num tempo
determinado do passado e que se prolonga até um tempo posterior também no passado.

(65) Pedro ia caminhando pelas ruas, enquanto pensava em seu problema.
(TRAVAGLIA, 1981, p. 204)

Aperifrase de ir + gerundio, quando ocorre com o verbo irno pretérito perfeito, enfatiza
0 aspecto progressivo de uma situacao perfectiva ja iniciada num tempo determinado do
passado e que se prolonga até um tempo posterior também no passado.

(66) Jodao foi construindo a casa nas suas folgas. (TRAVAGLIA, 1981, p. 204)

(67) Foi crescendo na fome, a fome era uma presenca constante. (retirado do conto
Pia nao sofre, sofre, de Mario de Andrade)
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Aperifrase de vir + gertndio, quando ocorre com o verbo virno presente do indicativo,
enfatiza o aspecto progressivo de uma situagéo iniciada no passado que se estende até o
presente (ou além).

(68) Os rapazes vém trabalhando sem muitas condicoes.
(TRAVAGLIA, 1981, p. 207)
(69) Ela vem chegando, e feliz vou esperando. (letra de musica de Jorge Benjor)

A perifrase de vir + gerundio, quando ocorre com o verbo vir no pretérito imperfeito,
enfatiza o aspecto progressivo de uma situacéo imperfectiva iniciada no passado que se
estende até um determinado momento, também no passado.

(70) Rafael vinha faltando ao trabalho sem explicar porque.
(TRAVAGLIA, 1981, p. 210)

A perifrase de vir + gerundio também ocorre raramente com o verbo vir no pretérito
perfeito, expressando o aspecto progressivo de uma situagéo perfectiva iniciada no passado
que se estende até um determinado momento, também no passado.

(71) O gato veio chegando para perto do rato. (recolhido no Rio de Janeiro)

41 TEMPOS RETROSPECTIVOS E PERIFRASES DE PARTICIPIO

O presente retrospectivo do indicativo, ou pretérito perfeito composto do indicativo,
expressa uma situacao anterior ao tempo da fala, mas que ndo o exclui, ou seja, uma
situacé@o que se iniciou no passado e se estende (real ou imaginariamente) até o presente,
através da locugéo formada por ter + participio. Contrariando sua denominacgao tradicional
de pretérito perfeito composto, o presente retrospectivo do indicativo expressa sempre
aspecto imperfectivo.

(72) a. Tenho feito exercicios. (imperfectivo) (CUNHA & CINTRA, 1985, p. 383)

b. *Tenho feito um exercicio hoje. (perfectivo)
(73) a. Tém nascido muitos filhotes ultimamente. (TRAVAGLIA, 1981, p. 189)
b. *Tem nascido um filhote.

O pretérito retrospectivo do indicativo, ou pretérito mais-que-perfeito composto do
indicativo, expressa uma situacado anterior a um tempo referido passado, ou seja, uma
situagdo passada anterior a outra situagdo passada ou ao periodo de tempo passado a que
estamos nos referindo, podendo expressar tanto aspecto imperfectivo quanto perfectivo,
sendo formado por ter ou haver (no pretérito imperfeito do indicativo) + participio.

(74) Orlando tinha roncado a noite e ela estava nervosa com isso. (aspecto
imperfectivo) (TRAVAGLIA, 1981, p. 185)

(75) O carteiro tinha entregado o telegrama, quando cheguei. (aspecto perfectivo)
(idem, p. 184)
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(76) Ja havia feito a feira e comprado as laranjas. (recolhido no Rio de Janeiro)

O futuro retrospectivo do indicativo, ou futuro do presente composto do indicativo,
expressa uma situacgéo futura a qual se atribui um valor modal de certeza, anterior a outra
situagdo futura ou a um tempo referido no futuro, sendo formado por ter (no futuro do
presente do indicativo) + participio.

(77) Quando vocé voltar, terei escrito a carta. (TRAVAGLIA, 1981, p. 153)
(78) A essas horas, ela tera chegado. Com certeza! (recolhido no Rio de Janeiro)

O futuro do pretérito retrospectivo do indicativo, ou futuro do pretérito composto do
indicativo, exprime uma situacéo passada anterior a uma outra situacdo passada ou a um
tempo referido, geralmente hipotética ou cujo pleno conhecimento néo foi alcancado.

(79) Quem teria feito isso? (recolhido no Rio de Janeiro)

Outra expresséo de fase retrospectiva muito comum no portugués é por meio da
locucdo formada por acabar de + infinitivo, que expressa uma situacao imediatamente
anterior ao tempo da fala.

(80) O presidente acaba de receber o telegrama. (TRAVAGLIA, 1981, p. 238)

(81) Acabei de saber que o professor ndo vem. (recolhido no Rio de Janeiro)

51 TEMPOS PROSPECTIVOS

O presente prospectivo do indicativo expressa uma situagdo como posterior ao
tempo da fala, sendo formado por ir + infinitivo. Ele se diferencia do futuro simples do
indicativo por apresentar a situacéo por acontecer simplesmente como uma probabilidade
ou um desejo, enquanto aquele a apresenta como um fato, como algo certo.

(82) A excurséo vai sair as oito horas. (TRAVAGLIA, 1981, p. 202)

(83) Vamos comer uma pizza? (recolhido no Rio de Janeiro)

O pretérito imperfeito prospectivo do indicativo expressa uma situagéo imperfectiva
passada posterior a outra situacdo passada ou ao tempo referido, através da locucéo
formada por ir (no pretérito imperfeito do indicativo) + infinitivo.

(84) la chover por isso resolvi ndo sair. (TRAVAGLIA, 1981, p. 203)

(85) Ele ia ser eleito, mas néo se empenhou e perdeu. (recolhido no Rio de Janeiro)

O pretérito perfeito prospectivo do indicativo exprime uma situagdo perfectiva
passada posterior a outra situacdo passada ou ao tempo referido, através da locucéo
formada por ir (no pretérito perfeito do indicativo) + infinitivo.

(86) Maria foi tomar conta do bebé de Marina. (TRAVAGLIA, 1981, p. 203)

O futuro prospectivo do indicativo expressa uma situacao futura posterior a outra
situacdo futura ou a um tempo referido no futuro, por meio da locugéo formada por ir (no
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futuro do presente do indicativo) + infinitivo, enfatizando tanto o valor modal de certeza do
futuro do presente quanto a indefinicdo da fase prospectiva.

(87) Veio no jornal que ira faltar agua amanha. (recolhido no Rio de Janeiro)

O futuro do pretérito prospectivo do indicativo exprime uma situagcao passada
posterior a uma outra situagdo passada ou a um tempo referido, a qual se atribui um valor
modal de premonigéo ou certeza, por meio da locugao formada por ir (no futuro do pretérito
do indicativo) + infinitivo.

(88) Ela iria lamentar aquilo. (TRAVAGLIA, 1981, p. 204)

61 CONCLUSAO

O ensino dos tempos verbais do portugués deve procurar eliminar qualquer
informacdo desnecessaria e apresentar o maior niumero de casos realmente relevantes
dentro da lingua. Esperamos ter conseguido atingir esse objetivo e contamos com o
discernimento dos professores para selecionar quais dos elementos fornecidos acima
melhor se prestam para um ensino efetivo da lingua portuguesa e para a valorizagdo da
lusofonia. Consideramos que esta abordagem pode explicar melhor os tempos do Indicativo
do Portugués, sendo bastante facil para o estudante.
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RESUMO: A lingua é um meio para a
interacdo entre os individuos em sociedade,
por isso é usada cotidianamente. Como nao
se pode desvincular lingua e sociedade, &
necessario conhecer o conjunto de normas
que regulam o comportamento adequado dos
membros de um meio social. Sendo assim, a
sociedade estabelece regras que regulam tais
comportamentos. As formas de tratamento
fazem parte de tais regras sociais que sancionam
determinados comportamentos como adequados
ou inadequados. Por formas de tratamento
designamos tanto os termos que se referem
ao par locutor/interlocutor, como os vocativos
usados para chamar a atencéo do interlocutor.
Assim, as formas de tratamento abrangem tanto
0s chamados pronomes pessoais de tratamento
como as formas nominais, isto €, o uso de
nomes proprios, titulos, apelidos e outras formas
nominais que identifiquem a pessoa referida.
Este trabalho tem por objetivo demonstrar que o
estudo das formas de tratamento deve seguir as
orientagdes pragmaticas, a fim de que o usuario
possa usar o tratamento adequado a situagcdo em
que se encontra.
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PALAVRAS-CHAVE: Formas de tratamento,
cortesia, descortesia, interagéo.

ADRESS FORMS IN PERSPECTIVE

ABSTRACT: Language is a means for interaction
between individuals in society, so it is used
everyday. Since language and society can not be
separated, it is it is necessary to know the set of
rules that regulate behavior members of a social
environment. Therefore, society establishes rules
that regulate such behaviors. Address Forms
are part of such social rules that sanction certain
behavior as appropriate or inappropriate. By
Address Forms we designate both terms that
relate to the speaker/interlocutor pair, as well as
the vocatives used to attract the attention of the
interlocutor. Thus, Address Forms cover both the
so-called personal pronouns of treatment and the
nominal forms, that is, the use of proper names,
titles, surnames and other nominal forms that
identify the referred person. This work aims to
demonstrate that the study of the Address Forms
must follow the pragmatic guidelines, in order
to the user can use the form appropriate to the
situation in which it finds itself.
KEYWORDS: Address forms,
impoliteness, interaction.

politeness,

11 INTRODUGAO

Como se sabe, a linguagem é um
meio para a interacéo entre os individuos em
sociedade, por isso é usada cotidianamente.
Como nado se pode desvincular lingua e

sociedade, é necessario conhecer o conjunto de
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normas que regulam o comportamento adequado dos membros de um meio social. Sendo
assim, a sociedade estabelece regras que regulam tais comportamentos. As formas de
tratamento fazem parte de tais regras sociais que sancionam determinados comportamentos
como adequados ou inadequados.

Quando duas ou mais pessoas conversam, uma pode dirigir-se a outra por meio
de um nome ou um pronome, que cumprirdo a funcédo de apelar ou chamar a atencéo
do interlocutor. O tratamento é, entdo, um sistema de significagdo que abarca diversas
modalidades de dirigir-se a uma pessoa. Trata-se de um cédigo social que, quando se
transgride, pode causar prejuizo no relacionamento entre os interlocutores. Por formas de
tratamento designamos tanto os termos que se referem ao par locutor/interlocutor, como os
vocativos usados para chamar a atengéo do interlocutor. Assim, as formas de tratamento
abrangem tanto os chamados pronomes pessoais de tratamento como as formas nominais,
isto é, o uso de nomes proprios, titulos, apelidos e outras formas nominais que identifiquem
a pessoa referida.

As formas de tratamento sdo variaveis e seguem as variagbes culturais que se
transformam de tempos em tempos. Pedroviejo Esteruelas (2004) ressalta que as formas de
tratamento variam e adquirem diferentes valores, porque, nelas, incidem fatores temporais,
sociais, de género e de idade.

O objetivo deste trabalho é fazer algumas consideragbes sobre as formas de
tratamento no portugués do Brasil e, especialmente, demonstrar que o estudo de tais
formas deve seguir as orientagbes pragmaticas, isto &, da lingua em acéo, a fim de que o
usuario possa usa-las de forma adequada.

Para ilustrar nossas observacbes, utilizaremos como corpus pecas teatrais do
século XX, escritas pelo dramaturgo Nelson Rodrigues e publicadas em Rodrigues (1994).

21 AS GRAMATICAS NORMATIVAS E OS TEORICOS

No geral, as chamadas Gramaticas Normativas ndo ddo muitas informagbes
a respeito das formas de tratamento. A maioria delas, bem como os livros didéaticos,
mencionam 0s pronomes pessoais do caso reto e do caso obliquo e apresentam um quadro
tradicional: primeira pessoa do singular (eu: me, mi comigo), segunda do singular (tu: te,
ti, contigo) e terceira do singular (ele, ela: o, a, lhe); primeira pessoa do plural (nds: nos,
conosco), segunda do plural (v6s: vos, convosco), terceira do plural (eles, elas: os, as,
Ihes). Entre os pronomes pessoais, incluem-se os pronomes de tratamento.

Almeida (1999:172) define os pronomes de tratamento como “palavras e expressoes
que substituem a terceira pessoa gramatical: fulano, beltrano, sicrano, a gente, vocé, vossa
mercé, vossa exceléncia, vossa senhoria, sua senhoria, sua majestade”. Para outros, como
Bechara (2019:165), formas de tratamento sao formas pronominais de tratamento ou formas
substantivas de tratamento indireto de 2%. pessoa que levam o verbo para a 3?. pessoa.
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A eles pertencem as formas de reveréncia que consistem em dirigir-se as pessoas pelos
seus atributos ou qualidades. Cunha e Lindley Cintra (1985) e Bechara (2019) afirmam que
uma das caracteristicas dos pronomes pessoais é indicar as pessoas gramaticais (primeira,
segunda e terceira; singular e plural) e as pessoas do discurso (a primeira é a que fala; a
segunda, com quem se fala; a terceira, de quem se fala).

De modo semelhante, Neves (2000:457) considera que uma das fungbes basicas dos
pronomes pessoais € a de constituir expressoes referenciais que representam, na estrutura
formal dos enunciados, os interlocutores que se alternam na enunciagéo: a primeira pessoa
€ “aquela de quem parte o discurso, e que s6 aparece no enunciado quando o locutor faz
referéncia a si mesmo”; a segunda pessoa € “aquela a quem se dirige o discurso, e que sb
aparece no enunciado quando o locutor se dirige a ela”; a terceira pessoa é “aquela sobre
a qual € o discurso”.

Cunha e Lindley Cintra (1985:282) definem pronomes de tratamento como “certas
palavras e locugdes que valem por verdadeiros pronomes pessoais, como: vocé, o senhor,
Vossa Exceléncia’. Segundo Kerbrat-Orecchioni (2006:73), as formas de tratamento
englobam um conjunto de expressdes de que o usuario da lingua dispbe para designar
o seu interlocutor. Fazem parte dessas formas de tratamento os pronomes pessoais (fu
e vous, em francés) e as formas nominais, que sdo sintagmas nominais empregados em
funcédo de vocativo.

Modesto (2009:28) considera as formas de tratamento como “qualquer tipo de
expressao linguistica que se destina a marcar referéncia a segunda pessoa do discurso,
marcando distancia ou relacdes estabelecidas entre os interlocutores no ato comunicativo.”

Para este estudo, utilizarei o conceito de formas de tratamento estabelecido em
outro trabalho (Silva, 2003:170). Entendo por formas de tratamento palavras ou sintagmas
que o usuario da lingua emprega para se dirigir e/ou se referir a outra pessoa. As referidas
formas de tratamento foram divididas em 4 niveis, explicitados a seguir.

1. Formas pronominalizadas, entre as quais estdo incluidos ndo s6 os pronomes
de tratamento tu e vos, mas também palavras e expressdes que equivalem a verdadeiros
pronomes de tratamento (Cunha e Lindley Cintra, 1985). Neves (2000:449) néo se refere,
propriamente, a pronomes de tratamento, mas a pronomes pessoais e enfatiza que uma
das fungbes basicas é a de “constituir expressdes referenciais que representam, na
estrutura formal dos enunciados, os interlocutores que se alternam na enunciag¢ao”. Dessa
forma, a primeira pessoa é aquela de quem parte o discurso e aparece no enunciado
quando o locutor faz referéncia a si mesmo. A segunda pessoa é aquela a quem se dirige
o discurso e aparece no enunciado quando o locutor a ela se dirige. A terceira pessoa é
“aquela sobre qual é o discurso”. Sendo assim, continua Neves (2000:457), ha dois eixos
envolvidos: um eixo subjetivo, que contempla as pessoas envolvidas na interagéo e que tém
papel discursivo, locutor (primeira pessoa) e interlocutor (segunda pessoa); um eixo ndo-
subjetivo, que contempla as pessoas ou coisas ndo envolvidas diretamente na interacéo,
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pois a elas se faz referéncia. Neste primeiro nivel, incluem-se as formas tu, vocé, o senhor,
a senhora, quando usados no ambito do eixo subjetivo: “Tu esta(s) cansado?”, “Vocé esta
cansado?”, “O senhor esta cansado?”, “A senhora esta cansada?”.

2. Formas nominais, constituidas por nomes préprios, nomes de parentesco, nomes
de fungdes (como professor, doutor, etc.), sempre empregados no eixo subjetivo, indicando
a pessoa com quem se fala. Nesses casos, a forma nominal pode ser substituida por tu/
vocé/o(a) senhor(a), como, por exemplo, quando um filho pergunta ao pai: “O pai [=vocé]
esta cansado?”. E importante ressaltar que essas formas ndo s&o comuns no portugués do
Brasil, mas frequentes no portugués de Portugal.

3. Formas vocativas, isto €, palavras desligadas da estrutura argumental do
enunciado e usadas para designar ou chamar a pessoa com quem se fala. Normalmente,
essas formas sdo acompanhadas por pronomes pessoais explicitos ou implicitos. Por
exemplo, o filho perguntando ao pai: “Pai, vocé esta cansado?” ou “Pai, esta cansado?”.

4. Qutras formas referenciais, isto é, palavras usadas como referéncia a pessoa de
quem se fala, portanto engloba o eixo-néo subjetivo. Por exemplo, dois irm&os conversando
e um deles faz a seguinte pergunta sobre o pai: “O pai estd cansado?”, ou comunica o
recado recebido da méae: “(A) mamae ligou e disse que chegara tarde para o jantar.”

O uso das formas de tratamento é a expressdo linguistica da estruturagédo
que vigora em determinado meio social. O emprego dos tratamentos ndo depende,
propriamente, do sistema linguistico, mas da forma como a sociedade esta organizada.
Muitos, ainda, se recordam da agonia do presidente eleito Tancredo Neves. Certa vez, o
chefe da equipe médica lembrou aos jornalistas que ele deveria ser tratado como Professor
Doutor, tratamento especial reservado a um tipo especifico de médico graduado, e nao
simplesmente como Doutor, tratamento dispensado para os médicos em geral.

No Brasil, em meados do século XX e, especialmente, pos-ditadura militar, houve
profundas mudangas na sociedade, especialmente em relacdo a liberacao dos costumes.
E evidente que os tratamentos acompanharam essas mudancas e, ndo raro, refletem
os costumes mais liberais que vém caracterizando a sociedade brasileira dos ultimos
tempos. Tais mudangas sociais tém inicio nos grandes centros urbanos e, tardiamente,
chegam ao interior e a zona rural. As pecas de Nelson Rodrigues séo ambientadas no
Rio de Janeiro nos meados do século XX. Naquela época, o Rio de Janeiro era a capital
federal do pais e o centro urbano e cultural mais desenvolvido. Assim, entende-se que o
uso das formas de tratamento ja apresentava um carater mais distenso do que no restante
do pais. Naquela época, nas classes de adolescentes, raros eram os professores que nao
exigiam o tratamento o(a) senhor(a). Atualmente, em todo o territério nacional, poucos
sdo os professores que ainda fazem questdo do tratamento respeitoso. Outros, todavia,
quando séo tratados por o senhor, logo replicam que o “Senhor” esta no céu e liberam um
tratamento informal. Algumas professoras se ofendem quando séo tratadas de a senhora,

pois tal forma identifica uma idade mais avancgada.
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31 FORMAS DE TRATAMENTO NO PORTUGUES

Ainda que o cédigo linguistico seja 0 mesmo, ha grande diferencga entre o sistema de
tratamento do portugués de Portugal e do portugués do Brasil, pois esses paises seguiram
caminhos distintos quanto ao uso das formas tratamentais. Em Portugal, € comum o uso de
tu para situacdes de intimidade, enquanto, no Brasil, o emprego do fu é complexo e, ainda,
ndo muito bem delimitado. Para situacdes de intimidade, no Brasil, € generalizado o0 uso
de vocé; ja em Portugal, o uso é restrito e, em algumas regides, tem conotacéo pejorativa.

Do ponto de vista morfoldgico, Lindley Cintra (1972) divide as formas de tratamento
no portugués de Portugal em trés tipos: pronominais (fu, vocé, vocés), nominais (o senhor,
a senhora, o senhor Doutor, a senhora professora, etc.) e verbais (utilizagcdo da desinéncia
pessoal do verbo sem qualquer explicitacdo de nome ou pronome).

No geral, o portugués do Brasil seguiu o processo mais simplificado de outras
linguas europeias, apresentando um sistema dual:

a. Tratamento préprio da intimidade: vocé ou tu;
b. Tratamento formal: o senhor, a senhora.

Ha que ressaltar que, no Brasil, ha duas formas com a mesma fungéo: tu e vocé.
Atualmente, predomina este Ultimo em quase todo o territério brasileiro, pois o fu se
restringe a algumas regides ou a alguns bolsdes.

Biderman (1972/1973) lembra-nos que até meados do século XIX o pronome vocé
tinha no Brasil o mesmo valor atribuido em Portugal e que a mudancga de tu para vocé no
tratamento de intimidade ocorreu entre os séculos XIX e XX.

No Brasil ocorreu a substituicdo do tu por vocé, como forma de tratamento
familiar e intima, fato que se deve ter processado na virada do século XIX
para o XX. A correspondéncia de Machado de Assis da testemunho desse
fendmeno social e linguistico. Até os anos 1870, Machado usava tu com os
intimos, de modo geral. No final do século XIX e comeco do século XX serve-
se quase exclusivamente de vocé. (Biderman, 1972/1973:364)

Em relagdo ao Brasil, que é o nosso ambito de anélise, Menon (1995:96) afirma
que, desde o inicio da colonizagédo, vocé foi a forma mais utilizada, pois, derivada da
transformacéo fonética da expressao vossa mercé, ja era considerada uma forma para o
tratamento entre iguais. Tudo leva a crer que tal tratamento chegou ao Brasil sem a forca
cortés que tivera entre os séculos Xl e XIV. Na origem, era uma expressdo nominal,
constituida de um pronome possessivo e um substantivo. Nessa categoria requer o verbo
na terceira pessoa.

Aforma o senhortem origem no latim, de senior, homem mais velho. De acordo com
Santos Luz (1956/1957/1958/1959), na Idade Média, o termo se referia aos proprietarios
de terra, que eram os que detinham autoridade sobre pessoas e sobre bens materiais.

Decorrentes dessa acepcao, encontramos termos como senhor feudal, senhor de escravos,
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senhor de engenho, senhor de uma determinada localidade. De qualquer forma, o termo
designa alguém que detinha autoridade e poder.

Tudo indica que entrou em Portugal, por via francesa. Na verdade, era um honorifico
e era usado para o rei e, depois, para a familia do rei e para a nobreza. No século XVIII,
comecou a ser usado como tratamento formal e respeitoso.

Atualmente, o uso de o senhor/a senhora esta mais restrito. No passado, em
geral, os filhos usavam esse tipo de tratamento para pais e parentes em geral. Conforme
ja demonstrado em outros trabalhos (Silva, 2002 e 2011; Ramos (2011), diminui,
significativamente, a porcentagem de filhos que usam o senhor/a senhora para pais e avos
e, ha mesma propor¢édo, aumenta o numero daqueles que empregam a forma vocé tanto
para pais como para avos.

O uso atual das formas o senhor/a senhora esta condicionado por alguns fatores,
como a idade do interlocutor, a autoridade exercida pelo interlocutor, a distancia pretendida
pelo locutor. Pode ser usado como uma estratégia de cortesia ou valorizagédo da imagem,
com a finalidade de obter algum beneficio do interlocutor. Também, observa-se o emprego
com conotagdo irdnica, especialmente quando parte de alguém com mais idade ou
hierarquicamente superior.

41 O PONTO DE VISTA DA PRAGMATICA

Do ponto de vista gramatical, é possivel dizer que tal forma de tratamento é usada
para manifestar cortesia ou descortesia, no entanto a Pragmatica nos ensina que, de fato,
€ a situacéo de uso que nos dira que esta ou aquela forma esta sendo usada para marcar
reveréncia, respeito ou intimidade.

Outro aspecto importante a ressaltar é o fato de ndo podermos afirmar que esta ou
aquela forma seja cortés ou descortés, nem que esta ou aquela forma ameace ou preserve
a face negativa ou positiva, pois cabe as circunstancias resolver essas questdes. E a
situacdo comunicativa que resolvera essas questoes.

Os exemplos a seguir foram retirados de pecas de teatro, escritas por Nelson
Rodrigues (Rodrigues, 1994).

Exemplo 1

Umberto _ viu? Nao adianta. Fique onde esta, quietinha!

Lidia _ Deixa eu passar! Indigno!

Umberto _ Diz isso e quando acaba — gosta de mim!

Lidia _ Eu?

Umberto _ As mulheres sé@o engracadissimas!

Lidia _ Esta doido!

Umberto _ Doido coisa nenhuma... Voce...

Lidia _ Nao me chame de vocé!
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Umberto _ Chamo, sim... Vocé, ouviu? Vocé... Vocé gosta de mim e sabe disso.

(“A mulher sem pecado”, p.332)

O fragmento retrata uma cena em que Umberto, motorista da familia, aproveita a
distragcéo da patroa e a beija. Lidia procura sair da sala, mas Umberto ndo permite e afirma
que a patroa gosta dele. Ela, indignada, diz que ele estava doido. Nesse momento, ele vai
dizer algo, mas suspende a voz e trata a patroa por meio do pronome vocé. Como ha uma
relacéo de poder entre eles, Lidia o repreende por ter dispensado a ela uma forma familiar e
desrespeitosa. Ao usar a forma vocé, Umberto foi descortés, pois néo respeitou a hierarquia.
Depois da repreensao, o motorista insiste na forma vocé, repetindo-a. Considerando a
relacdo patrdo/empregado, Umberto foi descortés ao empregar um tratamento familiar
e, nesse caso, inadequado. Entretanto, se considerarmos que Umberto quer enfatizar a
relacdo intima entre ele e Lidia, ao usar o vocé, rompe a distancia que ha entre eles por
causa da relacao profissional. Umberto deseja marcar a aproximagéo entre ele e Lidia, por
isso 0 termo vocé ja selaria essa nova situagéo.

Ha, no entanto, situa¢cdes em que um dos participantes da interacao deseja romper
qualquer barreira hierarquica e, para isso, emprega o tratamento informal, que acaba sendo
rejeitado pelo interlocutor.

Exemplo 2

D. Méarcia (meliflua) _ A respeito daquele caso, Olegario.

Olegario (aténito) _ Que caso?

D. Marcia _ Do Umberto. Estive pensando... E sabe de uma coisa?

Olegario _ Nao interrompendo, d. Marcia! Lidia ndo me vai mais a médico nenhum. Tem que
arranjar médica, mulher. Eu ndo quero homem!

D. Méarcia _ O Dr. Borborema é téo velho, Olegario.

Olegério (contido) _ Nao interessa!

D. Mércia (meliflua) _ Mas assim, Olegario, vocé até ofende!

Olegario _ Ofendo. E que mais?

D. Méarcia _ O que é que o médico pode fazer, a mulher ndo querendo?

Olegério _ O qué? Ver! O médico pode ver, apenas! Acha pouco? (excitadissimo) A senhora
esta aqui para qué, d. Marcia? Para discutir comigo?

D. Méarcia _ Dei minha opinido, Olegario.

Olegéario _ Dispenso os seus pontos de vista. Lidia sé ird a médica, mulher, pronto, acabou-se!
A senhora esta avisadal

D. Mércia _ Eu sei, Olegario.

Olegario (explodindo) _ E pare com esse negocio de me chamar Olegario. Antigamente, a
senhora s6 me chamava de “dr. Olegario”. Agora, ndo. Agora, é Olegario.

(“A mulher sem pecado”, p.340)

Neste caso, percebemos que a interacdo se da entre sogra e genro, que pertencem
a mesma faixa etaria, contudo a sogra vive as custas do genro, havendo, portanto, uma
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posicéo de hierarquia por causa do poder aquisitivo. No inicio do dialogo, fica evidente que
D. Méarcia deseja mitigar qualquer tipo de diferenca entre ela e o genro, dai o tratamento
informal: vocé e Olegario, o nome de batismo. Percebe-se que a personagem D. Marcia
deseja preservar a face positiva do genro e demonstrar que hé intimidade entre eles.

O genro, no entanto, sem que a sogra perceba, emprega o tratamento formal dona
e a senhora, sinalizando que ha uma distancia entre eles. Olegario deseja preservar
sua face negativa, pois ndo quer qualquer invasédo ao territorio pessoal nem que haja
qualquer interferéncia em sua liberdade de agéo. Por outro lado, Olegério pode interpretar
o tratamento informal, a ele dispensado pela sogra, como uma ameaca a face positiva,
pois deseja ver preservada sua imagem de superior, “doutor” e provedor da casa. E por
isso que repreende D. Marcia ao dizer “E pare com esse neg6cio de me chamar Olegario.
Antigamente, a senhora s6 me chamava de dr. Olegério”. Agora, ndo. Agora é Olegério.”
Tudo indica que o tratamento doutor constituiria um ato valorizador da imagem, pois o
termo doutor valoriza a face positiva de Olegario.

Ha, porém, casos em que se evidencia que o interlocutor, alvo do tratamento formal,
deseja um tratamento informal, pois a formalidade coloca em risco sua face positiva.

Exemplo 3

Serginho _ Meu pai.

(Herculano vira-se em sobressalto)
Herculano _ Ah! Serginho! Chegou quando?
Serginho (tenso) _ O senhor agora pde talco nos pés?
(Herculano levanta-se para beija-lo. Serginho recua.)

Serginho _ Nao.

Herculano _ Vocé recusa o meu beijo?

Serginho _ E o seu luto, papai? (triunfo) Recuso. Recuso o teu beijo. (muda de tom) E o
senhor tirou o luto por qué?

Herculano _ Estd me chamando de “senhor” e ndo de “vocé”!

Serginho _ O seu luto? O seu luto?

Herculano _ Vamos conversar com calma, meu filho. Eu nao tirei o luto. (escolhe as palavras)
Apenas, apenas, como ndo se usa mais.

Serginho (contido) _ Nao se usa mais. (impulsivamente) Por que ndo se usa mais, o senhor
esqueceu mamae, esqueceu?

Herculano _ Nunca! Serginho, vem c4, senta, meu filho!

Serginho (cortando) _ O senhor me responde uma pergunta?

Herculano (num apelo) _ Me chama de vocé!

Serginho _ O senhor ainda gosta de mamae?

(“Toda nudez sera castigada”, p.1070-1071)

Neste caso, a interagdo se da entre pai e filho, mas em uma situagéo de conflito,
pois o filho estava aborrecido com o pai por ter abolido o luto por causa da morte da mae.
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Repare-se que o filho emprega o tratamento formal o senhor. E preciso esclarecer que,
ainda, ha muitos filhos que dispensam esse tratamento para o pai, contudo o que chama a
atencéao é o fato de o pai estranhar o tratamento o senhor: “Esta me chamando de “senhor”
e ndo de “vocé”? Como se trata de uma interagdo conflituosa, o filho deseja estabelecer
determinada distancia entre ele e o pai, a fim de que fique bem clara a reprovagdo que
deseja comunicar. E evidente que Herculano entende a atitude do filho que, em primeiro
lugar, recusa o beijo do pai para, depois, trata-lo por o senhore néo vocé como era de habito.
Dessa forma, parece que, para Serginho, o tratamento vocé est4 relacionado a situagdes
de confianca e familiaridade. Como deseja estabelecer distancia em relagdo ao pai por
causa da situacao de conflito, rejeita o tratamento vocé e emprega o senhor, marcado
pela distancia, reveréncia e formalidade. E importante salientar que, devido a situacdo
de conflito em que se encontram, Serginho deseja, deliberadamente, ameacar a face de
seu pai. Isso justifica a insisténcia dele em usar a forma o senhor, na circunstancia um
tratamento descortés, para ameacar a face positiva de Herculano, que deseja sedimentar
a imagem de um homem que néo seja velho.

Por outro lado, a escolha do tratamento formal pode representar a manutencao
de estratégias mais conservadoras e, tradicionalmente, mais elegantes, voltadas para a
cortesia negativa. O uso da forma o senhor supde a adogéo da estratégia de deferéncia
(estratégia 5). Ao empregar tal forma, o locutor sinaliza o reconhecimento da superioridade
do interlocutor, tanto nos casos de reconhecida superioridade (assimetria: vocé/o senhor),
quanto nos casos em que ha uma deferéncia reciproca (simetria: o senhor/o senhor).

Exemplo 4

Tereza (aterrada) _ Mas o que é isso?

Oswaldinho _ Vou Ihe devolver tudo.

Tereza (desesperada) _ escuta, Oswaldinho.

Oswaldinho _ Toma suas joias.

Tereza _ Vocé ndo me entendeu. (Tereza esta rindo e chorando) Nao quero minhas joias.

Oswaldinho _ A senhora me chamou de ladrao.

Tereza _ Ouve sua mae. E o seguinte: as vezes, as palavras falam demais. Dizem mais do que
eu queria dizer. Mas agora eu estou dando. Juro por tudo. Juro por minha mae, pela alma de minha
mae. Pode levar, Oswaldinho.

Oswaldinho _ Mamae, voceé.

Tereza (interrompendo impulsivamente) _ Ainda bem que vocé me chamou de vocé. Meu filho,
quantas vezes |lhe disse para nao me chamar de senhora?

(“Anti-Nelson Rodrigues”, p.476)

Conforme dissemos em outro momento, ndo €&, propriamente, a forma pronominal
que pode ser considerada cortés ou descortés; ha outros elementos a considerar. Ha
pessoas mais velhas que ndo gostam do tratamento formal o senhor, porque, de certa

maneira, o tratamento formal as torna mais velhas ou acentua a idade avancada. Neste
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exemplo, a mée pede que o filho ndo a trate por a senhora, pois ameacgava sua face
positiva, ja que tal tratamento acentua um aspecto que pode denegrir a face positiva, isto
€, 0 conjunto de imagens valorizantes que Tereza constroi. Para ela, o vocé esta de acordo
com essa imagem.

Exemplo 5

Glorinha (violenta) _ pois bem: depois do que eu sei, eu voltaria, sim, hoje as 11 horas e
sempre. Para me vingar do senhor.

Tio Raul _ Por ora me chama de voceé.

Glorinha (viril) _ para me vingar de vocé. Dos outros, de todos. Dos meus tios. De minha avé.
E por vocé, o que eu sinto é nojo.

Tio Raul (sardénico) _ Nojo de mim, perfeitamente, e que mais?

Glorinha (exausta) _ E sé.

Tio Raul (triunfante) _ Acabaste, entdo? E nao precisas acrescentar mais nada. Disseste tudo,
tudo o que eu queria saber, tudo!

(comeca a rir, em crescendo. Glorinha recua, apavorada)

Glorinha _ Mas foi vocé quem mandou dizer tudo!

Tio Raul _ E me chama outra vez de senhor!

(“Perdoa-me por me traires”, p.821)

Trata-se de uma interagéo entre Glorinha e seu tio, Raul. Enquanto a sobrinha diz
tudo o0 que pensava e sentia pelo tio, este pede que ela o trate por vocé, pois estaria mais
adequado a situagdo e nao comprometeria sua face positiva. Ao final, depois que ela diz
que sentia nojo por ele, Tio Raul pede que Glorinha volte ao tratamento de sempre, o
senhor, pois seria uma forma de preservar a face positiva, apesar de tudo o que ela lhe
dissera.

51 CONSIDERAGOES FINAIS

Com este trabalho, ndo tivemos a intencdo de fazer um estudo exaustivo a respeito
das formas de tratamento. Quisemos, tdo somente, tecer algumas consideragdes sobre o
emprego das formas pronominalizadas — vocé e o senhor— a luz dos estudos da Pragmatica.
Mais ainda, propusemo-nos a mostrar que ndo apenas o tratamento formal, o senhor,
pode ser considerado uma forma cortés, mas também o tratamento vocé, dependendo
das circunstancias que cercam o evento interacional. Também pudemos observar que o
tratamento o senhor, em algumas ocasides, pode ser indelicado e, com isso, ameacar a
face positiva do interlocutor.

Outro aspecto importante a ressaltar é o fato de ndo podermos afirmar que esta ou
aquela forma seja cortés ou descortés, nem que esta ou aquela forma ameace ou preserve
a face negativa ou positiva, pois cabe as circunstancias resolver essas questdes. E a
situacdo comunicativa que resolvera essas questoes.
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RESUMO: A Regido Colonial ltaliana (RCI) do
Rio Grande do Sul, Brasil, corresponde a um
conjunto de municipios que ao final do século
XIX foram povoados por imigrantes da peninsula
italica. De areas rurais formaram-se municipios e
sua organizagao sociocultural esteve vinculada a
essaherancadetradicdes, reinventadas, inclusive
com relagé@o ao dialeto utilizado no cotidiano, um
supradialeto como referem FROSI e MIORANZA
(1983), hoje chamado talian. Através da analise
de depoimentos de estudantes e professores
da RCI, com base teo6rica na Sociolinguistica
e na Historia Cultural, este trabalho intenta
verificar como o contato linguistico se dava na
escola, na época em que ocorreu a campanha
de nacionalizagé@o do governo de Getulio Vargas,
quando a comunidade rural era italo-falante. De
que estratégias se serviam os professores para
dar aulas em portugués, obrigatério a partir de
19377 Como se dava o convivio entre a lingua
minoritéria e a lingua dominante, de prestigio?
Como era a escola antes da campanha de
nacionalizacao? A base documental da analise
sé@o entrevistas localizadas em dois acervos:
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1945)

o0 Banco de Meméria do Arquivo Histérico
Municipal Jodo Spadari Adami e o banco de
entrevistas do Instituto de Memoria Histérica
e Cultural da Universidade de Caxias do Sul
(UCS). Os depoimentos, colhidos ao longo da
década de 1980, permitem algumas conclusdes.
Uma delas € que os professores foram criativos
na busca de solugbes, e ndo meros executores
de normas. Outra é a responsabilidade da escola
no silenciamento da lingua de heranca. Ainda
podemos citar o progressivo abandono da lingua
de herancga, hoje revitalizada pela legalizacéo
do talian, mas ainda sofrendo preconceito,
principalmente pelas marcas de sotaque no
portugués. Este texto é resultado do projeto
de pesquisa institucional Ressonancias da
Universidade de Caxias do Sul.
PALAVRAS-CHAVE: Lingua de heranca,
Nacionalizagéo, Lingua e culturas, Ensino de
lingua majoritéria.

INTRODUCAO
Em trabalhos anteriores (Luchese;
Faggion, 2014, 2016), temos denominado

“lingua minoritaria” o dialeto véneto sul-rio-
grandense, ou véneto sul-brasileiro, ou talian,
visto que o consideramos a luz da realidade
linguistica brasileira, em que o ambito da lingua
portuguesa € muitissimo mais amplo que a area
de abrangéncia dessa outra lingua, o talian,
que, hoje, é patriménio cultural do estado do
Rio Grande do Sul e do Brasil. No entanto, cabe
igualmente denomina-la “lingua de heranca”,

visto que é a lingua que os falantes herdaram de
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seus pais, que viviam em uma comunidade capaz de preserva-la, ja que valores culturais
garantiam a coesdo do grupo e sua permanéncia. Especificamente, € uma lingua de
heranca de imigracdo, conforme se vé na definicdo de Kelleher (2010), em referéncia aos
Estados Unidos:

Immigrant heritage languages are any of the languages spoken by
immigrants arriving in the United States after it became an independent
country. Immigrant heritage languages may overlap with colonial heritage
languages; for instance, Spanish was a colonial heritage language, and it is
now an immigrant heritage language of great importance in the United States.
(Kelleher, 2010, p. 2).

Entendemos, pois, como lingua de heranga o talian, levando em conta a ponderacao
levantada por Kelleher (2010). O termo “lingua minoritaria” parece estranho porque ela
foi, de fato, a lingua majoritaria daquela comunidade. Sabe-se que o talian era a lingua
predominante na Regido de Colonizagéo Italiana nos anos de 1937 a 1945, que constituem
o periodo de nosso estudo.

A denominagéo lingua de heranca torna-se mais precisa, também, quando se leva
em conta que ela é patriménio de toda uma comunidade, e ndo de poucos individuos
falantes. Uma comunidade que se manteve unida pela(s) lingua(s) e pela(s) cultura(s) que
se preservaram e se desenvolveram ao longo de sua histéria.

Nosso trabalho, portanto, focaliza a Regido de Colonizagéo Italiana no periodo de
1937 a 1945, e analisa documentos oficiais e entrevistas de pessoas que vivenciaram a
escola obrigatéria em portugués ou dela tiveram noticia através de seus pais. Os resultados
foram obtidos através de investigacdo a dois bancos de dados: memdrias e colecdo de
documentos do Arquivo Municipal Jodo Spadari Adami, de Caxias do Sul, e a coletanea de
memorias do Instituto de Memoria Histérica e Cultural da Universidade de Caxias do Sul.

A base teorica € auferida a partir dos conceitos de meméria (Halbwachs, 2004 e
Pollak, 1989) e de conceitos da Sociolinguistica, sendo que assumimos, como em trabalhos
anteriores (Luchese; Faggion, 2014; 2016) a intima correlagao entre lingua(s) e cultura(s),
tal como desenvolvida, entre outros, por Romaine (1995), Kramsch (1998), Nettle; Romaine
(2000) e Duranti (2004). Algumas peculiaridades historicas anteriores, contudo, séo
necessarias para a compreensao do fenébmeno. Passamos a vé-las sucintamente.

A imigracgéo italiana no Rio Grande do Sul teve inicio em 1875. Os imigrantes foram
aleatoriamente colocados, em ordem de chegada e havia diferentes dialetos em uso, todos
provenientes do Norte da ltalia (especificamente da Lombardia, do Véneto, do Trentino
Alto-Adige e de Friuli Venécia-Jilia)'. Necessidades comunicativas acabaram ocasionando
a emergéncia de um supra-dialeto, ou koiné (FROSI; MIORANZA, 2009, p. 70). Os falantes
sempre o chamaram talian, naturalmente proveniente de “italiano”, tendo a palavra sofrido
aférese e apocope. Muitos anos mais tarde, ao tornar-se objeto de estudos, essa coiné foi

1. Segundo Frosi e Mioranza, (1983, p. 112-114).
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chamada véneto sul-rio-grandense e véneto sul-brasileiro. Hoje, sob outras 6ticas, o nome
da lingua é dado conforme o povo falante sempre a chamou, falian.

Na contemporaneidade quase restrito as regides rurais e a comunicagéo familiar e
vicinal, o tfalian é falado sobretudo por pessoas de mais idade. O portugués, sendo a lingua
de educacao, a do trabalho e dos meios de comunicacao, e estando associada a culturas
industriais e urbanas, é também a lingua de prestigio (FROSI; FAGGION; DAL CORNO,
2010; LUCHESE; FAGGION, 2016). E muito rica, igualmente, a contribuicdo vocabular da
lingua portuguesa para o talian (v. Frosi; Faggion, 2010).2

A cultura original italiana sobrevive, forte, nos dominios da vida em familia, da religido
catolica, da culinaria, dos valores ligados a convivéncia familiar. Nao parece despropositado
afirmar que, nos ndcleos populacionais em que esses valores sédo cultivados, ainda se
fala talian. Nesses nucleos, quase sempre rurais, verifica-se ndo s6 o uso do talian mas
também, com frequéncia, a alternancia de codigos, esta revelando que o talian é lingua de
identidade e de solidariedade. Conforme a tradugéo italiana da obra de Hudson (1998, p.
129):

La lingua pud anche riflettere rapporti sociali tra il parlante e il destinatario, in
particolare il potere e |a solidarieta che si manifestono in quel rapporto (...). Il
“potere” non richiede spiegazioni, ma la “solidarieta” e piu difficile da definire;
essa riguarda la distanza sociale tra gli individui: quanta esperienza e quante
caratteristiche sociali (religione, sesso, eta, regione di origine, razza, lavoro,
interessi ecc.) hanno in comune, in che misura sono disposti a condividere
fatti intimi e altri fattori. (HUDSON, 1998, p. 129)°

No que tange ao periodo do Estado Novo (1937 — 1945) sob a presidéncia de Getulio
Vargas, no cenario da histéria brasileira, e sua correlagdo com as pequenas comunidades
agricolas de imigrantes, em especial do Rio Grande do Sul, apresentamos a seguir uma
breve contextualizacgéo.

UM POUCO DE HISTORIA: O ESTADO NOVO DE GETULIO VARGAS. OACHOQUE
COM AS PEQUENAS COMUNIDADES RURAIS (QUASE) AUTONOMAS:
TENSIONAMENTOS

A Proclamacgéo da Republica, no Brasil, ocorreu em 15 de novembro de 1889. No
inicio do século XX, alternavam-se presidentes que provinham dos Estados de Sao Paulo,
maior produtor de café, e Minas Gerais, grande produtor de leite. Era a chamada “politica
do café com leite”, que garantia recursos ao Sudeste brasileiro.

2. A respeito do véneto sul-brasileiro, leia-se também, entre outros, Frosi, 1998, 2000; Carboni, 2002.

3. Em tradugéo livre: Alingua pode também refletir relagcdes sociais entre o falante e o destinatario, em particular o poder
e a solidariedade que se manifestam nessa relagéo (...). O “poder” ndo requer explicacdes, mas a solidariedade é mais
dificil de definir; ela diz respeito a distancia social entre os individuos: quanta experiéncia e quantas caracteristicas so-
ciais (religido, sexo, idade, regido de origem, raca, trabalho, interesses etc.) eles ttm em comum, em que medida estéo
dispostos a dividir entre si fatos pessoais e outros fatores. (HUDSON, 1998, p. 129)
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Em 1930, Getulio Vargas tomou o poder. Houve eleicbes em margo, que deram
a vitéria ao candidato governista Julio Prestes, entdo presidente do estado de Séo
Paulo. No entanto, Prestes ndo tomou posse: em outubro, ocorreu um golpe de estado.
Vargas assumiu o “governo provisério” no dia 3 de novembro de 1930. Com isso, de certa
forma, terminou a chamada Republica Velha ou melhor, Primeira Republica. Dentre as
caracteristicas mais lembradas sdo o comec¢o de uma legislagéo social e o estimulo para o
desenvolvimento industrial.

Em 1937, em vez de chamar elei¢des, Vargas, numa manobra politica, permanece
no poder e assume sob forma ditatorial. Foi outorgada ao pais uma nova Constituicéo, a
terceira da Republica. De conteddo marcadamente centralizador, essa Constituicdo garantia
ao chefe do Executivo grande concentragéo de poderes. Cabia ao presidente nomear as
autoridades estaduais, e a estas designar as municipais. Iniciou-se, entao, o Estado Novo.

Vargas tinha também um projeto nacionalista, que envolvia educagcdo em uma
lingua Unica, a portuguesa. Isso traria uma situagéo de choque para pacatas comunidades
colonizadas por imigrantes, no Sul do Brasil.

Inicialmente quase isoladas, as col6nias de imigrantes formavam comunidades
autossuficientes. Conforme assinala Campos (2006, p. 85), “a atividade agricola era
diversificada e dirigia-se para a producéo de alimentos que visavam ao consumo familiar”.
Cultivava-se uma horta doméstica e alguns produtos para comércio. A divisdo de trabalho
envolvia toda a familia, inclusive idosos e criangas, que ajudavam em varias tarefas. E
mais uma vez Campos quem resume: “as atividades envolviam toda a familia camponesa,
que em geral habitava uma pequena propriedade, incluindo casa, local de cultivo, estabulo,
depositos, galinheiro e chiqueiro”. (CAMPOS, 2006, p. 85).

Pode-se imaginar que tais nucleos tenderam a ser pouco abertos a inovagoes. A vida
dificil, o trabalho continuo e a sobrevivéncia demandaram todas as energias. Na col6nia
italiana, especificamente, ha um poder centralizador entre as pequenas propriedades, algo
que aproxima os vizinhos: a presenca e atuacao da Igreja Catolica. As capelas agiam como
polos de aproximagao — e de conservacgao de valores. Na colbnia italiana, a religiosidade, a
familia e o trabalho eram valores indiscutiveis, e a terra propria o grande bem a ser mantido.
(Ver, entre outros, Pozenato, 2003; Frosi e Mioranza, 2009; Luchese, 2013; Giron, 1998).

Contudo, mesmo que alguns tragos culturais se tenham conservado — e sejam nitidos
até hoje — havia desejos de integracado com a sociedade mais ampla. Um deles era através
do aprendizado da lingua majoritaria. Esse era um desejo legitimo dos imigrantes, que
reivindicavam escolas publicas para seus filhos — e em portugués. Via-se na apropriacao da
lingua uma possibilidade de integracdo e de ascenséo social (V. Luchese, 2013; Luchese
e Faggion, 2016).

Cabe ver alguns pormenores da histéria e das especificidades do Rio Grande do
Sul, onde se localiza a Regido Colonial ltaliana, que apresentamos a seguir.
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UM POUCO DE HISTORIA: O RIO GRANDE DO SUL

O Rio Grande do Sul € um Estado de colonizagdo tardia, que se constituiu
historicamente como fronteira, periférico, marcado por guerras e que contou com elevados
contingentes de imigrantes na sua ocupacao territorial, dentre eles portugueses, agorianos,
alemaes, italianos, poloneses e muitos outros (PESAVENTO, 1980). Foi um dos Estados
brasileiros que mais recebeu imigrantes; no caso dos italianos, a maioria imigrou entre o
final do oitocentos e primeira década do novecentos, e esses imigrantes ocuparam col6nias
e areas urbanas como a Capital, Porto Alegre.

Diversos estudos, como os de Gertz (2014, 2005, 2002) afirmam que a questdo da
formacdo da nacéo brasileira é tema de discusséo desde 1830 sem, no entanto, reverter
em acgOes mais efetivas. Intelectuais e representantes politicos debateram, em diferentes
momentos e dire¢bes, quais as alternativas para a formag¢do da nacéo brasileira, mas
as praticas de nacionalizagéo s6 se efetivaram no final dos anos 30, do século XX. No
contexto da Primeira Guerra Mundial (1914 - 1918), foi realizada a primeira campanha de
nacionalizagdo, porém com medidas restritas no que tange ao governo federal e pouco
efetivas quando se pensa o Rio Grande do Sul.

Entre os anos de 1930 e 1937, no Rio Grande do Sul, esteve a frente do governo
o interventor Flores da Cunha, nomeado por Getulio Vargas. A pauta da nacionalizagéo,
mesmo que presente na imprensa, debatida entre intelectuais e lideres gadchos, néo foi
causa para legislagbes restritivas e/ou punitivas nesses anos. Flores da Cunha liderou
movimentos de negociagdo e as relagdes com imigrantes e descendentes, especialmente
italianos e alemaes, foram de cordialidade.

Com o Estado Novo, Flores da Cunha foi deposto, e foi nomeado o general Manoel de
Cerqueira Daltro Filho, que governou entre 17 de outubro de 1937 e 19 de janeiro de 1938,
quando faleceu. Assumiu entédo o general Osvaldo Cordeiro de Farias, que permaneceu no
poder até setembro de 1943, quando deixou o cargo para integrar a Forca Expedicionaria
Brasileira, enviada para combater o Eixo na Europa (MAESTRI, 2010). Cordeiro de Farias
foi substituido por Ernesto Dornelles, até o final do Estado Novo.

Os cinco anos em que Cordeiro de Farias esteve a frente do governo do Rio
Grande do Sul foram cruciais e determinantes na campanha de nacionalizagdo. Praticas
de construgcao da brasilidade foram disseminadas e implementadas por Cordeiro de Farias,
inclusive no que diz respeito a educacdo. Para Quadros (2014), a intervencédo estatal
brasileira, a partir de 1937, na nacionalizagdo do ensino, envolveu quatro dimensées, a
saber:

1) uma extensa e detalhada jurisprudéncia sobre a educacgao; 2°%) a
reestruturacdo técnica e administrativa da Sesp/RS; 3%) o desenvolvimento
de politicas de expansao da rede de ensino estatal, com a construcdo de
escolas, a contratacao de professores e funcionarios, a ampliacédo do nimero
de estudantes matriculados; e 4%) uma atenta orientagdo, supervisdo e
inspecédo do trabalho escolar. (QUADROS, 2014, p. 120).
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A nacionalizagdo do ensino resultou em ampla reforma educacional, em que o
Estado assumiu a escola no contexto gaucho, merecendo destaque a atuacdo da Seccao
Técnica da Diretoria Geral da Instrugéo Publica e o Centro de Pesquisas e Orientagbes
Educacionais (CPOE/RS). O Jornal O Momento, de Caxias, em outubro de 1938 destacava
que o Rio Grande do Sul recebera “remessa de verba para a campanha de nacionalizacéo
do ensino” e que a mesma fora enviada pelo governo de Getulio Vargas, ao qual o
interventor agradecera por “tao patriético auxilio”. (JORNAL O MOMENTO, 31/10/1938,
p. 4). No ano seguinte, com o titulo “A Revolucdo Continua”, o mesmo jornal destacava
que “a disseminagédo de escolas pelo nosso territério e a nacionalizagdo do ensino séo
as maiores conquistas daquele movimento militar que comegou no dia 03 de outubro de
1930". E, ainda, definia que “a revolugédo pedagogica brasileira, formada em espirito novo,
encerra o sentido da revolugéo de trinta” (JORNAL O MOMENTO, 30/10/1939, p. 1). Desse
modo, € perceptivel que, em poucos anos, a campanha de nacionalizacdo e de constituicao
de um sentimento de pertenca a brasilidade foram dados por decreto, assim como foram
silenciados aqueles que nao tinham aprendido o portugués.

Sendo assim, foi a partir do Estado Novo (1937 — 1945) que as politicas gauchas
voltadas para a nacionalizacdo do ensino tornaram-se foco das agbes do interventor
Cordeiro de Farias, e também do secretario de Educagao, José Pereira Coelho de Souza
(1937-1945). A aspiracéo de forjar o ‘novo’ brasileiro, o cidaddo identificado com a Patria
brasileira e com a unidade nacional desejada, ressoou em praticas. Sobre isso, Gertz
(2005, p. 146) alerta que precisamos atentar para o fato de que a ag¢ado nacionalizadora
“n&o atingiu de forma linear, uniforme, todos os grupos, havendo significativas diferencas
na avaliagdo das varias populacoes estrangeiras que se encontravam em territorio gaicho”.
O mesmo autor destaca ainda que “as a¢des podiam variar de regido para regido, de forma
que determinado grupo de “alienigenas” em determinada regido podia ser atingido com
intensidade bastante diferente que o mesmo grupo em outra regidao” (GERTZ, 2005, p.
146).

Pelo Decreto n° 7212 de abril de 1938, o interventor federal no Estado
normatizava que as escolas étnicas ministrariam a educacéo fisica, o ensino civico e os
trabalhos manuais em conformidade com as diretrizes oficiais. As disciplinas de Portugués,
Histéria, Geografia e Educacdo Civica seriam ministradas, preferencialmente em horario
escolar, por professores designados pela Secretaria de Educagéo e pagos pelas escolas
primarias particulares em que se lecionasse em lingua estrangeira. Escolas em que esses
professores fossem hostilizados ou ndo cumprissem com a determinagéo seriam fechadas.
Ainda, exigia que todos os colégios particulares de ensino primario deviam ser registrados.
Complementando as regulamentagdes e instruindo sobre como realizar o registro das
escolas na Diretoria Geral da Instrucao Publica, foi assinado o Decreto n°® 7247 de abril de
1938 (KREUTZ, 2003 e 2005).
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Em nivel federal, merece destaque o Decreto 406 de maio de 1938, voltado as
escolas rurais, e que obrigava o uso de material didatico exclusivamente em portugués,
determinava que a bandeira nacional fosse destacada nas festividades, e que professores
e diretores fossem brasileiros natos. Com relagdo ao curriculo, estabelecia que Histéria
e Geografia deviam ser do Brasil e, ainda, que 0os menores de 14 anos nao podiam ter
ensino em lingua estrangeira. No ano seguinte, em dezembro de 1939, pelo Decreto n°
1006, instituiu-se a supervisdo e censura dos livros utilizados nas redes de ensino. E,
pelo Decreto n° 1.545, de agosto de 1939, os secretarios de educagdo nos estados eram
orientados a abrir escolas em areas colonizadas por imigrantes e descendentes. Inspecéao
das escolas, ensino civico estimulando o patriotismo, ensino de Histéria e Geografia do
Brasil e proibicao expressa do uso de linguas estrangeiras em atividades publicas foram
algumas das orientagées. Em margo de 1940, pelo Decreto n° 2072, foi criada a Juventude
Brasileira, obrigatéria nas escolas. E, pelo Decreto n° 3580, de setembro de 1941,
estabeleceu-se a proibicdo da importagdo ou impresséao de livros em lingua estrangeira
para as escolas primarias (KREUTZ, 2003 e 2005).

Com aobrigatoriedade de registro das escolas particulares estrangeiras, estabelecido
em 1938 por Cordeiro de Farias e Coelho de Souza, foram registradas um-totat-de 2.418
escolas, sendo que 241 foram definitivamente fechadas por ndo atenderem as exigéncias
dos Decretos 7212 e 7247. Dentre as escolas que encerraram suas atividades, podemos
mencionar as poucas escolas italianas que ainda persistiam em Caxias do Sul, Porto Alegre
e Santa Maria.

O interventor federal Coelho de Souza, com certa recorréncia, discursava afirmando
que nao havia problemas de nacionalizacdo entre descendentes de italianos e que as
escolas publicas eram prestigiadas por imigrantes italianos e seus descendentes:

Na colbnia italiana, constituida de algumas centenas de milhares de pessoas,
o problema da nacionalizagdo do ensino nédo existe. Havia em toda a zona
poucas escolas particulares, mantidas pelas pardquias, ja nacionalizadas, um
ano antes de se iniciar a agdo governamental, de ordem do Bispo de Caxias.
A coldnia solicita insistentemente ao Governo novas escolas; a instalagdo dos
nossos estabelecimentos de ensino ¢é ali recebida com festejos populares; a
origem romanica das duas linguas torna facilimo o trabalho dos professores
publicos nos centros menos nacionalizados. S&o, precisamente, municipios de
colonizacgao italiana aqueles que possuem maior numero de estabelecimentos
escolares estaduais; os prefeitos de Guaporé, Prata e Jaguari ufanam-se
em apresentar grupos em todas as sedes distritais afora as aulas isoladas
existentes nos travessoes e linhas afastadas. (COELHO DE SOUZA, 1969, p.
193-194).

A gratuidade das escolas publicas e o dominio do portugués eram questdes objetivas
desejadas pela maioria das familias de imigrantes e descendentes da Regido Colonial
Italiana do RS.
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A seguir, veremos os documentos legais referentes a mudanca na educagdo
promovida pelo poder central e estadual, bem como os efeitos percebidos pelos imigrantes
e descendentes.

TENSIONAMENTOS, PROIBIQ()ES E INTERDI(;()ES NO ESTADO NOVO. OS
TESTEMUNHOS

Por meio do Decreto-Lei n°® 406, de 4 de maio de 1938, foi estabelecido controle
estatal rigido sobre comunidades imigrantes. Veja-se o teor dos Artigos 38 a 41:

Art. 39. Nenhum nucleo colonial, centro agricola ou Col6énia, seré constituido
por estrangeiro de uma so nacionalidade.

Art. 40. O Conselho de Imigragéo e Colonizagao podera proibir a concessao,
transferéncia ou arrendamento de lotes a estrangeiros da nacionalidade cuja
preponderancia ou concentragdo no nucleo, centro ou colénia, em fundagao
ou emancipados, seja contraria a composicao étnica ou social do povo
brasileiro.

§ 1°Em cada nucleo ou centro oficial ou particular, sera mantido um minimo de
trinta por cento (30%) de brasileiros e 0 maximo de vinte e cinco por cento (25
%) de cada nacionalidade estrangeira. Na falta de brasileiros, este minimo,
mediante autorizagdo do Conselho de Imigracéo e Colonizag&o, poderd ser
suprido por estrangeiros, de preferéncia portugueses.

§ 2° O Conselho agira nesse caso na forma do presente artigo.

Art. 41. Nos nucleos, centros ou colbénias, quaisquer escalas, oficiais ou
particulares, serdo sempre regidas por brasileiros natos.

Paragrafo Unico. Nos nucleos, centros ou colénias é obrigatério o
estabelecimento de escolas primarias em numero suficiente, computadas as
mesmas no plano de colonizagao.

Art. 42. Nenhum nucleo, centro ou coldnia, ou estabelecimento de comércio
ou industria ou associacédo neles existentes, podera ter denominacdo em
idioma estrangeiro.

Complementando isso, a Lei Federal n° 704, de 12 de dezembro de 1938, Artigo
7°, estabelecia que a instrugdo primaria seria ministrada exclusivamente em lingua
portuguesa. O Decreto-Lei n° 1545, de 25 de agosto de 1939, dispunha sobre a adaptagéo
ao meio nacional dos brasileiros descendentes de estrangeiros (grifo nosso). No tocante a
educacdo, havia disposi¢cdes muito claras:
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Art. 4° Incumbe ao Ministério da Educacéo e Saude:

a) promover, nas regides onde preponderarem descendentes de
estrangeiros, € em proporcdo adequada, a criacdo de escolas que serdo
confiadas a professores capazes de servir os fins desta lei;

b) subvencionar as escolas primarias de nucleos coloniais, criadas por
sua iniciativa nos Estados ou Municipios; favorecer as escolas primarias e
secundarias fundadas por brasileiros;

c) exercer vigilancia sobre o ensino de linguas e da histéria e geografia
do Brasil;

d) distribuir folhetos com noticias e informacdes sobre o Brasil, seu
passado, sua vida presente e suas aspiracoes.

orientar o preparo e o recrutamento de professores para as escolas
primarias dos nucleos coloniais;

Essas imposi¢des legais, e os propositos nelas expressos — tais como subvencgdes
e estimulos a escolas, além de viagens e organizacéo de bibliotecas — acenam para uma
situacdo de atendimento a educagcédo que estava longe de se concretizar. De fato, ndo
houve estudos ou preparacdes, ao que tudo indica, para implementacéo da lei. As escolas
e os professores depararam-se com a obrigatoriedade do ensino em portugués, sem que
se previssem estratégias de adaptacgéo.

As criangas (e os adultos, e os idosos) de zonas rurais ndo falavam portugués. Até
entdo, de modo geral, existia liberdade e nenhuma restricao com relagdo ao uso de outros
idiomas. Assim, sdo muitos os testemunhos de pressdes sofridas e de tensdes constantes,
com medo e silenciamento como consequéncias que atingiram, mais que tudo, as pessoas
de mais idade. Os idosos ndo falavam portugués, ou o falavam de forma muito precaria. No
quadro a seguir, apresentamos alguns trechos de narrativas de entrevistados que tratam
de lembrancas da época:
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Data e
N° | Entrevistado local de Memoérias
nascimento
COMO ESTUDANTE
E - E eles ensinavam em portugués, em italiano?
21/11/1898, | |- Em portugués.
= - Garibaldi, E - N&o falavam nada em italiano na escola?
1 Jogo Bodini RS. | - Falavam s¢ italiano.
E - Falavam o italiano?
| - Mas n&o na escola, la fora. Era proibido falar italiano dentro
da escola. Tinha que aprender o brasileiro®*.
COMO ESTUDANTE
7 de E - As criangas falavam italiano na escola?
A | - Ai eles falavam sempre italiano, fora, brincando, por tudo,
ngela setembrode | .. _.
2 Carlesso 1909 italiano.
Fardo Garibaldi E - E na sala de aula?
RS ’ | - Italiano entre eles. _ i
' E - E a professora ensinava em portugués?
| - Ela falava sempre em portugués.
COMO ESTUDANTE
E - E a professora, como ensinava para essa gurizada que sO
sabia falar italiano?
1° de margo l- Aquelg [prgfessora] que era algmé, ela ensinava o portugués.
Aleixo de 1913 Ma; eu flquel vel.h(.) falando o |ta|nanp. []
3 Piazza Caxias d’o Mais adiante proibiram de falar em italiano, todos se _
Sul. RS preocuparam, nas escolas, nas lojas. Falavam como sabiam,
T mal e porcamente, mas falavam o portugués.
E - Quem proibiu?
| - O padre avisou na igreja, as professoras avisaram na escola,
0s comerciantes nas lojas.
COMO ESTUDANTE
[ensinavam] em portugués, mas havia uma mistura com o
italiano, por exemplo, os cantos, as poesias, dramatizacdes, a
maior parte era em italiano.”
COMO PROFESSORA
. [falavam] alguma coisa, muito mal. Entre eles falavam sempre
4 SPauIlna. 0?/06/1913' em italiano. E dentro da escola a gente obrigava a falarem o
oldatelli Sao Marcos/ portugués
Moretto RS Quando mandava fazer uma leitura, via se ele lia corretamente.
As vezes a professora dizia “José era um bom menino porque
estudava muito”. A professora perguntava, “Por que José era um
bom menino?” para ver se ele raciocinou aquilo que ele leu. Ela
perguntava alguma coisa. Ai ela via se ele entendia, aquilo que
tinha lido, se entedia as palavras, se sabia falar o portugués.
COMO ESTUDANTE
Romana 1913, E - Em que lingua vocés estudavam?
5 Mortari Antbnio | - N&o era brasileiro, era meio italiano, nao sei bem, porque nés
Carra Prado, RS néo aprendemos a falar em brasileiro nada, nada. Aprendemos
depois de tanto tempo.
COMO PROFESSORA
I -[...] Mesmo quando eu comecei, que eu estava explicando,
Dorotéia 27/09/1919, | que eu, eu nunca esqueco que eu expliquei tomate e eu disse
6 Rizzon Sao Marcos, | olha: o tomate é vermelho. Ma, né Maestra, eles me disseram,
Corte RS el mate le verdo. [...] Eles achavam que era mate, o chimarréo.
Porque foi bastante dificil viu. [...] Agora eu sempre, desde a
minha época que comecei a lecionar, sempre foi em portugués.

4. De um modo geral, os respondentes chamam a lingua falada no pais de “brasileiro” e poucos a denominam “portu-
gués”
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COMO PROFESSORA

| - Eu nunca me preocupei em aprender o dialeto. Eu sempre
falei em portugués com eles. Eu acredito que os professores
néo tinham o mesmo problema, falavam o dialeto.

Vanda
7 Rodrigues -
Grazziotin

COMO ESTUDANTE

[...] o meu primeiro professor era italiano [...] chamava-se
Rémulo Roncarelli, vindo da Itdlia, ndo sabendo coisa nenhuma
em portugués.

E - Que data foi isso?

| - Sou de 1926, tinha 6 anos, em 1932.

E - Sera que ele ja era professor na Italia?

| - Nao sei. Ele tinha bastante conhecimento. Se notava que ele
tinha conhecimentos gerais, até de gramatica, historia, de tudo.
Ele falava muito pouco o portugués [...]. E o primeiro ano meu,
foi em italiano.

E - E este italiano, era gramatical ou dialeto?

| - Nao era nem italiano gramatical nem dialeto. Acredito que ele
sabia bem o gramatical, mas para se fazer entender ele tinha

1926. Flores | Y€ falar o0 nosso dialeto, porque se ndo a gente ndo entendia.

Angelo da Cunha,

Araldi RS. E - Falavam s6 o italiano?

| - Todo mundo falava italiano. S6 o 1° ano meu, depois, ja no 2°
ano, trocou de professor, veio uma professora chamada Joana
Menegolla. Era uma solteirona. Ali foi tudo portugués, ja em
1933 ja havia uma obrigatoriedade do ensino em portugués,
praticamente desapareceu [o italiano] nas salas de aula. [...]
Essa professora lecionou durante muitos anos. Ela foi excluida
dentro do servigo publico, como professora, justamente por ter
dito frases em italiano na sala de aula.

E - Em que periodo isso?

| - Entre 1939 a 1944, [...] o poder publico municipal na época
[...] ficou sabendo por dendncia que ela falou italiano na sala
de aula. Foi mandada chamar e foi exonerada do magistério ao
bem do Servico Publico. [...]

Todos comegaram a falar portugués em 1939 [...]. Entdo era um
siléncio, no domingo de manha ia todo mundo para missa, mas
era um siléncio, porque nédo sabiam falar o portugués.

COMO ESTUDANTE

E - E como é que ele ensinava [...]?

| - Nao, alfabetizava em portugués e ele falava conosco tudo em
italiano. Entao, ficava uma grande dificuldade [...]. Porque nés
em casa, nao se falava em portugués. Se falava tudo italiano.
Sé que néo era a lingua italiana, era, como é que se diz...era...
E - Dialeto?

| - Dialeto italiano né. Nao era mesmo a lingua italiana. E ele
falava mesmo a lingua italiana com nés.

[...] Na escola de Séo Luiz veio uma professora que se chamava
Celestina Pezzi Rech, aquela sim tinha interesse em que nés
aprendéssemos a falar o portugués [...]. Nos tinhamos muitas
dificuldades.

E - Ela se importava se vocés falassem em italiano com ela?

| - Ah ndo! Ela repreendia [...] Ela dizia que somos brasileiros e
deviamos aprender nossa lingua e nao continuar sempre com
aquela lingua em dialeto que nos falavamos. [...] A maioria das
criancas nem falavam. Passavam o dia inteiro, ndo falavam com
a professora e nem perguntavam uma coisa que precisassem,
porque eles nao sabiam falar portugués, entéao ficavam caladas.
E - E se perguntassem em italiano?

I - Ninguém perguntava porque ela ndo gostava, ela ndo
deixava.

Ida 1926,
9 Menegotto Caxias do
Poletto Sul, RS
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COMO PROFESSORA

E - E os alunos entre eles, falavam como?

| - No recreio a gente tinha que estar atenta porque falavam
italiano.

E - Dai vocé corrigia?

Reglpa 19?63 | - E, a gente tinha que chamar atengao.
10 Maria Antonio E - Era orientacao da Prefeitura que falassem portugués?
Garbin Prado, RS l-Era ¢ q portugues?
E - Era proibido?
| - Ficou um tempo que era proibido. Entéo o pessoal,
principalmente aqueles mais velhinhos, eles ficam quase
sempre em casa.
COMO ESTUDANTE
. E - Que lingua falavam?
Terezinha 1936, FA
11 Ravanello Ant6énio :E'_Sg T;fsgz:g] 0-
Carra Prado, RS. ’

| - Portugués. [...] Ali se falava nem que fosse tudo atrapalhado,
mas tinha que dar a resposta em portugués.

Reporta que era mais dificil alfabetizar os alunos cujos pais
falavam so dialeto italiano. Ela também falava dialeto italiano,

e dava explicagdes aos alunos em dialeto. Com isso, enfrentou
problemas, inclusive com os pais. E também porque as vezes o
Ester Troian Caxias do dialeto de uns “ndo combinava com o dialeto de outros, porque
Benvenutti Sul, RS. eram oriundos de varias regioes. Mas eu entendia de todos.

Me criei naquele ambiente, né?” Alias, os alunos nédo ofereciam
resisténcia nenhuma a aprender o portugués; ao contrario, para
eles era uma necessidade. E acrescenta que os pais sempre
adquiriam o material escolar, desde que tivessem acesso a ele.

12

) . Tornou- rof r 13 an uan rofi r |
Alice Farroupilha, ornou-se professora aos 13 anos, qua do a professora dela
. casou, e nao havia mais quem desse aulas. Ela confessa que
Gasperin RS R -
sua maior dificuldade como professora foi a linguagem.

Lembra que era proibido falar italiano na época da guerra.
“Alguém denunciou-me na prefeitura porque falava italiano com
os alunos. O prefeito convocou-me para dar explicagéo sobre o
assunto. Apresentei-me e expliquei que, para ensinar portugués,
tinha que antes falar as palavras e ir traduzindo as palavras
(...)”. Embora ela néo diga a consequéncia dessa entrevista, €
provavel que nada tenha acontecido, talvez uma adverténcia.

Relata sua experiéncia como professora que atuava nos limites
entre as col6nias italianas e alemas. Ela diz que as criangas
que falavam italiano tinham mais facilidade em aprender o
portugués; as criancgas que falavam alem&o nao sabiam nada
de portugués, “nem uma palavra, nem bom dia, boa tarde”.

Mas eram “muito comportados, muito aplicados” e aprendiam.
“Entao a gente tinha que estar ao lado dele, acompanhar ao
lado e ensinar; dizer: essa palavra € assim que vocé fala, &
assim que se escreve, é assim que se fala. Tinha que pegar
essa maneira de ensinar, mostrar a palavra e fazer repetirem em
brasileiro [portugués]” Mais adiante, a professora confessa uma
dificuldade: a pronuncia. Os alunos “aprendiam as palavras,
mas ndo aprendiam a pronuncia. A pronincia custava eles
aprenderem, ndo €?” Porque eles estavam habituados a falar de
outra maneira.

13

Estra Boff Caxias do

14 Tessari Sul, RS

Guilhermina
15 | Lora Poloni
Costa

Caxias do
Sul, RS.

Quadro 1 — Narrativas sobre o processo de nacionalizagéo
Fonte: Entrevistas IMHC/UCS e Banco de Meméria/AHMJSA
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Payer (1998) e Frosi, Faggion e Dal Corno (2010) apresentam relatos de pessoas
que passaram muito medo, por ndo saberem portugués. Ha relatos também de priséo por
falar italiano e de traicdo: um relato fala de um homem que ‘provocou’ um desafeto a falar
italiano, causando com isso sua prisdo por uma noite... Sao significativas as situagdes em
que ha silenciamento, para evitar algum lapso. As situa¢des de alternancia de cddigos séo
frequentes.

Os relatos dos testemunhos aqui apresentados séo claros. Mostram, na escola,
tensionamentos e interdicoes. Deixam entrever a incompreenséo da crianga por néo poder
expressar-se como ela corriqueiramente havia feito. Nota-se que ndo ha um projeto de
ensino de portugués: parte-se do pressuposto de que a criancga falasse portugués. Tinha
que falar e entender. Ou seja: a escola cumpre leis e decretos, mas néao recebe insumos
e implementos, nem mesmo orientagbes claras, para leva-los a efeito com seguranca.
Os proprios professores, em varios casos, foram intransigentes, mas por pressao e por
cobrancga de eutras-autoridades locais. Outros, mais inventivos, de certo modo, burlaram
as orientagoes oficiais.

Podemos inferir, a partir dos relatos, que a crianga talvez visse a escola como um
mundo postico, a parte, desligado da sua vida e da sua comunidade; um mundo que se
expressava numa outra lingua e proibia a manifestacéo verbal espontanea. Tudo tinha
que ser controlado. Quase todos os relatos falam em dificuldades. Muitos relatos falam em
incompreenséo e em situacdes de interpretacdo inadequada ou imprecisa. Um exemplo
€ o da palavra “tomate”, téo diferente do “pomodoro” que as criangas falavam, que elas
associaram a uma outra palavra portuguesa, “mate”. Podemos supor que tais eventos nao
fossem raros. O relato de I[da Menegotto Poletto é claro: as criangas nédo falavam portugués,
por isso ficavam caladas. Suas duvidas e questionamentos foram ignorados, silenciados,
porque ndo podiam ser transmitidos na lingua que conheciam.

Os professores, por sua vez, conciliavam ou tentavam conciliar os dois mundos.
Lutando talvez contra suas proprias dificuldades individuais, procuravam solu¢des. Temos o
caso emblematico de Estra Boff Tessari, que compreendeu que a Unica maneira de explicar
aos alunos o mundo escolar era falando a lingua deles. E por isso foi chamada a dar
explicacdes a ninguém menos que o prefeito da cidade. Ester Troian Benvenutti também
dava explicagcbes em dialeto aos alunos. Ou seja, por sorte os professores souberam
encontrar alternativas, desenvolver taticas para atingir seus objetivos de educacdo. Na
escola, portanto, tanto para os professores como para os alunos, houve incompreenséao e
dificuldade.

Saindo do ambito escolar e vendo a comunidade como um todo, houve de fato
a proibicado (“o padre avisou na igreja, os comerciantes nas lojas, a professora na sala
de aula”): havia uma realidade maior, uma guerra, a Segunda Guerra Mundial, e os
brasileiros descendentes de alemaes e italianos eram, talvez, para a autoridade, suspeitos
naturais, em especial apdés 1942. Por isso a proibicdo de falar a lingua de heranga. Na
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realidade, para camponeses preocupados, antes de mais nada, com sobrevivéncia e com
seu trabalho cotidiano, havia uma grande incompreensdo em rela¢do a ndo poder falar a
lingua que sabiam mais e melhor. Ha relatos em que a reagéo ao incompreensivel foi s6 o
siléncio — mas ha também relatos em que o medo determinou formas de agir que isolaram
o individuo dos proprios valores, daquilo que constituia sua mais constante identidade (v.
Frosi, Faggion, Dal Corno, 2010; Payer, 2006; Sganzerla, 2001).

CONSIDERACOES FINAIS

Durante muito tempo desprezado, o talian hoje usufrui de certo prestigio: € uma
lingua exétiea; Unica, que obteve luzes midiaticas recentemente ao ser transformada
em patriménio histérico. Parece confirmar-se a hip6tese da glamurizacdo do passado
(SANTOS, 1998). Atualmente, o talian parece estar em evidéncia positiva.

Em 2009, o Talian tornou-se patriménio historico e cultural do Rio Grande do Sul,
através da Lei numero 13.178, de 10 de junho de 2009, assinada pela governadora Yeda
Rorato Crusius. No mesmo ano, foi considerada lingua cooficial em Serafina Correia,
municipio do mesmo estado. (Lei Municipal nimero 2615, de 13/11/2009)

Em 2014, o Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (IPHAN), subordinado
ao Ministério da Cultura, incluiu a “lingua Talian no Inventario Nacional da Diversidade
Linguistica”, conforme certiddao assinada em 10 de novembro de 2014 pela Diretora do
Departamento do Patrim6nio Imaterial do IPHAN, Célia Maria Corsino. Na mesma data,
o Ministério da Cultura conferiu o titulo de Referéncia Cultural Brasileira a Lingua Talian.

O site oficial esclarece, em nota, que o Talian é falado por cerca de meio milhdo
de pessoas, em varias partes do Brasil. Isso poderia parecer auspicioso, e poderia indicar
possibilidade de revitalizacdo. No entanto, as criancas que sabem talian sabem mais (e
usam mais) portugués. A utilizagdo da lingua em familia é restrita as areas rurais e as
pessoas mais velhas. As geragdes mais jovens as vezes entendem, mas néo falam. Ocorre
também restricao de assunto. Situacdes de alternancia de cddigo sdo comuns, dado que
a integracao cultural faculta o uso pleno do portugués, e elementos identitarios elegem o
talian em algumas expressoes.

Caberia também ressaltar que as decisdes politicas a respeito do talian ndo abrem
perspectivas claras de estudos futuros sobre a lingua, nem ha menc¢éo, nos documentos
legais, de estratégias de manutencéo do idioma, nem de planejamento de registro de sua
gramatica ou vocabulério, nem de principios para a constituicdo de uma lingua padréo.

Pode-se dizer que, na Regido de Colonizagéo Italiana, a lingua de heranca persiste,
assim como persistem 0s tracos culturais que ela revela. Em que medida isso se d&, no
entanto, ndo se sabe. O talian, ao que tudo indica, vai deixar de ser falado (tal como
previsto em Frosi, 2000). J4 disseram Nettle e Romaine: “A language is not a self-sustaining
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entity. It can only exist where there is a community to speak and transmit it.”> (NETTLE;
ROMAINE, 2000: 5).

No periodo histérico contemplado por este trabalho (1937 — 1945), houve tensao,
medo, represséo, proibicdo. Sdo claros os relatos que falam da escola como local de
incompreenséo e de cisdo de mundos: fala-se italiano quando a professora ndo estava
atenta. Na comunidade em que a escola se inseria, em que os adultos falavam muito pouco
0 portugués e os idosos nao o falavam, o silenciamento e o medo eram as consequéncias
inevitaveis de um processo de desenraizamento.

Quanto isso influenciou para que o talian deixasse de ser falado na comunidade, tal
como era antes da campanha de nacionaliza¢do de Vargas e da Segunda Guerra Mundial,
nao se sabe. Foi a interdicdo? Foi o progresso? Foi o desenvolvimento industrial e urbano
que demandou o uso da lingua da comunidade mais ampla?

Uma viséo otimista permitiria dizer que, mais que um quase desaparecimento de
uma lingua, talvez seja indicado, na Regido de Colonizacao ltaliana, falar em integragéo
— aquela integracao tao desejada pelos imigrantes estaria sendo cumprida agora por seus
bisnetos e trinetos.

Sera?
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CAPITULO 4

A LINGUAGEM ORAL EM QUISSAMA: UM RESGATE

Data de aceite: 26/04/2021
Data de submissdo: 04/03/2021

Carmen Elena das Chagas

RESUMO: Este artigo objetiva resgatar um
trabalho monografico de especializagéo, escrito
no ano de 1992, ainda, nos moldes da escrita
datilogréafica, que analisa a linguagem oral dos
falantes nativos do municipio de Quissama/
RJ. O que torna esse trabalho relevante, hoje,
€ a originalidade para a época em que foi
elaborado e o carater inédito da obra, pois foi 0
primeiro escrito sobre essa tematica. Pretende-
se, assim, fazer um resgate mais aprimorado e
digitalizado do texto original, pré-requisito para
conclusdo do grau de especialista em Lingua
Portuguesa Contemporanea da Faculdade de
Letras, Filosofia e Ciéncia de Macaé (FAFIMA),
cujo titulo é “ A linguagem oral em Quissama “.
Nesse sentido, busca-se retomar um material,
ainda ndo divulgado e publicizado, para que o
meio académico possa utiliza-lo como fonte de
referéncia sobre a linguagem oral do municipio
e que, dessa forma, possa ficar a disposi¢cao dos
pesquisadores da area e dos municipes.
PALAVRAS-CHAVE: Linguagem oral, Resgate,
Quissama.
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PIONEIRO E UNICO

AN ORAL LANGUAGE IN QUISSAMA: A
PIONEER AND UNIQUE RESCUE

ABSTRACT: This article aims to rescue a
specialization monographic work, written in 1992,
still, along the lines typewriting, which analyzes
the oral language of native speakers in the city
of Quissaméa/RJ. What makes this work relevant
today is its originality considering the publication
date, and the unprecedented character of the
work, as it was the first written about this theme. It
is intended, therefore, to make a more improved
and digitized rescue of the original text prepared
as a prerequisite for completing the specialist
degree in Contemporary Portuguese Language
at the Faculty of Letters, Philosophy and Science
of Mace (FAFIMA) the title of which is “Tue Oral
Language in Quissama”. In this sense, we seek
to retake material that has not yet been released
and publicized, so that the academic environment
can use it was a source of reference on the
oral language of this municipality and, thus, be
available to researchers in the area and the
citizens.

KEYWORDS: Oral language, Rescue, Quissama.

11 CONSIDERACOES
NECESSARIAS

Cabe ressaltar que o texto que consta

CONTEXTUAIS

como referencial teérico e a andlise descrita
foi elaborado com os padrées da época
(1992), portanto para o corpus de 10 horas de
gravagéo, feita em um minigravador portétil,
ainda, nao havia tanta referéncia sobre a forma
de transcri¢édo de fala como hoje ha na Cole¢éo
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do projeto NURC (Projeto da Norma Urbana Oral Culta do Rio de Janeiro) da UFRJ téao
divulgada e pesquisada por académicos. Para o referencial teérico, também, ainda néao
havia a propagacéo dos autores especialistas e renomados nos mecanismos de linguagem
oral como Koch, Favero, Marcuschi, Maria Helena de Moura Neves, Dino Preti e outros
tdo importantes. Dessa forma, trabalhou-se com os autores de referéncia que havia a
disposicao no periodo da monografia. Aqui, neste artigo, suprimiu-se do original o contexto
histoérico do municipio de Quissama, pois ndo é o objeto desse estudo e, para melhor
visibilidade dos quadros, foram acrescidos graficos e digitado conforme o datilografado. Eis
o trabalho inicial de 1992.

21 INTRODUGAO

O objetivo deste trabalho € examinar algumas estruturas sintaticas retiradas da
linguagem oral das pessoas do municipio de Quissama, RJ.

Todo o nosso comportamento social estad regulado por normas a que devemos
obedecer se quisermos ser corretos. O mesmo ocorre com a linguagem e o que difere um
pouco € o fato de suas normas serem mais complexas e coercitivas.

“Nenhuma lingua permanece uniforme em todo o seu dominio, e ainda num sé local
apresenta um sem-numero de diferencia¢ao de maior ou menor amplitude.” (CUNHA, 1970,
p. 79). Porém, essas variedades nédo prejudicam a lingua ou a consciéncia daqueles que a
utilizam como instrumento de comunicagéo ou emocéo.

Devo revelar que este trabalho € de suma importancia a comunidade de Quissama,
ja que € o pioneiro no relato de sua linguagem oral.

31 O FENOMENO ESTUDADO

O material examinado proveio de 10 (dez) horas de gravag¢ao de conversas casuais,
onde pessoas nascidas em Quissama puderam desenvolver a sua oralidade. Trabalhei
com a fala de estudantes, professores, vereadores, donas de casa, locutores e operarios,
informantes cuja escolaridade fosse de 1° grau e que pudessem dar-me uma amostra mais
significativa.

Cabe-me ressaltar que as afirmacgdes que eu fizer no desenrolar da minha dissertacao
ndo sao especificas de Quissama, podendo ser encontradas em outras comunidades.
Porém, o que é relevante, é o fato de ser uma primeira andlise de nossa linguagem. Quando
digo nossa, refiro-me a minha linguagem, ja que também faco parte dessa comunidade.

Para que este trabalho ndo se tornasse extenso e complexo, preferi delimita-lo,
apenas, em SINTAXE. N&o pretendo retratar todos os aspectos, porém darei énfase

aqueles que encontrar mais evidentes e em maiores propor¢cdes no material analisado.
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Ao concluir a etapa de gravacbes, comecei a analisar o material que obtive na
pesquisa de campo. Observei a linguagem de cada pessoa, tentando descobrir pontos que
me fizessem entender o que ¢ tipico do falar de Quissama.

Desejei saber como eram empregadas as concordancias nominal e verbal; se os
falantes possuiam referéncias sobre as regéncias nominal e verbal; qual o critério utilizado

na colocagéo dos pronomes; o emprego do verbo TER e o uso da forma nominal “a gente”.

41 A ANALISE

1°. Fundamentos da linguagem oral

Alingua' é renovacéo, pois expressa a vida. Se ela para, pode-se dizer que ela esta
morta, porque a historia de uma lingua é a historia de um povo. Como se pode comprovar
na afirmacgéo “Lingua e historia representam, em sintese, um passado comum de vida, de
pensamento, de sentimento, de — em outras palavras: cultura.” (CUNHA, 1970, p. 18)

A lingua é um museu, onde se guardam os documentos historicos e culturais. Nela
esta expresso o modesto papel dos povos que a falaram na vida do mundo.

A linguagem? expressa o individuo por seu carater criativo e marca também o meio
social em que ele vive. Existe a lingua, porque existem individuos que pensam, sentem e
utilizam a lingua na comunicagao de seus ideais.

A linguagem é comunicagdo e tem como finalidade a transmissdo de cultura de
individuo a individuo. Cada pessoa fala a sua maneira, cada falante possui uma forma
individual de se expressar.

A mesma lingua pode ser falada com vérios idiomatismos.

O idiomatismo, por sua vez, constitui os habitos particulares de uma
comunidade lingtiistica. E uma soma de disposices e tendéncias profundas
e inconscientes € que, numa populacdo desviam da norma ideal a fala
realizada. (NETO, 1970, p. 157)

Nenhuma lingua permanece uniforme em seu dominio e muito menos em um local.
Ela representa inUmeras diferenciacdes de maior ou menor amplitude. Estas variedades sao
geograficas, sociais e individuais, ja que o individuo procura utilizar o sistema idiomatico da
melhor forma que acha. Com essas diferencia¢cdes ndo ha prejuizo na unidade da lingua,
0 que existe &€ a comunicacéo.

Nessa comunicagéo existe algo comum para o emissor e o receptor que lhes facilita
a compreensao. Este elemento é a norma linguistica que ambos adquirem da comunidade.

N&o existe o correto e o incorreto. Existe o falar das pessoas que € téo legitimo como

o de qualquer autoridade da lingua. A viséo de correto e incorreto aumenta a diferenca

1. “sistema de sons vocais por que se processa huma comunidade humana o uso da linguagem.”(CAMARA JR, 1968,
p. 223)

2. “faculdade que tem o homem de exprimir seus estados mentais por meio de um sistema de sons vocais chamado
Lingua.” ."(CAMARA JR, 1968, p. 225)
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social entre os individuos. A lingua, desta maneira, torna-se antidemocratica e um elemento
de discriminagéo social.

Dentro de uma determinada lingua, deve-se procurar o agente. Este agente, na
verdade, € 0o Homem como personalidade isolada ou junto a outros na comunidade. Nao
importa o grau de cultura que o agente possua, mas o papel que exerce na comunicagao.
Assim, as palavras s6 tém histéria, porque os individuos de uma sociedade as repetem.
“Nao ha, na realidade, histéria de palavras, sendo histéria dos homens” (NETO, 1970, p.
48).

A aprendizagem de uma lingua esta condicionada ao ambiente social a que o
individuo pertence. Sdo suas condi¢cbes sociais que direcionam as normas determinantes
a sua comunicagdo. O Brasil iniciou pela organizagéo rural. A classe que se firmou no
padréo econémico do pais era de carater aristocratico e oriunda do mundo rural. Ela vinha
de engenhos, das fazendas e impunha as sedes administrativas as normas de vida, onde
revelava o retrato de uma determinada cultura. Para que houvesse uma modificacéo neste
retrato, era necessario um espirito inovador e critico no pensamento e na cultura.

A lingua é um organismo que deve se desenvolver sem travas para o alcance de
sua plenitude de vida. Porém, associada a ideia de que o povo tem o poder criador, esta a
interferéncia da forca repressiva do setor culto que pode ser considerado como elemento
perturbador desta relagéo.

A vida social proporciona uma série de contatos e intera¢des. Por esse angulo, ela
€ a soma da atividade dos individuos e reflete 0 dominio psicolégico de uns sobre outros.
E esse dominio que identifica socialmente as pessoas. Todo individuo é portador de uma
linguagem transmitida®. Junto a essa linguagem, surge a linguagem adquirida que a crianga
vai buscar no ensino escolar, onde ela entra em contato com a norma linguistica que as
geragOes anteriores consideram como culta e classica.

A norma € instavel, pois esta presa a estrutura politico-social e pode mudar no curso
do tempo se o individuo mudar de grupo social. A fala é a imagem de uma norma e varia de
falante para falante. Isso ocorre porque muitos fatores contribuem para essa modificagéo.
Fatores como estados psiquicos, ascensao social ou situagdes novas. Dessa forma, a fala
constitui mais uma diferenca do que uma semelhanca da lingua, ja que a fala é individual e
forma “flashes” de uma determinada lingua.

O que caracteriza o falar séo as divergéncias com a lingua comum e a consciéncia
que une os membros de uma comunidade e os distingue das comunidades vizinhas,
formando um feixe de tragos distintivos.

N&o ha talvez o falar que ndo possua tragos comuns a outros, porém o que da
fisionomia propria a cada um é o conjunto de caracteristica que apresenta e que nenhum

outro reproduz totalmente.

3. “é puramente oral, é a Unica que possuem os analfabetos.” (NETO, 1970, p. 491)
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Dessa forma, € uma ilusédo acreditar que a linguagem possa um dia parar, ja que a

linguagem é a imagem e a voz de um povo.

2°. A analise de dados

A linguagem oral é aquela transmitida por uma coletividade*, tornando assim uma
lingua viva, passivel a certos desvios da norma culta. Dessa forma, é relevante o conceito
de erro na linguagem oral, ja que o importante € o desejo de expressar o falar legitimo
de cada individuo. Falar correto significa o falar que a comunidade espera, o “erro” em
linguagem equivale a desvios desta norma, com relagdo alguma com o valor interno das
palavras ou das forma. (CUNHA, 1970, p. 39).

Vejamos algumas caracteristicas encontradas na estrutura sintatica dos falantes da
comunidade de Quissama.

2.1.Concordancia Nominal

2.1.1. Concordancia Nominal — Numero

Pude observar, constantemente, no falar das pessoas de Quissama, uma auséncia
da marca de plural (S) nas palavras. Notei que elas utilizam esta marca apenas em um
dos determinantes (artigo, pronome ou numeral), esquecendo-se de utiliza-la novamente
nos termos determinados (substantivos). Porém, com relacdo ao adjetivo, esse tipo de
afirmacéo podera ocorrer ou ndo. No decorrer da analise isso seré explicitado melhor.

Dos casos de concordancia nominal analisados, pude perceber 62 % tinham a
auséncia da marca de plural. Vejamos os exemplos:

*Artigo + Substantivo

-“mas tinha ai as discotecas...”

-“A gente tem umas vaca...”

*Pronome + Substantivo

-“Eu cumpria com meus dever.”
-“Muitas casa que néo tinha ...”

*Numeral + Substantivo

-“...pra comprar trés arroba...”
-“Esta em Quissama ha 16 anos.”

O quadro e gréaficos a seguir mostram o nimero dos casos e sua distribuicdo em
corretos e desvios.

4. “comunidade, sociedade.” (DICIONARIO GLOBO, 1970)

Linguistica, Letras e Artes: Sujeitos, Historias e Ideologias 2 Capitulo 4 “



CORRETOS DESVIOS
ARTIGO + SUBSTANTIVO 10=13% 21=27%
PRONOME + SUBSTANTIVO 08 =10 % 10=13%
NUMERAL +SUBSTANTIVO 02 =02 % 05 =06 %
ADJETIVO + SUBSTANTIVO 08 =10 % 06 =08 %
ADJETIVO DISTANTE 03 =03 % 06 =08 %
TOTAL=79 31=38% 48 =62 %

Quadro 1 — Concordancia Nominal — Namero

30
Concordancia nominal - Numero
20
10
N | .

Artigo Pronome Numeral Adjetivo Adj. Distante
m Corretos Desvios

Gréfico 1 — Concordancia Nominal — Nimero

Através do quadro e do gréfico, pode-se comprovar a afirmacéo feita sobre os
determinantes e esclarecer, também, o uso do adjetivo. Se o adjetivo vier distante da
palavra a que se refere, a concordancia é bem menor. Porém, se o adjetivo vier proximo a
palavra a que pertence, a concordancia se faz presente. Exemplos:

*Adjetivo + Substantivo ou vice-versa

-“...tem boa ruas.”
-“... tao deixando seus animais soltos ...”

*Adjetivo distante

-“... que os jovens se mantenham distante de tudo.”
_"... os tipos de ... dificil.”

A auséncia da desinéncia (S) era atribuida a tendéncia dos falares rurais, sendo
observada na maioria dos dialetos brasileiros. Porém, cabe-me ressaltar que a mesma esta
sendo estendida, atualmente, aos centros urbanos em grande proporcéo.

O falar rural caracteriza-se por ser conservador, pois ha uma passividade receptiva
por parte dos falantes, ja que a lingua € transmitida a todos, ndo existindo uma critica ao
que foi transmitido. H4 uma passividade a medida em que n@o se questiona a maneira
como se utiliza a linguagem. Apenas, ha a repeticao do que foi passado por pessoas mais
antigas. Nesta transmiss@o, ha sempre perda nas normas-padrdo da lingua. Ao repetir,
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os individuos ndo se preocupam em falar exatamente em fungéo destas normas, apenas
necessitam transmitir suas mensagens. :Estas inflagdes ou desvios as normas-padrdo
devem-se a flexibilidade da oralidade.

Portanto, a auséncia da desinéncia de nimero (S) ocorre devido ao falante associar
a ideia de que a marca de plural ja ficara expressa nos determinantes, ndao precisando
assim repeti-la nos termos determinados. Isto acontece também porque a linguagem oral &
rapida e intensa. As palavras sdo pronunciadas com maior entonac¢ao no inicio e, no final,
a voz abaixa, omitindo-se o (S).

2.1.2. Concordancia Nominal — Género — Adjetivo

O que percebi nos falantes de Quissama quanto a concordancia do adjetivo em
género é que de acordo com a posi¢cdo em que ele ocupa na frase, torna-se dificil a sua
concordancia. O adjetivo ndo concorda, muitas vezes, com o termo a que se refere, quando
ocupa a funcdo de adjunto adnominal®, se este vier antes da palavra determinada. Para
melhor analise, os adjetivos foram divididos em dois blocos de acordo com a sua posicéo.
Exemplos:

*Adjetivo Posposto: dos casos encontrados, 96 % estavam corretos.

-“Na sessao passada quando ...”

-“...qualquer duvida juridica que ...”

*Adjetivo Anteposto: dos casos encontrados, 62 % estavam com desvios.

-“Acho bem merecedor esta classificagao.”
-“... numa mau posicao...”

Observe o quadro:
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ADJETIVO POSPOSTO ADJETIVO ANTEPOSTO
CORRETOS 86 — 95 % 05 —-38 %
DESVIOS 04 - 05 % 08 -62 %
TOTAL 90 — 100 % 13-100 %
Quadro 2 - Concordancia Nominal — Género
100 Concordancia Nominal - Género - Adjetivo
0
Adj. Posp. Asj. Antep.

I Corretos Desvios Colunasl

Gréfico 2 - Concordancia Nominal — Género

5. “é o termo de valor adjetivo que serve para especificar ou delimitar o significado d um substantivo, qualquer que seja
a fungdo destes.” (CUNHA, 1985, p. 491)
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Nota-se que o problema refere-se ao adjetivo anteposto. Quando este vem
antecedendo o substantivo, a concordancia acontece em menor propor¢céo. Porém, se vier
pospondo o substantivo, sua concordancia é quase que perfeita, como podemos observar
no gréfico 2.

2.2. Concordéancia Verbal

Quanto a concordancia verbal, ocorrem quatro casos distintos na linguagem oral de
Quissama. Os casos dispdem-se da seguinte maneira:

*1°, Caso: Sujeito Anteposto - Se o sujeito vem antes do verbo, este concorda com
o sujeito. Exemplos:

-“Nés resolvemos fazer ...”
-“Todos sabem que a base ...”

* Caso: sujeito Posposto Plural -Quando o sujeito plural vem depois do verbo, este
permanece no singular.t. Exemplos:

-“... que seja colocada placas de sinalizagdo.”

-“Existe também ... constantes quedas de luz.”

*3°. Caso: Sujeito Plural Distante - Se o sujeito plural vem distante do verbo, a
concordancia se faz rara. Exemplos:

“Muitas pessoas néo ... porque veio aqui e ndo sabe ...”

-“Eles se distraem, ... vai pra quadra, vai la fora...”

*4°. Caso: Concordancia ideolégica -E aquela em que a concordancia se faz com o
sentido e ndo com a forma gramatical. Exemplos:

-“Todo mundo ... fazermos a brincadeira.”

-“... 0.grupo de trabalho fizeram.”

De acordo com a classificagdo dos casos, observe o quadro 3:

Corretos Desvios
Sujeito Anteposto 122 -63 %
Sujeito Posposto 03-1,5%
Sujeito Distante 03-1,5%
Concordancia ideolégica 08 -4 % 0-0%

Quadro 3 — Concordancia Verbal

6. Ja existem estudos anteriores, onde autores defendem este tipo de afirmagéo sobre o sujeito posposto plural. (PON-
TES, 1986 e 1987)
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Suj. Antep. Suj. Posp. Suj. Distante Conc. Ideol.
Corretos Desvios Colunasl

Grafico 3 — Concordancia Verbal

O que se percebe no quadro e no grafico, € que de acordo com a gramatica normativa,
apenas, dois casos adaptam-se bem. Primeiro, 0 sujeito anteposto ndo ocasiona problema
quanto ao seu emprego; segundo, o sujeito ideoldgico também é permitido através do seu
sentido.

Nota-se, também, que o emprego do sujeito plural posposto com verbo no singular,
embora a gramatica normativa ndo o aprove, esta se aumentando em larga escala. O que,
realmente, os falantes estdo procurando é a reducao das regras de concordancia verbal da
gramatica normativa, onde facilitara a linguagem e a comunicagéo.

3. Regéncia

A regéncia constitui um problema serissimo a linguagem escrita. Em relagéo a
linguagem oral, o problema torna-se muito mais complexo. As normas-padrao das regéncias
nominal e verbal sdo quase que desconhecidas das pessoas.

3.1-Regéncia nominal

Quanto a regéncia nominal, acredito que existe uma falta de informacdo das
normas gramaticais por parte dos falantes da comunidade de Quissama, como também,
existe em outras comunidades. Esses falantes empregam a regéncia de acordo com a
gramatica interna que individuo nativo tem de sua lingua materna. “Cada falante é dotado
de um conhecimento intuitivo que lhe permite expressar-se em sua lingua materna. A esta
capacidade inata do falante de qualquer lingua & que se da o nome de competéncia.”
(OLIVIA & SILVEIRA, 1977, p. 17-18). Exemplos:

-“...tenho certeza (0) que vao ficar...” (AUSENCIA)

-“... Existe acordo nenhum entre eu e ele.”” (TROCA)

3.2-Regéncia verbal

No emprego da regéncia verbal, h4& uma auséncia, troca ou excesso dessa
caracteristica. Isso acontece porque ndo ha um critério satisfatério na informacao deste
aspecto. Devido a variabilidade na regéncia de alguns verbos, torna-se dificil que os falantes
reconhecam e guardem todas as regras necessarias a sua boa constru¢édo linguistica.
Exemplos:

7. Luft admite a construcdo, onde o verbo IR regido pela preposicdo PARA. (LUFT, Celso Pedro, 1989, p. 125)
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-“Eu gostaria (0) que o sr, esclarecesse ...” (AUSENCIA)

-“Eu lembrei no caso la ...” (EXCESSO)

-“Vai pra quadra...” (TROCA)

Para maior esclarecimento, veja o quadro:

Auséncia Troca Excesso
Nominal 05-20% 05-20% 0%
Verbal 06 —24 % 05-20% 04-16 %

Quadro 4 — Regéncia

10

0 I I

Nominal Verbal .
B Ausencia

Regéncia

Excesso

Grafico 4 - Regéncia

Quando se trata de regéncia verbal, observa-se que a auséncia da preposicao
€ marcante. Seguindo gradativamente da troca ou excesso da mesma. Ja na regéncia

nominal, ha um equilibrio entre os primeiros itens (auséncia e troca) e omissao do ultimo

(excesso).

E importante notar que ha um desvio da norma culta, porém ndo ha um desequilibrio

no entendimento da mensagem, A esséncia da linguagem permanece inteligivel, reforcando

a elasticidade da linguagem oral.
4. Emprego de pronomes atonos

Observei quanto a colocagédo do pronome atono que a tendéncia dos falantes é

emprega-la de forma proclitica (pronome antecedendo o verbo). Segundo Camara Jr. Isso

ocorre devido a um fator fonético.

Quero falar da intensificacao da primeira consoante do vocabulo fonético, que
nele funciona como um corte da cadeia falada. Uma tal intensificacéo serve
para por em realce a particula nominal atona proclitica no vocabulo fonético
verbal. A énclise, ao contréario, enfraquece o relevo fonético da particula.

(CAMARA JR>, 1975, p. 50-51)

Vejamos o quadro abaixo:
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Corretos Desvios
Préclise 35-51% 10-15 %
Enclise 05-7% 01-1%
Mesoclise 0-0% 0-0%
Toénico 14 -20 %
Reto 04 -6 %
Total 69 — 100 %

Quadro 5 — Uso dos pronomes

Através do quadro 5, nota-se que o predominio da proclise € notavel. Dos pronomes
empregados, 66 % foram com esse tipo de construgdo, sendo que 51 % estavam
empregados corretamente e, apenas, 15 % com uso em desvio.

- Uso dos pronomes

. - N -

Proclise Enclise Mesaclise Tonico Reto
m Corretos Desvios Colunasl

Grafico 5- Uso dos pronomes

*Exemplos das préclises sem desvios.

-“J4 se comprometeu comigo...”
-“Eu a respeitarei.”

*Exemplos de préclises com desvios.

-“Ali de inicio, me magoou...”

-“Me prometeu...”
A énclise (pronome depois do verbo), quando usada, ha uma preocupag¢do em
emprega-la de forma correta, ja que de 8 % dos casos, 7 % séo corretos.
*Exemplos de énclises sem desvios.
-“Eu gostaria muito de té-lo em nosso conjunto.”

-“Tornou-se uma cidade.”

Ao fazer referéncia a mesoclise (pronome intercalado ao verbo), cabe-me ressaltar
que néo houve casa de emprego.

E interessante observar que, em relacdo ao emprego do pronome, a forma obliqua
tonica aparece em 20 % dos casos, ocupando, assim, a 2% colocagdo como podemos
observar no quadro e no gréfico 5.
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*Exemplos de pronomes obliquos ténicos:

-“Se no6s ndo quiser dar para eles ...”
-“dar a sua experiéncia para nés.”

Percebe-se que, quando os falantes ndo estéo utilizando a forma atona, é porque
empregaram em seu lugar um pronome obliquo ténico ou, raramente, um pronome pessoal
reto. Este Ultimo ndo pode ser empregado na funcéo de um atono. Quando isso ocorre, ele
esta de forma inadequada.

*Exemplos de pronomes pessoais retos:

-“A gente espera eles.”
-“...deixei ele 14 dormindo...”

Dessa forma, a praticidade da linguagem oral faz com que existam varios desvios na
norma tida como verdadeira e imutavel®.

5. Verbo TER = HAVER e EXISTIR

O verbo TER néo é classificado como impessoal® , porém muitas pessoas preferem
emprega-los assim. Exemplos:

-“Agora, também tem um detalhe...”
-“... avisando que tem quebra-mola a 100 m...”

Nota-se através dos exemplos que ha uma substituicdo do verbo HAVER e do
EXISTIR pelo verbo TER, mesmo que a lingua padréo nao permita essa constru¢do. Essa
substituicdo vem ocorrendo desde o movimento modernista'®, ja que nesse periodo foi
muito importante a integracéo cultural e nacionalista desse movimento.

O quadro e o grafico abaixo retratam o assunto:

TER 68 - 73 %
EXISTIR 19-20,5%
HAVER 06-6,5&
TOTAL 93 -100 %

Quadro 6 — Verbos

8. Na verdade, a norma pode ser mutavel. “A norma € instavel, prende-se intimamente a estrutura politico-social e pode
mudar no curso do tempo.” (NETO, Serafim da Silva, 1970, 157)

9. “S&o aqueles que néo se referem a qualquer sujeito implicito ou explicito. Sao utilizados sempre na 3*. pessoa do
singular.” (FARACO & MOURA, 1987, p. 229)

10. “...regava a tomada de consciéncia da realidade brasileira” (NICOLA, José de. 1990. P. 1999). O Modernismo de-
fendia também a linguagem adaptada aos novos conceitos: simples, direta, coloquial, afrouxando a rigidez gramatical,
procurando reproduzir a fala comum de nossa gente.
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Graéfico 6 — Verbos — Uso

Outro fator que pode ter contribuido para o uso do verbo TER no lugar de HAVER e
EXISTIR ¢ a origem latina desses verbos. “HABERE” significa TER, POSSUIR, HAVER no
sentido de existéncia. Mesmo que os falantes ndo tenham consciéncia dessa procedéncia,

a semelhanca semantica (sentido) presente na sua gramatica internalizada permite que

seu uso seja aceito, embora sintaticamente (estrutura) ndo seja permitido.

6-Uso da forma nominal “A Gente”

O que vem se tornando uma caracteristica comum na linguagem oral de Quissama

€ o constante uso da forma nominal “A gente”. Essa forma esta substituindo o pronome

pessoal (NOS). Os falantes utilizam-na muito devido a simplicidade de sua construcgéo.

A forma “a gente” exige que o verbo fique no singular, portanto a margem de emprego

inadequado € menor. Exemplos:

-“A gente espera por eles.”

-“A gente vai seguir...”

O quadro e o grafico abaixo reforcam essa ideia.

A GENTE
Corretos 99 -99 %
Inadequados 01-1%
Total 100 - 100 %

200

Quadro 7 — Uso do “A Gente”

Uso do "A gente"

m Corretos Inadequados

Grafico 7 — Uso do “A gente”
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Essa forma nominal esta prevalecendo sobre o pronome pessoal de 12. pessoa,
diminuindo o emprego da desinéncia verbal (MOS) em favor de uma linguagem mais
simples e acessivel a todos.

51 CONCLUSAO

A linguagem oral reflete a expressdo de pessoas cujo saber é tradicional e, muitas
vezes, adquirido na dura escola da experiéncia. Ela é o vinculo que torna possivel a
compreensao entre 0os seres humanos, ou seja, € o instrumento de comunicagéo social
que se sobrepde as variedades locais, permitindo que haja desvios em suas normas. Nao
podemos considera-los como erros, mas, apenas, como descuidos que os falantes tém por
causa, as vezes, do ndo conhecimento profundo de nosso codigo normativo (GRAMATICA).
Porém, é preciso lembrar que em cada pessoa existe um cédigo linguistico interno que
funciona como mola-mestra de sua comunicagao.

Ao concluir o trabalho, pude observar que as caracteristicas pesquisadas, embora
sejam encontradas em outras comunidades, constituem, também, o retrato de nossa
comunidade.

Através dessa pesquisa foi possivel verificar quanto a concordancia nominal —
namero — que ha uma omissdo da desinéncia (S) dos termos determinados. Ja quanto
‘concordancia — género — a concordancia faz-se com o adjetivo posposto. Entretanto, na
concordancia verbal, o sujeito posposto plural possui um grau maior de dificuldade em seu
emprego, nédo estando, assim, de acordo com a norma-padrao.

Em se tratando de regéncia ha, constantemente, uma auséncia ou troca desse
aspecto. As vezes, porém, acontece excesso de preposicdes na regéncia verbal.

Percebe-se, também, na pesquisa o predominio do pronome atono usado de forma
proclitica ou o emprego do pronome ténico em grande propor¢gédo no lugar do pronome
atono.

O verbo TER esta sendo empregado, continuamente, no lugar dos verbos HAVER e
EXISTIR devido a semelhanca seméntica entre eles.

Finalmente, vale ressaltar que a forma nominal “A GENTE” est4 tomando rumos
especificos, fazendo com que o0 uso do pronome pessoal de 12. pessoa va diminuindo na
linguagem oral.

Cabe-me revelar que essas caracteristicas contribuem para realcar a distancia entre
a norma culta escrita e a lingua falada. O que se deseja € que esse problema sirva como
um alerta as pessoas, que se interessam por uma linguagem mais apurada e perto das
normas-padréo da lingua Portuguesa para que tentem reagir em fungéo de um contexto
mais critico e acessivel a realidade a que pertencem.
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RESUMO: Neste artigo, apresento o nariz de
palhaco como uma midia (dispositivo mediador,
tecnologia de linguagem) utilizada por atores
e atrizes afetados pelo imaginario que regula
a relacdo deles com os diversos repertorios
palhacescos e com seus espectadores em
dadas condi¢cdes de produgdo (espetéaculos e
intervencgdes nas ruas, circos-teatros e hospitais).
Trato, aqui, do funcionamento discursivo da
pequena mascara vermelha, que faz uma
mediacdo necessaria na interlocugéo entre os
sujeitos nas posicdes de palhaco e espectador.
PALAVRAS-CHAVE: Anélise do Discurso, Midia,
Nariz de Palhaco.

THE CLOWN NOSE AS A MEDIA

ABSTRACT: In this work, | present the clown
nose as a media (mediator device, language
technology) used by actors and actresses affected
by the imaginary that regulates their relationship
towards the various clownish repertoires and
their spectators in given conditions of production
(spectacles and performances in the streets,
circus-theaters and hospitals). Here, | deal with
the discursive functioning of the little red mask
which mediates the interlocution between the
subjects in the positions of clown and spectator.
KEYWORDS: Clown Nose, Discourse Analysis,
Media.

11 INTRODUGAO

“Os meios de comunicagdo como
extensdes do homem” ou pequenas mascaras
como extensbes do corpo. Brincar com o
nome do livro de Marshall Mcluhan, como uma
parafrase para iniciar este artigo,' serve para
sintetizar o que proponho nele: a realizacdo
de alguns deslocamentos de categorias
relacionadas as teorias da comunicacao e/ou de
sentidos de certas palavras empregadas nesse
campo teorico, ou mesmo, estabilizadas nos
discursos dos sujeitos no Brasil sobre os meios

de comunicacdo de massa (em trés dicionarios

1. As reflexdes presentes séo fruto da dissertacdo de mestrado intitulada “Um nariz vermelho feito (de) midia” (OSTHUES, 2017),
defendida por mim para obtenc¢éo do titulo de mestre em Divulgagéo Cientifica e Cultural pelo Laboratério de Estudos Avangados em
Jornalismo (Labjor) da Unicamp. Em meu percurso de compreenséo do discurso palhacesco mediado por uma pequena mascara,
optei por enfocar o funcionamento dos discursos que os atores participantes de minha pesquisa produzem sobre as e nas relagdes
gue estabelecem com seus espectadores. Em trabalho de campo, acompanhei suas intervencgdes e espetaculos e realizei entrevistas
com eles. Um video conexo a este artigo, contendo trechos das entrevistas e de suas cenas palhacesca, pode ser acessado aqui:

https://youtu.be/cONgssOpcql.
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consultados,? por exemplo, midia aparece com essa acepg¢do). Tomando o discurso, em
vez de comunicagdo, como sendo aquilo que acontece entre palhacos e seus publicos,
(ab)uso (d)o sentido de medium?® (do latim “meio”, “intermediario”, cujo plural é media) para
propor que a pequena mascara palhacesca seja (re)pensada como uma midia.

Segundo a nocao que proponho, o nariz vermelho é uma midia por ser um objeto
que faz o intermédio (ou inter-medium) simbdlico entre sujeito-palhaco e sujeito-espectador
em dadas condi¢cdes de producao, atualizando memérias palhacescas no acontecimento
artistico de uma apresentacao, intervencéo. A par de que a lingua ndao é somente um cddigo
e que ndo ha uma separagéo estanque entre emissor e receptor, atuando alternadamente no
processo de significacao, € ai que focalizo o discurso para a compreensao da relagdo entre
palhagos e seus publicos. Pode haver e pode néo haver espaco para tornar algo “comum”
(comun-icar). Portanto, se a linguagem serve para comunicar e para ndo comunicar, as
relacbes entre sujeitos e sentidos podem ser multiplas e de diversificadas qualidades,
produzindo efeitos tanto harménicos quanto desarménicos.

Citando Eni Orlandi (1983, p. 178), “como o lugar que os interlocutores ocupam numa
formacéo social e, logo, na sua relagdo com a ideologia, € constitutivo de seu discurso, isto
€, constitui aquilo que eles significam, a interagdo entre” palhago e espectador também
estaria marcada por essa relagdo. Dessa forma, as posi¢des entre palhagco e espectador
podem variar desde a maior harmonia até a maior incompatibilidade ideolégica. Em outros
termos, pode ser que haja comunicacéo, embora o sentido se formule a partir das relagbes
que cada um estabelece com o mundo, com a memoria. Também, na ndo-comunicagéo,
0 sentido se formula da mesma forma para cada um. A partir disso, ponderemos que a
comunicacdo pode ser pensada ndo enquanto eficacia (é irrelevante saber se o palhago
comunica ou ndo), mas enquanto alteridade.*

N&o é tudo essa placidez: ha tenséo, confronto, reconhecimento € mesmo
conflito na tomada da palavra. Ha tensao entre o texto e o contexto (social,
histérico-social). Ha tensdo entre interlocutores: tomar a palavra é um ato
social com todas as suas implicagdes. E, se ha sentido em se falar em dois
“eus”, € no sentido de que héa conflito na constituicao dos sujeitos (ORLANDI,
1983, p. 139).

2. Midia significando o conjunto de meios de comunicagéo. Ver as acepgbes de midia segundo Aulete (http://www.
aulete.com.br/m%C3%ADdia), Michaelis (http://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&f=0&t=08&palavra=m%C3%ADdia) e
Priberam (https://www.priberam.pt/dlpo/m%C3%ADdia).

3. Nao ignoro que Régis Debray (1993) trabalha esse termo em seu campo de estudo, o da midiologia, mas nao é em
sua perspectiva que estou abordando a nogédo de medium (midio para ele). Ainda que haja alguns pontos de contato
entre o que proponho e o que o autor apresenta, prefiro pensar a mediagao aproximada da nogao de interlocugéo (do
campo teorico da Analise de Discurso), tendo essa mascara de palhago significando (sendo significada) entre os sujei-
tos como um medium.

4. “E na relagdo com o outro que o sentido de si e do outro encontram suas vias, que podem ser distintas, n&o preci-
sam ir na mesma dire¢do. O sentido é sempre relagdo a. Ele nao esta no palhaco e nem no publico, mas na relagédo”,
disse-me, certa vez, Cristiane Dias (informacgédo verbal). Ela é pesquisadora e professora do Laboratério de Estudos
Urbanos (Labeurb) e do Laboratério de Estudos Avancados em Jornalismo (Labjor), ambos da Unicamp, e foi minha
orientadora durante o mestrado.
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Levamos em consideracéo “a mediacdo como relagdo constitutiva, como agcéo que
transforma. Nao consideramos nem a linguagem como um dado nem a sociedade como um
produto; elas se constituem mutuamente” (ORLANDI, 2000, p. 17). Em termos de memoéria
discursiva, por exemplo, a atuacdo de um palhaco usando essa mascara ja permite uma
relagdo com o publico em que “tudo é possivel”, posto que se considera aquilo que o
palhago diz ou faz como “bobagem, brincadeira, algo a ndo se levar a sério”. Por outro
lado, para um sujeito que utiliza um nariz vermelho fora do contexto da pratica palhacesca,
a mascara pode ser um acessorio carnavalesco, uma forma de protestar etc.

Considero, também, o nariz de palhago uma tecnologia de linguagem, uma forma de
relacéo social. Ela ndo est4 para o que se convencionou pensar em aparelhos eletrénicos,
como tablets, computadores, televisores etc. O termo tecnologia ndo esta sendo empregado
nos arredores dos aparelhos técnicos. O nariz vermelho € um objeto (fisico e simbélico) por
meio do qual os palhagos instauram e mantém uma relagdo com seus espectadores. Ele
nao é apenas um suporte. Ele tem sua forma material, que é significante e que é constituida
por uma exterioridade discursiva: socio-historica e politica. O nariz vermelho de palhaco é
um meio de circulacéo dos discursos da palhagaria e sobre ela. E uma midia.

O nariz de palhago aciona um ja-dito, funciona como pré-construido. E, ainda,
enquanto prétese, também pode ser, em alguns casos, algo decisivo para a constituicdo
da presenca cénica, porque ele des/autoriza certo dizeres, porque ele instaura uma
préatica discursiva. E reconhecimento de si no outro. Colocar o nariz de palhago em dadas
condi¢bes de producgdo faz com que essa mascara seja um dispositivo instaurador da
palhagaria como acontecimento, como um lugar de ruptura com os sentidos estabelecidos
por exemplo. O nariz vermelho traz ao discurso tudo o que o corpo do sujeito comporta de
real, de contingente. E da ordem de um saber e & da ordem de um poder sobre o corpo.
Mas também da ordem do acaso. Se ha quem traga ao corpo objetos que sdo uma adicao
(roupas, relégios, aparelhos ortoddnticos, proteses mamarias), cujo efeito €, muitas vezes,
0 de acessorio apenas, como o nariz vermelho se inscreveria para além desse acréscimo
no corpo do sujeito se interpretando palha¢o? Marcos Barbai (informagao verbal)® sugeriu
respostas:

O nariz tem a materialidade do corpo do sujeito. Ele € um acontecimento no
corpo do sujeito, ele bagunca essa nossa anatomia do corpo. A questdo do
palhaco ndo somente transforma o nariz vermelho em objeto simbdlico, mas
da corpo material a ele. O que da corpo ao palhago € a linguagem. E a sua
linguagem, ela é, em si, material. O que faz o destino do ser humano néo é a
anatomia, é um discurso. Que o nariz possa, sim, falar ndo s6 como objeto,
mas com os sujeitos.

5. Marcos Aurélio Barbai é pesquisador e professor do Laboratério de Estudos Urbanos (Labeurb) e do Laboratério de
Estudos Avancados em Jornalismo (Labjor), ambos da Unicamp. Ele foi um dos titulares da banca de defesa de minha
dissertagao de mestrado, ocasido em que disse o que destaquei acima.
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Nas especificidades dessa relagédo intermediada por uma mascara (que fala com
sujeitos), destaco que ha palhagos cujos narizes ndo séo vermelhos, ou sequer os utilizam.®
Esses estdo sendo considerados por associagdo aqui, em virtude de se reconhecerem na
palhacgaria a partir de outras instancias que agremiam o0s sujeitos dessa area. Ha atores
que dizem prescindir de uma mascara (fisica) para criarem performances palhacescas e o
fazem muito bem porque ha maquiagens ou gestos performaticos que transformam seus
corpos em corpos de palhacos. Seriam efeitos dos pré-construidos da e sobre a palhacaria
que conformariam um sujeito palhago, e ndo uma mascara pura e simplesmente.

Segundo Orlandi (2004, p. 47-48), do ponto de vista discursivo (aquele que nao é
asseverado pelo sujeito, ndo € submetido a discusséo e j4 esquecido em sua origem), o

efeito do pré-construido funciona no dito:

De maneira geral, podemos dizer que o efeito do pré-construido procede
de “uma concepcdo de sujeito que ndo € o sujeito idealista intencional da
pragmatica linguistica, mas um sujeito tomado em uma linguagem em que o
pré-asseverado (0 ja-dito) governa o asseverado (o dito)” (R. Amossy et A. H.
Pierrot, p. 107). O que nos leva a pensar a ligacao entre o esteredtipo e o pré-
construido, vendo o esteredtipo, o lugar comum, como o traco de discursos
e de julgamentos prévios, comuns, cuja origem esté apagada na formulagao
particular, individual.

21 A MI’SSCARA PEQUENA ACIONA UMA PRESENCA CENICA E ANTECIPA
IMAGINARIOS

“A gente so coloca o nariz pra dizer que a gente ta em cena”, diz Lednides Quadra,
que interpreta o palhago Tico Bonito.” Ele relata que, ao colocar o nariz, € gerado um
“estado de apresentacdo”, uma “energia”. Imagino que colocar e tirar o nariz vermelho
seria como apertar um botdo de liga/desliga em um aparelho que precisa receber alguma
carga, em stand by, para operar constantemente. Se ligado o tempo inteiro, ha muito
desgaste e gasto: “é muita energia estar em estado de apresentagéo. E se a gente ficasse

6. Nem todo palhagco em sua pratica utiliza o nariz vermelho, mas ainda que ausente fisicamente, uma vez que o su-
jeito-espectador numa cena palhacesca reconhece o palhago por outros meios e antecipa sua atuagdo (como por um
trejeito, um comportamento, um figurino ou até mesmo ao se identificar palhago em seu dizer), o nariz vermelho esta
em funcionamento no imaginério desse sujeito. Inclusive, funcionando por sua auséncia mesma, fazendo o sujeito-es-
pectador até se questionar: “pode haver/ser palhago sem nariz vermelho?”

7. Para desenvolver a dissertagdo na qual este artigo se baseia, compus um arquivo de andlise com a meta de com-
preender o funcionamento dos discursos de artistas atuantes como palhacos em trés diferentes contextos, que séo a
rua, o circo-teatro e o hospital. Além de Tico Bonito, que atuava nas ruas e escolas municipais de Cascavel (PR), tendo
sido preso pela policia militar em pleno ato cénico, quando se apresentava em um festival de arte de rua local, assisti
também aos espetaculos de e fiz entrevistas com: a cia. Nariz de Cogumelo, que atua nas pracgas e em bairros pobres
de Salvador (BA), sendo formada por quatro palhagas e dois musicos empenhados em visibilizar a palhagaria feminina;
integrantes do Instituto HAHAHA, que tem palhagos atuantes em hospitais publicos de Belo Horizonte (MG), buscando
tornar os ambientes hospitalares mais poéticos e alegres; e a equipe do Circo de Teatro Tubinho, cuja lona esta em
itinerancia pelo Estado de S&o Paulo e leva o nome do palhago que é o protagonista de grande parte de seu repertério,
contendo comédias e melodramas dos anos 1930, 40 e 50, assim como obras atuais para o circo-teatro escritas pela
prépria companhia. A transcricdo das entrevistas e das apresentagdes assistidas esta disponivel na se¢éo de anexos
em Osthues (2017).
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24 horas com esse estado de apresentacdo, a gente ficaria louco, né, pirado”. Essa
energia, esse estado de apresentacdo é uma forma de presencga cénica que pode ser
resultante de, conforme Renato Ferracini (2003, p. 200), uma “busca da corporeidade do
comportamento fisico” do palhago. Segundo o autor, o palhago “trabalha basicamente com
um estado orgédnico, uma Iégica de relacionamento, e com a relagdo real com os elementos
a sua volta”. Tendo esses trés elementos em vista, o sujeito-palhag¢o poderia realizar todo
e qualquer tipo de acéo fisica. A corporeidade do palhacgo precisaria estar preenchida/
recheada por esses elementos. Um estado de presencga corpérea (energia) que s6 seria
acionado com o uso do nariz vermelho no caso de Lebdnides — objeto necessario para “ligar/
desligar” o seu Tico Bonito.

Esse estado de apresentagao a que se refere Lednides também é conhecido pelos
praticantes da palhagaria como “estado de palhaco”. Sobre ele, Ricardo Puccetti (2006, p.

138) comenta o seguinte:

O estado de clown seria o despir-se de seus proprios estereétipos na maneira
como o0 ator age e reage as coisas que acontecem a ele, buscando uma
vulnerabilidade que revela a pessoa do ator livre de suas armaduras. E a
redescoberta do prazer de fazer as coisas, do prazer de brincar, do prazer
de se permitir, do prazer de simplesmente ser. E um estado de afetividade,
no sentido de “ser afetado”, tocado, vulnerdvel ao momento e as diferentes
situacdes. E se permitir, enquanto ator e clown, surpreender-se a si proprio,
nao ter nada premeditado, mesmo se estiver trabalhando com uma partitura ja
codificada. Porisso é que, quando o clown esta atuando e passa um avi&o, por
exemplo, ele ndo consegue ficar alheio ao aviao, ele tem que ter a capacidade
de trazer o aviéo para dentro da sala onde esta representando. O estado de
clown é levar ao extremo a importancia da relacéo, a relacao consigo mesmo,
o saber ouvir-se, e a relagdo com o “fora”, o elemento externo, o parceiro, 0s
objetos de cena, as pessoas do publico.

O nariz vermelho é o dispositivo imediato de reconhecimento (por antecipacéo),
por parte do publico, da memoria da palhagaria. Ele é também o dispositivo que aciona o
palhaco no sujeito que o interpreta (e se interpreta por meio dele).® Além de conformar um
corpo (que se preenche de relacdo), o nariz vermelho é uma prétese cénica cujos sentidos
que lhes sdo proprios (pelo modo como se historicizaram) permitem o reconhecimento
estereotipado de qual tipo de relacdo sera estabelecida entre palhago e publico. Saliento
interpretar a palavra esteredtipo, aqui, por sua nogéo de estabilidade, derivante também de
algo que tem a ver com generalizagéo/generalidade (ORLANDI, 2004, p. 45). E por meio
do nariz vermelho que o publico, a primeira vista, se relaciona metonimicamente com a
palhagaria. E por meio dele que tem inicio uma relagéo discursiva cujo quadro de referéncia
para seu desenrolar pode ser antecipado pelas caracteristicas dessa mascara. Viviane
Brust (2011, p. 64) sintetiza essa ideia:

8. No filme “Patch Adams — o amor é contagioso”, € ao colocar o nariz de palhaco (improvisado com um bulbo de suc-
¢ao) que o médico Hunter Adams “liga” o Patch.
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Locutor e interlocutor ocupam lugares determinados na estrutura e formacao
social e esses lugares, segundo Pécheux (2010 [1969]), sdo representados
nos processos discursivos colocados em jogo, de modo que o que funciona é
uma série de formagdes imaginarias.® Essas formagdes estao ligadas nao so
a imagem que cada um faz de si mesmo, mas também a imagem que cada
um faz do outro, o que intervém no modo como cada um fala (ao outro), ou
seja, intervém nas condigcdes de producéo do discurso, o que o autor chama
de mecanismo de antecipacgéo.

Destacarei, a seguir, por meio de alguns recortes das conversas que tive com 0s
participantes de minha pesquisa de mestrado (OSTHUES, 2017), como, na perspectiva
deles, o nariz vermelho aciona uma memoria palhacesca (pela antecipacao). Tal e qual
o relato de Eliseu Custodio, ator e fundador do Instituto HAHAHA, para quem existe uma
diferenca na maneira que uma relacao se da entre puablico e um ator que néao faz palhago
e outro que faz (fazer palhaco pode ser o mesmo que interpretar um palhaco). Ao ver um
artista, “as pessoas tém certa restricdo”, diz Eliseu. A pessoa observa o artista e fica a
espera de alguma reacdo, a pessoa espera que algo aconteca — tem de partir do ator dar
existéncia real a relagéo. J& como palhago, nessa posigcao-sujeito, “é engragado, [por]que
antes da gente fazer [uma brincadeira, um jogo], a pessoa ja (...) vem, sabe? Ja mexe na
gente, da um cutucéo... Ou [diz] ‘0 que que é isso ai? Ai, engracadinho! N&o sei o qué’.
(...) Eles ja [se] sentem autorizados a mexer, a interagir com a gente”. Por isso, o nariz
antecipa ao espectador que tipo de relagéo € possivel ter com aquele ator. E se ha ja-
ditos circulando de que com um palhago tudo pode acontecer, tudo pode ser feito, o0 nariz
autoriza a instauragcé@o dessa relagdo. “O nariz (...) é incrivel. Cé [na posicao de palhaco]
ndo precisa fazer nada, que as pessoas ja ‘ahhh™, conta Eliseu. Esse “ahhh” corresponde
ao gesto pelo qual a pessoa se abre, (se) reconhece (no) o palhaco. Para ele, a pessoa
se permitiria um jogo com um sujeito-palhaco mais do que com um artista sem o nariz
vermelho: “com o palhaco, tem essa (((suspiro))) (...) permissao. A pessoa vem, (...) ela
age. Ela é protagonista até na historia, né? (...) E o reconhecimento desse (...) palhaco,
(...) dessa mascara, desse arquétipo”.

Reflitamos também que, do mesmo modo, os palhagos, pelo funcionamento da
antecipagéo, “passeiam” por formacdes imaginarias a respeito de seus publicos. E um
trabalho, similarmente, de dupla-via. De acordo com Orlandi (1983, p. 116), pela antecipagéo,
o locutor (que seria o palhaco em nosso caso) experimentaria “o lugar de seu ouvinte a
partir de seu préprio lugar: € a maneira como o locutor representa as representacdes de
seu interlocutor e vice-versa”. E essas variagbes de interlocucao seriam definidas pelo
funcionamento da instituicao (artista, grupo de artistas) que molda o discurso — € isso aquilo
que faz com que uma apresentacdo de palhaco seja diferente de um serméo, um papo

9. “O que funciona nos processos discursivos é uma série de formagdes imaginarias que designam o lugar que Ae B
se atribuem cada um a si e ao outro, a imagem que eles se fazem de seu proprio lugar e do lugar do outro. (...) O que
podemos dizer é apenas que todo processo discursivo supde a existéncia dessas formagdes imaginarias” (PECHEUX,
2010 [1969], p. 82).
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informal, uma exposicéo de arte etc. Parafraseando a autora (ORLANDI, 2004, p. 69), que
escreve originalmente dando como exemplo a figura de um operario, eu diria que “ndo é
o palhagco empirico que ‘significa’, mas sua posicao discursiva, trabalhada por formagées
imaginarias que sdo ‘preenchidas’ (significadas) pela ideologia social, ou seja, a imagem
que se faz de um palhagco em uma sociedade determinada, tomada na historia”.

31 O NARIZ VERMELHO: COMO SE FOSSE UMA MIDIA...

Sei que, pelo senso comum, o nariz vermelho do palhago nédo é uma midia, mas é
por metéafora que proponho uma avizinhagé@o. Posicionando-me distante da ingenuidade
de que aquilo que acontece entre os palhacos e seus publicos seja uma relagcédo de
transmissdo de informagdo (em que os primeiros sdo fontes/emissores e 0s seguintes,
receptores/ decodificadores), quero aproveitar o sentido de mediacdo que a palavra midia
(medium) também carrega em si para pensar “a menor mascara do mundo”'® como sendo
um potente dispositivo instaurador e intermediador de rela¢des sociais.

Tal como os sujeitos que usam piercing, tatuagem etc. assim o fazem em suas
buscas por unidade — “tentativas de um fechamento impossivel; vontade de néo perder-
se na falta de fronteiras” (ORLANDI, 2009, p. 208) —, o palhago usa o proprio corpo como
lugar material (meio) da significagdo. S6 que, em seu caso, a mascara é essa protese,
esse complemento com intengcdo de se completar (que pode ser apenas simbodlica —
héa palhagos que nédo utilizam o nariz vermelho, como ja apontei, mas a mascara esta
funcionando de todo modo pelos seus efeitos de pré-construidos). Esse nariz vermelho
€ uma extenséo da palhagaria, desse sentido que esta todo encarnado no corpo (o corpo
significado em vermelho, pelo vermelho do nariz), preenchido, recheado de um estado
relacional palhacesco. Atencéo: o nariz vermelho néo € visto de forma instrumental nessa
perspectiva, mas processual. A palhagaria € um processo artistico, discursivo afinal, e
precisamos observar o nariz vermelho em seu funcionamento nesse processo.

Dito isso, o que apresento € o nariz vermelho de palhagco como tecnologia de
linguagem do sujeito-palhago, que se organiza de uma maneira determinada pela propria
pratica da palhacaria (essa que tem uma ordem também propria). O nariz vermelho é
somente tecnologia e instrumento de linguagem quando usado por sujeitos na posi¢ao de
palhacos em produgéo de sentidos da palhacaria (em condicdes especificas — imediatas
e conjunturais). Justamente por meio dele como um dispositivo instaurador e mediador
de uma prética discursiva é que tais artistas acionam uma presenga cénica, um estado
de apresentagéo, o estado de palhaco, e mobilizam a memoria palhacesca — na e pela
relagdo com seus publicos —, movimentando os sentidos que lhe sdo proprios. De acordo
com Puccetti (2006, p. 138), esse estado de palhaco “é levar ao extremo a importancia da
relacdo, a relagdo consigo mesmo, o saber ouvir-se, e a relagdo com o ‘fora’, o elemento
externo, o parceiro, os objetos de cena, as pessoas do publico”.

10. “Améscara do clown, o nariz, € a menor do mundo, a que menos esconde e mais revela” (BURNIER, 2009, p. 218).
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N&o compartilho de uma filiagdo tedrica que, no caso aqui apresentado, sugeriria
que determinado palhago, na relagdo com seu publico, busca enviar mensagens com
intengdo de informa-lo a respeito de determinado tema (comunicagdo?). Nao entendo essa
relacdo como sendo fechada, homogénea e objetiva porque parto da compreenséo de
que o que palhagos e espectadores (interlocutores) tecem conjuntamente ndo € um manto
formado por mensagens acabadas, constituidas quase artesanalmente, por um “propésito”
e uma “intencionalidade”, cujos sentidos ja estdo definidos em/pelas suas enunciacoes.

Penso, com Michel Pécheux (2010 [1969], p. 81), “que n&o se trata necessariamente
de uma transmisséao de informagéo entre A e B, mas, de modo mais geral, de um ‘efeito de
sentidos’ entre os pontos A e B”, sendo A o palhaco e B, um espectador de seu publico (e

vice-versa).

No funcionamento da linguagem, que pbe em relacéo sujeitos e sentidos
afetados pela lingua e pela histéria, temos um complexo processo de
constituicao desses sujeitos e producdo de sentidos e ndo meramente
transmissé@o de informacéo. Sao processos de identificacdo do sujeito, de
argumentacao, de subjetivacéo, de construgdo da realidade etc. (ORLANDI,
2005, p. 21).

No lugarde umemissor pragmatico utilizando alinguagem para transmitirinformagoes,
o palhago veste uma mascara como extensao do corpo, de seu nariz, que orienta 0s sentidos
de sua prética (a palhagaria) e se inscreve em determinadas formagdes discursivas. Ainda
que em expansdo, a memoria da palhacaria compreende sentidos proprios, organizados
em formacgdes discursivas distinguiveis. Trocando em miudos, palhaco pode ser/enunciar
muita coisa, mas ndo pode ser/enunciar qualquer coisa. O nariz vermelho empirico e/ou
simbolico é o que des/autorizaria sua pratica discursiva. Entéo, prefiro riscar percursos
no solo da Analise de Discurso materialista do que no das Teorias da Comunicagéo para
tratar da relagdo que palhagos estabelecem com seus publicos, compreendendo essas
formacdes imaginarias que permitem aos sujeitos serem (se significarem) ou néo palhacos
de acordo com a imagem que o publico faz de um palhago (pela antecipagéo).

Em vez de levar em consideracdo uma transmissdo de mensagens, coloco em jogo
o discurso, esse que, por definicdo, é producao de efeitos de sentidos entre interlocutores.
Em vez de codificacdo e decodificacdo, trataremos como interpretagdo’ aquilo que é
constitutivo tanto do palhago quanto de seu espectador (num processo discursivo). Os
dizeres néo séao, para Orlandi (2005, p. 30),

apenas mensagens a serem decodificadas. Sdo efeitos de sentido que
sdo produzidos em condigdes determinadas e que estdo de alguma forma
presentes no modo como se diz, deixando vestigios (...). Esses sentidos tém
a ver com o que é dito ali, mas também em outros lugares, assim como com
0 que nao é dito, e com o que poderia ser dito e ndo foi. Desse modo, as
margens do dizer, do texto, também fazem parte dele.

11. “Partimos do principio de que ha sempre interpretagéo. N&o ha sentido sem interpretacéo. Estabilizada ou ndo, mas
sempre interpretacdo” (ORLANDI, 2007, p. 21).
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Também tenho em conta que o palhago ndo € um sujeito fechado em si, mas que
esta disperso em seu proprio discurso, é dividido, ocupando posi¢des distintas em dadas
condigbes de produgéo. Conforme Brust (2011, p. 69):

Em Pécheux, tem-se uma posicao-sujeito que, ao ocupar um lugar, produz
discursos e, mesmo se pretensamente pensa em determinar sentidos, nada
vai garantir que nesse processo 0s sentidos sejam o que havia sido pré-
determinado, pois intervém o imaginario, o ideolégico, o politico, o simbdlico.

41 O NARIZ VERMELHO: FEITO DE MIDIA

Pelo discurso, mesmo que ndo se garantam “coincidéncias de sentidos” entre aquilo
que enuncia um palhago e o que seu publico interpreta (ha sempre interpretacéo; sempre
hé efeitos de sentidos na interlocu¢éo), o nariz vermelho € um artificio na tentativa de
influenciar, comover, tocar... relacionar-se com o outro por meio de uma sua tecnologia
de linguagem. Tal qualquer sujeito, um palhago esta exposto a arapuca que pode ser
o discurso se se ignora que a linguagem tenha uma espessura, uma historicidade, que
permite as coisas fazerem sentido em relagdo a algo ou alguém, na direcdo de algo ou
alguém, e ndo nelas/por elas proprias.

As analises que fiz do arquivo que constitui durante o trabalho de campo (OSTHUES,
2017) com os palhacos se baseou, sobremaneira, na compreensao da configuragcdo de uma
relacdo entre como sendo o discurso entre palhacos e seus espectadores, compondo um
emaranhado de sentidos, produzindo consequéncias potentes de tensdes e transformagdes
politicas e sociais entre seus interlocutores. Isto €, o discurso na relagdo entre palhago-
espectador e sobre essa mesma relagdo era o que me interessava. O nariz vermelho como
se fosse e/ou feito de midia estaria também funcionando no lugar de.

Mas no lugar do qué? O nariz vermelho vem ocupar, sempre provisoriamente, as
ruinas da quarta parede teatral. Derrubando a quarta parede, por exemplo, é que o palhago

pode, com sua mascara, prolongar seu corpo (re/carregado de sentidos palhacescos,
conforme relato de Lebnides Quadra, o Tico Bonito) para se relacionar com seu publico.

[Eliseu Custodio] A diferenca do palhaco pro ator é a quarta parede, né?
O ator, ele t4 entre quatro paredes, ele finge que nao tem nada e tal. Mas,
quando quebra a quarta parede, ai que existe a relacao, ali é onde ta
a comunicagédo. (...) Essa quarta parede para os palhacos sempre foi (...)
quebrada, né? (...) Entdo, realmente, é essa permissao. “Eu posso cutucar
vocé, né? Eu posso mexer com vocé. Entdo, eu também mexo, né, seu
palhago”.

Na posicéo sujeito-palhaco, o ator, pela ordem do discurso palhacesco, nao deve
ignorar seu espectador, ndo poderia fazer que ele nédo existisse, fingir que ele nao esta
ali. E por quebrar a quarta parede que o palhago tem a permissdo para “mexer” com o
publico, assim como da permissao para que o publico mexa consigo. Dizer “seu palhaco” &
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um reconhecimento vindo do sujeito-espectador daquilo que o palhaco permite: a abertura
para a relagdo, que pode se dar pela (ndo) comunicacao e seus efeitos. O nariz vermelho
€ como uma bola demolidora que, no campo das Artes Cénicas, ao pdr abaixo a parede
simbdlica que separa espectador e ator, promove a favoravel situa¢cdo em que é possivel
emancipar quem esta numa plateia. Eu diria até que o palhago prescinde de qualquer uma
das quatro paredes dado o seu estado de relacdo extracotidiano com o todo (condi¢cdes de
producao), com todos (objetos e sujeitos). De acordo com Mario Bolognesi, o do palhaco:

E um corpo que tem o dominio espiritual do ator, em estado pleno de alerta,
porque sua interpretacdo ndo esta prevista anteriormente em um texto
dramaturgico e muito menos na quietude da plateia. O publico intervém
no espetaculo e na performance dos palhacos. A improvisagao é a insélita
ferramenta do palhago e, nesta, 0 acaso e o inesperado exercem uma
influéncia decisiva (BOLOGNESI, 2003, p. 198).

Uma ressalva é essencial: tenho feito uso da palavra espectador de uma maneira
um pouco contrariada neste trabalho. Justo porque tomo por intimidade uma proposta do
filosofo Jacques Ranciére (2012, p. 9):

Precisamos de outro teatro, um teatro sem espectadores: ndo um teatro diante

de assentos vazios, mas um teatro no qual a relagao optica passiva implicada

pela prépria palavra seja submetida a outra relacéo, a relacdo implicada em

outra palavra, a palavra que designa o que € produzido em cena, o drama.

Drama quer dizer agédo. O teatro é o lugar onde uma acgéo é levada a sua

consecugao por corpos em movimento diante de corpos vivos por mobilizar.

A contrariedade vem do fato de que “espectador” produz efeitos de imobilidade, de

assentamento, dessa passividade de que fala Ranciére. E preciso pensar uma relacdo

palhago-publico na qual o publico se constitua de sujeitos interlocutores que se “tornem

participantes ativos em vez de serem voyeurs passivos” (RANCIERE, 2012, p. 9). E pela

via do discurso, isso € possivel porque se pode levar em consideracéo a reversibilidade

(condicdo do discurso), as tomadas de posicdo do sujeito-espectador na relagdo com o
palhago. Sobre isso, destaca Orlandi (1983, p. 214):

Ao propor a reversibilidade como condi¢ao do discurso, procuro estabelecer
que, sem essa dindmica na relacao de interlocucéo, o discurso nédo se da, nao
prossegue, ndo se constitui. Isso, no entanto, néo significa que todo discurso
se estabelece na harmonia dessa condic¢éo.

Assim, palhagco e espectador, por meio da reversibilidade, ndo se determinariam
fixamente como locutor e ouvinte. Os polos, esses lugares que ocupam palhagos e
espectadores, para Orlandi (1983, p. 214), “ndo se definem em sua esséncia, mas quando
referidos ao processo discursivo: um se define pelo outro, e, na sua relagdo, definem o
espaco da discursividade”. Recorro, mais uma vez, ao auxilio de Puccetti (2008, p. 123),
que, para esse caso, fala de um “jogo vivo e real da cena”, no qual o didlogo com cada
individuo do publico é parte fundamental da técnica:

Linguistica, Letras e Artes: Sujeitos, Historias e Ideologias 2 Capitulo 5 “



A técnica do palhago é viver e atuar no tempo presente, seguindo sua légica
e seus impulsos, enquanto conduz “pela mao”, uma a uma, as pessoas do
publico. O que fascina o publico, quando vé um palhago atuando, é sua
“inteireza”, o prazer com que executa seu nimero e sua capacidade de estar
presente e vivo em cada microssegundo de sua passagem pelo palco. Se
0 palhaco possui essa “inteireza” e 0 prazer de existir, ele vai emocionar e
surpreender a plateia, provocéa-la e conduzi-la do sorriso a gargalhada. E cada
pessoa do publico saira com a sensacéo de ter feito parte do espetaculo.

Coloco em questdo, também, uma interessante nog¢éo para o que é “divertido”
que ouvi de uma palhaga integrante da equipe dos Doutores da Alegria, de S&do Paulo
(SP), em uma oficina de “jogo cénico”. Ela disse poder considerar algo divertido somente
se houver a oportunidade de gerar duas versées sobre o mesmo fato, sobre 0 mesmo
jogo apresentado por um palhaco. S6 ha di_versao (biverséo; duas versodes) se palhago
e espectador puderem compartilhar uma cena com espacgos para que tanto um quanto o
outro tomem partido de suas interpretacdes e se transformem mutuamente. Entretanto,
sabemos que o que ha séo versoes (infinitas). O que € essa di_versao (multi/versao) senédo
o funcionamento do discurso como pratica?

No sentido de que é uma mediacdo necessaria, um trabalho (no caso,
simbdlico) entre o homem e sua realidade natural e social. Pratica significando,
pois, acéo transformadora. (...) Acreditamos que a nogcao de pratica permite
que se estenda a reflexao sobre os processos de producao de sentidos sem
o efeito da dominancia do verbal, j& que por ela ndo trabalhamos mais com
textos, mas com praticas discursivas (sejam elas verbais ou nao-verbais)
(ORLANDI, 1995, p. 46).

Fazer um nariz vermelho de midia pode significar dar existéncia ao espectador
na cena internamente. Isso eu pude ver com meus proprios olhos durante o trabalho de
campo: quando as palhagas do grupo Nariz de Cogumelo, em seu espetaculo “Priscilla e o
tempo das coisas”, chamam os espectadores de curiosos, por exemplo; ou mesmo, quando
Tico Bonito convida um voluntario entre os que séo sua plateia para ser um seguranca
porque ha uma besta-fera perigosa prestes a sair; ou quando um palhago é ameacgado por
uma crianga de ser atropelado por um carrinho de brinquedo no hospital, como é o caso
do Mulambo, do Instituto HAHAHA. E do Tubinho, que, em meio a um espetaculo, chama
a atencédo de toda a plateia para a quantidade de churros que uma espectadora comeu
durante o intervalo, apontando o dedo e os olhares de todos 0s presentes para ela.

Ao produzir gestos de leitura sobre os espetaculos ou intervengdes dos palhacgos que
acompanhei durante o trabalho de campo, ndo estava enclausurando (e sim, alforriando)
os sentidos por minha condicdo mesma de analista. Sei que uma obra artistica opera
num espaco de ressignificacdo remetente a outros dizeres e que tem sua consisténcia (a
memoria discursiva). Para Neckel (2005, p. 4), “a consisténcia histérica e ideoldgica do
discurso artistico vem justamente do espaco de interpretacéo, de um espaco democratico

de interpretacédo que funda um gesto proprio”.
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As apresentacdes ou intervengdes dos atores que acompanhei foram consideradas
em seu potencial polissémico, em seus estados de apresentacdo, nas suas presencas
cénicas como palhacos. A presenca cénica “é uma habilidade técnica-corporal e energética
capaz de ‘prender’ a atencdo do publico”, segundo Ferracini (2014, p. 227). Ela &, ainda
segundo ele, “construcéo e composicao narelagdo com o outro”. E isso nos leva a considerar
que, quando falamos de interpretagdo no entremeio dos estudos discursivos com os das
Artes Cénicas, precisamos pensar que existe um duplo movimento da interpretagdo. O ator
tem que se interpretar no que esta realizando e, a0 mesmo tempo, interpretar para.

Para Orlandi (2001, p. 28, inser¢cbes minhas), esse duplo movimento € uma
“interpretacdo de uma ordem de discurso [do palhaco] que deve, ao produzir um lugar
de interpretacdo em outra ordem do discurso [nas Artes Cénicas], constituir efeitos de
sentidos que séo préprios” da palhagaria. Dito de outro modo: o ator se investe de sentidos
de palhago (no corpo) a fim de produzir efeitos desses sentidos para seu espectador. A
atuacéo sempre esté investida na e de interpretacao.

A encenagédo é, muitas vezes, “uma triagem pensada de acasos”. E “no acaso, deve-
se contar o publico (...) [que] representa a humanidade em sua prépria inconsisténcia, em
sua variedade infinita” (BADIOU, 2002, p. 99-100). E porque esse estado de palhago se
da ao acaso é que ele se constitui e tem sua eficacia simbdlica (no caos). O palhaco (se)
interpreta (para) pelo uso do nariz vermelho, fazendo dele a midia por meio da qual ele
mesmo se pde em relacdo. Fazendo parte de sua forma de atuar, constituindo esse lugar
do palhago enquanto aquele que esta nas relacées também, com um corpo tomado pela
significacéo — dispondo seu corpo aos sentidos de palhago produzidos em sua palhagaria.
N&o sendo suficientes, ai, o preparo do ator, seu palhago construido, suas técnicas de
corpo e voz pela repeticéo.

A encenacao do palhago é também invencgao:

pelo gesto de significacao, que se da em meio a uma condig&o de produgao,
numa conjuntura histérica, social e ideoldgica. E nesse sentido que estamos
considerando que é preciso pensar a relagdo entre teatro e discurso, em
que os sujeitos — o ator, o diretor e todos envolvidos com uma montagem
cénica, inclusive, o espectador — produzem seus gestos de interpretacao,
n&o apenas por copia, mas pelos discursos em funcionamento, dai a nossa
questéo estreita com a memoaria discursiva. Tudo isso em funcionamento e
tudo a que isso foge, escapa, ecoa, compode a discursividade cénica (VIEIRA,
2014, p. 49).

51 CONSIDERAGOES FINAIS

O trabalho sobre os discursos de palhacos e as reflexdes resultantes dele me
levaram a conceber o nariz de palhaco como instaurador de uma relacdo entre sujeitos
palhagcos e espectadores em dado acontecimento. Essa mascara que derruba a quarta
parede teatral — e devassa todas as outras por vezes — € a mesma que se poe nesse lugar,
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nesse espaco (do) entre. O sujeito-palhaco néo se isola, néo se exclui do outro ao utilizar
seu nariz vermelho. A méscara, pelo contrério, faz a mediag@o necesséria (o nariz vermelho
feito de midia), aciona imaginarios — consequentemente, discursos — e produz efeitos de
sentido que interferem no real da cidade nas suas variadas possibilidades discursivas, na
sua narratividade.

Se uma palavra ja pode ser um discurso, o nariz vermelho, por sua materialidade
significante, também o é. Ele produz seus multiplos efeitos entre interlocutores no instante
mesmo de sua aparicdo em meio ao rosto de um sujeito na posicdo de palhago. Sua
aparéncia (que tem opacidade histérica), pela antecipacao, provoca o sujeito-espectador a
“tirar conclusdes” (sobre o palhaco em cena). E desse modo, via interpretacao, a memoéria
de sentidos em torno da palhacaria se pde a funcionar. Com uma mascara fazendo a
mediacéo, de forma simboélica e material, nota-se que ha, variavelmente, identificacao e
resisténcia nas relagdes entre sujeitos palhagos e espectadores.

Precisamos, portanto, reconhecer que “a ideologia € um ritual com falhas” (ORLANDI,
1999, p. 13). Os sentidos que os fatos requerem para si sdo parte da histéria. E preciso
pensar um sujeito na posicéo de palhaco que (se) significa (interpreta) nesse jogo aberto
que é o discurso, e ndo em uma relagdo comunicacional fechada em si mesma e que tem
uma espécie de nirvana como seu fundamento. “Na relacdo continua entre, de um lado, a
estrutura, a regra, a estabilizacdo e o acontecimento, e, de outro, o jogo e o movimento,
0s sentidos e os sujeitos experimentam mundo e linguagem, repetem e se deslocam,
permanecem e rompem limites” (ORLANDI, 1999, p. 13).

No caminho da investigagdo do funcionamento do nariz vermelho no discurso
artistico (palhacesco), pensa-lo como uma midia me intrigava. Por esse motivo, foi a nogéo
de midia como mediagcéo (medium/ media) que mais se aproximou do que eu aponto neste
trabalho — derivado de minha pesquisa de mestrado (OSTHUES, 2017) —, deslocando-a
de um sentido de meios de comunicacdo de massa (talvez, o mais estabilizado) para o de
dispositivo intermediador de relagbes sociais. Nao era proveitoso pensar midia como meio
de comunicacgéo na pratica artistica, porque considerar o nariz vermelho apenas como uma

ferramenta (ou um suporte) apagava o fato de que as relacées se dao entre os sujeitos na

linguagem.

Depois de me inscrever no campo tedrico-metodolégico da Analise de Discurso, um
proveito foi o de assentir que ndo se pode determinar que o palhaco se comun-ica com
seu publico uma vez que os sentidos nunca s&0 0s mesmos, nem sempre sa0 comuns — 0
sentido de algo é relacdo a; e no caso da palhacaria, vimos que também é relacdo entre. O
sentido de comunicag¢do com o qual trabalham, majoritariamente, as teorias da comunicacao
foi abandonado neste trabalho porque produz, como destacado, um efeito de transmisséao.
E o palhago, em nossa perspectiva tedrica, ndo tem mensagens/informacoes a transmitir. A
palhacgaria tem jogo, tem folga entre suas partes — nada é fixo — e produz, por isso, efeitos

muitos. Ainda sobre esse tema, Greciely Costa (2014, p. 25), ao ler Pécheux, diz que o
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autor “acentua que tomar o homem como animal que se comunica é ndo compreender as
dissimetrias e dessemelhancas entre os sujeitos asseguradas pelo discurso”.

Em suma, o que me mobilizou a chegar a essa consideracéo de que o nariz vermelho
medeia a relacdo entre sujeitos (e ndo, propriamente, os comunica entre si) foi o desejo de
sair do campo do conhecimento que trata a relacdo entre interlocutores como “estimulo e
resposta”. Repetindo(-me): ndo ha transmisséo, ha efeitos de sentidos entre esses sujeitos
em suas muitas posicoes no discurso (palhago ou espectador), sempre tocados pelo
simbdlico, dentro de circunstancias dadas (ORLANDI, 2015, p. 17).
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RESUMO: Este texto traz uma reflexdo acerca
das formas contemporaneas de cuidado de si,
producdo e estetizacdo da subjetividade, bem
como das praticas de resisténcia as agbes
normalizantes dos dispositivos de poder que
compreendem a estetizagcdo da subjetividade
de modo singular. Para tratar dessa temética,
parto dos possiveis empregos do conceito de
“cuidado de si” nas culturas greco-romana e
crista, a partir dos estudos de Michel Foucault,
para desvelar as técnicas e tecnologias de si
produzidas na sociedade contemporanea. Em
um esforgo tedrico interpretativo, entende-se que
as tecnologias contemporaneas de estetizacéo
e produgé@o de si, mediadas virtualmente pela

internet, sdo profundamente narcisicas e
autocentradas, acentuando o individualismo
moderno.

PALAVRAS-CHAVE: Estetizacao da
subjetividade, Cuidado de si, Formas
contemporaneas de cuidado, Dispositivos de
poder.
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DE SI MESMO

AESTHETICIZATION OF SUBJECTIVITY:
CONTEMPORARY FORMS OF CARING
AND SELF-PRODUCTION

ABSTRACT: This text reflects on contemporary
forms of self-care, its production and
aestheticization of subjectivity. As well as
resistance practices to the normalizing actions
from the power devices which understand the
aestheticization of subjectivity in an unique
way. To address this theme, this study starts
from the possible uses of the concept of “self-
care” in Greco-Roman and Christian cultures.
It is based on the studies from Michel Foucault,
that reveal the techniques and technologies
produced in a contemporary society. In an
interpretative theoretical effort, it is understood
that contemporary technologies of aesthetics and
self-production, mediated virtually on the internet,
are deeply narcissistic and self-centered,
accentuating modern individualism.
KEYWORDS: Aesthetics of subjectivity, Self-care,
Contemporary forms of care, Power devices.

11 SOBRE A TEMATICA

Esta reflexado trata de uma questao ética
e imediatamente politica, molecular, microfisica,
muito central entre noés, referente as formas
contemporaneas de cuidado, produgédo e
estetizacdo de ndés mesmos, e ainda de praticas
de resisténcia as acdes normalizantes dos
dispositivos de poder operantes em nossas

sociedades.
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O que aqui se denomina “estetizac@o da subjetividade” diz respeito a todo um
conjunto de trabalhos do sujeito sobre si mesmo no sentido de produzir-se, em sua
singularidade, a partir de sua historia, em relagdo com a norma, os enunciados, em jogos
de verdade, de identificacdo, modos de objetivacdo e subjetivacédo, tendendo a uma
composicéo estética de si mesmo como uma bricolagem.’

Inicio chamando a ateng¢do para empregos possiveis do termo “cuidado de si” no
contexto dos estudos que compdem a ética de Michel Foucault. Existe um sentido mais
amplo, ndo demarcado historicamente, que se refere a uma diversidade de praticas do
sujeito em relagdo a si mesmo, praticas de si, trabalhos realizados sobre si mesmo,
estetizagdes, producdes de si, caracterizada ou ndo como uma “tecnologia”, operante em
uma sociedade, uma cultura, em diferentes momentos histéricos. Sob essa perspectiva,
cada sociedade, em diferentes momentos, produziria suas préprias tecnologias de si,
suas formas caracteristicas de relacao do sujeito consigo mesmo. Tomadas em sentido
amplo, as técnicas de cuidado de si podem assumir formas mais ativas, produtivas, ou mais
reativas, negadoras e assujeitantes.

Ha também um emprego marcado do termo que remete a cultura romana dos
séculos Il a.C. a ll d.C., designada por Foucault (1987) de “cultura do cuidado de si”, objeto
do estudo apresentado no volume Il da obra Histéria da sexualidade. Essa designagéo,
historicamente demarcada, aponta para um conceito fundamental no contexto dos
estudos éticos de Foucault (1990a) referente a historicidade das “experiéncias éticas” no
Ocidente. Experiéncia ndo de um sujeito singular, nem ontolégica, essencial — uma suposta
experiéncia humana — mas experiéncia andénima, impessoal, nas suas préprias palavras:
“experiéncia coletiva, historicamente concreta”, a qual estamos todos sujeitos em certo
tempo e cultura. E ética, ndo no sentido tradicional do termo, como relagéo entre valores,
praticas e condutas em uma cultura, mas como formas historicas de relagdo do sujeito
consigo mesmo operantes em uma sociedade, em determinado tempo.

2|1 EXPERIENCIA ETICA OCIDENTAL

As trajetorias percorridas na genealogia da ética de Foucault (1990a) desenham
quatro experiéncias éticas na cultura ocidental:

a) experiéncia heroica da estética da existéncia, predominante na cultura grega
entre os séculos IV e Il a.C. e descrita no volume I, Histéria da sexualidade: o uso
dos prazeres, caracterizada pelo dominio ativo do sujeito sobre si mesmo e pela
relacdo necessaria entre o governo de si e o governo dos outros, o que denota uma
indissociabilidade entre ética e politica.

1. Bricolagem é uma figura explorada por Deleuze e Guattari (1976) que remete & composi¢do do mosaico como arranjo
dispar de fragmentos diversos e produz um efeito visual e estético de conjunto e unidade que, no entanto, visto em
detalhes, mostra sua heterogeneidade e disperséo.
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b) experiéncia do cuidado de si, anteriormente citada e apresentada no volume lll,
Histéria da sexualidade: o cuidado de si, predominante na cultura romana entre
os séculos Il a.C. e 1l d.C., marcada por um conjunto de cuidados ativos do sujeito
sobre si mesmo, que objetiva longevidade e acesso a sabedoria;

c) experiéncia reativa, hermenéutica, confessional e interiorizada, caracteristica
da cultura crista entre os séculos IV a.C. e os séculos XV e XVI, centrada na
problematica da “carne”, que & objeto do volume |V, Historia da sexualidade: as
confissbes da carne, recentemente publicado, cujo conteudo pode ser garimpado
em alguns textos dos anos 1980, como Tecnologias de si e o curso A hermenéutica
do sujeito (FOUCAULT, 1990b, 2002);

d) experiéncia propriamente moderna, a partir dos séculos XVIIl e XIX, centrada nas
problematicas do sujeito, da subjetividade e da sexualidade, tratada curiosamente
no volume |, Histéria da sexualidade: a vontade de saber, mesmo néao estando este
trabalho incluido no contexto dos seus estudos éticos.

Vale ressaltar a complexidade da experiéncia ética moderna, que engloba elementos
de todas as experiéncias antecedentes — da estética da existéncia grega, do cuidado de
si romano e da hermenéutica confessional interiorizada cristd —, além de introduzir suas
préprias invengbes: o racionalismo cartesiano, o utilitarismo e o produtivismo capitalistas,
o individualismo liberal, a moral burguesa, a heteronormatividade sexual, elementos
constitutivos da cultura e da subjetividade modernas.

E ndo se deve esquecer também que a modernidade introduz suas proprias
tecnologias e seus jogos de poder: disciplinas e anatomopolitica dos corpos; vigilancia
e panoptismo como laboratérios de producdo de efeitos de subjetividade; técnicas de
individualizagdo, marcacao e identificacdo de corpos e sujeitos; jogos de normatizagcéo
e normalizacédo; acao dos dispositivos de poder em termos de objetivacéo e subjetivacao
de sujeitos. Relacbes com a norma como saber/poder objetivante, bem como a sua
subjetivacao, sao caracteristicas centrais da experiéncia ética moderna, porque a producéao
de subjetividade se da nas confluéncias de praticas de objetivacdo e subjetivacdo dos
sujeitos.

Considera Foucault (1990b) que a cultura ocidental € marcada por dois tipos
relacionados de atencdo do sujeito consigo mesmo: o “ocupa-te de ti mesmo” e o
“conhece-te a ti mesmo”, materializados em praticas e formas cotidianas de cuidado de
si e de conhecimento de si mesmo em diferentes momentos histéricos. Aponta ele ainda
que, nas sociedades antigas, grega e romana, predominava o principio do cuidado de si
sobre o conhecimento de si, sendo o primeiro condi¢cdo para o segundo. No entanto, com
a faléncia do Império, o declinio da cultura romana e a decorrente emergéncia da ética
crista, acontece uma inversdo desses dois principios, passando a prevalecer a partir de
entdo o conhecimento de si como condic&o para o cuidado e o trabalho sobre si mesmo.
Este acontecimento inaugura um tipo de relagcdo hermenéutica e reativa do sujeito consigo

mesmo na cultura ocidental.
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Em A genealogia da moral, Nietzsche (1988) se refere a esse acontecimento histérico
e politico como “revolta escrava da moral”, ou faléncia da cultura antiga, constituida por
valores nobres, condutas ativas, heroicas e pela emergéncia da cultura crista, composta por
preceitos de compaixao, costumes, praticas sociais e formas reativas de relagdo do sujeito
consigo mesmo. Mas o que caracteriza uma relagéo reativa do sujeito consigo mesmo? R:
uma relacao centralmente negadora do corpo, dos prazeres e da intensidade de vida, que
coloca em jogo a renuncia, a culpa, a mortificacdo e a salvagédo — porque, na ética crista, ndo
ha salvagdo sem dor, sofrimento ou negagéo de si mesmo. E também quase desnecessario
dizer que a experiéncia ética moderna é debitaria de algumas dessas formas reativas e
negadoras do sujeito em relacdo a si mesmo, ao seu corpo e aos prazeres, herdadas da
ética cristd. Tudo isso constitui um conjunto dispar de condi¢cdes de possibilidade para
aquilo que nos interessa, que sao as formas modernas e contemporaneas de cuidado e
producéo do sujeito em relagdo a si mesmo, o que aponta para um emprego amplo e ndo
marcado do termo.

Assim como a ética moderna é herdeira de uma relacdao negadora do sujeito com
Seu corpo, seus prazeres, seus sentimentos e desejos, pela mesma proveniéncia crista,
ela herda ainda um tipo de relacéo interiorizada e hermenéutica do sujeito consigo mesmo,
devido a importancia ocupada na ética cristd — mas também moderna — da préatica de
confissdo. Essa pratica introduz um tipo de relagédo na qual o sujeito busca a verdade no
“interior” de si mesmo, que opera como decifragcdo de si, de suas proéprias faltas, seus
proprios erros, pecados, objetivando uma “veridiccdo” — ato de recitar sua verdade a
respeito de si mesmo — numa relacdo confessional, de poder, que, curiosamente, segundo
Foucault, fala aquele que busca o conhecimento, enquanto aquele que conhece e detém o
poder ouve, julga e valida ou ndo a veridic¢do. Nessa imbricada relagéo de saber e poder,
a confisséo inventa a proépria interioridade do cristao, mas também do sujeito moderno.

Apesar disso, enquanto a hermenéutica crista se coloca num registro religioso e
moral da decifracdo de tentacdes e pecados da carne, a hermenéutica moderna se aplica a
problemética do desejo e da sexualidade, operando num registro técnico-cientifico. Isso &
parte do dialogo estabelecido por Foucault (1988) com a psicanalise no volume |, Historia de
sexualidade: a vontade de saber, em que ele afirma fazer uma “arqueologia da psicanélise”.
Nessa obra, o autor chega a expor que, vistos de uma perspectiva genealdgica, o consultorio
psicanalitico e a clinica psicologica sdo debitarios da relagéo confessional crista, postos,
evidentemente, em registros e tempos bem diferentes. Jacques Lacan responde a essa
assertiva de forma discordante, alegando que ao padre confessa-se aquilo que passa pela
consciéncia (atos, palavras, pensamentos e sentimentos), mas ao psicanalista confessa-se
aquilo que néo se conhece, que nao se apresenta a consciéncia.

Porém, ¢é fato constatado que ha muito a confissdo transbordou o confessionario,
a ética cristd e extrapolou um registro meramente moral, difundindo-se amplamente

pela sociedade moderna, em relagbes profissionais, na medicina, nas ciéncias “psi”, na
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Justica, em escolas, empresas e instituicdes diversas, em relacbes comerciais, sociais e,
também, na intimidade, nas relagbes familiares, entre pais e filhos, entre casais, irméos,
transformando-se numa grande matriz de producéo de verdades a respeito do sujeito em
nossa cultura.

Se a problematizacdo da sexualidade — central a experiéncia ética moderna —
apresenta vestigios de uma proveniéncia crista, as questdes do sujeito e da subjetividade,
igualmente centrais a ética moderna, deixam transparecer outros elementos:

a) a questdo do sujeito provém da filosofia moderna, particularmente da “teoria
do conhecimento”, que remonta ao filésofo Immanuel Kant e a sua proposicéo da
figura do sujeito do conhecimento, sujeito cognoscente, transcendental, mas acaba
contaminando toda a filosofia moderna, caracterizada pejorativamente por Foucault
como “filosofia do sujeito”, duplo jogo entre o empirico e o transcendental;

b) a questdo da subjetividade, curiosamente, também deriva da teoria do
conhecimento, remonta a Kant e a sua problematizagéo quanto as dificuldades em
se atingir um conhecimento universal a partir de uma perspectiva particular, limitada.
A solugéo para essa questao € a figura do sujeito transcendental, que ndo é nenhum
sujeito concreto, e a superacdo da subjetividade, que opera como obstaculo ao
acesso a objetividade das coisas;

c) todas essas questbes — da sexualidade, do sujeito e da subjetividade — sédo
estratégicas para a modernidade e demandam investimentos de saber-poder
no sentido de equaciona-las. Sob esse aspecto, nossa cultura tem desenvolvido
poderosas tecnologias de objetivacdo e subjetivacdo de individuos, visando a
vigilancia de seus corpos e o0 governo de suas condutas, além de todo um conjunto
de praticas e trabalhos do sujeito em relagédo a si mesmo que implicam um governo
ético do sujeito sobre si;

d) a cultura moderna, antropocéntrica e antropomoérfica, através das filosofias do
sujeito e das ciéncias humanas emergentes ao longo do século XIX, produziu
ainda um inestimavel conhecimento sobre o sujeito em sentido amplo, em seus
desdobramentos concretos, que da suporte a tais relagbes de poder. E, de certa
maneira, em sentido oposto, o que estamos produzindo aqui é o desdobramento
de uma vontade de saber a respeito das questées do sujeito, do individuo? e da
subjetividade, das nossas formas de subjetivacéo, de estetizacdo, de produgéo de
ndés mesmos, com uma finalidade politica contraria: de instrumentalizar formas de
resisténcia a todos esses jogos, tecnologias e dispositivos.

No entanto, até pela necessidade de maior precisdo historica, faz-se necessario
distinguir modernidade de contemporaneidade, separar aquilo que é caracteristicamente
moderno daquilo que nos é contemporaneo e ndo é mais exatamente moderno. Poderiamos

evocar aqui essa discussdo sobre modernidade versus p6s-modernidade, mas néo seria

2. Importante ressaltar aqui que “sujeito” e “individuo” ndo séo sinénimos, nem apontam para 0 mesmo conceito ou para
a mesma imagem. Enquanto o primeiro sugere uma categoria abstrata, universal e genérica central ao pensamento
moderno, o segundo designa um sujeito concreto, datado, uma figura moderna decorrente do discurso liberal, ligado a
um estatuto que define modos particulares de ser submetidos & individualidade como forma coletiva de vida.
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adequado. Quero apenas marcar algumas diferencas entre nosso tempo — contemporaneo
— e as tradicbes modernas dos séculos XVIII, XIX, até a primeira metade do século XX, que
tanto se diferenciam do nosso presente neste inicio do século XXI.

E penso que, particularmente neste dominio das relacbes do sujeito consigo
mesmo, aconteceram muitas modificacdes, nos Ultimos anos, decorrentes de pressbes
por mudangas de valores, praticas, condutas, modos de vida, e também no exercicio de
resisténcia a modos viciosos de subjetivacdo fascistas, racistas, sexistas, preconceituosos
e intolerantes. Aquilo que Foucault (1995) caracteriza no texto O sujeito e o poder como luta
pela afirmacgéo do direito a diferenca, contra os poderes ao mesmo tempo individualizantes
e totalizantes do Estado.

Se a modernidade ja vinha desenvolvendo desde os séculos XVII e XVIII uma
poderosa tecnologia de producdo de corpos e individuos, o século XX, com ferramentas
teoricas e praticas oferecidas por saberes e praticas “psi”, apresentou uma nao menos
poderosa tecnologia de producao e estetizacdo da subjetividade. Desde o final do século
XIX, os saberes “psi” vém se firmando como conhecimento e como tecnologia de intervencéao
sobre a subjetividade, o inconsciente, mas também sobre a cognigcéo, as capacidades, o
comportamento, as condutas, as rea¢des dos sujeitos, desenhando uma diversidade de
sujeitos psicolégicos e produzindo uma multiplicidade de instrumentos e técnicas aplicaveis
a situacdes diversas em variados campos: na clinica, nas escolas, organizagdes, na saude,
na sociedade, na aplicagcdo de politicas publicas. Como tecnologia de intervengéo sobre
a subjetividade, a psicologia pode operar tanto produzindo quanto desconstruindo ou
transformando caracteristicas especificas ou um conjunto delas.

Nos passa desapercebido, mas a vida no século XX é profundamente atravessada
por saberes, praticas e tecnologias “psi”: os poderes encontram-se psicologizados e
sutilizados, nas organizagdes, nas escolas, na educacdo familiar, nas relacdes afetivas
e do sujeito consigo mesmo. Isso porque os saberes “psi” tém sido demandados como
instrumentos na busca de conhecimento e da verdade de si mesmo, na vontade de saber
a respeito de si mesmo, da qual resulta o sucesso dos livros de autoajuda. Ha ainda a
demanda por instrumentos de produgcédo e transformagdo de si mesmo com vistas a
estéticas circulantes nas midias, na internet, em redes sociais, sites e blogs diversos, que

exigem uma elaboracéo, um trabalho psicol6gico sobre si mesmo.

31 ESTETICAS CONTEMPORANEAS

As estéticas contemporéneas sao profundamente exigentes e elaboradas,
articuladas a uma dietética restritiva, ascética, e a normas minuciosas de nutricdo e saude
dificeis de serem atendidas. A medicalizagdo contemporanea da vida, a vigilancia e os

cuidados médicos consigo mesmo sdo exemplos desses modos de subjetivacao.
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Temos, a nosso dispor, toda uma tecnologia de trabalho e producédo de corpos
em academias, envolvendo disciplinas corporais: produg¢do de poténcia fisica, masculos,
agilidade, ritmo, destrezas e também de salude. Aspectos funcionais, e ainda estéticos,
produzindo belas formas, beleza, constituindo certa “corpolatria”: um exacerbado culto ao
corpo.

As relagbes com e através da internet vao assumindo um lugar cada vez mais central
em nossas vidas: nos relacionamos pela internet; compramos na internet; trabalhamos
pela internet; estudamos e adquirimos conhecimento na internet; jogamos e nos divertimos
na internet; nos expomos na internet; buscamos diagnésticos e conhecimentos a nosso
respeito na internet; pesquisamos técnicas de transformacdo de n6s mesmos, nossos
corpos e nossas subjetividades na internet; conhecemos pessoas e namoramos através
da internet; mantemos rela¢des familiares e intimas através da internet. Todas essas
modalidades emergentes de relacao implicam novas formas de subjetivacéo.

Para compreender melhor esse processo, penso que deveriamos trabalhar um
pouco melhor alguns conceitos que vém sendo aqui utilizados (de subjetivagéo; modos e
formas de subjetivacéo; trabalho sobre si mesmo; producéo de si; estetizacéo de si e o que
se pode entender por “estética da subjetividade”) e as relagbes que podem se estabelecer
entre eles. Como ponto de partida, entendo que, nas suas diferencas, séo todos da ordem
da relacéo, referem-se a relagdes, tipos de relagdes, relagées éticas do sujeito consigo
mesmo, mediadas por preceitos, normas e/ou estéticas. Também sao praticas de si,
relagbes que os sujeitos estabelecem consigo mesmos e conforme seu nivel de elaboracao
compoem as tecnologias de si.

A subjetivacao € um tipo de relagdo em que o sujeito se coloca como objeto
para si mesmo no sentido de operar um trabalho sobre seu corpo, sua subjetividade, sua
identidade, com base em enunciados, preceitos, normas, estéticas, trabalho que muitas
vezes objetiva algum tipo de transformacéo ou “conversao”. Uma relagcéo de subjetivacéo
pode se desenvolver em diferentes dire¢oes conforme a vetorizagéo de forgas que a orienta:
pode envolver um componente de assujeitamento ligado ao reconhecimento de si como
sujeito do enunciado, preceito ou da norma, podendo ainda ser propriamente “positiva”
— em termos de biopoder — possibilitando ao sujeito produzir-se com mais exercicio de
liberdade e resisténcia.

E dessa vetorizagdo que se trata quando se usa os termos “modos de subjetivacdo”
ou “formas de subjetivacao” — importante sutileza da ética de Foucault. Um modo de
subjetivacdo é de ordem maquinica, molar e refere-se a efeitos normalizadores e
subjetivantes de acdes dos dispositivos sobre os sujeitos, e as formas de subjetivacao,
no plural, dizem respeito a uma diversidade de possibilidades de relacdo do sujeito com
enunciados, normas e principalmente estéticas que tendem ao exercicio de liberdade, a
praticas de resisténcia e a busca de “linhas de fuga”.
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Pensados em termos de praticas sociais e de poder, os jogos de subjetivacao, em
imediata relagdo com os jogos de objetivagao, sdo constitutivos do sujeito, de seu corpo e
sua subjetividade. Ja o trabalho sobre si mesmo ¢ todo tipo de operagéo do sujeito sobre
seu corpo, sua subjetividade ou identidade, num sentido mais “reativo” de submeter-se,
de negar-se, ou mais “ativo”, de produzir-se, estetizar-se, podendo, conforme seu nivel de
elaboragéo, constituir uma tecnologia.

A producao de si refere-se a um tipo de trabalho “positivo” sobre si mesmo que
se opera como exercicio de liberdade ou pratica de resisténcia. Como exemplo, tem-se a
estetizacao, um tipo de producgéo de si que toma como referéncia uma estética, modelos
ideais ou concretos a serem alcancados. Na verdade, a estetizagé@o e a produgéo de si sdo
pratica solidarias, correlativas. Por Gltimo, tem-se a estética da subjetividade, que envolve
aspectos corporais e formas de se vestir, se apresentar, se produzir, além de modos de
vida, formas de ser, de se conduzir, estilos pessoais, preferéncias, identificagdes..., formas

de ser mais ou menos belas, valorizadas e desejadas.

41 OBSERVACOES FINAIS

Diante do exposto, deve-se notar, ndo obstante, que toda esta tecnologia
contemporéanea de estetizacéo e producao de si € profundamente narcisica e autocentrada,
acentuando o individualismo moderno. Cada vez mais nos colocamos no centro do nosso
proprio mundo, cada vez nos relacionamos mediados pela internet, virtualmente, em redes
sociais, nos distanciando cada vez mais do outro, vendo cada vez menos o outro na sua

singularidade, em presenca, em relagdes face a face.
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RESUMO: O presente artigo investiga o uso
das relacbes multimodais e argumentativas
considerando a possibilidade de apresentagcéo
de suas marcas presentes na subjetividade da
linguagem infantil. Para tanto, partiremos da
compreensdo de uma perspectiva multimodal
pautada em Galhano-Rodrigues (2005) que
estabelece que diferentes niveis pragmaticos
podem ser caracterizados por serem polissémicos
ou polifuncionais e da concep¢éo da Teoria da
Argumentacdo na Lingua (TAL), do francés
Oswald Ducrot (1989) na qual estabelece que a
argumentacdo esta na lingua. A analise de dados
seréa coletada por meio de gravacgdes audiovisuais
com uma crianga de 7 anos de idade em situagéo
naturalistica de interagcdo com sua mae. A
questao motivadora dessa pesquisa gira em torno
de confirmar a imprescindibilidade da relagéo
gesto-vocal e dos recursos argumentativos
num momento de interagcdo social em que se
constr6i a comunicagdo. Analisar 0s recursos
multimodais pode nos revelar a importancia de
sua relagéo com o sistema vocal em relagéo ao
desenvolvimento interacional e linguistico. Aléem
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COMUNICATIVO

de confirmar que junto a esses esta presente
uma forga de ordem argumentativa.
PALAVRAS-CHAVE: Relagbes Multimodais,
Linguagem Infantil, Argumentacéo, Interagdo
Social.

MULTIMODALITY AND ARGUMENTATION:
INSEPARABLE ELEMENTS OF THE
INTERACTIVE PRACTICE IN THE
COMMUNICATIVE PROCESS

ABSTRACT: This investigation about the relations
between the multimodal and argumentation
considering the possibility of presenting its brands
present in the subjectivity of children’s language.
To do so, we will start from the understanding
of a multimodal perspective based on Galhano-
Rodrigues (2005), which establishes that different
pragmatic levels can be characterized by being
polysemic or polyfunctional and the conception
of the Theory of Argumentation in Language
(TAL), by the French Oswald Ducrot ( 1989) in
which it establishes that the argument is in the
language. The data analysis will be collected
through audiovisual recordings with a 7-year-
old child in a naturalistic situation of interaction
with his mother. The motivating question of
this research revolves around confirming the
indispensability of the gesture-vocal relationship
and the argumentative resources in a moment of
social interaction in which communication is built.
Analyzing the multimodal resources can reveal
to us the importance of its relationship with the
vocal system in relation to the interactional and
linguistic development. In addition to confirming
that an argumentative force is present with these.
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INTRODUCAO

Nas Gltimas décadas, assim como emergiu o interesse em estudos pelo uso da
linguagem ndo verbal, a argumentacdo passou a ser vista pelos pesquisadores como o
estudo pautado na compreensao de como as pessoas constroem hipéteses relacionadas a
causas e consequéncias de fatos de sua vida cotidiana.

Devido a isso e reconhecendo a importancia da comunicagdo humana no
desenvolvimento da sociedade, investigamos como a fala e a gestualidade sdo combinadas
na produg¢édo de enunciados argumentativos. A presentamos neste artigo uma pesquisa
descritiva de conversas face a face, mostrando uma andlise qualitativa desses enunciados
e propondo que tanto a argumentacao quanto a gestualidade sdo elementos integrantes
indispensaveis a producao desses discursos.

Embora os estudos sobre a modalidade da linguagem gestual e a capacidade
argumentativa tenham sido desenvolvidas separadamente, sdo areas que devem ser
integradas por representarem uma uUnica comunicac¢ao, pois integram a enunciagdo do
sujeito.

Kendon (2014) afirma que “os enunciados produzidos sempre envolvem a
mobilizacdo de multiplas dimensdes semibticas com suas escalas temporais especificas
que se organizam numa relacdo orquestral umas em relagdo as outras”. Entdo, essas
acoOes de temporalidade simultaneas fundamentam uma mesma logica discursiva.

Nesse ponto vale ser ressaltado que a construgcéo dessa logica do discurso contém
o0 a intencionalidade fundamentada no ponto de vista daquele que se enuncia utilizando-se
de multicanais que constituira a sua argumentacgéo.

A argumentacé@o a que aqui se refere, diz respeito a como nos posicionamos de
maneira comportamental e ao posicionamento de nossas ideias em relagdo aos outros e

as coisas que nos cercam.

A PERSPECTIVA ARGUMENTATIVA NA MULTIMODALIDADE

Compreendendo que “a esséncia de uma lingua estd no fendmeno social da
interacdo” (BAKHTIN, 2006), vemos a argumentagdo como um elemento indissociavel da
pratica interativa realizada no processo comunicativo que resulta na pratica da convivéncia
social indispensavel a sobrevivéncia humana.

Todos nés, desde os primeiros sopros de vida, nos comunicamos e interagimos
com o mundo que nos cerca em busca de um vinculo de interagdo que nos conceda
reconhecimento de presenca, de vida, de anseios e de sentimentos que venham a nos

consolidar como sujeito inserido e que se faz inserir, num mundo no qual conviver é trocar-
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se mutuamente de posicao com o outro afim de compreender e ser compreendido por meio
da comunicacéo.

O processo de interacdo envolve muito mais que uma lingua estabelecida por
reconhecimento de estruturas morfossintaticas, dai o reconhecimento de que estudos em
Comunicacdo Nao Verbal (CNV) atendendo a um processo semi6tico multidimensional
ocorrido durante a interag¢do social, que levam em consideragéo a contribuicao prosddica e
do contexto situacional é necessario para uma descricdo mais completa da lingua em uso.

A lingua torna-se viva mediante a uma situacdo discursiva. E, levando em
consideracéo essa concepgdo vemos a argumentacao infantil sendo utilizada e aprimorada
em meio as diversas situagdes comunicativas as quais as criangas participam, de forma
autébnoma, como agentes da expressao cognitiva.

Diante do consenso entre estudiosos apresenta a argumentagéo cotidiana como
um discurso em torno de um ponto de vista, uma justificativa e uma contra argumentagéo,
seguimos a linha do pensamento ducrotiano de que a argumentagédo é um elemento
fundamental da lingua.

Dessa forma, os aspectos comportamentais fazem parte da construgcéo do enunciado
tornando a comunicacdo a construgdo de encadeamentos discursivos frutos de uma
reflexdo que passa a existir numa tentativa de validar a interagdo com o outro e consolidar
um processo de compreensdo e aceitacdo expressas por canais diversos da comunicagéo
que compdem um ambiente de constante reaproveitamento do repertério de linguagem em
busca de novas significacoes.

Faria (2004, p. 37) nos mostra que em pesquisas realizadas por Frangois sobre a
argumentacéao oral infantil, se percebeu a aprendizagem precoce das criangas na distingdo
entre o0 uso de discursos que podem ter 0 mesmo sentido e sentidos diferentes assim como
a capacidade de se utilizar de diferentes estratégias argumentativas para convencer ou
para confirmar seus pontos de vista.

Realizando uma analise de ideias a partir desse enfoque, € possivel apresentar a
proposta desenvolvida por Piaget, na qual a argumentagéo viria a fazer parte do pensamento
operacional formal e s6 seria possivel ocorrer quando a crianga estivesse entre dez e onze
anos de idade.

Em contraposicdo a isto, pesquisas mais recentes voltadas a area de psicologia
afirmam que a crianca a partir dos dois primeiros anos de vida, j& é capaz de justificar
determinados posicionamentos de maneira convincente e até mesmo persuasiva.
Consideremos entéo esta segunda hipétese para podermos dar sequéncia a esta analise.

Assim, a argumentacgéo oral infantil pode corroborar com os propésitos de nosso
trabalho j& que foi escolhida por serem poucos o0s estudiosos que abordam a tematica
especifica da argumentacao infantil o que talvez possa ser explicado por FARIA (2004),
onde afirma que até pouco tempo acreditava-se que a argumentacéo so se fizesse presente

num estagio mais avancado da fala, ou seja, nos discursos dos jovens e dos adultos sob a
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alegacéo de que a capacidade de se construir um discurso argumentativo aumentava com
a idade por necessitar do desenvolvimento de multiplas capacidades como agilidade de
raciocinio, analise da situagédo e dominio linguistico.

A concepcéo elaborada por Ducrot e Anscombre a qual eles resumiram ao slogan
“A argumentacéo esta na lingua” (DUCROT, 1989, p.16), expressando que o usuario da
lingua utiliza-se também da argumentacao, valida a ideologia de que ao adquirir a lingua
se adquire também a capacidade argumentativa. Entéo, resta a nos identificarmos a marca
da sua presenca na comunicagao.

Diante disso, buscaremos confirmar a imprescindibilidade da relacdo gesto-vocal
e dos recursos argumentativos num momento de interagéo social em que se constroi a
comunicagéo, por meio da analise dos recursos multimodais e da presenca de uma forca
de ordem argumentativa, configurando-se como objetivos dessa investigacéo.

METODOLOGIA DE ANALISE

Nosso enfoque dirige-se para o conjunto de a¢cdes composto por fala, argumentacao
e gestos que em um dado contexto vém a compor o que chamamos de enunciado.

A escolha pela gravacdo de momentos de interacdo entre méae e filha, em situacdes
de recreacéo, justifica-se por possibilitar uma analise onde a naturalidade das agdes ira
favorecer a percepgéo do uso dos gestos durante a enunciagdo argumentativa.

Sobre as colaboradoras da pesquisa, podemos aqui apresentar que a mae da
crianca é uma profissional da area de fonoaudiologia e a crian¢a, uma menina de 7 anos de
idade, filha Unica, e que aqui sera representada pelo codinome de Raquel.

O corpus do trabalho € composto por 2 (dois) recortes situacionais selecionados
dentre varias situagdes discursivas presentes em mais de 2 (duas) horas de audio-gravagéao
na casa das participantes.

A escolha do ambiente se deve ao fato de precisarmos que este favorecesse o
desenvolvimento da oralidade com naturalidade corroborando com os objetivos da pesquisa.

Para a realizagdo das analises e das exemplificagbes desse trabalho, utilizamos
capturas de imagens de gravagdes realizadas durante dialogos de interagédo face a face
entre mée e filha.

As gravagdes audiovisuais foram realizadas no dia, 28 de dezembro de 2018. As
participantes acolheram a pesquisadora como visitante em sua residéncia e apés um
periodo de acolhimento e apresentagbes, as gravacdes foram iniciadas.

Para realizar a gravacéo das interagdes utilizamos um aparelho celular e um tablete
com cameras de alta resolugédo, porém nao profissionais.

A filmagem deu prioridade no foco facial e foi realizada em plano aberto com ambas
as participantes no mesmo enquadramento para se perceber mais facilmente as atuacdes

simultaneas entre elas.
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As conversas foram (semi)espontdneas sem um assunto definido e antes de
iniciarmos as gravagoes, as participantes concordaram com a utilizacdo de sua imagem na

proposta investigativa da qual estavam sendo colaboradoras.

ANALISES E DISCUSSOES

Para compor o nosso material de anélise e de exemplificagdo conceitual, assistimos
os registros na integra, realizamos anotacbes sobre os acontecimentos filmados e
selecionamos 2 exemplos dentre aqueles que melhor ilustrariam a nossa investigagéo.

O caso descrito a seguir nos mostra aspectos da multimodalidade na interacao
entre mée e filha durante um periodo de recreagdo no qual ambas estavam se divertindo
enquanto compartilhavam conversas.

EXEMPLO - A

Méae brincam com slimes e num determinado momento, a filha diz esta adorando
que a mae n&o foi trabalhar e podia estar brincando com ela. As duas comegam
a conversar sobre a importancia de se ter um trabalho e a filha argumenta
demonstrando os beneficios de sua mae ser uma profissional atuante. Neste
momento, a mae da sequéncia ao dialogo:

(1-A) Mae - E qual profissao vocé quer ter quando crescer?
(2-A) Raquel — Fonoaudi6loga! ((Fala com empolgagao))
(3-A) Mae — Fonoaudibloga e o que mais?
(4-A) Raquel — ((Breve hesitacao))

Médica veterinaria porque eu amo bicho [...]

Este primeiro exemplo, dos dois selecionados, apresenta a interag@o entre Raquel e
a sua mae como um movimento de constantes argumentacdes orais na quais gestualidade
esta integrada corroborando na producgéo da representacgéao significativa desses enunciados.
Vejamos as imagens que nos ajudarao a refletir sobre a importancia dos gestos na

composicao enunciativa.
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IMAGEM - 1A
I WV

(Imagem referente ao momento 2-A)

Os gestos e expressoes faciais realizados no momento em que Raquel afirmou
querer ser fonoaudidloga, aumenta a forca argumentativa que ela utilizou mediante a sua
fala.

Ap6s uma breve hesitacdo em responder qual seria uma outra profissdo escolhida,
ela apresenta uma motivacdo para a escolha e apresenta uma mudanca gestual que
demonstra que mesmo diante de uma justificativa ela ndo se sente segura em realizar tal
afirmacédo. Entéo, por meio dos gestos temos diminuida a forga argumentativa utilizada.
Como poderemos confirmar a seguir.

IMAGEM - 2A

i

(Imagem referente ao momento 4-A)
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Neste momento, sua face nédo é direcionada a sua mée e Raquel fixa seu olhar no
objeto segurado com as duas méaos fazendo com que todo o seu comportamento esteja
distanciado daquela oralizagéo, porém com impossibilidade de ser distanciado do contexto.

No segundo exemplo, observa-se que durante o processo de interacado, Raquel
toma a palavra para enunciar-se sobre algo que a esta incomodando naquele momento e
isto passa a constituir uma nova mensagem enunciativa.

EXEMPLO - B

(-]
A mé&e houve alguns ruidos do animalzinho de estimag&o da crianca, mas quando
fala para que Raquel veja o que esta acontecendo com ele, a crian¢a toma a fala
que ira sequenciar uma nova enunciagao.

(1-B) Mae — Vocé esta ouvindo este barulhinho? Pérola (hamster) esta te chamando.
(Quebra da sequéncia comunicativa)

(2-B) Raquel — Mae, a slime esta muito grudenta!

(3-B) Mae — Por que ela esta assim grudenta?

(4-B) Raquel — Porque eu misturei com massinha. E, agora tem que colocar o ativador.

E acabou o ativador!
(5-B) Mae — Deixa eu te ajudar tirar?!
(6-B) Raquel — Nao pode lavar, porque sendo ela vai ficar menor [...]

A evidéncia argumentativa esta fortemente expressa no fragmento transcrito, uma
vez que a crianca integra suas intengbes mediante a um proprio sistema de referéncia que
passa a ser compartilhado e complementado por meio da interagdo com a sua mée.

Porém, insere o estilo e a significa¢cdo desse enunciado, os gestos que apontam a
intencionalidade da crianca. Vejamos a seguir, duas capturas de imagem que nos possibilita
compreender o funcionamento dessa enunciagéo.

IMAGEM - 1B

(Imagem referente ao momento 2-B)
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Na imagem 1-B, &€ demonstrada a motivagdo da quebra da linearidade discursiva
e o olhar da crianca aponta para o objeto motivador de sua construcao argumentativa,
enquanto que a face dirigida a sua mae revela uma néo intencionalidade de ignorar o
discurso que estava sendo produzido.

O préximo exemplo demonstra a continuidade da interagc@o entre méae e filha, por
meio de uma nova construcao discursiva.

IMAGEM - 2B

.4’.{ >

(Imagem referente ao momento 6-B)

Ainteracao entre a fala da mae “Deixa eu te ajudar a tirar?!”, e o pedido argumentativo
da crianca “ N@o pode lavar, porque sendo ela vai ficar menor”, coloca ambas diante de uma
mesma enunciagao. Porém, mesmo sem explicitar as suas falas, pelos gestos produzidos
neste momento isso € claramente perceptivel.

Vemos que ambas estdo com seus olhares direcionados ao mesmo objeto que é
o motivador da argumentacdo, a expressado de seriedade aponta que partilhavam de uma
mesma preocupagao (no caso, conseguir guardar a slime sem a utilizacdo do ativador e
sem desperdica-la). Percebemos ainda que a posicao das méos de mae e filha encontram-
se voltadas para a mesma direcéo o que também pode aqui ser colocado como evidéncia

dessa coeréncia gestual para a comunicagéo.

RELACAO GESTO VOCAL E RECURSOS ARGUMENTATIVOS

As conexdes descobertas entre linguagem e gesto, tém feito com que estudiosos
das ciéncias cognitivas explorem as suas fungdes de natureza comunicativa considerando
sua sintonia com o que é dito.
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Relativo a importancia atribuida a esses estudos, sdo apresentados teéricos como
Adam Kendon que é atualmente uma das principais referéncias na qual a construcéo de
seu continuo composto pelas tipologias proprias dos gestos no qual os classifica como:
gesticulagdo, pantomimas, preenchedores e de sinais, contribui para as pesquisas
relacionadas a este enfoque.

Outro nome bastante relevante nessa perspectiva, € McNeill, tido como um dos
principais responsaveis pelos avancos e discussfes desses estudos em areas como a da
psicolinguistica, a partir da exploragéo das dimensdes gestuais da gesticulacdo, descrita
por ele como iconica, déitica, metaforica e ritmada.

Tais andlises e contribuicdes sdo atualmente utilizadas por diversos seguidores
que reconhecem a importancia dos gestos para o desenvolvimento da compreensao
da comunicacdo humana. Pois, nem sempre foi t&o clara a importancia da relagédo nos
movimentos de partes do corpo com a expressividade da fala, ao menos em um contexto
cientifico.

Relacionando a importancia dos gestos a da argumentagdo e sabendo que as
bases da argumentativas estdo fundamentadas na corrente da retérica aristotélica,
compreendemos a preocupag¢ao humana em procurar refletir sobre a linguagem, uma vez
que esta marca a presenca do sujeito no mundo mediante a sua interagdo com o outro.

A literatura sobre argumentacdo atualmente &€ bem vasta, porém raras sdo as
abordagens a esses estudos sobre uma perspectiva multimodal de uso da linguagem em
sua modalidade oral, dando énfase a orquestracdo dos diferentes recursos semibticos,
utilizados para atribuir sentido ao uso da linguagem.

Apb6s analisarmos brevemente esse contexto, podemos concluir que tanto os
elementos verbais, quanto os ndo verbais e os argumentativos, constituem um todo
comunicativo que além de enunciar os sujeitos num processo de interacdo aponta a
linguagem argumentativa como sendo forma expressiva de utilizagéo da lingua.

Essa concluséo nos direciona ao entendimento de uma esquematizacao que prioriza
0s sinais conversacionais da interacdo apresentados por Galhano-Rodrigues (2005, p.
486), por meio do qual representa em contexto multimodal os sinais de estabelecimento da
relacdes logico-argumentativas entre os temas de uma conversacéao.

Tal representacéo por ela utilizada, sera reproduzida a seguir.
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SINALS interactivos M argumentativas

CONVERSACIONAILS <contra-a rgumcnrarivos
reavaliativos reavalincio
resumo

conclusao

geograficos
topogrificos de abertura
de wransicio
de fecho
modais
alternincia sinais do tomada de vez
de vez falante manutencido de vez

cedéncia de vez

sinais do
| ouvinte Mreclamacgao de vee
reormo — atencios
COmMpreensan
Cacordo/desacordo)y
NAO-COMPrecnsio
{desacordo)

Fonte: (GALHANO-RODRIGUES, 2005, p. 486).

Esses elementos fazem parte de seu trabalho de investigagdo na area da analise
da conversagao no qual a autora ocupa-se da comunicag¢ao nao verbal na interagcéo face
a face.

Tal classificacdo serviu de base para a descricdo de fungbes e das estratégias
comunicativas dessa interagéo, orientando a analise prosddica envolvida no contexto e na
mensagem da comunicacao verbal e ndo verbal e, nos serve como um norte de orientacao
na analise das utilizagbes gesto-vocais mediante ao uso da linguagem argumentativa
enquanto instrumento social, para que possamos descrever o fenébmeno da comunicagcéo
humana por meio do estudo da fala em processo de interagéo.

Como processos interativos sdo apresentados os elementos relacionados com
a pratica da argumentagcdo que precede e desencadeia a apresentagdo dos elementos
seguintes.

Na sequéncia, podemos ilustrar a continuidade de sua analise por meio da analise
em que é afirmado que “com a direcdo do nosso olhar, abrimos ou fechamos o canal
de nossa comunicacdo ” (AVILA NOBREGA, p. 60), demonstrando a importancia da
gestualidade através do direcionamento do olhar. Além disso, o préprio autor ainda ressalta

que o olhar também pode referenciar um feedback na conversacgéao.
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Os elementos modais e os de alternancia, representam a interatividade e valoracéao
atribuida a comunicagdo. Caso que ndo ocorre somente em relagdo a vocalizagdo
comunicativa como podemos perceber na afirmagéo de Rulick (2013, p. 36) na qual nos
garante que “ prestar atencion a los rostros es um comportamento muy importante em la vida
social de los seres humanos”, onde afirma que a significagdo emocional das expressfes
faciais atua como uma conexdo de interacdo comunicativa que por serem irrepetiveis,
produzem uma realizacdo que ndo pode ser ignorada ho momento discursivo.

Assim, todos os elementos listados nas analises realizadas corroboram com esta
concepcao de representatividade gestual unida a argumentagdo para concretizar uma
produgao enunciativa.

CONSIDERACOES FINAIS

Ducrot em suas atribui¢cbes sobre as possibilidades argumentativas da lingua, afirma
que estas sa@o determinadas pelas formas linguisticas que imp6em cada argumentacao.

E reconhecendo a relevancia de suas andlises sobre a presenga argumentativa no
uso da lingua, evidenciamos que cada modalidade retorica idealiza, textualiza e opera por
meio de diversos elementos disponiveis a incrementacdo da utilizacdo da linguagem a ser
convertida em discurso sempre em prol de uma interacéo.

Nesse contexto, a analise do discurso multimodal vem oferecendo um nimero
relevante de evidéncias que ajudam a responder a pergunta levantada no inicio de nossa
investigacdo, quando se buscava confirmar a imprescindibilidade da relagéo gesto-vocal
e dos recursos argumentativos num momento de interacdo social em que se constroi a
comunicacao.

A andlise dos recursos multimodais possibilitou nos revelar a importancia de sua
relacdo com o sistema vocal assim como sua contribuicdo em relagdo ao desenvolvimento
interacional e linguistico que necessita desse conhecimento para poder legitimar aquilo que
€ proferido pela fala.

Foi evidenciado que a significagdo produzida pelos modos semi6ticos ndo verbais,
sé@o imprescindiveis para a efetivacdo da anélise enunciativa oral. Além de confirmar que
junto a esses esta presente uma forca de ordem argumentativa.

Este trabalho torna-se relevante por acrescentar algumas observagdes a discussao
dos estudos multimodais relacionando-os com outros estudos que junto aos gestos
compdem a construcdo da linguagem.

E como esta linguagem s6 ocorre por meio da interagdo € importante ressaltar que
desde cedo € possivel perceber que esta interacdo certamente influencia o comportamento
das pessoas, mas nao as impossibilita de desenvolver-se autbnoma e criticamente sobre

as coisas.
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Por fim, pode-se afirmar que, na atualidade, a investigagdo em multimodalidade tem
sido alavancada. No entanto, a utilizacdo de multiplas dimensdes semibticas, mediante
ao evento de interacdo conversacional face a face principalmente no qual se busca
reconhecer elementos utilizados durante o processo de argumentacdo estdo longe de
terem sido desvendadas, possibilitando assim, novas investigagdes para o fortalecimento
dessa perspectiva.
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RESUMO: Este artigo discute questdes
pertencentes ao aspecto nocional e a
caracterizagéo do discurso juridico, assim como
debate as tematicas que expdem a organizagéo
textual e as especificidades concernentes a
genericidade da Contestagdo no ambito do
Processo Civil. Para tanto, apresentamos a
argumentacéo juridica e o género Contestacéo
no contexto linguistico e enunciativo e, ainda,
expomos a sua estrutura composicional a partir
da descricao dos planos de texto constantes nas
defesas processual e material desse texto.

PALAVRAS-CHAVE: Argumentacao,
Contestacao, Discurso juridico, Género juridico.

LEGAL ARGUMENTATION AND DEFENSE
STATEMENT GENRE

ABSTRACT: This paper discusses issues related
to notion aspect and characterization of legal
discourse, as well as debates themes that expose
textual organization and specificities concerning
Defense Statement genericity in the scope of Civil
Process. For this purpose, we present the legal
argumentation and the Contestation genre in the
linguistic and enunciative context. Furthermore,
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CONTESTACAO

we expose its compositional structure from
the description of the text plans present in the
procedural and material defenses of this text.
KEYWORDS: Argumentation, Defense
Statement, Legal discourse, Legal genre.

11 INTRODUGAO

O género juridico Contestacéo € um texto
recorrente no Processo Civil, compreendendo
relevancia social. Nesse sentido, justificamos a
importancia de estudar o género juridico porque,
conforme Lourenco (2015, p. 71), promover
o estudo dos géneros juridicos escritos
implica “descrever e sistematizar elementos
caracterizadores desse tipo de texto/discurso,
que por sua vez é detentor de caracteristicas
proprias, obedece a exigéncias previstas na
legislacéo e possui um carater pratico”.

Entendemos que o tema referente
a Contestagcdo é pertinente, especialmente
porque poucos trabalhos na area da linguagem
dedicaram-se a esse género, visto que ha um
namero consideravel de estudos sobre a Peticao
Inicial e sobre as Sentencas, mas a Contestacéo
fica sempre para segundo plano. Ademais,
esse género tem fundamental importancia no
prosseguimento do processo.

Ainda,

Passeggi e Silva Neto (2014, p. 245) explicitam

nessa direcdo, Rodrigues,

que “desvelar a linguagem juridica, buscando

compreender 0s eixos centrais das normas que
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nos mobilizam, &€ uma tarefa valiosa, porque pode contribuir para que sejam assegurados
direitos e deveres, porém, é inesgotavel, porque ha muito a ser dito, a ser interpretado”. De
fato, concordamos com os autores e é, por isso, que empreendemos a analisar e interpretar
a linguagem juridica na perspectiva do texto e do discurso, considerando a enunciagao.

Segundo Lourengo (2015), os textos juridicos respondem as exigéncias da
sociedade porque sao detentores de responsabilidades civeis, penais, administrativas,
empresariais, pois, quando publicados, passam a constituir novas realidades, declaram
verdades ou inverdades e estabelecem a harmonia entre as relagdes dos sujeitos em suas
comunidades.

Gomes (2014, p. 45) ressalta que entende o discurso juridico como um discurso
especializado, visto ser marcado quase sempre pela opacidade e “possuidor de um grande
poder sécio, historico, linguistico, politico, cultural e ideoldgico, que & um discurso que
se produz nas praticas sociais, considerando o uso e o funcionamento da linguagem em
contextos reais e diversificados”. Por outro lado, concordamos com Lourenco (2015, p.
145) ao se reportar ao texto constitucional enfatizando que o “advogado exerce fungéo
essencial a justica [...]” e por ele ter imunidade judiciaria, possui “liberdade para seus atos
de linguagem [...]".

Face ao exposto, este artigo apresenta como objetivos descrever, analisar e
interpretar o género juridico Contestagéo focalizando o discurso em uma perspectiva dos
estudos linguisticos e enunciativos. Para isso, definimos o género juridico Contestagdo na
perspectiva da argumentacgéo juridica e presentamos sua estrutura composicional. Por fim,
a Concluséo e a lista de referéncias.

21 ARGUMENTACAO JURIDICA E O GENERO CONTESTACAO

Sem argumentacao, o Direito € inerte e inoperante, pois fica paralisado nas
letras da lei, no papel. A partir do momento em que se exercita o Direito — e
€ essa a fungéo de todo profissional que nessa area atua —, a argumentacao
passa a ser imprescindivel. Ela surge de varias fontes: da doutrina dos
professores que interpretam e analisam o ordenamento juridico, das pecas
dos advogados que articulam teses para adequar seu caso concreto a
um outro cénone da lei, da decisdo dos juizes que justificam a adogcao de
determinado resultado para um caso concreto. (RODRIGUEZ, 2011, p. 6).

A argumentagdo ocupa o centro da concepgdo antiga da retérica e tem origem
na tradicdo greco-romana, sendo Aristoteles seu principal precursor. Os estudos da
argumentacao foram refundados na segunda metade do século XX, a partir dos trabalhos
de Perelman e Olbrechts-Tyteca (1970), Toulmin (1958) e Hamblin (1970), assim como
os de Grize e Ducrot nos anos 1970 (CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2008, p. 52).
Plantin (2008) também esclarece as origens e a retomada da argumentacdo no campo dos
estudos. Vejamos:
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Com efeito, a argumentacéo foi inicialmente pensada como componente dos
sistemas logico, retdérico e dialético, conjunto disciplinar cuja desconstrugao foi
completada no fim do século XIX. A construgao de um pensamento autbnomo
da argumentacao nos anos 1950 foi, sem sombra de duvida, profundamente
estimulada pela vontade de encontrar uma nocdo de ‘discurso sensato’, por
oposigéo aos discursos fanaticos dos totalitarismos. As visbes generalizadas
da argumentacdo que emergirdo nos anos 1970 tomaram perspectivas bem
diferentes. (PLANTIN, 2008, p. 8).

Segundo Pinto (2010, p. 31), “[...] ndo nos devemos esquecer de que as praticas
argumentativas linguisticas actuais tém os seus fundamentos na teoria e técnica de
producao/recepgao de discursos da Antiguidade Classica”. A autora enfatiza os estudos
sobre a retérica a partir de Aristoteles (1991)", pois o “recuo no tempo se deveu ao facto
de que a sistematizagao aristotélica sobre a questéo foi fundadora e de extrema relevancia
para os estudos actuais sobre a argumentacgao”. (PINTO, 2010, p. 31).

Podemos ressaltar, portanto, dois campos do saber nos quais os estudos sobre
a argumentagdo mantiveram consideravel interesse: o juridico e o teoldgico. Sobre a
relevancia da argumentagcéo nas praticas juridicas, Cabral e Guaranha (2014, p. 23-24)

discorrem:

Nas praticas juridicas, a argumentacéo ocupa lugar de destaque, cumprindo
papel preponderante, pela necessidade de se convencer e pelas constantes
tomadas de decisbes que envolvem o trabalho de advogados, juizes e juristas.
Com efeito, conforme ensina Perelman (1999), o Direito se elabora por meio
das controvérsias, da argumentacdo que mostra que os argumentos usados
pelo adversario sdo irrelevantes, arbitrarios, inoportunos, invalidos e que a
solucao proposta por ele € injusta.

Ainda, para Cabral e Guaranha (2014, p. 25), a argumentagéo, ao contrario da

demonstracao,

se baseia em premissas validas, isto €, aceitaveis como verdadeiras em
um determinado contexto, para uma determinada comunidade, mas nao
absolutamente verdadeiras. Dai que a adesdo a uma tese néo esta ligada
a nocédo de verdade, ela depende de valores. Os valores, por sua vez, ndo
s&o absolutos, sdo variaveis. A argumentacdo se estrutura com base nos
valores, do orador e do auditério, em constante didlogo. Esse é o primeiro
conceito da argumentacéo que respalda o de justica: o conceito de valor, isto
€, um sistema de crencas ou convicgdes aceito como verdadeiro para uma
determinada comunidade social. Eles constituem, conforme observa Van Dijk
(1998), os pilares da ordem moral das sociedades, uma vez que as opinides
sociais basicas constroem-se a partir desses valores.

Os autores citam Perelman (1999) para explicitar que “no ato de decidir encontra-se
a interseccéo entre justica e argumentacéo [...] as no¢des de problema moral e de liberdade

séo intrinsecas a argumentacao, uma vez que nenhuma argumentagcéo se fundamenta na
verdade, pois a adesédo se apaga diante da verdade”. (CABRAL; GUARANHA, 2014, p. 25).

1. ARISTOTELES. Rhétorique. Introduction de Michel Meyer. Paris: Livre de Poche, 1991.
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De acordo com Cabral e Guaranha (2014, p. 27), “[...] podemos dizer que a Justica,
que compreende formulas nem sempre consoantes, € um objeto discursivo e, como
tal, esta atravessado pelo desacordo”. Dessa maneira, € o desacordo o fio condutor da
argumentacdo no género juridico Contestagdo. Nesse sentido, é mister trazermos as
palavras de Plantin (2008, p. 89), quando declara: “Recorremos a argumentacao quando
as crencas, hipoteses e leis sdo instaveis, insuficientes ou de ma qualidade e submetidas
a um principio continuo de reviséo”.

Ora, a Contestagdo se caracteriza por ser um género responsivo, uma vez que
somente se contesta 0 que se € chamado a rebater. Assim como o género Peticéo Inicial,
a Contestagao constitui-se de um texto de defesa produzido por advogados e procuradores
publicos, defensores publicos que atuam na defesa de algum direito postulado em Peticdo
Inicial, quando citados pelo Juiz para se manifestarem acerca de demandas propostas ao
judiciario.

Entretanto, o que diferencia a Contestagdo da Peti¢cdo Inicial &€ o seu carater de
resposta. O Processo somente se completa com a resposta a Peticdo Inicial, pois esta
coloca em cena, formando a triade processual, a figura do réu, requerido, demandado entre
outras nominagoes, visto que este materializa a terceira pessoa que se coloca no vértice
direito da piramide processual, que tem a esquerda o autor, no topo o Juiz.

Assim como a Peticéo Inicial, a Contestagéo esta prevista no Codigo de Processo
Civil Brasileiro, nos artigos 336 e 337, como sendo o principal meio de defesa do réu,
competindo a este alegar as razbes de fato e de direito com que impugna o pedido na
inicial. Vejamos abaixo os artigos citados:

Art. 336. Incumbe ao réu alegar, na contestacao, toda a matéria de defesa,

expondo as razdes de fato e de direito com que impugna o pedido do autor e
especificando as provas que pretende produzir.

Art. 337. Incumbe ao réu, antes de discutir o mérito, alegar:

| — inexisténcia ou nulidade da citagao;

Il — incompeténcia absoluta e relativa;

IIl = incorregao do valor da causa;

IV — inépcia da peticao inicial;

V — perempc¢éo;

VI - litispendéncia;

VIl — coisa julgada;

VIIl - conex&o;

IX —incapacidade da parte, defeito de representagéo ou falta de autorizagéo;

X — convencgao de arbitragem;
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Xl —auséncia de legitimidade ou de interesse processual;
XlI - falta de caugao ou de outra prestagdo que a lei exige como preliminar;

XIII - indevida concesséo do beneficio de gratuidade de justica.

Desse modo, os fatos ndo impugnados na Contestagdo presumem-se verdadeiros,
salvo determinados casos previstos na lei. Ora, a atual norma processual elegeu a
Contestacdo como instrumento de defesa precipuo, tendo em vista na vigéncia do CPC
de 1973, no art. 297, a previsdo de outros géneros juridicos, autbnomos, que serviriam de
instrumento de defesa do réu, como a Reconvencgéo, a propria Contestacéo, a Excecgéo, a
Impugnacéo ao valor da causa e a Impugnacgéo a assisténcia judiciaria gratuita, os quais
poderiam ser acionados pelo réu.

O Novo CPC amplia os poderes da Contestagéo, ao afirmar, no art. 343: “Art. 343.
Na contestacéo, é licito ao réu propor reconvencao para manifestar pretensao prépria,
conexa com a agéo principal ou com o fundamento da defesa”.

Em face do exposto, o Novo CPC entende que toda a matéria de defesa pode
apresentar-se concentrada na contestagéo, ndo havendo necessidade do uso dos géneros
supramencionados.

Compreendemos que a contestagdo € um género discursivo textual por apresentar
os elementos formadores apontados por Bakhtin (2003 [1992]): estilo, estrutura
composicional e tema, além de ser um evento comunicativo vinculado a uma pratica
social institucionalizada. Lourenco (2008), baseando-se em Bakhtin (/bid.), enfatiza que a
propriedade de o autor deixar marcas de sua individualidade é menos propicia em géneros
do discurso que requerem uma forma padronizada, como alguns documentos oficiais,
ordens militares, entre outros.

A Contestagéo situa-se entre os géneros secundarios e apresenta uma estrutura
composicional relativamente padronizada e estavel, porque segue, em geral, um conjunto
de normas de certo modo rigidas e validas por determinado tempo. Tem a escrita
convencionalmente no dominio juridico, tendo em vista a tradicionalidade, pois € um género
que se repete. O seu propdsito comunicativo é responsivo porque responde os argumentos
da Peticao Inicial, requerendo, portanto, a impugnacao dos pedidos, constituindo-se como
o principal género de defesa do réu.

Ressaltamos, portanto, o que Bakhtin (2003, p. 297) afirma sobre o carater
responsivo: “Cada enunciado deve ser visto antes de tudo como uma resposta aos
enunciados precedentes de um determinado campo: ela os rejeita, confirma, completa,
baseia-se neles, subentende-os como conhecidos, de certo modo os leva em conta”. Essa
assertiva concerne aos propositos do género Contestacgéo.

Sobre a questdo dos géneros, acompanhamos Adam (2011a), que partilha da
compreensao de géneros discursivos a partir de Todorov (1980), para o qual os géneros

literarios representam apenas uma parte do sistema de géneros de uma sociedade, ou
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seja, as possibilidades do discurso definem-se em meio a diferentes sistemas de géneros
que 0s grupos sociais elaboram durante sua evolucdo histérica, feita de contatos e de
empréstimos com e para outros grupos sociais. Dessa maneira, Adam (2011a) afirma que
0s géneros sdo matrizes sociocomunicativas e socio-histéricas e se ddo para organizar as
formas da lingua em discurso.

Nesse sentido, a palavra Contestagdo, que advém do latim contestatio, segundo
Parizatto (1991), € a peca processual de defesa mais importante no processo civil, porque
exprime o ato escrito pelo qual o réu nega, contradiz-se e defende-se das alegacdes do
autor despendidas em pedido inicial, fazendo argumentacdes para descaracterizar a agéo
contra si ajuizada, com alegacgdes de fato e de direito sobre a matéria ventilada.

A Contestacgéo € peca processual de critica e ataque contra a pretenséo do autor. A
esse respeito, Palaia (2010, p. 35) descreve:

O autor, imbuido da ideia de ter razéo, decidiu que deveria ingressar em
juizo; elegeu o juizo competente, segundo seu melhor entendimento;
elegeu as partes, que acredita serem titulares da relagdo em conflito, para
participarem do processo; escolheu a agcdo cuja natureza juridica supde ser
adequada; escolheu o procedimento que melhor Ihe pareceu; narrou os fatos
e fundamentos juridicos ou causa petendi; chamou o réu a juizo, pela forma
que entendeu correta; fez o pedido, que segunda pensa é o adequado para
prestacéo jurisdicional que Ihe convém; protestou por provas, seguindo seu
melhor critério; deu valor a causa, de acordo com o que julga ser valor correto;
e juntou com a inicial 0s documentos que reputa serem 0s necessarios.

Diante desse contexto, Palaia (2010, p. 36) ressalta que “todas essas atitudes
tomadas pelo autor devem ser objeto de analise e critica por parte do réu. A manifestacéo
dessa critica tera lugar na Contestacao que, todavia, ndo podera ser um amontoado de
censuras e ataques desconexos, descoordenados e incoerentes”.

A existéncia da Contestacdo significa que o processo ja foi instaurado. Com
ela, faculta-se ao réu/requerido (por meio do enunciador advogado) apresentar ao Juiz
(coenunciador/ 1° destinatario ou receptor) sua réplica aos fatos apresentados na inicial.
Dessa maneira, qualquer afirmacao presente na Peti¢ao Inicial, e que nédo seja respondida,
sera considerada verdadeira. Também, diversamente da Petigéo Inicial, a Contestagdo nédo
exibe niveis diversos de interacdo, pois ndo é enderecada aos autores-requerentes, mas
sim a acéo proposta (TULLIO, 2012).

Nesse sentido, segundo Lourenco (2008, p. 46),

o Processo judicial € uma atividade triangular na qual o juiz ocupa um dos
vértices, como seu presidente, e as partes litigantes ocupam os dois outros
vértices. Especialmente, em razdo do principio constitucional do contraditério,
a atividade das partes € eminentemente dialdgica, pois, sempre que uma parte
se manifesta, & garantido a parte contraria responder. Cada parte, portanto,
busca, por meio de pecas processuais (géneros discursivos), convencer o
juiz da veracidade e validade de suas alegacfes e de que o acatamento de
sua tese é o que melhor corresponde ao ideal de justica, positivado no Direito.
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Em face do exposto por Lourencgo (2008), ilustramos, a seguir, o processo judicial a
partir do ponto de vista da Contestagao.

Juiz

Autor

Figura 1 - Partes do processo judicial
Fonte: Adaptado de Lourenco (2008, p. 46).

Conforme a figura 1, podemos observar que a Contestagéo tem como parte principal
o réu, localizado no vértice do lado direito. Sobre essa relagéo entre as partes, Cabral e
Guaranha (2014, p. 161) postulam a respeito do Processo Civil: campo do contraditério:

A dinamica dos autos determina que, na construcéo do discurso do Processo,
autor e réu se confrontam, o segundo negando as afirmacdes do primeiro e
vice-versa, concretizando o principio do contraditério, marcado pela oposicéo
entre as duas partes. Ha sempre uma parte que afirma e outra que nega e,
nesse contexto de antagonismo, € o conteudo do discurso de uma das partes
que fornece os elementos para a elaboragdo do discurso da outra. Assim
€ que a contestacdo nega a inicial e a réplica a reafirma, contradizendo a
contestagao.

Do ponto de vista enunciativo, Cabral (2007, p. 9) esclarece que,

[...] embora cada uma das partes se dirija ao juiz, o verdadeiro destinatario da
parte é, reciprocamente, a parte contraria, uma vez que a enunciacéo de cada
uma das partes tem como alvo a parte contraria, na medida em que o texto
de cada uma das partes constitui a refutacdo do conteudo da enunciagéo
da parte contréria, antecedente a sua. As partes se dirigem diretamente ao
juiz apenas no inicio do pronunciamento, no encaminhamento, e no final, na
formulacado do pedido ao juiz; raramente o invocam no desenrolar da peca
e, quando o fazem, fazem-no para chamar a sua atengao.

Considerando o exposto, compreendemos que o juiz também se torna uma postura
enunciativa na Contestacéo, pois o advogado, ao produzir as segbes “Das preliminares e
“Do mérito”, evoca a voz do juiz, nomeando-o de Exceléncia, Douto Juizo, dentre outras
denominagdes, com certa frequéncia.

Sabemos, ainda, que na Contestacdo o réu podera se manifestar sobre aspectos
formais e materiais. Os argumentos de origem formal se relacionam com a auséncia de
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alguma formalidade processual exigida e que néo fora cumprida pelo autor em sua peca
inicial. Esses argumentos, dependendo da gravidade, podem ocasionar o fim do processo
antes mesmo de o magistrado apreciar o contetdo do direito pretendido. A imperfeicdo
apontada pelo réu retiraria do autor a possibilidade de seguir adiante ou retardaria o
procedimento até que fosse sanada a imperfeicdo. Essa é a chamada defesa indireta, mais
especificamente, as Preliminares (Cf. PALAIA, 2010).

Ja os aspectos materiais se relacionam com o contetdo do direito que o autor
reivindica e correspondem ao mérito da causa. E a chamada defesa direta ou de mérito,
na qual o réu ataca o fato gerador do direito do autor ou as consequéncias juridicas que o
autor tem como pretenséo.

Para melhor esclarecimento, elaboramos, na sequéncia, um quadro que contempla

as definicdes das defesas processuais, ou seja, as alegacdes em Preliminares.

Alegacoes em preliminares Caracteristicas

Equivale a inexisténcia da citagcdo. O fato de esta ser feita por pessoa
| — inexisténcia ou nulidade que nao esta autorizada a realiza-la. Ou seja, ndo praticado o ato de
da citacao; chamamento, ndo ha uma formacgéao valida do processo em relagéo ao
réu, uma vez que a relagao processual completa é triplice.

A competéncia do juiz ou juizo é o limite de aplicagdo do poder da
jurisdicdo, do qual ele estéa investido, segundo as normas constitucionais
e legislacdo ordinaria pertinentes a organizagao judiciaria. Assim, pela
atribuicdo da competéncia, o juizo competente para determinada matéria
nao pode processar e julgar feitos de matéria diversa.

Il — incompeténcia absoluta
e relativa;

Art. 293 - O réu podera impugnar, em preliminar da contestacao, o valor
atribuido a causa pelo autor, sob pena de preclusédo, e o juiz decidira a
respeito, impondo, se for o caso, a complementacao das custas.

Il — incorregéo do valor da
causa;

Art. 330, § 12— Considera-se inepta a peticao inicial quando:

| — Ihe faltar pedido ou causa de pedir;

Il — o pedido for indeterminado, ressalvadas as hip6teses legais em que se
permite o pedido genérico;

Il — da narragéo dos fatos ndo decorrer logicamente a concluséo;

IV — contiver pedidos incompativeis entre si.

IV —inépcia da peti¢o inicial;

E um pressuposto processual de validade negativa, pois, em vez de
V — perempcao; atribuir validade ao processo, nega-a, ja que a perempgao € a negacao
da acgéo, estabelecendo um limite ao abuso de direito praticado pelo autor.

Art. 337, § 1° — Verifica-se a litispendéncia ou a coisa julgada quando se
reproduz uma agao anteriormente ajuizada. Assim, verificado pelo réu que
a acao que esta sendo contestada é repeticao de outra que se encontra
em curso, deve ele, entdo, alegar a litispendéncia.

VI — litispendéncia;

Art. 337, § 4° — Ha coisa julgada quando se repete uma acgédo que ja foi

VIl - coisa julgada; decidida por decisao transitada em julgado.

Art. 55 — Reputam-se conexas 2 (duas) ou mais a¢des quando lhes for

VIIl — conexao; ; )
’ comum o pedido ou a causa de pedir.
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IX —incapacidade da parte,
defeito de representacdo ou
falta de autorizacao;

Art. 7 — Toda pessoa que se acha no exercicio dos seus direitos tem
capacidade para estar em juizo;

Art. 12. — Serao representados em juizo, ativa e passivamente:

| — a Unido, os Estados, o Distrito Federal e os Territorios, por seus
procuradores;

Il — o Municipio, por seu Prefeito ou procurador;

Il — a massa falida, pelo sindico;

IV — a heranga jacente ou vacante, por seu curador;

V — o espdlio, pelo inventariante;

VI — as pessoas juridicas, por quem os respectivos estatutos designarem,
ou, n&o os designando, por seus diretores;

VIl — as sociedades sem personalidade juridica, pela pessoa a quem
couber a administracao dos seus bens;

VIII — a pessoa juridica estrangeira, pelo gerente, representante ou
administrador de sua filial, agéncia ou sucursal aberta ou instalada no
Brasil (art. 88, paragrafo Unico);

IX — 0 condominio, pelo administrador ou pelo sindico.

Assim, o réu, verificando defeitos com relagcdo a essa capacidade
postulatoria, deve alegar esse fato em sede de preliminar de contestagéao,
sendo essa uma defesa processual dilatéria, pois o juiz determinara ao
autor que regularize a situagéo.

X —convengéao de
arbitragem;

Ocorre quando o réu verifica que a agéo contestada corresponde a conflitos
de interesses, a respeito dos quais as partes convencionaram arbitragem
(acordo firmado em ambiente ndo tipicamente judicial) e firmaram um
compromisso arbitral, o que ocasionard a extincdo do processo sem
resolugao do mérito.

XI — auséncia de legitimidade
ou de interesse processual;

Tem legitimidade para a causa aquele que é titular do direito material
expresso no pedido.

XIl — falta de caugéo ou de
outra prestacao que a lei
exige como preliminar;

Quando legalmente exigivel, o autor devera na peticdo inicial prestar
caucédo. Nao o tendo feito, a parte interessada devera requerer que assim
proceda, sob pena de extingdo do processo sem julgamento do mérito.

Xl — indevida concesséo do
beneficio de gratuidade de
justica.

Ao réu é dada a possibilidade de arguir em sede de preliminar de
contestacdo se € pertinente a concessao do beneficio de gratuidade da
justica.

Quadro 1 - Sintese das caracteristicas de alegacdes em Preliminares

Fontes: Palaia (2010) e Novo Cbdigo de Processo Civil.

Conforme explicitado, a chamada defesa contra o processo objetiva atacar aspectos

formais deste, impedindo que o Juiz venha a apreciar o pedido do autor, configurando-
se, assim, as “questdes ‘preliminares’, que devem ser apresentadas na propria peca
contestatéria e, se eventualmente acolhidas, podem levar a extingdo do processo sem
julgamento do mérito”. (ARAUJO JUNIOR, 2015, p. 14).

ApOs essa apresentacdo da defesa no plano do processo, através da alegacéo
em Preliminares, explanaremos sobre a defesa material, ou seja, momento em que o réu
deve ingressar no “mérito” da causa, passando a “atacar a pretensao do autor objetivando
destruir o sustentaculo da razao que o levou a juizo, seja atacando a verdade dos fatos, por
meio da negacgéo da sua existéncia ou da mudancga de sua configuragcéo, seja atacando o
pedido, pretendendo a improcedéncia da a¢ao”. (PALAIA, 2010, p. 209).

De acordo com Palaia (2010), a defesa material ou de mérito pode ser classificada
de duas formas:
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a) defesa de mérito indireta — o réu podera, em seu favor, alegar fatos impeditivos,
modificativos ou extintivos do pedido do autor. E indireta porque o réu ndo ataca
os fatos, os fundamentos juridicos e o pedido, negando-lhes a existéncia ou
mudando sua configuracdo, mas os ataca de forma inversa, contrapondo outro fato
ou fundamento que impeca a deciséo pela procedéncia da agdo. Ainda, a defesa
indireta implica a assuncao pelo réu da veracidade quanto aos fatos constitutivos
do direito do autor, passando a ser seu o0 6nus de demonstrar a ocorréncia do fato
novo trazido na contestagéo (inversédo do 6nus da prova). (PALAIA, 2010, p. 210);

b) defesa de mérito direta — o réu ataca de frente a razéo exposta pelo autor, isto é,
se opde diretamente ao fato constitutivo ou direito alegado pelo autor. Tal negativa
nada traz de novo ao processo, apenas visa incutir no convencimento do juizo a
inexisténcia do fato ou, muito embora este tenha existido, a inexisténcia do direito
dele decorrente, como a consequente improcedéncia do pedido do autor. Em sendo
formulada uma defesa de mérito direta, compete ao autor comprovar a veracidade
dos fatos constitutivos, posto que foram contrariados pelo réu em sua resposta
(6nus da prova de quem alega). (PALAIA, 2010, p. 216).
No que concerne a argumentagao elaborada na contestacéo, Trubilhano e Henriques
(2015, p. 332) afirmam que a “estrutura processual é dialética porque as partes constroem
teses opostas [...] produzem, portanto, discursos do género aristotélico judiciario”, que tem
por objetivo “destruir os argumentos contrarios, tendo que combater a parte oposta, ou seja,
a tese proposta e apresentar provas técnicas preexistentes ao discurso (leis, testemunhas
etc.)”. (MOSCA, 2004, p. 31).
Ainda, sobre a argumentacgéao, Tullio (2012, p. 134) explica:

No género juridico contestacdo todos os acontecimentos e argumentos
elencados na peticdo inicial devem ser refutados sob pena de serem
considerados verdadeiros. Assim, o arcabou¢o argumentativo é central neste
texto. Na apresentacdo de argumentos e de contra-argumentos, o agente
produtor constréi uma representacao discursiva, a partir do dito na peticdo
inicial e também do narrado pelos requeridos, a fim de desmontar o esquema
argumentativo da inicial e convencer o juiz de que seu ponto de vista deve
prevalecer.

Nesse sentido, as se¢des que ora descrevemos, “Das preliminares” e “Do mérito”,
e suas peculiaridades, constituem-se em lugares de argumentacéo, seja para afirmar, seja
para contrapor o discurso do outro, pois, como afirma Bittar (2015, p. 324), “o0 préprio
discurso normativo prevé expressamente que, se um réu nao se manifestar sobre os fatos
declinados pelo autor de uma demanda, presumir-se-ao verdadeiros os fatos narrados na
peticdo inicial”.

No proximo tépico, apresentaremos a estrutura composicional da Contestagéo a

partir de seus planos de texto.
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31 PLANO DE TEXTO DA CONTESTAGCAO

Descrever o plano de texto de nosso objeto de anélise, o género juridico Contestacao,

constitui-se como ponto de partida para a investigacdo desta pesquisa. Segundo Palaia

(2010, p. 36), a Contestacao basicamente se divide em sete partes, as quais caracterizamos

no quadro que segue.

Plano de texto

Funcao

Caracteristicas

Enderecamento

Informar o juizo e o local em que
se processa a acao.

Enderecada ao juiz que determinou a citacao
do réu, em cujo juizo, vara e cartério se
processa a agao.

Identificacao do
processo, das
partes, da acédo e do
procedimento

Identificar o processo e facilitar o
trabalho de sua localizagao.

O réu encabega o requerimento, mas informa
que esta na posicdo de quem esta sofrendo
a acéo.

Resumo da inicial

Destacar, resumidamente, os
fatos e fundamentos juridicos,
com énfase em aspectos formais
processuais que se pretenda
atacar em preliminares.

Os argumentos da inicial devem ser colocados
na mesma ordem de raciocinio que sera
adotada na elaboracao da contestacgéo.

Das preliminares

O réu deve arguir as matérias de
defesa no plano do processo e no
plano da agéao.

Assinala os vicios e defeitos da relacao
processual, visando a extincdo do processo.

O réu deve investir contra a

Alegacao contra os fatos e fundamentos de

2 retensdo do autor, visando | . "% . = ;
Do méri P : : . ireito em i raz ir
DD destruir 0 apoio das razdes que 0 gu?oro em que se baseia a razao de pedir do
encorajaram a ir a juizo. ’
O réu pede que o autor seja condenado tanto
Do pedido Julgar a acéo improcedente. as custas e despesas processuais que ele

tera que suportar para se defender da acgéo.

Data e assinatura

Informar localizacdo, data e
advogado(s) que representam a
parte ré.

Nome da localidade onde o advogado esta
exercendo a atividade, acrescido do dia, més
e ano e, por fim, assinada por um ou mais
advogados.

Quadro 2 - Caracteristicas do género Contestagao

Fontes: Elaborado a partir de Palaia (2010) e do Novo Codigo de Processo Civil.

O plano de texto da Contestacéo faz o seguinte percurso: é enderegcada para o Juizo

que apreciou o pedido inicial; na sequéncia, apresenta-se a qualificacao da parte ré, tendo

em vista que a parte autora ja foi devidamente qualificada na Peticao Inicial. Quando a

parte ré ja fora também qualificada por ocasido da Peticao Inicial, a tradigcdo do teto juridico

manda apenas mencionar as partes ja qualificadas anteriormente. Em seguida, verificamos

o titulo da “peca”, o que se faz importante para indicar o objetivo do texto.

A Contestacdo podera apresentar as chamadas preliminares, que constituem

defesas processuais, como, por exemplo, todos os incisos elencados no art. 337 do CPC,

antes de passar a discussao do mérito.
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Por conseguinte, da-se inicio a analise das razbes de fato e de direito, geralmente
através de narrativa que resume o texto posto na Peticdo Inicial, para na sequéncia
rebater os argumentos eleitos pela parte autora para a obtenc&o da tutela jurisdicional.
Contestados todos os argumentos iniciais, resta ao réu impugnar os pedidos iniciais ou
requerer a reconvencao da demanda, isto é, apresentar uma demanda contraposta do réu
da acgao principal contra o autor.

No quadro que segue, ilustramos os planos de texto do género Contestagdo com
dados do nosso corpus doutoral?.

Elementos do plano Contestacao
de texto
EXCELENTISSIMO(A) DOUTOR(A) JUIZ(A) DE DIREITO DO 2° JUIZADO
Enderecamento ESPECIAL CIVEL DA ZONA SUL DE
NATAL/RN

Processo Eletrénico n® XXXXX
Identificagéo do

processo, das XXXXX, ja qualificada no processo eletrénico da agéo que lhe move XXXXX,
partes, da acdo e do | também j& qualificada, vem, por intermédio de seu procurador signatario,
procedimento respeitosamente, na presenca de Vossa Exceléncia, apresentar, consoante

aos fatos e fundamentos juridicos que passa a expor:

A autora é proprietaria de um Climatizador de ar fabricado por essa reclamada
desde 25 de novembro de 2012. Alega, no entanto, que um més apds a
aquisicéo o aparelho apresentou vicio.

Todavia, relata que ante o falecimento de sua mae, sé teve condicdes de
contatar a assisténcia técnica em 06 de agosto de 2013, e que apesar do
atendimento, o produto permanece com defeito até a presente data, pois ndo
obteve éxito no conserto nem na troca do produto.

Resumo da inicial Diante disso, ajuizou a presente acdo requerendo a restituicdo do valor pago
pelo aparelho, bem como indenizacdo pelos danos morais supostamente
experimentados.

Contudo, conforme ficard demonstrado, nao assiste razbes faticas nem
juridicas quanto aos alegados danos morais advindos da suposta ma
prestacao de servigos e do suposto vicio no produto.

Assim, pugna-se pela improcedéncia total da demanda, conforme os
fundamentos juridicos e pedidos a seguir apresentados.

2. Excertos da Contestacédo 1 (C1). Por se tratar de documentos sigilosos e, portanto, por questdes éticas, os textos sdo
reproduzidos por transcricdo, sendo apagadas quaisquer informacdes que possam identificar as partes (autor e réu).
Esse apagamento é marcado pela sequéncia “XXXXX”.
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Da retificacdo do polo passivo
A pessoa juridica XXXXX foi citada para o presente processo, como requerida,

com enderego que nao lhe corresponde. Assim, contando com o principio da
Boa-Fé, com fim de evitar cerceamento de defesa e decretagao de revelia, que
implicariam em macula ao devido processo legal, requer-se a retificacédo do
endereco do polo passivo da supracitada pessoa juridica.

Excecao de Incompeténcia Ratione Materiae

Exceléncia, a presente lide, com o devido respeito, extrapolaria a competéncia
do Juizado Especial Civel para julga-la, uma vez que seria necessaria a
producéo de prova pericial, tanto a parte autora para que demonstre o fato
constitutivo de seu direito, quanto as rés, haja vista que nao ha indicio fatico
de que haja vicio no produto.

Nao ha nada que ao menos indique o suposto defeito do aparelho. Dessa
forma, o mero relato do problema pelo autor ndo pode substituir o laudo
técnico. Com a necessidade de apurar tecnicamente a existéncia ou nao de
vicio ou defeito no aparelho, para que se possa responsabilizar a fabricante,
necessaria se faz a prova pericial, contudo, a incompatibilidade da presente
demanda com o procedimento inerente ao Juizado Especial impede seu
processamento.

[--]

Caso ultrapassada a preliminar de incompeténcia em razéo da matéria, o que
se admite apenas por argumentar, informa-se que jamais houve auséncia de
servico ou qualquer pretenséao resistida da requerida.

A praxe, quando ha reclamagao com a requerida, é que se envie assisténcia
técnica especializada, de acordo com o artigo 18 do CDC, que garante ao
fornecedor o direito ao conserto, para que permanega o consumidor com seu
produto, porém consertado.

(-]

Como bem lembra o ilustre José Guilherme Werner, a intencdo do legislador,
quando criou 0 Codigo de Defesa do Consumidor, foi a de garantir o equilibrio
na relagéo entre consumidor e fornecedor ou prestador de servigos: [...]

Das preliminares

Do mérito

Isso posto, requer:

a) o recebimento e a juntada desta peticédo e documentos ao processo;

b) a produgéo de todos os meios de provas em Direito admitido, especialmente
a documental, testemunhal e, ainda, o depoimento pessoal da parte
demandante, sob pena de confissao;

c) a retificagéo do polo passivo, conforme as razdes expostas;

Do pedido d) o acolhimento da preliminar suscitada, extinguindo o processo sem
julgamento de mérito;

e) a total improcedéncia da acdo em todos os pedidos formulados na peca
incoativa, conforme o disposto na Lei;

f) sucessivamente, o arbitramento dos danos morais em quantum que atenda
0s principios constitucionais da proporcionalidade e razoabilidade;

g) que todas as intimacoes sejam expedidas em nome de XXXXX, OAB/
XX, XXXX, sob pena de nulidade.

Nesses termos, pede deferimento.
XXXX, 09 de dezembro de 2013.

Data e assinatura
ADVOGADO
OAB/ XXXX

Quadro 3 - Exemplificacdo do plano de texto do género juridico Contestagao

Fonte: Dados da pesquisa — Contestagéo 1 — C1.
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Retomando o Quadro 3, percebemos que essas partes que compdem a estrutura da
Contestacado correspondem aos “planos de texto”, que, para Adam (2011, p. 257, grifo do
autor), desempenham um papel fundamental na composi¢cao macrotextual do sentido, pois
se “referem ao que a retorica colocava na disposicao, parte da arte de escrever e da arte
oratéria que regrava a ordenagéo dos argumentos tirados da invengao’”.

Desse modo, enquanto género discursivo textual, a Contestagdo pode exemplificar
um plano de texto fixo, justificando-se por apresentar em sua estrutura composicional
uma padronizacdo e uma formalizacdo préprias dos textos/documentos do dominio
juridico, obedecendo a forma prescrita em lei, pois, conforme Adam (2011, p. 258), “um
plano de texto pode ser convencional, isto é, fixado pelo estado historico de um género ou
subgénero de discurso” ou “ocasional, inesperado, deslocado em relagdo a um género ou
subgénero de discurso”. A Contestagé@o pode apresentar plano de texto ocasional quando,
por exemplo, ndo apresenta a secao “Das preliminares” ou “Do pedido”, mesmo assim ndo
deixa de cumprir a funcdo de contestar, sendo a peca juridica reconhecida.

41 CONCLUSAO

Neste artigo, demonstramos que o género juridico Contestacdo se constitui na
relacdo polémica de negacéo e desqualificac@o da Peticéo Inicial. O trabalho de pesquisa
realizado importa em documento descritivo, de forma detalhada do modo de constituicao
da arquitetura interna do texto analisado e a linguagem do qual faz parte. Em face disso,
o estudo contribui para explicitar um retrato do género Contestacdo, suas se¢des e sua
composicao e, assim, interessa aos estudiosos do texto juridico e a todos que consomem
esse tipo de texto.

Ademais, o estudo apresenta os dois pilares constitutivos da Contestagcéo: a defesa
processual, por meio de Preliminares, e a defesa de Mérito. Assim, a pesquisa mostra que o
género Contestacao pressupde um poder de explicitacdo da ocorréncia dos fatos do mundo
para apresentar uma argumentagédo com maior poder de alcance do que o apresentado na
Peticéo Inicial, tendo em vista que ao contréario desta, a Contestacéo tem o conhecimento
do argumento utilizado anteriormente para, a partir dele, construir o contraditério.

Este trabalho € uma contribuicdo dos estudos da Linguagem para o Direito, no
que concerne a compreensao do funcionamento do género Contestacéo e, assim sendo,
colabora com o Direito Processual Civil, quando possibilita manual que explicita e referenda
um género discursivo do dominio do Direito, conforme as normas processuais vigentes na

interpretacéo do texto legal.
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CAPITULO 9

GENEROS TEXTUAIS NOS MANUAIS DE
PORTUGUES LINGUA ESTRANGEIRA: O QUE

Data de aceite: 26/04/2021
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http://lattes.cnpq.br/6816176864454824

RESUMO: Os textos organizam-se dentro de
determinado género em funcdo das intencbes
comunicativas, como parte das condigbes
de producdo dos discursos, as quais geram
usos sociais que os determinam. A insercdo
de variados géneros de texto na didatica de
linguas é necessaria para o acesso as diversas
praticas sociais da cultura da lingua aprendida.
Estudos como os Dias e Dell'lsola (2012) e
Judice (2014) comprovam que, nos atuais
manuais didaticos para ensino de Portugués
como Lingua Estrangeira (PLE) publicados
no Brasil, é notoria a diversidade de géneros
textuais, porém é insipiente a exploracdo de
aspectos multidimensionais dos textos nesses
manuais. Diante dessa constatacdo realizamos
uma pesquisa em que se investigou 0 modo
como sdo explorados os géneros de texto em
livros didaticos de PLE. Fundamentando na
Teoria de Géneros, tal como defendem Coutinho
(2003, 2012), Miranda (2010), Dell'lsola (2005,
2017) e nas teorias de Swales (1990, 1993,
1998) sobre a organizacao retérica dos géneros
e nas de Bazerman (2005) sobre os sistemas
de atividades e de géneros, apresentamos, em
linhas gerais, a descricdo geral de como séo
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FALTA?

explorados os textos nos livros didaticos de PLE.
Concluimos que é urgente uma abordagem de
ensino de lingua centralizada na natureza, na
funcdo e na organizagdo dos géneros de texto
associada as condigdes interativas de producgéo e
recepgao textual. Com base na andlise realizada,
sugerimos algumas orientagcdes de trabalho
com géneros que, certamente, favorecerdo
o0 desempenho de atividades interativas dos
aprendentes com outros falantes desse idioma.
Pretende-se com esta comunicagéo, levantar
uma discussao relativa a importancia do contato
dos aprendentes com géneros textuais, propondo
um trabalho consistente com foco na constituicéo
(natureza e delimitagdo) dos géneros e nas
esferas de uso da lingua em que eles se realizam
como atividades constitutivas de interacao verbal.
PALAVRAS-CHAVE: Género de texto, Textos,
Portugués Lingua Estrangeira, Diversidade,
Ensino.

GENRES IN PORTUGUESE AS A
FOREIGN LANGUAGE MANUALS: WHAT
IS MISSING?

ABSTRACT: Texts are organized within certain
genres according to communicative purposes,
as part of the conditions of production of the
discourse, which in turn generate the social uses
that determine them. The inclusion of varied
genres in the teaching of languages is necessary
for access to the different social practices of the
culture of the language learned. Studies such as
those by Dias and Dell’lsola (2012) and Judice
(2014) show that, in current teaching manuals
of Portuguese as a Foreign Language (PLE)
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published in Brazil, the diversity of genres is evident, but the exploration of multidimensional
aspects of texts in these manuals is incipient. Considering these findings, we have conducted
a survey to investigate how text genres are explored in PLE textbooks. Based on Genre
Theory, as advocated by Coutinho’s (2003, 2012), Miranda’s (2010), Dell'lsola’s (2005,
2017) and Swales’; (1990, 1993, 1998) theories on the rhetorical organization of genres, and
on Bazerman’s (2005) discussions on genres and activity systems, we present, in general
lines, the overall description of how texts are explored in PLE textbooks. We conclude that
an approach to language teaching centered on the nature, function and organization of text
genres associated with the interactive conditions of text production and reception is urgent.
Based on our analyses, we suggest some guidelines for working with genres that will certainly
favor the performance of learners in interactive activities with other speakers of that language.
The aim of this communication is to raise a discussion regarding the importance of learners;
contact with textual genres, by proposing consistent work focusing on the constitution (nature
and delimitation) of genres and the spheres of language use in which they are used as
constitutive activities of the verbal interaction.

KEYWORDS: Text genre, Texts, Portuguese as a Foreign Language, Diversity, Teaching.

0S GENEROS E AS HABILIDADES COMUNICATIVAS

A vida social contemporénea impde que os individuos desenvolvam habilidades
comunicativas que as capacitem a interagir de maneira critica e participativa no mundo.
Assim, cada um procura possibilidades de intervir positivamente na dindmica social,
ampliando seus conhecimentos sobre praticas discursivas, com mais empenho em prever,
perceber, produzir e negociar sentidos por intermédio da linguagem. Para o desenvolvimento
dessas habilidades, reconhecemos a necessidade de investir em perspectivas educacionais
relativas a linguagem e ao seu uso em uma variedade de contextos especificos.

Professores de lingua estrangeira (LE) almejam oferecer condi¢cdes para que
seus aprendizes sejam capazes de usar plenamente a lingua alvo. Para isso, é preciso
investir em um ensino que promova a compreensdo de como a linguagem se articula em
acdo humana sobre o mundo. O trabalho com géneros textuais certamente favorece o
desenvolvimento de habilidades de leitura, compreensdo auditiva e producdo de textos
orais e escritos na lingua alvo.

Géneros textuais sdo manifestagdes sociais constituidas de elementos verbais e/
ou nédo verbais intencionalmente selecionados e organizados para exercer uma atividade
sociointerativa, de modo a permitir aos interlocutores a depreensdo de sentido, em
decorréncia da ativagédo de processos e estratégias de ordem cognitiva, e a agdo de acordo
com a situacéo e as praticas socioculturais de uso. Nao séo apenas formas, sao atividades
submetidas a critérios de éxito.

Por meio da exploragao dos géneros textuais é possivel realizar um trabalho eficiente,
partindo-se da discussdo sobre relagdes sociais, identidades e formas de conhecimento,

veiculadas através de textos em variadas circunstancias de interacdo, de determinagbes
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socio histéricas da interagdo autor-texto-contexto-leitor e da observagédo da variedade de
possibilidades de organizacao textual. Assim, uma das metas dos professores tem sido
realizar um trabalho consistente com foco no uso da LE a partir da exploragéo de géneros
textuais.

Embora essa meta seja um dos principais desafios para professores, estudiosos
e tedricos da Linguistica Aplicada, é de se estranhar que, nos livros didaticos de Lingua
Estrangeira, ainda seja inexpressiva a exploracao da diversidade de géneros textuais que
circulam socialmente. Apesar de haver certa diversidade de géneros nas atuais obras de
ensino de LE, ainda é embriondria a abordagem que promove a explora¢do de aspectos
multidimensionais dos textos, ou seja, aspectos que envolvem lingua, cultura, comunicacao
e consciéncia de linguagem. No que se refere aos livros especificamente voltados para o
ensino de Portugués como Lingua Estrangeira (PLE) atualmente disponiveis no mercado,
constata-se que sdo poucas as obras didaticas que investem em atividades fundamentadas
em géneros textuais. Observada essa lacuna, nosso objetivo é levantar uma discusséo
relativa a importancia do contato dos aprendizes de uma LE com géneros textuais, diante
da constatacdo de que falta, nos livros didaticos, um trabalho consistente com foco na
constituicdo (natureza e delimitacéo) dos géneros e nas esferas de uso da lingua em que
eles se realizam como atividades constitutivas de interacdo verbal.

O MANUAL DE LE: GENERO E SUPORTE TEXTUAL

Os manuais de LE, além de serem um suporte textual, podem ser compreendidos
como um género do discurso académico resultado de um conjunto planejado e organizado
de propostas didaticas pautadas em uma abordagem de ensino com a finalidade de
sistematizar conhecimentos. Trata-se de um referencial didatico-pedagogico para
professores e alunos a servigo do aprimoramento das habilidades necessérias para que o
aprendiz interaja, na lingua alvo, com falantes dessa lingua. E importante que esse material
ofereca plenas condi¢des para o aprendizado da lingua alvo através de atividades que
viabilizem a constru¢do de sentido de modo que o aluno possa se familiarizar e explorar
textos que circulam em diversos cenérios onde essa lingua é falada.

O livro didatico de LE que se destina especificamente para o ensino de um idioma
em ambiente escolar tem o papel idealizado de servir de apoio ou roteiro de trabalho. O
livro didatico deve atender as condigbes de éxito apresentadas em Maingueneau (2001), a
saber: uma finalidade reconhecida, o estatuto de parceiros legitimos, o lugar e 0 momento
legitimos, o suporte material e a organizacéo textual.

Sua finalidade reconhecida é a de ensinar a lingua e a produgéo de texto, criando
condigbes para que quem nao saiba, passe a saber a lingua. O livro didatico também
atende a condi¢édo de estatuto de parceiros legitimos porque ele envolve alunos que dele
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se utilizam, escolas que o adotam e professores que dele fazem um recurso pedagdgico.
Ele é direcionado a um trabalho de ensino-aprendizagem no qual um professor promove
condicbes para a aquisicdo de um idioma e as licdes, invariavelmente, pautam-se nos
textos. Reconhecendo os textos como unidades diversas e empiricas de produgéo verbal,
que realizam uma fungdo comunicativa, defendemos, com Coutinho (2003: 109) que os
textos

correspondem a ‘agdes de linguagem’, a sua produgdo mobiliza as
representacdes que o sujeito tem do contexto de ac¢ao e 0 seu conhecimento
efetivo de géneros — ‘formas comunicativas’ elaboradas pela actividade de
operacOes precedentes e sincronicamente disponiveis.

Assim, os textos sdo instrumentos de aprendizagem de um idioma por se
apresentarem tal como sao circulam nas sociedades que fala esse idioma. Para a autora,
o texto, enquanto sequéncia linguistica, € inevitavelmente determinada em termos de
producao ou de interpretacdo, por regulacdes de género, determinado por este, por sua
vez, por um tipo de discurso. Todo e qualquer texto se inscreve num género que, de acordo
com critérios predominantemente sociais, se adequa a uma situagdo comunicacional.

A ideia de inserir nos livros didaticos propostas de leitura e produgdo de texto
com base em géneros textuais, em principio, favorece uma prética social de leitura de
modo a permitir maior conhecimento da cultura da lingua alvo e cria condi¢cdes para a
expressao verbal (oral ou escrita) do aprendiz. Ao ouvirem uma piada, uma entrevista,
um debate, ao lerem tirinhas, charges, editoriais, artigos de opinido, cartazes, panfletos,
folhetos, anuncios, dentre outros, os aprendizes estardo diante de textos auténticos, que
tém caracteristicas especificas, podendo ter linguagem exclusivamente verbal ou n&o
verbal, podendo ser mistos de mais de uma forma de linguagem, todos com propdésitos
comunicativos estabelecidos.

Tomemos, como exemplo, uma tirinha como um texto misto de linguagem verbal e
imagem, destinada a provocar uma reflexao critica, com um tom de humor culturalmente
marcado. Cabe ao aprendiz, diante desse género, ler palavra e imagem, observar as
evidéncias, compreender os explicitos e implicitos textuais, para se pronunciar sobre o
que leu. Cabe ao professor conduzir seus alunos a produzirem uma leitura abrangente que
ultrapasse as fronteiras linguisticas e a estabelecerem comparagdes que lhes permitam
conhecer as semelhancas e diferengas entre culturas. Para ilustrar, citamos uma tirinha da
cartunista Laerte, cuja leitura recomendamos. Laerte publicou essa tirinha no jornal Folha
de S. Paulo. Trata-se de um texto auténtico, composto de trés quadrinhos. No primeiro
quadrinho, vemos um homem de pé, diante de uma senhora sentada, separados por um
balcdo. Aimagem e o texto verbal nos levam a concluir que se trata de um paciente, diante
de uma secretaria em um consultério médico. A secretaria estende sua méao para lhe
entregar um papel onde agendou a consulta e lhe diz: “Aqui esta: consulta marcada para
daqui a trés meses.” No segundo quadrinho, o homem argumenta que, até 14, isso que
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tem j& tera passado. No terceiro quadrinho, a secretaria rasga em pedacinhos o papel do
agendamento e comenta: “ Otimo.”

Essa tirinha refere-se a uma pratica comum no Brasil: a de se agendar consultas
médicas com grande antecedéncia. Além dos termos “aqui”, “daqui a trés meses”, “até 18”,
“iss0” que sao rica fonte de aprendizado de formas linguisticas, temos, nesse texto, a cena
em que se contrastam a insatisfacéo do paciente e a satisfag@o da secretaria. No desfecho,
a acao da personagem ultrapassa a resposta dada. No final do dialogo, ao afirmar “6timo”,
0 que a secretaria estaria dizendo? Essa fala pode demonstrar seu sentimento de alegria
pelo fato de o paciente, no futuro, ndo precisar mais da consulta e, a0 mesmo tempo,
evidencia que a secretaria ndo se importa com os sintomas que conduziram o paciente a
procurar um médico. O que queremos demonstrar € que mais do que veiculo de ampliagéo
de conhecimento linguistico, a exploracdo desse género exige o compartilhamento de
experiéncias. Em quantos paises, € comum o descaso com a saude? Como séo agendadas
as consultas nos diferentes paises? Quais seriam as possiveis reagdes dos aprendizes,
caso eles se colocassem em lugar desse homem? Essas s@o apenas algumas questbes
com que o professor pode conduzir o trabalho com aspectos culturais, a partir dessa tirinha.
O género textual serve de instrumento para que sejam trocadas experiéncias sobre o fato
acontecido e para promover debate sobre acoes, situa¢des que geram sentimentos, dentre
varias outras perguntas que podem surgir e que favorecem o foco no uso da LE.

Evidentemente, ha nos livros didaticos o propésito de uma escolarizagdo dos
contetdos, porque esse € um suporte de géneros voltado para uma didatizagdo que é
necessaria. Mas, essa didatizacdo ndo precisa estar distante da realidade e cabe ao
professor estabelecer uma ponte que une e aproxima o conteudo a ser ministrado com
a pratica social real do uso da lingua. Sabemos que hd um desejo de se trabalhar com
0s géneros de textos, mas a exploracao dos aspectos funcionais dos géneros presentes
nas obras de PLE ainda é precaria, mesmo em edi¢cbes recentes em que esté evidente a

tentativa de se explorar os géneros textuais.

0S GENEROS TEXTUAIS E O ENSINO DE LE: O QUE PODE E DEVE MUDAR?

Ainsercéo de variados géneros de texto na didatica de linguas é necesséria para o
acesso as diversas as praticas sociais da cultura da lingua aprendida. Considerando-se o
género uma acao social, é preciso preparar o aluno para desenvolver habilidades de leitura
que envolve a compreensdo dos modos de producédo dos diferentes géneros de textos.
Por meio dos géneros, o aprendiz pode compreender o funcionamento soécio interativo das
comunidades discursivas e as formas da lingua em uso. Dai a proposta de se trabalhar com
textos de jornal, de revista, publicitarios, epistolares, opinativos, etc. Mas ndo basta que o
professor leve essa diversidade para as aulas de portugués, sem haver um planejamento
prévio. E preciso que sejam analisados os potenciais dos géneros e as atividades propostas
para o trabalho com esses diversos géneros. Conforme afirma Judice (2007, p.1)
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Na atualidade, com a entrada na sala de aula de MD [material didatico]
elaborado em suporte impresso, sonoro, eletrénico etc., multiplicaram-
se 0s géneros com que 0s aprendizes estabelecem contato, muitas vezes
sem implicar por parte do professor uma reflexdo sobre a especificidade
de cada um deles e sobre as abordagens que seriam proveitosas para dar
oportunidades ao estudante de ampliar suas possibilidades de ler, de dizer e
de se dizer na lingua-alvo.

A abordagem do ensino de LE através do género como um recurso para uma melhor
compreensao dos aspectos intelectuais e esquematicos que contribuem para que um
determinado discurso acontegca em sua pratica, proposta por Swales (1990), tem como
meta principal capacitar os aprendizes de LE a competir tanto em suas areas como no
mercado de trabalho, em igualdade de condicbes com falantes nativos da lingua alvo.
Para Swales (1990), os géneros textuais tém base em rituais comunicativos de um grupo
de interactores, por ele definido como comunidade comunicativa. Os géneros podem ser
identificados a partir do objetivo que trazem explicita ou implicitamente, pela forma e pelo
posicionamento, ja que, segundo esse autor, 0 género compreende uma classe de eventos
comunicativos cujos exemplares compartiham os mesmos propdsitos comunicativos.
Esses propésitos s@o reconhecidos pela comunidade discursiva e constituem o conjunto de
razdes “que moldam a estrutura esquematica do discurso e influenciam e limitam a escolha
de conteudo e de estilo” (SWALES, 1990, p.58). E o que pretende um professor de LE?
Nada mais, nada menos que seu aluno participe como membro ativo em uma comunidade
discursiva, ou seja, insira-se nas redes socio retoricas que se formam mediante certos
objetivos, dominando razoavelmente os géneros que essa comunidade detém.

Esse conceito de género privilegia o carater e o propo6sito comunicativo de uma
situacdo, suas convencbes e regras linguisticas e discursivas compartilhadas pela
comunidade discursiva que convive, atua e interage em uma dada situacdo, dominando
géneros do discurso articulado e intencionado (a quem se destina: publico-alvo) por ela
mesma. Uma vez configuradas as expectativas, uma manifestacdo genérica pode ser
considerada como prototipica pela comunidade geradora. Levantar uma manifestacéo
textual (oral ou escrita) como um género, entdo, consiste em levantar as caracteristicas
socioculturais e linguisticas que regulam a forma, o conteddo e as escolhas Iéxico-
gramaticais que o compdem e que sdo desempenhadas por uma comunidade discursiva
especifica, identificada e descrita. Assim, as comunidades discursivas apresentam um
conjunto de propositos reconheciveis e mecanismos de intercomunicagdo entre os seus
membros, utilizando uma selecéo de géneros em evolugéo tanto para o avango do conjunto
de propoésitos como para a legitimagdo dos mecanismos participativos que séo essenciais
no trabalho do professor voltado para o ensino da lingua em uso.

Nao podemos negligenciar que uma turma de aprendizes de LE ignore a funcao
social dos textos no contexto da lingua alvo e que seja instigada a realizar uma tarefa
de producgéo oral ou escrita, baseada na aplicabilidade social desse género. Devemos
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investir na exploragdo das caracteristicas funcionais dos géneros, além de explorar as
formas linguisticas e as possibilidades de variagdes existentes, ou seja, podemos conduzir
os aprendizes a perceberem maneiras diferentes de organizar o texto, mantendo-se o
propésito comunicativo, naturalmente aceito por uma determinada comunidade discursiva.
Na abertura do capitulo 3 do livro didatico “Estacao Brasil: portugués para estrangeiros”,

por exemplo, o aluno é convidado a observar esta charge de Miguel Paiva:

TODO BRASILEIRO TEM AGORA LE AQUELE
DIREITO A MORADIA... PEDACO BONITO QUE
\ FALA DE COMIDA,

Miguel Paiva. O Estado de S. Paulo, 5 out.1988.

Fonte: BIZON, Ana Cecilia e PATROCINIO, Elizabeth Font&o. Estagdo Brasil: Portugués para
Estrangeiros. Campinas: Atomo, 2017. p.68.

A discussédo levantada nessa charge, publicada logo apds a promulgacdo da
Constituicao de 1988, faz referéncia ao conjunto de direitos sociais, como direito a educacéo,
ao trabalho e a protecdo a maternidade e a infancia. Ela enfoca questdes relacionadas a
cidadania, tema da unidade da obra citada. Na secédo “Soltando o verbo”, o aluno é levado
a comentar a charge, a interpreta-la, considerando os elementos verbais e 0os ndo verbais
que compdem o texto. Ele & conduzido a refletir sobre a pertinéncia das imagens aos
temas abordados e a estabelecer relacao entre o que foi discutido a partir dessa charge e a
situacao de seu pais quanto aos mesmos tépicos abordados. Trata-se de uma abordagem
que explora o género textual em sua dimenséo interacionista.

Outro exemplo esta na se¢éo Bate-papo da unidade 2 do livro didatico “Terra Brasil”,
h& um trecho de um texto de divulgacdo sobre um manifesto contra a propaganda de
bebidas alcoodlicas. Antes de ter acesso ao manifesto propriamente dito, o aprendiz I€ um
fragmento que introduz o manifesto e é convidado a conversar sobre o assunto. Apds um
debate sobre o tema, ele é conduzido a acessar o site em que esta presente o manifesto

langado pelo Conselho Regional de Medicina de Séo Paulo.
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Bate-papo
E conversando que a gente se entende...

O alcoolismo constitui, hoje, grave problema
de salde publica no Brasil, com o agravamento
de o jovem, especialmente o adolescente, ser
estimulado quotidianamente pela enganosa
publicidade das bebidas alcodlicas que predomina
na midia.

T MOVIMENTOD O Conselho Regional de Medicina de Sao

anpnﬂnunn Paulo langcou o manifesto a favor da proibicéo
SEM BEB“IH da propaganda de cervejas e outras bebidas

alcoodlicas, denominado “Propaganda sem
Bebida”.

+ O problema do alcoolismo & um problema do
Brasil? Do seu pais?

Existe solugédo para esse problema?

AILANCA CIOADA .
PELD CONTRIBLE

EEEET poALcOpL ememes

+ Que sugestdes vocé tem para diminuir ou resolver esse problema?

+ Que outros problemas sociais vocé observa no Brasil e no seu pais?

+ Que imagem vocé acha que os estrangeiros tém de seu pais? Vocé gostaria que
essa imagem fosse diferente? Justifique.

Fonte: DELL'ISOLA, R. e DE ALMEIDA, A. Terra Brasil: curso de lingua e cultura. Belo Horizonte:
UFMG, 2008, p. 52.

Obate-papo &€ umaformade o aprendiz se expressar oralmente e ativar conhecimentos
prévios sobre o tema em discussdo. As perguntas propostas ndo se limitam ao assunto
central, fazem projecbes para outros debates acerca das diferencas e semelhancas
culturais. Em contato com o manifesto, o aprendiz de PLE tem a oportunidade de observar
como se caracteriza esse género. Nao basta entender que um manifesto € a revelagéo
do pensamento de uma pessoa ou de um grupo de pessoas a respeito de um assunto de
interesse geral ou de qualquer natureza: social, politica, cultural, religiosa, entre outras. E
preciso que ele compreenda uma maneira pela qual determinada comunidade discursiva
denuncia a sociedade a existéncia de um problema que ainda nao é de conhecimento da
populagéo, como se faz um alerta sobre a possibilidade de uma situagdo problematica vir
ocorrer.

Ainda que este género ndo possua uma estrutura rigida, ele contém alguns
elementos essenciais: um titulo capaz de invocar a atencao do publico e ao mesmo tempo
informar de que trata o texto; a identificagdo do problema; analise dos argumentos e do
problema que justificam o ponto de vista do autor, local e data; e, por fim, as assinaturas
do(s) autor(es) do manifesto ou simpatizantes da causa. A linguagem do manifesto varia
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em concordancia com alguns fatores, entre eles, quem é o autor, a que ou a quem se dirige
e em que veiculo circula. Em grande parte, quando circulado nos meios de comunicacao
de grande alcance, o manifesto encontra-se na norma padréo da lingua. Essa variagéo
vai ao encontro da ideia de que nossas acdes linguisticas cotidianas orientam-se por um
conjunto de fatores que atuam no contexto situacional. Faz-nos pensar também que, no
plano do ensino-aprendizagem de producéo textual, equivale a dizer que o conhecimento
e o dominio dos diferentes tipos de géneros textuais, por parte do aluno, ndo apenas o
prepara para eventuais praticas linguisticas, mas também lhe amplia a compreensao de
realidade, ao mesmo tempo em que lhe aponta formas concretas de participacdo social
como cidadao.

Os génerostextuais, segundo Marcuschi (2002), referem-se aos textos materializados
que encontramos em nossa vida diaria e apresentam caracteristicas s6cio comunicativas
definidas por conteudos, propriedades funcionais, estilo e composi¢éo caracteristica. Tendo
em vista que géneros textuais realizam-se em situag¢des discursivas, é de se estranhar que
muitos livros didaticos destinados ao ensino de lingua estrangeira ainda nédo explorem
importantes aspectos comunicativos inerentes aos géneros. O que muda é considerar
0s géneros como acgdes sociais. Sendo interdependentes a materialidade linguistica e o
processo discursivo, o ensino de LE volta-se para praticas verbais veiculadas sempre por
meio de géneros textuais. Esses géneros sdo constru¢des sociais que vinculam a producao
da linguagem ao contexto sécio histérico em um momento de interlocu¢do. Em funcéo disso,
qualquer que seja a pratica (oral, escrita, auditiva, leitora), ela deve ser contextualizada e
isso envolve género e condigbes de producgédo textuais.

ATIVIDADES DE EXPLORACAO DOS GENEROS TEXTUAIS: QUAL E O FOCO?

Verifica-se a necessidade de expor o aprendiz de uma LE a uma diversidade de
géneros textuais. Nao basta inserir grande quantidade de géneros textuais nos LDs de LE,
pois com isso, certamente, perdem-se os propédsitos fundamentais da presenga desses
textos que é o aprendizado da LE. No aféd desenfreado de utiliza-los, constata-se falta
de estabelecimento prévio de objetivos a serem alcancados, a partir da leitura de cada
texto selecionado. Em geral, ndo se exploram as caracteristicas que cada género oferece
associadas e nem ao menos se esclarecem as possibilidades oferecidas pelos textos com
que se pretende trabalhar em sala de aula. Isso resulta em muitas propostas inexpressivas
ou na introducdo de textos completamente dispensaveis. Considerando o aspecto
sociocomunicativo dos géneros textuais, sua eficiente utilizacdo é de extrema importancia
para o processo de aprendizagem de uma lingua, seja ela materna, seja ela estrangeira.

O trabalho com géneros nos manuais de PLE continua extremamente formalista,
revelando despreparo dos autores em conduzir a exploragéo das condi¢des de producgéo e

das instancias enunciativas em que os géneros sdo produzidos e praticados. Além disso,
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observa-se relativa desconsideracédo dos propésitos comunicativos dos géneros presentes
nesses materiais destinados ao ensino de PLE.

Bazerman (1994: 81) assume a perspectiva de género como acao social e sustenta
que “uma forma textual que néo é reconhecida como sendo de um tipo, tendo determinada
forca, ndo teria status nem valor social como género. Um género existe apenas na
medida em que seus usuarios o reconhecem e o distinguem”. A partir dessa abordagem,
€ possivel focalizar os géneros como acgdes retéricas tipificadas. De certa forma, ha um
reconhecimento de regularidades. Por exemplo, a leitura de uma noticia jornalistica exige
que o aprendiz de uma LE observe o carater informativo do texto, busque respostas as
questbes “o qué?”, “quando?”, “onde?”, “quem?”; procure identificar o porqué, o como, e
predizer “e dai?”, além de perceber que a noticia filtra e molda realidades cotidianas, por
meio de suas representacdes. Esse género textual caracteriza-se por fazer saber aquilo
que aconteceu em um tempo recente ou ndo e pode ser tipificado como um registro de fatos
sem opinido. A exatidao é tida como o elemento-chave da noticia. Assim, a compreensao
desses aspectos estruturais de uma noticia tipica favorece a compreenséo da leitura desse
texto (oral ou escrito) e a produgéo escrita do aprendiz. Falta, nos manuais didaticos de
PLE, focalizar as caracteristicas elementares de determinados géneros que contribuem
positivamente para a produgéo textual do aprendiz.

O desempenho dos aprendizes exige considerar a diversidade de situagdes
comunicativas em que se observa a orientacdo para a informacgéo, com vistas a se levantar
tanto seu sentido como sua funcgéo ou finalidade que, associados ao prop6sito comunicativo,
confere especificidade a organizacao da acao verbal na interacéo linguistica.

Acreditamos que o aprendizado de uma LE por meio da devida exploracdo dos
géneros de texto favorece a qualidade da leitura, da compreensao auditiva e da expressao
escrita ou oral do aprendiz de uma LE, que estara apto a respeitar regras socialmente
estabelecidas para o uso linguistico em circunstancias especificas de producgéo textual, no
que se refere a selecdo adequada do modo de apresentagéo do discurso e da forma mais
apropriada de empregar a LE aprendida.
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RESUMO: Esta pesquisa analisa o discurso
ideolégico de editoriais publicados nos jornais
Folha de S.Paulo e O Estado de S. Paulo em
2018. Pretende-se verificar de que forma cada
veiculo expressa sua opinido por meio dos
editoriais, considerando as marcas linguisticas e
as abordagens adotadas. A partir dai, espera-se
relacionar esse posicionamento a linha ideol6gica
e aos interesses mercadologicos de cada veiculo.
Para realizar este trabalho, tomou-se como base
as teorias de géneros discursivos de Bakhtin
(2003), além de estudos acerca da analise de
editoriais. O corpus utilizado foi composto por
quatro editoriais publicados no més de setembro
de 2018 e a andlise foi dividida em pares, de
acordo com o tema abordado nos textos. Espera-
se que esse trabalho possa contribuir para
ressaltar a importancia de uma leitura critica de
exemplares desse género, de maneira que o
leitor considere também as implica¢des externas
relativas ao texto.

PALAVRAS-CHAVE: Editorial, jornal, género
discursivo.
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PAULO

COMPARATIVE ANALYSIS OF
EDITORIALS IN THE NEWSPAPERS
FOLHA DE S.PAULO AND ESTADO DE S.
PAULO

ABSTRACT: This research analyzes the
ideological discourse of editorials published in
the newspapers Folha de S.Paulo and O Estado
de S. Paulo in 2018. It is intended to verify how
each vehicle expresses its opinion through the
editorials, considering the linguistic and the
approaches adopted. It is also expected to relate
this position to the ideological line and the market
interests of each vehicle. In order to carry out this
work, the theories of discursive genres of Bakhtin
(2003), as well as studies about the analysis of
editorials were taken as base. The corpus was
composed of four editorials published in the month
of September 2018 and the analysis was divided
into pairs, according to the topic addressed in the
texts. It is hoped that this work may contribute to
emphasize the importance of a critical reading of
this genre, so that the reader also considers the
external implications related to the text.

KEYWORDS: Editorial, journal, discursive genre.

11 INTRODUGAO

Esta pesquisa visa analisar as marcas
discursivas e ideolégicas presentes em quatro
editoriais publicados nos jornais Folha de
S.Paulo e O Estado de S. Paulo em 2018. Para
tanto, considerou-se que o género editorial, em
geral, ao expressar a opinido do jornal, reproduz

discursos inerentes ao contexto socio-historico
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em que estdo inseridos, bem como atende aos interesses mercadolégicos de cada veiculo.

O género editorial se destaca por seu carater jornalistico e, portanto, presente no
cotidiano dos cidadédos em geral. Além disso, diferentemente de outros géneros dessa
esfera, o editorial apresenta ndo apenas a informatividade como também um posicionamento
representativo da ideologia do jornal que o publica. Assim, destaca-se a necessidade, por
parte do leitor, de tecer uma leitura critica deste género, de modo a identificar os implicitos
presentes no discurso que traduzem interesses mercadolégicos e ideoloégicos do veiculo
midiatico.

Dessaforma, o objetivo desta pesquisa € verificar de que forma cada veiculo expressa
sua opiniao por meio dos editoriais, considerando as marcas linguisticas e as abordagens
adotadas nesses textos. A partir dai, pretende-se relacionar esse posicionamento a linha
ideoldgica e aos interesses mercadolégicos de cada veiculo. Com base nisso, espera-
se que esse trabalho possa contribuir também para ressaltar a importancia de uma
leitura critica de exemplares desse género, de maneira que o leitor considere também as
implicacbes externas relativas ao texto.

A escolha dos jornais Folha de S.Paulo e O Estado de S. Paulo se justifica pela
ampla circulacao desses veiculos no pais. Ademais, levou-se em consideracdo o fato
desses dois jornais possuirem, tradicionalmente, posturas ideoldgicas distintas, sendo a
Folha considerada, pelo senso comum, como mais “centrista”, enquanto o Estado é visto
como mais “conservador”. (OLIVEIRA, 2004, p.102).

Para realizar este trabalho, tomou-se como base as teorias bakhtinianas de géneros
discursivos, além de outros estudos baseados na andlise de editoriais. O corpus utilizado
foi composto por quatro editoriais publicados no més de setembro de 2018 - dois deles na
Folha de S.Paulo e outros dois no Estado de S. Paulo. Os textos foram disponibilizados nos
sites dos referidos jornais. A andlise foi dividida em pares, de acordo com o tema abordado
nos editoriais, para verificar de que forma cada veiculo se posicionou em relacdo a um
mesmo assunto.

21 O GENERO EDITORIAL

Com base nas teorias de Bakhtin (2003), considera-se, inicialmente, que os géneros
do discurso sao tipos relativamente estaveis de enunciados, inseridos nas praticas sociais.
Destaca-se, de anteméo, que todos os enunciados produzidos (sejam eles verbais ou
escritos) dialogam, de alguma forma, com enunciados anteriores. Da mesma forma, o
enunciado abre espaco para respostas futuras, que podem ser imediatas ou aparecerem
tempos depois. Assim, tem-se uma cadeia discursiva: um enunciado oferece uma resposta
a outro precedente e, simultaneamente, pressupbe uma nova resposta vinda de um
interlocutor futuro. E nesse contexto que se apoia o conceito de dialogismo.

Assim, pode-se considerar que a comunicagéo (verbal ou ndo verbal) sempre sera
dialégica, uma vez que o enunciatario - isto é, aquele que “recebe” o enunciado - sempre
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respondera ao que foi dito. Essa resposta pode ser verbal, gestual, falada, escrita ou até
mesmo interna (caso o0 enunciatario ndo a expresse publicamente, embora reflita sobre
ela), mas certamente ela sera produzida. Sempre havera algum tipo de interacdo entre
enunciatario e enunciado.

Ainda segundo essa teoria, toda forma de comunicacdo € um enunciado. Cada
enunciado, por sua vez, € Unico e ndo se repete, uma vez que, mesmo sendo idéntico
a outro, ele reflete a individualidade de seu enunciador. Simultaneamente, o enunciado
depende também do interlocutor, porque é ele quem oferece completude a essa relagéo,
com seu ato responsivo.

Nesse sentido, cada género seria caracterizado por, pelo menos, trés dimensdes:
0 conteudo tematico (as informacdes trazidas pelo enunciado), a forma composicional
(a estrutura que o texto adota para atender as finalidades comunicativas) e o estilo (as
configuracdes discursivas, linguisticas e textuais). O atendimento a essas trés esferas,
de forma sistematizada, promoveria a configuragdo de um enunciado em um determinado
género - por esse motivo, diz-se que os géneros sao “relativamente estaveis”, cumprindo

diferentes fun¢des comunicacionais:

Em cada campo existem e sdo empregados géneros que correspondem as
condicoes especificas de dado campo; € a esses géneros que correspondem
determinados estilos. Uma determinada funcdo (cientifica, técnica,
publicistica, oficial, cotidiana) e determinadas condigbes de comunicagao
discursiva, especificas de cada campo, geram determinados géneros, isto
€, determinados tipos de enunciados estilisticos, tematicos e composicionais
relativamente estaveis. (BAKHTIN, 2003, p.266)

Pode-se ainda considerar que a lingua é carregada de ideologias, uma vez que
ela acompanha as evolugdes sociais. Conforme a forma de reagéo dos individuos diante
do enunciado muda, seus valores passam a ser outros e isso se reflete na linguagem,
evidenciando seu carater dialégico. Nesse sentido, o discurso carrega ndao s6 as marcas
verbais deixadas no enunciado, como também marcas da enunciagédo de um sujeito e seu
contexto. E preciso analisar esse contexto, portanto, para que o enunciado seja plenamente
compreendido.

A partir dessa questéo do contexto, destaca-se que o dialogo, para Bakhtin, acontece
em todo tipo de comunicagéo (verbal ou néo, face a face ou n&o), ndo se limitando apenas
a alternancia de vozes face a face - denominada como género do discurso primario. Esse
género primario se caracteriza pelas comunicacoes verbais esponténeas, ou seja, o didlogo
imediato. Nesse caso, a linguagem oral ja carrega consigo o contexto comunicacional. O
género secundario, por outro lado, apresenta uma situagao comunicacional mais complexa,
principalmente na modalidade escrita.

Quando escreve, o autor possui um interlocutor em mente, mesmo que este nao

seja um individuo em especifico. Esse interlocutor € denominado leitor presumido e com
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ele o autor estabelece relagbes dialogicas. Na linguagem escrita, porém, essas relagbes
acontecem de forma distinta da interacéo face a face, afinal, ndo ha um dialogo espontaneo
- ou seja, ndo é possivel que o leitor converse de imediato com o autor e saiba exatamente
no que ele estava pensando quando redigiu o texto. Dessa forma, como ja referido, é preciso
que haja no texto uma contextualizagdo prévia desse enunciado para que o interlocutor
possa compreendé-lo.

Baseado na teoria bakhtiniana, Alves Filho (2006) afirma que os editoriais constituem,
efetivamente, um género discursivo. Isso porque eles possuem relativa estabilidade no que
tange a estilo, tema e forma composicional. Além disso, eles fazem parte de uma esfera
social de comunicacéo - a atividade jornalistica - e, neste contexto, permitem a alternancia
entre os sujeitos envolvidos - o jornal e seus leitores. Por fim, os editoriais possuem também
uma autoria pré-configurada, caracterizada por Alves Filho como “autoria institucional”,
ou seja, sustentada pelo jornal como um todo (e ndo assinada por um profissional em
especifico, como no artigo de opinido, por exemplo).

Em relacdo as caracteristicas constituintes do género editorial, Alves Filho (2006)
enumera as seguintes:

a) Impessoalizagdo — o texto é narrado ndo em primeira pessoa do singular, mas
em terceira pessoa, assim como em boa parte dos géneros jornalisticos. Ou seja,
apesar de seu carater opinativo, o editorial exprime marcas linguisticas que se
aproximam da impessoalidade e objetividade;

b) Institucionalizagdo - o texto representa uma instituicdo ou empresa, a qual
assume a responsabilidade pelo ponto de vista expresso;

c) A auséncia de assinatura individual;
d) Uso da variedade padrdo de linguagem;
e) Interagcéo entre a instituicéo e os individuos leitores;

f) Coeréncia enunciativa - o ponto de vista expresso pelo editorial deve estar de
acordo com a linha ideol6gica sustentada pelo veiculo;

g) Ineditismo - em geral, cada exemplar de editorial é publicado uma Unica vez e em
um Unico jornal.
Dentre essas caracteristicas, Zavam (2009) destaca a questéo da institucionalizacéo,
isto é, da representatividade da “opinido da empresa”. A autora aponta que ha,
invariavelmente, interesses financeiros atrelados a defesa de determinado ponto de vista:

[...] desde que o jornalismo virou atividade comercial, fonte de lucro e
consequentemente de poder, o editorial deixou de representar a voz do dono
e passou a representar a defesa de interesses de setores empresariais e
financeiros. Continua sendo expresséo de opinido, mas a opinido das forgas
que os mantém. (ZAVAM, 2009, p. 131)
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Nesse sentido, ao se analisar o discurso de opinido contido no editorial, verifica-
se a necessidade de associd-lo também a visdo de mundo e aos valores sustentados
pelo veiculo de informagdo que o publica. Esses valores caracterizam a chamada linha
ideoldgica do jornal, ou seja, a ideologia que o veiculo defende tradicionalmente, expresso,
por vezes, em documentos divulgados ao publico, como no caso da Folha de S.Paulo e do
Estado de S. Paulo.

2.1 A folha de S.Paulo

Conforme sua pagina na internet, o jornal Folha de S.Paulo é mantido pelo
conglomerado brasileiro Grupo Folha, que mantém também portais de noticias, o instituto
de pesquisa Datafolha, uma editora, uma agéncia de noticias, graficas e transportadoras.
O grupo iniciou suas atividades em 1921, em Sao Paulo, com o jornal “Folha da Noite”.
Posteriormente, surgiram a “Folha da Manha” (1925) e “Folha da Tarde” (1949). Em 1960,
as trés publicacdes se fundiram na Folha de S.Paulo.

2.1.1  Perfil do publico

Com base em pesquisa feita pelo IBOPE em 2017, a Folha divulgou o perfil de seu
publico na grande S&o Paulo (regido em que o jornal é editado). De acordo com esses
dados, dos 1.731.000 leitores da versao impressa do jornal, 53% sao do sexo feminino.
Quanto a classe econdmica, 28% dos leitores classificam-se como classe A, 25% como
classe B e 40% como classe C. As faixas etarias com maior participagdo sao dos 25 a 34
anos (20%) e dos 35 a 44 anos (19%).
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Figura 1: Grafico de perfil dos leitores da Folha de S.Paulo (FOLHA DE S.PAULO, 2018)

2.1.2 Linha editorial e ideologica

Desde 1981, a Folha elabora projetos editoriais para nortear o trabalho dos
profissionais da empresa. O documento original passou por reestruturagdes ao longo do
tempo, que buscaram adequa-lo conforme o contexto sécio-politico. Na primeira versao
desse projeto, a Folha define sua premissa como “um jornalismo critico, apartidario e
pluralista”. Entretanto, recentemente, o jornal alega que suas atividades ndo devem se
resumir a esses trés ideais, posto que, como a imparcialidade total € mera utopia, a midia
deve, também, defender suas proprias convicgoes.

E necessario que o jornal, sem discriminar opinides diversas das que adota
(e, ao contréario, estimulando polémicas com elas), tenha as suas préprias
convicgdes sobre os fatos e os problemas. Elas é que transformam o jornal
em um ser ativo, com uma identidade visivel e um certo papel a desempenhar.
(FOLHA DE S.PAULO)

Analisando o teor de suas publicagdes ao longo do tempo, percebe-se que a Folha
posicionou-se contraria a sucessivos governos, desde Geisel até Temer, independentemente
do viés politico (“direita” ou “esquerda”). Como exemplo, destaca-se o ocorrido na época do
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governo Collor, quando o editor Otavio Frias Filho e outros trés profissionais do jornal foram
processados pelo presidente, sob acusagéo de irregularidades na cobranca de anunciantes.
(FOLHA, 2016). Pouco tempo depois, o jornal sugeriu abertamente o impeachment do
governante. Mais recentemente, em 2009, a Folha divulgou uma suposta ficha policial de
Dilma Rousseff, na época pré-candidata a presidéncia. Apos ser alvo de criticas, o jornal
fez uma retratacdo afirmando que “ndo pode ser assegurada bem como ndo pode ser
descartada” a veracidade do documento divulgado. (FOLHA, 2009)

2.2 O estado de S. Paulo

Conforme consta em seu site, o Estado de S. Paulo (popularmente conhecido como
Estadao) foi fundado em 1875, com o titulo “A Provincia de S. Paulo”, ainda sob o regime
monarquico. O jornal s6 adotou o nome atual em 1890. A publicagcéo considera-se “pioneira
em venda avulsa” - isso porque, no inicio de suas atividades, o Estado implantou um novo
sistema de distribuicdo, com um divulgador saindo a cavalo pelas ruas e anunciando as
noticias do dia. Ao longo do tempo, o jornal criou diferentes servigcos, formando, assim, o
Grupo Estado - composto, além do jornal, por portais, agéncias de noticias e radios.

2.2.1 Perfil do publico

Segundo pesquisa do instituto Ipsos em 2013, o Estad&o considera seu total semanal
de leitores na Grande Sao Paulo (regido em que o jornal é editado) como estimado em
1.016.000. Desses, 56% sao do sexo masculino. 21% pertencem a classe A, 59% a classe
B e 19% a classe C. As faixas etarias com maior participacao sdo dos 25 a 34 anos (22%)
e dos 35 a 44 anos (21%).
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Figura 2: Gréafico de perfil dos leitores do Estado de S. Paulo (O ESTADO DE S. PAULO, 2018)

2.2.2 Linha editorial e ideologica

Em seu cddigo de ética, disponibilizado no site do jornal, O Estado declara defender
“o sistema democratico de governo, a livre iniciativa, a economia de mercado e um Estado
comprometido com um pais economicamente forte e socialmente justo” (O ESTADO DE S.
PAULO).

O jornal afirma que “nasceu com principios republicanos e abolicionistas”, adotando,
portanto, uma posicao liberal perante a monarquia. Segundo Guilherme (2018), apds a
proclamacédo da Republica, o jornal passou a apoiar a republica oligarquica e a ideologia
positivista. J& na década de 1930, durante o governo Vargas, o Estado posicionava-se
contra o comunismo, classificando-o como “ameacga a estrutura social do pais”. A partir
dai, o perioddico passou a adotar uma linha ideolégica conservadora e contréria a ideais
populistas, em diferentes épocas, tecendo criticas expressivas aos governos JK, Jodo
Goulart e Lula:

O compartilhamento de valores ideoldgicos que converteu o Estaddo em
aliado da UDN, dos militares e de Collor, o faz hoje aliado do PSDB e do
governo Michel Temer. E possivel afirmar que o jornal sempre se colocou
contra as pautas progressistas, estejam elas simbolizadas por Vargas, Jango,
Lula ou qualguer outro politico, movimento social ou partido de esquerda.
Os mesmos eixos tematicos de ameaca populista e corrupcéo foram usados
de forma sistematica para pressionar e desestabilizar os governos Vargas,
Jango, Lula e Dilma. (GUILHERME, 2018, p. 220)
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31 METODOLOGIA DE PESQUISA

A fim de verificar de que forma o discurso ideol6gico se constitui no género editorial
nos jornais Folha e Estadao, foi selecionado para analise um corpus constituido por quatro
exemplares do género. Os textos estao disponiveis nos sites dos jornais escolhidos.

O corpus no qual essa analise se baseia é constituido por quatro editoriais publicados
nos jornais supracitados em de setembro de 2018: “Museu de cinzas” (Folha de S. Paulo),
“Os donos do incéndio” (O Estado de S. Paulo), “Ap6s a facada” (Folha de S. Paulo) e
“Defesa eloquente da democracia” (O Estado de S. Paulo). A analise foi dividida em pares,
de modo que cada par de editoriais versa sobre um mesmo tema: o incéndio no Museu
Nacional, no Rio de Janeiro, € 0 atentado ao entdo candidato a presidéncia da Republica
Jair Bolsonaro.

Com base nesse material, verificou-se de que forma cada veiculo se posicionou em
relacdo a um mesmo assunto. Para tanto, considerou-se as marcas linguisticas utilizadas
e a abordagem adotada, isto é, quais aspectos foram destacados pelo autor texto para
discorrer sobre os fatos. Por fim, observou-se a articulagéo entre esses fatores e a linha
ideoldgica e editorial de cada jornal, bem como possiveis interesses mercadoldgicos.

41 ANALISE COMPARATIVA DE EDITORIAIS

4.1 “Museu de cinzas” e “Os donos do incéndio”

Os dois editoriais analisados neste topico comentam sobre o incéndio no Museu
Nacional no Rio de Janeiro. O primeiro texto foi publicado pela Folha no dia 4 de setembro
de 2018. J& o texto do Estadao foi veiculado no dia seguinte. Ambos lamentam o ocorrido
e indicam a falta de recursos repassados ao museu como um dos fatores causadores do
sinistro.

Os textos, porém, apresentam diferentes visbes sobre o fato. A Folha traz uma
foto e ressalta o prejuizo material acarretado pelo incéndio, enumerando itens do acervo
destruidos pelo fogo. Em seguida, considera que o descaso com o0 museu provém de ma-
gestao ha geracgbes. Afirma-se que houve um corte de recursos destinados ao museu,
ligado a UFRJ; além disso, ha um desinteresse geral na manutengéo da instituicdo. Nao
sdo apontados “culpados” pelo ocorrido, ao contrario, define-se que ele & fruto de um
descaso ha muito tempo instaurado.

Ja o Estado focaliza os possiveis “culpados” pelo problema, ideia expressa desde o
titulo do texto. Nao ha mengdes ao acervo perdido. O editorial concentra-se em relacionar
o sinistro ao descaso da administracdo atual da UFRJ, ressaltando que ela possui
integrantes alinhados a partidos de esquerda (PSOL e PCdoB) - que, na opinido do jornal,
defendem “uma ideologia excludente” e “avessa ao dialogo”. Diferentemente da Folha,
o Estado afirma (com base em estatisticas sem fonte) que ndo houve corte de recursos
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para a instituicdo - pelo contrario, a verba aumentou. No entanto, houve ma gestéo desse
montante, administrado pela UFRJ. Por fim, o jornal ainda isenta o Governo Federal de
responsabilidade pelo ocorrido.

4.2 Apés a facada” e “Defesa eloquente da democracia”

Os editoriais analisados neste tépico foram publicados no dia 11 de setembro de
2018, sendo o primeiro veiculado pela Folha e o segundo, pelo Estado. Ambos tém como
tema central o cenario pré-elei¢des presidenciais, logo apds o atentado ao entdo candidato
Jair Bolsonaro durante um comicio em Juiz de Fora (MG). Os dois textos avaliam o ocorrido
de forma negativa (a Folha considerou o atentado “abominavel”’, e o Estado, “um crime
gravissimo”) e, a partir dele, analisam o cenario pré-eleigoes.

No entanto, as abordagens apresentam significativas distingdes. A Folha traz uma
fotomontagem com os candidatos mais bem colocados nas pesquisas eleitorais e se atém
a dados fornecidos pelo proprio Datafolha para atualizar o panorama das intencdes de
voto e afirmar que o atentado n&do representou impactos significativos nesse cenario -
apesar de Bolsonaro liderar as pesquisas até entdo, o candidato ndo superaria nenhum
concorrente no segundo turno. Nao ha criticas explicitas a um ou outro presidenciavel;
apenas comentarios baseados nas estatisticas.

Por outro lado, o texto do Estaddo parte do episédio do atentado para defender
uma “campanha eleitoral pacifica e civilizada”. Na viséo do jornal, o ocorrido teve impacto
significativo no clima relativamente respeitoso instaurado no debate entre presidenciaveis
(realizado pelo proprio jornal, em parceria com a TV Gazeta). O Estado avalia positivamente
esse clima, alegando que ele € essencial para a consolidagdo da democracia - regime no
qual opinides podem divergir, mas nao deixam de ser dignas de respeito. A partir dessa
ideia, o jornal defende também o “respeito as regras do processo eleitoral”, condenando,
com base nisso, a tentativa de candidatura de Lula e o discurso de “vitoria antecipada” de

Bolsonaro, que afirmou que seria eleito, a menos que houvesse fraude nas urnas.

51 RESULTADOS

Com base na analise comparativa dos quatro editoriais, percebe-se que os jornais
Folha e Estado partiram de um mesmo tema para desenvolver abordagens distintas.
Embora a prépria Folha reconhega nao ser totalmente imparcial, seu posicionamento foi
mais brando - isto €, ndo houve criticas explicitas a uma instituicdo ou a um candidato em
especifico.

Ademais, o jornal teceu uma contextualizacdo dos fatos, nos dois casos - ao
abordar o acervo perdido no museu e o cenario da disputa eleitoral, por exemplo -, antes
de apresentar sua opinidao. Ha, ainda, o uso de estatisticas (embora fornecidas pelo proprio
Datafolha, mantido pelo Grupo Folha, também responsavel pelo jornal) como base para a
argumentacao.
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Ja o Estadao partiu dos fatos para apresentar criticas explicitas a ideologias de
esquerda (associando o incéndio ao museu aos administradores ligados ao PSOL e
PCdoB e afirmando que a candidatura de Lula é uma afronta a democracia) e ao discurso
de Bolsonaro. O jornal justifica essas opinides com base na defesa da democracia e da
gestao publica eficiente. No entanto, isso corrobora sua tendéncia conservadora e avessa
ao populismo. Na visdo de Guilherme (2018, p. 22), ao tomar tal posicionamento, o jornal
“recomenda o voto em politicos a direita e destrata as alternativas de esquerda”, como se
“a posicdo neoliberal do jornal fosse natural e ndo lhe coubesse criticas ou debates”.

61 CONSIDERAGOES FINAIS

A analise dos dados desta pesquisa mostrou que, no género editorial, é possivel
perceber, mais claramente do que em outros géneros jornalisticos, a linha ideologica
defendida pelo veiculo de informacédo (no caso, os dois jornais analisados). Isso se deve
ao fato de que o editorial apresenta, dentre suas caracteristicas principais, a defesa de um
ponto de vista, alinhado a visdo de mundo sustentada pelo veiculo.

Nesse sentido, entende-se que diversos fatores podem justificar a defesa de um
ou outro posicionamento pelo jornal - sobretudo, critérios mercadoldgicos e econémicos,
baseados em seu publico leitor. Se o jornalismo totalmente imparcial € mera utopia,
conforme a prépria Folha de S.Paulo (2017) pontua em seu projeto editorial, é possivel que
o veiculo adote a postura que melhor lhe convém diante do cenario sécio-politico do pais,
levando em consideracéo o perfil majoritario de seus leitores. Em outras palavras, o jornal
“diz aquilo que seu publico quer ouvir” para poder continuar vendendo seus exemplares.

Isso se verifica, por exemplo, no caso do alinhamento do Estadao com os setores
da elite conservadora, em diferentes periodos historicos (desde seu favorecimento as elites
oligarquicas durante a Republica Velha, passando pelas criticas ao comunismo no Governo
Vargas e, mais recentemente, ao populismo dos governos do PT. Segundo Guilherme
(2018),

O Estad&o conhece o seu publico leitor e escreve no objetivo de dirigi-lo. O
jornal destaca-se como porta-voz dos interesses empresariais, especialmente
da burguesia paulista representada pela FIESP. Porém “na ‘guerra de
trincheiras’, em que o jornal se encontra envolvido, a classe média seria um
posto avangado” (FONSECA, 2005, p. 192), a base da democracia brasileira,
celeiro de lideres para espraiar a ideologia neoliberal. (GUILHERME, 2018,
p. 220)

Diante dessa realidade, fica clara a necessidade de se desenvolver uma leitura
critica diante desse género discursivo. E preciso que o leitor identifique no editorial as
marcas ideoldgicas sustentadas pelo jornal, distinguindo aquilo que € descricao de fatos
da opinido subjetiva promovida pelo veiculo. Ademais, torna-se necessario articular tais
opinides com fatores externos que justifiquem esse posicionamento, isto é, & preciso
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indagar quais motivos levaram o jornal a defender tal ponto de vista. Sob essa visao,
destaca-se, sobretudo, o papel do ambiente escolar na formagéo de leitores criticos, que
sejam capazes de detectar a ideologia predominante no texto lido, ainda que implicita, bem

como suas motivagoes.
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RESUMO: Os textos de uma determinada
época sempre se debrugam sobre assuntos
de interesses especificos do publico de uma
maneira geral ou de segmentos especificos
dessa coletividade. Nas empresas, isso nao
ocorre de forma diferente. Dai ser indispenséavel
se encaminhar o texto numa linha argumentativa
efetiva e construir um discurso que convenca
0 auditério ao qual se destina. Ao objetivar
o entendimento desse fendbmeno, estudou-
se, neste artigo, a construcdo do ethos e da
situacdo enunciativa, o uso dos argumentos
e dos elementos linguisticos reveladores do
discurso existentes em uma nota de uma revista
empresarial. Para tanto, foi utilizado como aporte
teorico pressupostos da Analise do Discurso de
linha francesa, usando uma metodologia desta
para a analise dos dados.

PALAVRAS-CHAVE: Discurso Organizacional,
Andlise do Discurso, Comunica¢édo Empresarial,
Instituicao Bancaria, Metodologia de Analise.
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JOURNALISTIC NOTE MATERIALIZE
THE BANKING INSTITUTION’S SPEECH:
AMETHODOLOGY TO ANALYZE
ORGANIZATIONAL DISCOURSE

ABSTRACT: The texts of a certain time always
lean over on subjects of specific interests of the
public’s in a general way or of specific segments of
this group. In the companies, that doesn’t happen
in a different way. Then they are indispensable to
head the text in an effective line argumentative
and to build a textual production that it convinces
the auditorium to which is destined. Seeking
the understanding of that phenomenon, it was
studied, in this article, the construction of the
ethos and of the declarative (enunciative) state,
the use of the arguments and of the elements
linguistics disclosers of the existent speech in
a note of a business magazine. For this matter,
postulates of the following theories were used the
Discourse Analysis, based on the French model,
using a methodology like this for data analysis.
KEYWORDS: Organizational Discourse,
Discourse Analysis, Business Communication,
Banking Institution, Analysis Methodology.

11 CONSIDERAGOES INICIAIS

Numa sociedade na qual a Comunicagéo
se torna cada vez mais importante, vive-se um
momento Unico: o mundo estd globalizado,
concretizou-se a profecia da “aldeia global”,
feita nos meados do século XX por McLuhan
(MCLUHAN; FIORE, 1969, p. 95), os seres

humanos estdo cada vez mais imersos num
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“bombardeio” de informacdes e canais para que essas se estabelegcam, outrossim, muitos
direitos foram conseguidos no século passado e no inicio deste. Saber e lutar por essas
e outras conquistas € uma atitude cotidiana. Isso, entretanto, se tornou mais facil para
0 homem hodierno, uma vez que esse esta inserido numa sociedade dita, como ja foi
mencionado, de comunicac¢do, na qual as informacdes circulam com uma velocidade
assustadora, podendo-se até dizer que é simultdnea ao acontecimento.

Ao se partir desse pressuposto e da necessidade de se analisar textos/discursos
presentes no cotidiano e circulantes na sociedade atualmente, escolheu-se trabalhar com
uma nota de uma revista empresarial, a Revista Unibanco, publicada por uma instituicdo
bancaria privada que teve grande representatividade no mercado brasileiro, que produzia
uma revista de qualidade reconhecida e analisada e que foi incorporada a Revista
Personnalité durante a fuséo do Unibanco com o Banco Itau. Para tanto, foi utilizado como
aporte teorico pressupostos da Retoérica/Nova Retérica e da Analise do Discurso de linha
francesa, a qual por si s6 constitui igualmente uma metodologia de andlise.

Este artigo esta dividido em seis partes: a primeira consta destas Consideracoes
Iniciais; a segunda intitulada de Visitando a Teoria, na qual foi feito uma breve reviséo
teorica acerca dos principais topicos que embasam este documento; logo em seguida, é
apresentado o texto a ser analisado, A Nota; depois, &€ empreendida a Analise Propriamente
Dita; na sequéncia, foram levantadas as Consideragbes Finais; e, por fim, estdo elencadas
as Referéncias Bibliogréficas utilizadas na feitura deste estudo.

21 VISITANDO A TEORIA

Debater tornou-se uma necessidade de expresséo constante, bem como a defesa
de ideias e pontos de vistas, também é preciso agradar, seduzir, persuadir e convencer
0s outros membros do grupo ao qual se faz parte. Os textos, bem como os discursos
existentes na sociedade, aparecem igualmente remetendo a esses temas em circulacao
e que inquietam esses grupos. Também em resposta a essa atual e emergente demanda,
resgatam-se conhecimentos da Retorica, area do conhecimento humano legada pelos
gregos na Antiguidade Classica. Um dos seus maiores pensadores, Aristoteles, a
conceituava como sendo um campo do saber responsavel pela “(...) arte da comunicagéo,
do discurso feito em publico com fins persuasivos” (ARISTOTELES, 1998, p. 22), outrossim,
pode ser entendida como a capacidade de descobrir 0 que € adequado a cada caso em
especifico e cuja finalidade é trazer o ouvinte/interlocutor para seu favor, fazendo com que
esse adote o seu ponto de vista.

A maior inovacao impressa por Aristételes, apontada por trés estudiosos da Retorica
na atualidade, Meyer, Carrilho e Timmermans (2002, p. 50), esta na “(...) sistematicidade
através da qual esse pensador grego integra os trés elementos fundamentais do
discurso(...)", os quais sdo: o ethos — quem fala —, o logos — argumento apresentado — e
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0 pathos — a quem se dirige. Cada um desses desempenha um papel fundamental, que
se complementa com o dos outros numa articulacdo complexa. A partir desses, Aristoteles
ainda afirmou que a persuaséo fornecida pelo discurso pode ser de trés espécies: a que
reside no carater moral do orador, ou seja, no ethos; a advinda do modo como se dispbe
0 ouvinte, ou seja, focalizadas no pathos; e, por fim, a centrada no préprio discurso devido
aquilo que este demonstra ou parece demonstrar, ou seja, no logos.

Para efeitos deste estudo, enfocou-se apenas o primeiro desses casos de persuasao.
Devido as demandas contemporaneas da sociedade, o orador/escritor deve imbuir-se de
certas qualidades, ou melhor, para se conseguir persuadir pelo carater, o discurso deve ser
montado/proferido de tal forma a passar a impressao de que o orador é digno de fazé-lo.
Ainda seguindo a linha de raciocinio de Aristoteles, esse acreditava que o homem esta
sempre mais propenso a acreditar, com maior firmeza e convic¢gdo e mais rapido, em
pessoas tidas como de bem e honestas, sendo assim, um dos segredos da persuasao
esta no orador passar uma imagem favoravel de si mesmo, imagem essa que deve seduzir
0 auditério/pathos e captar a benevoléncia e a simpatia desses ouvintes/leitores. Essa
representacao do orador é o proprio ethos, equivalendo ao carater que o orador atribui a si
mesmo pelo modo como exerce sua atividade retérica, com um tipo especifico de fluéncia,
de entonacéo calorosa ou severa, ou da escolha das palavras, dos argumentos (o fato de
escolher ou de negligenciar um argumento em especifico pode parecer sintomatico de uma
qualidade ou de um defeito) e até daquilo que néo foi dito. O ethos termina por funcionar
como um elemento que reforgaria a plausibilidade da argumentacdo exposta, o que nao
se deve tanto aos aspectos morais do orador, mas sim aquilo que é resultado do proprio
discurso desse. Portanto, o que é vital, neste tocante, € que a confianga imputada no
orador seja um “efeito” do discurso desse.

Para que o ethos seja bem construido, a outra nogdo que lhe é correlata deve
ser considerada, essa € o pathos, ou melhor, o auditorio. Este e o orador referem-se,
respectivamente, aos polos de recep¢ao e de producao dos discursos. Perelman e Olbrechts-
Tyteca (2002, p. 7) advertem que “(...) se quiser agir, o orador é obrigado a adaptar-se a seu
auditério”. Portanto, sobre os contetidos do discurso, o orador deve ter conhecimento sobre
aqueles que ouvirdo para conseguir ter sucesso no seu intento persuasivo.

O mesmo pode-se afirmar acerca da argumentacéo, uma vez que esta termina por,
como o conhecimento do auditério, auxiliar na construcdo do ethos e também foi foco
de estudo da Antiga Retorica. Porém, no século XX, este elemento retorico foi resgatado
por dois estudiosos, Chaim Perelman e Lucie Olbrechts-Tyteca, no seu Tratado da
argumentacdo: a nova retorica, publicado em 1958. Segundo outro teérico que se debruga
sobre esse assunto, Philippe Breton (1999, p. 26), defende que “(...) argumentar é raciocinar,
propor uma opinido aos outros dando-lhes boas razbdes para aderir a ela”. Partindo-se deste
raciocinio, o orador usa mais esse componente para auxilia-lo no seu intento persuasivo e
na construcao do ethos.
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Entéo, vale salientar um tipo de argumento que sera importante para a analise a
seguir, 0 qual é o pragmatico. Essa deve ser estruturada “sobre a pertinéncia, a necessidade
ou a legitimidade de um ato, de uma instituicdo, em fungdo das conseqliéncias (sic)
esperadas” (BRETON, 1999, p. 128), tendo sempre que existir esse vinculo constante e
permanente entre o fato realizado e as consequéncias deste. De acordo com Abreu (2004,
p. 60), “(...) para que um argumento pragmatico funcione € preciso que o auditorio concorde
com o valor da conseqiiéncia (sic)”.

Para fundamentar a andlise a seguir, alguns conceitos da Analise do Discurso, de
linha francesa, ainda devem ser expostos para que melhor se abarque o discurso/texto
que foi estudado a seguir. Assim, serdo empreendidos quatro estudos que terdo como
principal funcdo o entendimento de como um discurso é construido em uma organizagao,
principalmente, nas empresas do sistema financeiro/bancério, cujos textos possuem uma
peculiaridade discursiva inerente a esse sistema.

Em primeiro lugar, faz-se necessario entender como um discurso se processa. Sabe-
se, entdo, que todo discurso tem condi¢cbes de producgéo especificas e estas sdo chamadas
de enunciagdes, as quais determinam a elocu¢ao de um discurso e ndo de outros, uma vez
que se referem a “(...) determinadas circunstancias, a saber, o contexto historico-ideologico
e as representacdes que o sujeito, a partir da posi¢cdo que ocupa ao enunciar, faz de seu
interlocutor, de si mesmo, do préprio discurso etc.” (MUSSALIM; BENTES, 2001, p. 116).

Em segundo lugar, urge entender quem sa@o os responsaveis pela produgédo e
recepgao desses discursos. Num discurso, acerca das personagens as quais se reportam
ao orador, usando-se a visdo de Ducrot (1987, p.193), podem-se identificar trés, que
sdo: o “sujeito falante” ou “autor empirico do enunciado” (produtor exterior ao sentido do
enunciado), o “locutor” (“(...) ser que, no préprio sentido do enunciado, é apresentado como
seu responsavel (...), equivalendo ao “ser de discurso”) e ha ainda o “enunciador” (ser de
pura enunciagéo, que determina o ponto de vista a partir do qual os acontecimentos sédo
apresentados, podendo ser denominado de “sujeito da enunciacdo”, ou seja, é um efeito
do enunciado).

Ao contrapor as figuras que sdo responsaveis pela produgdo do discurso, existem
aquelas que respondem pela recepg¢do desse, sdo elas: “co-enunciador” (correlativo de
enunciador, uma vez que a enunciacao é igualmente uma co-enunciagédo, na qual dois
individuos desempenham papéis ativos), “alocutario” (refere-se ao que poderia denominar
de “destinatario direto” do discurso, a ele o locutor atribui um “lugar” enunciativo) e “leitor”
(seria um co-enunciador virtual, uma vez que o dialogo desse leitor com o “escritor’/sujeito
falante é mais da ordem informativa do que da ordem do linguistico-comunicativo). Esse
leitor ainda pode ser considerado a partir de dois angulos diferentes: (1) como o publico
efetivo de um texto, ou (2) como o publico que esse texto implica por suas caracteristicas,
ou seja, 0s tracos textuais permitem reconstruir uma representagé@o que o “escritor” teve de

criar daqueles que iriam ler o seu texto.
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Em terceiro lugar, deve-se pensar na subjetividade enunciativa. Sobre essa,
Benveniste (1995, p. 286) advoga que “(...) € a capacidade do locutor para se propor
como ‘sujeito”. Também aponta as formas disponibilizadas pela lingua para esse fim: o
pronome “eu” — que é a propria consciéncia de si mesmo —; 0 pronome “tu” — que advém
do contraste com o “eu” — (esses dois constituem a denominada “intersubjetividade”); as
formas temporais; as indicadoras da déixis e os verbos modalizadores conjugados na
primeira pessoa.

Mais tarde, Kerbrat-Orecchioni (1993) ampliou esse inventario de marcadores de
subjetividade ao acrescentar, aos ja existentes, uma classificagcdo que divide os adjetivos
em “objetivos” — aqueles que visam apenas descrever — e “subjetivos” — formas indicadoras
da subjetividade enunciativa, que se subdividem em: “afetivos” (elementos que terminam
por enunciar, simultaneamente, uma propriedade do objeto que determinam e uma reacéo
emocional do sujeito falante frente a esse objeto); “avaliativos axiol6gicos” (que implicam
uma dupla norma, relacionada ao objeto a que se aplicam e ao sistema de avaliagcdo do
enunciador, tendo o carater valorativo mais destacado do que as caracteristicas desse
objeto); e “avaliativos ndo-axioldgicos” (cujo emprego depende da idéia que o enunciador
faz da norma de avaliagdo adequada aquela categoria de objetos; sendo que, dos trés tipos
de adjetivos subjetivos descritos, esse ultimo € o que tem 0 menor carater subjetivo).

Em quarto lugar, para se empreender um estudo sobre discurso, ndo se pode
esquecer da situagdo enunciativa em que esse acontece, pois se sabe que toda enunciacéo
pressupde uma situacdo de enunciacdo, que se refere “ao conjunto de condi¢cdes que
organizam a emissédo de um ato de linguagem” (Maingueneau; Charaudeau, 2004, p. 450),
ou seja, “(...) todo enunciado se realiza numa situacéo definida pelas coordenadas espaco-
temporais: o sujeito refere o seu enunciado ao momento da enunciagéo, aos participantes
na comunicacéo e ao lugar em que o enunciado se produz (...)” (DUBOIS et al., 1999, p.
168).

Sobre a embreagem, essa estaria exposta nas marcas linguisticas por meio das
quais se manifesta a enunciacao, visto que os enunciados tém como ponto de referéncia
0 proprio ato de enunciar, do qual é produto. Porém, sé algumas caracteristicas desses
sé@o levadas em consideragéo, aquelas que sé@o definidoras da situacdo de enunciacéo
linguistica, que sdo: enunciadores e co-enunciadores, 0 momento e o lugar da enunciagéo.
Esses elementos formam a denominada embreagem textual & situacdo de enunciacéo,
sendo apresentadas comumentes pelo “eu” e “tu” — embreagem de pessoa —, pelo “agora”
— embreagem de tempo —, e pelo “aqui” — embreagem de espaco.

Por fim, ainda resta uma reflexdo acerca da questéo do tempo. Benveniste apresenta
a idéia de “tempo linguistico”, cuja singularidade esté neste ser “(...) organicamente ligado
ao exercicio da fala, o fato de se definir e de se organizar como fungdo do discurso
(...) Cada vez que um locutor emprega a forma gramatical do “presente” (...), ele situa

0 acontecimento como contemporaneo da instancia do discurso que o menciona (...)"
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(BENVENISTE, 1989, p. 75-76). Pode-se dizer que todo discurso instaura um “agora”, que
equivale ao momento da enunciagéo, o qual transcorre no tempo presente linguistico em
que existe uma “concomitancia” entre o evento narrado e 0 momento da narragéo e o em
que acontece a “ndo-concomitancia”, a qual se divide em “anterioridade” e “posterioridade”
ao “agora”.

Fiorin (2002, p. 145) afirma ainda que a temporalidade instaurada pela lingua se
refere também as relagdes de sucessividade entre estados e transformacdes representados
no préprio texto. Com isso, como chama atengdo esse mesmo teérico (FIORIN, 2002, p.
146), pode-se notar que existem na lingua dois sistemas temporais: o enunciativo (“(...)
relacionado diretamente ao momento da enunciagéo (...)” (ME), organizado em funcéo do
presente que ja esta implicito na enunciagéo (...)”) e o enuncivo (“(...) ordenado em fungéo
de momentos de referéncia (MR) instalados no enunciado (...)"). A esses dois sistemas
se devem aplicar as categorias de “concomitancia” X “ndo-concomitancia” (“anterioridade”
X “posterioridade”) do “agora”, com isso, tem-se trés momentos de referéncia: o
concomitante, o anterior e o posterior ao instante da enunciagdo (FIORIN, 2002, p. 146).
Sabe-se que quando o momento de referéncia e o de enunciacao sédo coincidentes, usa-se
o sistema enunciativo. Mas, quando a producéo e a recep¢éao de um texto ndo acontecem
simultaneamente, esse momento de referéncia tem de ser explicitado. Além dos momentos
de enunciacao e o de referéncia, tem-se ainda o do acontecimento (MA), o qual se refere
aos estados e transformacdes e esta ordenado em relagdo aos diferentes momentos de
referéncia.

Para observar o discurso que circula nas empresas sobre canais de comunicagao,
foram levantados os elementos os quais servem para construir o ethos, bem como foi
estudada a argumentacdo usada com fins de convencimento discursivo. Escolheu-se,
para tanto, como produgdo textual a ser analisada, uma nota publicada pelo Unibanco
S.A., em sua Revista Unibanco (RU) — por se tratar de um texto jornalistico noticioso, de
utilidade dentro e até fora da empresa, escrito de maneira impessoal e publicado sem
assinatura, referente a um assunto tido como importante e relevante para o momento atual.
De acordo com Rabaga e Barbosa (2001, p. 512), a nota jornalistica € uma “(...) pequena
noticia destinada a informagéo rapida. Caracteriza-se por extrema brevidade e concisdo
(...) Destina-se a prestar esclarecimento ao publico, firmando a posicdo da instituicao
como respeito a determinado fato”. Araljo e Souza (2004, p. 134) advogam que uma nota
“(...) corresponde ao relato de acontecimento que estdo em processo de configuragéo”.
Também foi escolhido esse perfil de texto jornalistico por se tratar de um texto comum na
vida cotidiana das pessoas e sua importancia em termos de conteddo para 0 momento
presente. Ainda cabe ainda uma ressalva, a de que a publicacdo selecionada se destina
ao colaborador interno da empresa em questéo. Portanto, todo discurso sera voltado para
esse publico leitor.
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31 ANOTA

EXTRATO
Unibanco em revista
Comunicagio

Interatividade
O Voz Ativa passou por uma grande reformulacdo no inicio de 2006 e se
transformou na principal ferramenta de interacdo entre colaboradores e o
Unibanco. O canal permite o envio de opinides, criticas e sugestdes sobre diversos
5 temas, além, de disponibilizar uma &rea com perguntas mais fregiientes e
acompanhamento de stafus da mensagem. Os nimeros comprovam a credibilidade
e eficacia do Voz Ativa. No ano passado, foram enviadas cerca de 14 mil
mensagens. Destas 99% foram respondidas, sendo 87% delas no prazo de até sete
dias. Além disso, 95% dos colaboradores que utilizaram o canal disseram estar
10 satisffeitos com a prestacio de servicos.

41 ANALISE PROPRIAMENTE DITA

Na nota da Revista Unibanco, o ethos adotado € o de uma empresa preocupada
em disponibilizar para os seus funcionarios um canal/ferramenta de comunicagéo que
possibilite “(...) o envio de opinibes, criticas e sugestdes sobre diversos temas (...)" (l.
4-5), ou seja, de uma corporagdo competente e ciente de que ouvir o seu publico leitor, no
caso o colaborador interno, na atualidade, é imprescindivel, bem como se mostra inquieta
e disposta a ouvir/colher as opinides/pontos de vista que esse auditério pode expor sobre
sua propria pratica. Observar-se-4 a seguir como esse ethos se apresentou tanto em nivel
argumental como no linguistico. Comeca-se, entdo, esta investigagdo com o estudo dos
argumentos e a das estratégias comunicativas usadas nesta producéo textual.

Essa matéria foi estruturada em um Gnico paragrafo. Todo esse paragrafo é construido
dentro de um argumento pragmatico que, s6 para lembrar o que ja foi mencionado, “(...)
permite apreciar um ato ou um acontecimento consoante suas consequéncias (sic)
favoraveis ou desfavoraveis (...)” (PERELMAN; OLBRECHTS-TYTECA, [1958] 2002, p.
303) desse. “A partir do momento em que a ligagdo fato-conseqliéncia é constatada, a
argumentacao se torna valida (...)” (p. 304). Dessa forma, Perelman e Olbrechts-Tyteca
(p. 76) advogam que a consequéncia funciona, neste caso, como uma condicéo do fato e
termina por favorecer a defesa deste frente a uma possivel desconfianga ou mé vontade
por parte do auditorio.

Aqui, o fato é que o Voz Ativa passou por ser a “(...) principal ferramenta de interacéo
entre colaboradores e o Unibanco (...)" (I. 3-4), funcionando como uma Ouvidoria. Para
comprovar isso, como nao poderia deixar de existir na sociedade contemporanea, ou
melhor, no mundo empresarial e, principalmente, no bancéario, o argumento citado vem
acompanhado de estatisticas, isto é, da “voz” incontestavel dos nimeros, os quais atestam
essa idéia e que sao resultados/consequéncias do fato mencionado na abertura do texto.
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Observa-se que todo o argumento exposto foi colocado para tornar os funcionarios
convictos de que suas opinides sdo de suma importancia para a empresa, bem como
convencé-los de que sao o publico razao do Unibanco ter o sucesso que tem e que essa quer
“abrir’ canais que sejam notoriamente eficientes — dai, a reformulacéo dessa ferramenta
comunicacional e dos numeros expostos na producao em questéo — os quais possibilitem o
constante didlogo. Com isso, igualmente se chega ao discurso do Comunicador/Ouvidor, o
qual, aqui, ouve e responde, em tempo habil, todas as mensagens que Ihes chegam.

Apb6s a andlise do argumento utilizado nessa nota, passa-se, a partir de agora,
ao exame dos dados linguisticos para a construgdo do sentido e do ethos. Assim,
0s enunciadores, no texto analisado, sofreram um total apagamento tanto em nivel de
“EU” quanto de “TU”. Isso ocorre de maneira proposital e se da para conferir uma maior
autenticidade aquilo que esta sendo proferido. Percebe-se que o uso desse recurso € muito
difundido nas redacdes jornalisticas, fato esse igualmente comprovado nesta producéo
noticiosa, uma vez que essa nota se utiliza desse artificio que termina por marcar a
neutralidade enunciativa.

Acerca dos embreantes de espaco, observou-se que esses nao foram encontrados,
isto &, ndo haitens linguisticos que marquem o espago em que ocorre a situagéo enunciativa.
Porém, pelo conhecimento de mundo do leitor acerca da feitura dos textos jornalisticos,
sabe-se que a enunciacdo desta nota, como de qualquer texto produzido numa redacao
de um jornal, acontece neste local, no momento em que se esta escrevendo a produgéo
textual, tendo, portanto, 0 momento de referéncia — uma vez que este se alonga até a
leitura do texto — mais longo que o da enuncia¢gdo — momento da producgéo/elaboracao —,
contudo, pode-se dizer que aquele é simultdneo também a este, em algum instante dessa
prolongada faixa de tempo.

Ao se partir para os embreantes de tempos, ou seja, aquelas palavras ou expressées
que ancoram a situacao enunciativa dentro de um determinado tempo, pode-se afirmar que
o texto em questao possui duas expressdes que marcam o momento do acontecimento
como pretérito e com ndo-concomitancia ao momento de referéncia presente, sdo elas: “no
inicio de 2006” (I. 2) e “No ano passado” (l. 7).

Quanto a esses tempos verbais, inicia-se a analise pelos plenos, ou seja, por aqueles
que se referem ao modo indicativo (Tabela 1), pode-se afirmar que os enunciados foram
produzidos no presente déitico, o qual permite situar a enuncia¢do entre passado (fatos
anteriores aqueles que estdo sendo apresentados) e o futuro (acontecimentos posteriores
aqueles que estdo sendo relatados). Esse presente, explicitamente, s6 aparece em um
enunciado, porém serve para organizar toda a situacdo exposta nesta nota: o texto esta
sendo construido no presente, portanto, 0 que importa € o que a ferramenta se tornou
no momento atual, todos os tempos pretéritos, a maioria quase que absoluta, servem,
portanto, para fundamentar a narrativa.
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Ressalta-se ainda que foram colocados, numa tabela (a nUmero 2), os semitempos,
0s quais sé expressam aspecto quando ligados aos tempos plenos que terminam por lhes
determinar a ancoragem temporal. Com isso, como ja foi afirmado anteriormente, esses
também servem para contribuir com a embreagem temporal discursiva, reforcando num
resultado similar ao da tabela 1. A forma de apresentagdo adotada para essa situacao
peculiar foi a seguinte: a forma plena aparece entre colchetes, o semitempo em negrito e
a linha citada é a deste.

Empreendidas essas observagdes sobre a embreagem de tempo, pode-se concluir
que, apesar da aparente total objetividade/neutralidade existente na nota estudada, ha
um “EU” representando a percepg¢ao avaliativa e, portanto, subjetiva do Unibanco frente a
ferramenta apresentada — a Voz Ativa — que se dirige a um “TU” apontado como o publico
leitor dessa publicacéo, a qual mobiliza expressdes e marcas temporais (tabelas 1 e 2).

Concomitancia MR Presente Linhas

Concomitancia MA Presente permite (4)

Anterioridade MA |passou (2); transformou (3); comprovam

N&o-Concomitancia Pretérito (6); utilizaram (9); disseram (9)

Tabela 1 — RU — Notas — Tempos Plenos — Sistema Enunciativo

Concomitancia MR Presente Linhas

Concomitancia MA Presente [permite] disponibilizar (5)

Anterioridade MA | foram enviadas (7); foram respondidas (8);

N&o-Concomitancia Pretérito disseram estar (9)

Tabela 2 — RU — Notas — Semitempos — Sistema Enunciativo

Ainda resta a investigacao acerca dos adjetivos e as locugdes adjetivas (Tabelas 3
e 4), observou-se a ndo existéncia de ambos os fatos gramaticais citados, indicando assim
valoragdo afetiva, provando, dessa maneira, a tentativa de suprimir/apagar totalmente a
subjetividade enunciativa. Percebeu-se igualmente que, para os adjetivos, ha trés registros
dos avaliativos axioldgicos e dois dos né&o-axiologicos. Essas marcas qualificadoras
demonstram, ainda que timidamente, a presenca subjetiva do enunciador, uma vez
que esses tipos de qualificadores estdo diretamente relacionados ao sistema avaliativo
desse sujeito, comprovando, mais uma vez, que nado existe producéo textual destituida
totalmente de subjetividade. A presenca macica de locug¢des adjetivas descritivas e a de
quatro registros de adjetivos com esse valor apontam para a tentativa de impessoalizar
inteiramente o enunciador textual como ja foi salientado anteriormente, ou seja, busca-se
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apresentar o discurso da maneira mais objetiva possivel, mesmo que esse objetivo inicial
seja traido/desviado minimamente pelo uso de algumas palavras ou expressdes também

ja expostas.

CLASSIFICAGAO DOS ADJETIVOS LINHAS

diversos (4); mais frequentes (5);
passado (7)

Objetivos / Descritivos

Avaliativos nao-axiolégicos grande (2); principal (3)

Avaliativos axiolégicos Ativa (3); satisfeitos (10)

Tabela 3 — RU — Notas — Classificacdao dos Adjetivos

CLASSIFICAGAO DAS

LOCUGOES ADJETIVAS LINHAS

de interacgao (3); de opinides, criticas e
sugestoes (4); [de] criticas e sugestoes (4);
Objetivos / Descritivos [de] sugestoes (4); de status da mensagem
(6); da mensagem (6); do Voz Ativa (7); dos
colaboradores (9); de servicos (10)

Tabela 4 — RU — Notas — Classificacdo das Locugdes Adjetivas

Como se vem presenciando nos Ultimos anos, quase toda producdo jornalistica
esta sendo publicada sem a devida revisdo ortografica e gramatical. Com a nota analisada
néo ocorreu diferente, uma vez que a nota em questdo carece de uma revisao da lingua
vernacular. Aqui, 0 que se presenciou foi a ndo utilizagdo adequada da pontuagéo. Fato que
os pesquisadores entendem como inadmissivel para publicagdes do porte das publicadas
em uma revista que visa a formacdo da imagem institucional junto a um dos publicos
preferenciais da empresa em questao, o qual € o funcionario. Cabendo ainda uma ressalva:
a de que se uma revista pode “errar” no uso da lingua materna, o publico leitor também o

pode fazer.

51 CONSIDERAGOES FINAIS

Ap6s a analise empreendida, observou-se que, na producéo textual escolhida,
foi construido o ethos que encarna o perfil de uma empresa competente e ciente da sua
responsabilidade junto ao seu publico interno, empresa (instituicdo que esta por tras do
discurso apresentado na nota em questao) essa que se preocupa com a opinido do seu
colaborador interno, dai se ter criado um canal de comunicagéo direto com esse. Esses
canais vém se proliferando em todas as empresas, ganhando forca e servindo para
demonstrar o respeito organizacional pela voz dos seus publicos preferenciais, entre esses

esta o funcionario. Ou seja, aqui 0 que se busca, cada vez mais, é a valorizacéo e 0 acesso

Linguistica, Letras e Artes: Sujeitos, Historias e Ideologias 2 Capitulo 11 m



a informacgdes deste através de um veiculo de comunicacao interna da organizacao que
auxilia a melhoria das rela¢des dos funcionarios entre si e com a empresa.

Portanto, o que foi observado € que o ethos do Unibanco é o de uma organizacao
que se preocupa com a sua imagem junto a sua equipe de funcionarios, bem como é
também uma empresa cujo trago predominante seria o senso de equipe, de corporagéo,
néo desprezando o individuo como um ser que possui problemas e preocupacdes por estar
inserido numa comunidade.

Pode-se ainda afirmar que o ethos construido serve de forma preponderante para
persuadir o co-enunciador do discurso, trazendo este para perto da organizacéo. Aquele
elemento retérico foi elaborado a partir tanto das escolhas linguisticas quanto da dos
argumentos.

Salienta-se que os pesquisadores advogam que andlises, como a empreendida neste
trabalho, podem auxiliar os profissionais do Curso de Letras — uma vez que esses lidam
com a produgao e recepgao de textos em geral, bem como faz com que aulas ministradas
por esses sejam algo vivo e com que os estudantes do vernaculo entendam que este é um
instrumento que o auxiliard no seu dia a dia como cidadao de um mundo cada vez mais
comunicacional e persuasivo —, como também os da area da Comunicacao Social (CS) —
ja que conferem, aos que desempenham essa atividade, uma maior consciéncia do uso
adequado de ferramentas que possibilitem uma persuaséo as ideias apresentadas em suas
producgdes textuais. Podendo ainda ajudar na pratica dos administradores, principalmente
os da area de Recursos Humanos, uma vez que saberdo como atingir seus colaboradores
internos e os problemas que os afligem.

Por Gltimo, ainda deve-se afirmar que os textos da area empresarial, como o que foi
analisado neste breve artigo, sdo um rico material de estudo ndo s6 para os profissionais
da CS como também para os de Letras. Saber como eles sé@o elaborados e como devem
ser lidos, principalmente, usando-se as pistas neles deixadas pelo enunciador, deve ser
tarefa desses dois profissionais — um tendo consciéncia do que esta produzindo e o outro
tendo capacidade de ler este tipo de material — e essa € a pequena contribuicdo deixada

por este breve estudo.
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RESUMO: Este texto apresenta o dialogismo
— conceito base da obra de Bakhtin — como
ferramenta de investigacdo musicoldgica.
Ressalta que os processos composicionais e
analiticos esta@o envoltos em uma rede complexa
(SALLES, 2014) de referéncias mutuas. Os
enunciados (musicais ou verbais) sdo um tipo de
resposta aos enunciados anteriores ao mesmo
tempo que propdem questdes para o futuro.
PALAVRAS-CHAVE: Dialogismo, Enunciado
musical, Inspiracéo.

BAKHTINIAN DIALOGISM AS
MUSICOLOGICAL TOOL

ABSTRACT: This text presents the dialogism -
basic concept of Bakhtin’s works — as a tool of
musicological investigation. It points out that
the compositional and analytical processes
are wrapped in a complex net (SALLES, 2014)
of mutual references. The utterances (musical
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MUSICOLOGICA

or verbal) are a kind of response to previous
utterances while proposing questions for the
future.

KEYWORDS: Dialogism. Musical
Inspiration.

utterance.

11 DELIMITANDO A INTERLOCUCAO

Durante o processo multifacetado
da composicdo musical, o compositor atua
acolhendo e tolhendo um sem-fim de ideias
que lhe bombardeiam a mente. Seu processo
de tomada de decisbGes passa por separar 0s
materiais que fardo parte da nova obra daqueles
que nao serdo presentes; talvez esse seja o
procedimento mais evidente no ambiente da
criagdo musical.

Porém, além da selecdo da matéria
sonora e conformacdo do material musical,
um recorte maior é feito de antemao pelo
compositor pois se trata do estabelecimento da
sua interlocucé@o. Dentro do percurso de tomada
de decisdes — da centelha inicial a concluséo
da obra — o dialogo entre o individuo criador e
seus interlocutores baliza todas as escolhas que
estdo presentes no processo de composicao
musical. A determinacdo dessa interlocucao
vai além dos rudimentos entre o artista e seu
publico imediato, para Celso Chaves (2012,
p. 238), sdo decisdes de cunho ideologico — o
nivel mais amplo de tomada de decisbes —, elas

“envolvem a eleicdo objetiva de um repertério
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pelo compositor ou um repertério que é atingido por ele na busca por uma voz criativa e
individual que abraca alguns idiomas enquanto evita outros”:

Neste nivel ideoldgico, o compositor constréi um didlogo com o seu repertorio
de escolha que da sentido e contexto as suas composicdes e as subjaz.
Sombras desse repertério de escolha serdo entrevistos na composigdo
terminada, pois estdo no &mago de qualquer processo criativo em musica
(CHAVES, 2012, p. 238).

O toque pessoal diante do universo coletivo cria um caminho de conexdes, a obra
individual traz para dentro de si vozes presentes no repertério selecionado com as quais o
compositor troca informagdes — se impde e acata-as — constantemente. A cada ponto do
percurso de criagdo musical, mesmo nos menores passos — ou seja, nas decisdes pontuais
— vé-se 0 compositor e seu repertério eleito atuando dialeticamente um sobre o outro.

Assim, ao abarcar um repertério com o qual dialoga, no qual intervém e pelo qual
€ guiado nas decisdes pontuais, 0 compositor em seu processo criativo molda e solidifica
suas concepcdes “dentro de uma moldura mais ampla determinada por responsabilidades
sociais e culturais” (CHAVES, 2012, p. 238). José Luiz Fiorin (2007, p. 29), em seu livro
Linguagem e Ideologia, afirma que “todo conhecimento estad comprometido com interesses
sociais”, desta forma, a interlocucéo é parte indispensavel de qualquer composicéo, uma
vez que propde vinculos que estendem o trabalho individual para o coletivo (CHAVES,
2010, p. 83), caracterizando ideologia como “a expressao, a organizagao e a regulacéo
das relacgdes histérico-materiais dos homens” (MIOTELLO, 2013). Se se toma o individuo
como uma “reapropriagcdo singular do universo social e histérico que o rodeia”, como
afirma Franco Ferrarotti (1988), e, diante do trabalho singular do compositor, se enxerga a
composicéo musical como producéo de conhecimento capaz de revelar uma coletividade,
€ possivel “conhecer o social a partir da especificidade irredutivel de uma praxis individual”
(FERRAROTTI, 1988).

A escolha ideolégica do compositor faz com que ele se auto-confine nas paredes
do seu repertério eleito. A decisdo deliberada de circunscrever sua obra dentro de um
perimetro das obras de outros, daqueles que por afinidade comportam um mesmo género,
estilo, material etc, reforca a ideia da inspiragdo como uma reformulagcdo (mesmo que néao
intencional), um dialogo, uma resposta a essas obras (ou simplesmente, aspectos dessas
obras) retidas na memoéria (COOKE, 1989). A atuacgéo criativa dentro das fronteiras, ao
mesmo tempo que é uma resposta, € uma solicitagao para integrar-se nesse macro dialogo
com o repertorio.

O compositor geralmente recorre as musicas precedentes e as traz para um dialogo
com a nova obra em formagéao, obras oriundas de diferentes contextos espaco-temporais
que se embatem na mente criadora e alimenta o processo composicional. O compositor
da ouvidos a uma multiplicidade de vozes durante seu processo de criacéo, dialoga com
elas e as deixa falarem através dele; essa conversa é parte constituinte e perceptivel na

Linguistica, Letras e Artes: Sujeitos, Histérias e Ideologias 2 Capitulo 12 m



obra finalizada, pois transparece a presenca de outros compositores e suas obras (outras
vozes). As vozes de outros compositores sdo apenas uma parte da quantidade total das
vozes assimiladas pelo compositor, porém porgéo significativa em uma investigagcdo na
area composicional, sdo testemunhos de diferentes realidades que o compositor tem as
maos; esses testemunhos — materializados nas obras anteriores — séo parte indissociavel
da criacdo musical, o compositor atua sobre eles ao mesmo tempo sofre influéncias ou
deixa-se influenciar e é nessa arena que o compositor decide por atribuir determinadas
caracteristicas (e ndo outras) sobre o novo universo da obra em construgéo.

(...) pode-se dizer que os compositores retornam continuamente a musicas ja
ouvidas anteriormente e, com elas, aos mundos imaginarios que se abriram
em sua escuta, mas em cada nova obra encontram um caminho diferente ou
uma trilha nova dentro do territério musical coletivo (BARBOSA, 2014).

A linguagem musical ndo é algo de particular utilizagéo e ndo pode ser vista como
uma manifestacdo recém-criada, mesmo olhando sob uma 6tica vanguardista. A prépria
linguagem se cria e se constitui pela acumulagcdo de seu uso histérico e se desenvolve
como organismo vivo, fruto da manifestacdo humana. Ao eleger a muasica como canal
para suas concepg¢des, 0 compositor automaticamente lida com toda a musica precedente
e se obriga, por coeréncia, a abragar um repertorio enquanto evita outro. E dessa zona
conflitosa entre eu e o outro que decanta a voz individual inteligivel, portadora de uma
mensagem sensitiva; essa voz leva consigo a opc¢ao ideoldgica de seu locutor, atua como
uma resposta ao dialogo que se enreda ao fio historico:

Esta abordagem do movimento criador, como uma complexa rede de
inferéncias, reforca a contraposicéo a visao da criagdo como uma inexplicavel
revelacao sem historia, ou seja, uma descoberta sem passado, s6 com um
futuro glorioso que a obra materializa. (SALLES, 2014, p. 25)

Da mesma maneira, o trabalho da analise musical pode trilhar pelas vias do
coletivo musical e recuperar esses tracos ideolégicos que evidenciam relagdes dialdgicas
entre obras musicais, compositores e realidades sociais, firmar nexos de sentido e de
compreensao dentro da realidade ficcional particular da obra artistica ao mesmo tempo que
estende para a realidade que lhe é externa, interindividual. Para isso, “textos produzidos
por compositores, a respeito de obras préprias ou de outrem, ocupam lugar de destaque”
(LANNA, 2014, p.15), e, tanto em um como em outro, a identificagdo desse dialogo entre
compositores permite um aprofundamento no estudo do fazer criativo do proprio individuo
que fala, sem desvincula-lo do “territério musical coletivo”.

Na obra musical existe sempre uma zona de irrealidade que s6 pode ser
apreendida através da mediacdo de obras assimiladas e de experiéncias
vividas, com as quais ndo precisamos necessariamente identificar-nos, mas
que apreendemos e observamos — quer dizer, amamos — porque acreditamos
que sobre elas, mais do que outras, esta colada a histéria e, mais livremente,
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somos levados a investir nelas talvez a parte melhor e ndo revelada de noés
proprios e, mais abertamente, o nosso inconsciente musical. Schumann
escrevendo sobre Chopin completava e imaginava a si proprio, Berlioz
escrevendo sobre Beethoven, projetava a si proprio, Debussy escrevendo
sobre Mussorgski descrevia a si proprio, do mesmo modo que Schoenberg
escrevendo sobre Brahms e Boulez escrevendo sobre Berg. (BERIO, 1981,
p. 6).

Esses textos nos permitem observar os elos que unem compositores, testemunham
em certo sentido o exercicio da responsabilidade social e cultural dentro de uma coletividade
musical, assim podem, na mesma medida, revelar também uma interpenetracéo entre os
textos musicais respectivos, ou seja, iluminam o caminho do analista que busca entender
seu objeto dentro de um nivel ideoldgico e estendé-lo para (além de um olhar individual e

restrito) uma abordagem interindividual no territério musical amplo.

21 DIALOGISMO NO CAMPO MUSICAL

Ao desvelar a presenca da voz alheia no discurso proprio (musical ou verbal) em
forma de homenagem, concordancia, discordancia ou outro tipo de resposta, esses (diria,
todos) compositores apresentam enunciados (sejam enunciados musicais ou verbais
propriamente ditos) que podem ser compreendidos e investigados com suporte nas
contribuicdes dos estudos linguisticos, mais precisamente a luz do dialogismo bakhtiniano.
Como sublinha Rosa Stella Cassoti (2011), embora Mikhail Bakhtin tenha focado sobre a
“criacao literaria e sobre textos verbais, seu conceito de dialogismo pode ser aplicado a
qualquer trabalho artistico entendidos como textos ndo-verbais”.

Dialogismo ¢é pilar base na obra de Bakhtin, ele o toma como fator constitutivo da
linguagem e, como conclui Oiliam Lanna (2014, p.15): “surpreendente encontrar, nas falas
dos compositores, reflexdes proéximas ao conceito de dialogismo, mesmo quando o termo
néo é empregado”. Segundo o Dicionario de Anéalise do Discurso, o dialogismo refere-se
“as relagdes que todo enunciado mantém com enunciados produzidos anteriormente, bem
como os enunciados futuros que poderdo os destinatarios produzirem” (CHARAUDEAU
& MAINGUENEAU, 2014, p.160). Desta forma, Bakhtin (2014, p.88) delega somente ao
Adao mitico e solitario, primigénio da humanidade, a condigédo de evitar por completo essa
reorientacdo mutua com o discurso alheio; o personagem biblico seria o Unico capaz de
irromper com o primeiro enunciado sobre siléncio virgem da humanidade recém-criada.
A partir de entdo todos os enunciados (verbais e ndo-verbais) se entrelagam formando
uma cadeia de respostas e referéncias aos discursos alheios. Na visdo de dialogismo de
Bakhtin, a palavra é sempre interindividual e reine em si as vozes de todos aqueles que a
utilizam ou tém utilizado historicamente, bem como contempla as vozes futuras que poderéo
usufrui-la no porvir. Assim, a respeito do enunciado, Bakhtin encerra sob um mesmo golpe
0 nascimento original bem como a morte definitiva.
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O compositor Gyorgy Ligeti (2010, p. 152) compara as transformacdes do “sistema
da forma musical” a um tecido tramado por fios que criam lagos entre compositores. Estes,
cada um a seu modo, contribuem alinhavando uns pontos a outros; mesmo que, por
alguma razéo, parte desse tecido se rompa (com aquelas chamadas “obras inovadoras” ou

similares) os retalhos podem facilmente ser costurados por novos fios que surgem:

Héa lugares em que o tecido ndo continua, mas, ao contrario, é rasgado: ele
€ retomado, em seguida, com novos fios e um novo ponto aparentemente
sem ligagdo com a estrutura anterior da rede. Mas, se se observa com
bastante recuo, percebe-se um fio quase transparente se enrolar, sem que se
observem os rasgdes em volta: mesmo o que parece desprovido de relacéo e
de tradicao mantém uma relagdo secreta com o passado.

A metéfora feita por Ligeti equivale a do préprio Bakhtin (2014, p. 86):

O enunciado existente, surgido de maneira significativa num determinado
momento social e histérico, ndo pode deixar de tocar os milhares de fios
dialégicos existentes, tecidos pela consciéncia ideoldgica em torno de um
dado objeto de enunciagcdo n&do pode deixar de ser participante ativo do
didlogo social. Ele também surge desse didlogo como seu prolongamento,
como sua réplica, e ndo sabe de que lado ele se aproxima desse objeto.

O enunciado, sob quaisquer de suas formas, surge como continuagdo (uma
resposta) de enunciados anteriores, ao mesmo tempo ele é elo e um ponto de contato
com enunciados futuros. Dessa forma, 0 enunciado raramente pode ser observado como
limitrofe pois sua atuacédo esta no centro, circunscrito pelos enunciados dos outros, sobre
um fundo social. Por essa razédo é que pensadores que se interessam pela compreensao
dos processos de criagdo estdo falando em uma rede que se constrdi, por esse motivo
também abordam o movimento criador sob um paradigma relacional (SALLES, 2014, p.
23). Significa que o pensamento individual — um enunciado musical, por exemplo — ha
de surgir em conjunto com as vozes daqueles que falaram sobre 0 mesmo assunto. Ele
também antecipa as respostas dos possiveis interlocutores e os enunciados que esses

poderao produzir.

Os artistas — sujeitos construidos e situados — agem em meio a multiplicidade
de interacdes e diadlogos, e encontram modos de manifestacdo em brechas
que seus filtros mediadores conquistam. O préprio sujeito tem a forma de uma
comunidade; a multiplicidade de interagdes ndo envolve absoluto apagamento
do sujeito e o locus da criatividade nao é a imaginagao do individuo. Surge,
assim, um conceito de autoria, exatamente nessa interacao entre o artista e
os outros. E uma autoria distinguivel, porém, nao separavel dos dialogos com
o outro (SALLES, 2014, p. 152)

O emaranhado no qual o compositor se encontra envolto revela as diversas conexdes
que ele pode estabelecer. O caminho inusitado que ele encontra nas “brechas” da tradigcéo
e percurso enredado de alteridade trilhado pelo compositor podemos denominar inspiragéo.
Seguir essa linha do tecido dialégico significa dialogar com os diversos fios subjacentes.
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A inspiragcédo, que seria a fonte que alimenta as ideias, é, por sua vez, abastecida por
um repertorio ja instaurado de previamente. Inevitavelmente, o compositor estabelece um
dialogo com tudo aquilo que o atinge durante seu processo de criagdo e com enunciados
proferidos antes dele, os quais compde conjuntamente a trama desse tecido dialégico. Para
Deryck Cooke (1989, p. 169), inspiragéo — “a subita materializagdo de uma ideia musical
na mente do compositor” — ndo é algo que surge do nada, mas é fruto de um acumulo
de experiéncias sobre as musicas de outros compositores, tanto os antigos como seus
contemporaneos (e até de sua propria obra), retidas num tipo de inconsciente. “Em outras
palavras, € uma reformulacé@o criativa de materiais ja existentes na tradicdo” (COOKE,
p. 171). “Longe de implicar a repeticao daquilo que foi, a tradicdo pressupde a realidade
daquilo que tolera. Surge-nos como uma heranga, um legado que se recebe com a condicéo
de o fazer frutificar, antes de o passar para nossos descendentes” (STRAVINSKY, 1996, p.

78). E assim que vamos compreender a relagdo do artista com a tradicéo:

Cada obra ou cada manuseio de determinada matéria estabelece uma
interlocuc&o com a histéria da arte, da ciéncia e da cultura de uma maneira
geral, assim como se remete ao futuro. Em jogos interativos, o artista e sua
obra se alimentam de tudo que os envolve e indiciam algumas escolhas
(SALLES, 2014, p. 42)

J.S. Bach — que tinha um grande fluxo de trabalho (além de compor) e passava as
noites copiando partituras, preparando partes, passando a limpo suas obras...— tinha no
contato com as partituras de outros compositores (até dele mesmo) alimento para suas
ideias. E como Anna Madalena Bach (1938), sua esposa e quem o ajudava nessa tarefa de
copista, deixa transparecer:

Eu calava-me tanto quanto podia, porque, ao copiar com sua bela mao agil
(sua escrita tinha aos meus olhos uma expressdao ao mesmo tempo viva,
justa e apaixonada) as partituras de Buxtehude ou do senhor Haendel, (cujas
composi¢cdes muito admirava, mas nao achava comparaveis as suas, apesar
de serem cheias de mérito), ou as préprias obras para seus alunos, muitas
vezes a inspiragao lhe vinha (op. cit., p. 93)

Bach — a quem Claude Debussy (1989, p. 92) chamou de o “pai de todos n6s” —
observava na musica de seus predecessores e contemporaneos possiveis dialogos dentro
dos quais uma nova obra poderia participar como resposta. Demostra que a observagéo da
tradicdo ndo quer dizer ater-se as coisas do passado, de uma realidade morta e soterrada
pelos anos, mas vé-la como uma “forca viva que anima e nos informa do presente”
(STRAVINSKY, 1996, p.78). Os pioneiros da musica nova do século XX tinham uma relagédo
intima com as musicas anteriores. Alban Berg (2014, p. 225) diria: “Nada da musica anterior
foi perdido. Ela apenas necessita ser repensada na nova”. Seu colega Anton Webern (1984,
p. 85) aclama: “n6s ndo abandonamos as formas dos classicos. O que aconteceu mais
tarde foi apenas sua transformacao, ampliacdo, reducéo, mas as formas permaneceram,
mesmo em Schoenberg!”. Arnold Schoenberg (1950, p.71) mesmo coloca que:
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As pessoas que olham de forma incrédula para mim, pensando que fiz uma
piada de mal gosto, agora entenderdo por que eu me denominava um “pupilo
de Mozart”, agora precisam entender minhas razdes. Isso nédo vai ajuda-los
a apreciar a minha musica, mas a entender Mozart. E vai ensinar os jovens
compositores quais sdo coisas essenciais que se tem para aprender com
0 mestre e a maneira de como se pode aplicar essas licbes sem perder a
personalidade.

A inspiracao vista por esse angulo revela o outro em mim, pois se apresenta como
um enunciado ao qual devo responder; ao respondé-lo, esse enunciado (doutro) se torna
parte do meu préprio enunciado (se torna parte de mim) e nisso se constroi o dialogo
artistico. A maneira de expressa-lo, contudo, ainda precisa levar em conta uma linguagem
(que néo é privada, mas propriedade comum), o que significa que minha obra sera ouvida,
apreendida, sobre uma sinfonia (na acepg¢ao etimoldgica desta palavra) de obras de outros
que escreveram antes de mim. Mas ndo € sé isso, eu mesmo escreverei (em dialogo)
subjugado pelas vozes dos outros compositores (sejam eles do passado, contemporaneos,
ou que ainda surgirdo). A obra expbe a relagdo entre mim e o outro em forma de um

conjunto de enunciados musicais vindos de todas as dire¢des.

Uma viséo simplificadora do gesto criador mostra um percurso que tem sua
origem em um insight arrebatador, que se concretiza ao longo do processo
criativo. Um caminho do caos inicial para a ordem que a obra oferece. Esta
perspectiva contém uma linearidade que incomoda aqueles que convivem
com a recursividade e a simultaneidade desse fenémeno. Seria uma forma
limitadora de olhar para esse trajeto. Uma representacdo que nao ¢é fiel a
complexidade do percurso (SALLES, 2013, p. 29)

O percurso multifacetado ndao tem uma componente horizontal ou diacrénica
somente, mas “um sentido vertical ou sincrénico em que as camadas sonoras aparentes
escondem os contetdos latentes provenientes das mdltiplas lapidagcdes de seus varios
atores” (SEINCMAN, 2008, p. 26), ou seja, as conformacdes que outros compositores
realizaram e continuam realizando sobre o material musical (coletivo). Sem essas atuacoes,
essa “polifonia oculta” — a obra nova e as obras do passado que entram em contraponto

“nédo haveria comunicacdo: a musica tornar-se-ia ‘objeto em si’, mera sequéncia de
notas atrds de notas” (SEINCMAN, 2008, p. 26). Quando o compositor confronta seu
trabalho com obras do passado ele procura inscrever-se dentro de uma tradicéo histérica
(historical tradition), e nesse processo (sem necessariamente querer) revela origens de
certas inspiragcdes, confrontando o pensamento errdneo de isolamento e individualismo
(NATTIEZ, 1990, p. 184).

31 COMENTARIOS FINAIS

A investigacao musicoldgica que ressalta o dialogismo existente nas manifestacoes

musicais (seja nas préprias musicas ou nos textos sobre musica) tende a enriquecer seu
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contetido. A multiplicidade de visdes que se abre nos dialogos possiveis iluminam relagbes
obscurecidas e permitem estender o trabalho individual para uma coletividade. Todo
enunciado, como postula Bakhtin, € ao mesmo tempo uma resposta e é dotado de uma
responsividade — passivel de ser respondido —, essa resposta tanto do lado do locutor como
do lado do ouvinte assume posicbes como de concordar — como Beethoven (2006, p.71)
falando de Cherubini: “Estou também completamente de acordo com sua concepgdo do
Requiem, e se porventura vier algum dia a escrever um, servir-me-ei de muitas passagens
ad notam”; ou discordar — como Debussy que procura compor uma épera diferente,
buscando um “depois de Wagner e ndo um segundo Wagner”. Ao tratar da construgcédo
melddica em Wozzeck, Berg deixa claro sua postura ideoldgica ao abragar alguns idiomas
enquanto evita outros, sobretudo, como compositor germanico: “nessa area vamos para
a escola com Bach e ndo com Puccini” (BERG, 2014, p.224). Nisso vé-se a qualidade
responsiva do enunciado no dialogo estabelecido, tanto em um (Bach, pela adesao) como
em outro (Puccini, pela recusa).

O falante seja quem for € sempre um contestador em potencial: ele ndo é o
primeiro falante que violou pela primeira vez o eterno siléncio do universo;
ele ndo apenas pressupde a existéncia do sistema da lingua que utiliza como
conta com a presenca de certos enunciados anteriores — dos seus e alheios
— com 0s quais 0 seu enunciado entra nessas ou naquelas relagoes (se apoia
neles para problematiza-los ou simplesmente os sup8e conhecidos de seus
ouvintes). Todo enunciado é um elo na corrente complexamente organizada
de outros enunciados (BAKHTIN, 2011, p. 272).

Quanto mais se estende as relagbes com o0s outros mais proximos estamos de
uma compreensao holistica do enunciado examinado. A decisdo mais ampla por parte do
compositor —sua posi¢ao ideologica—ja se faz em um enunciado rico para ser problematizado
por nés mesmos que escrevemos sobre musica (ou escrevemos musica). Berio, que atua
dos dois lados — escreve musica e sobre ela — desvela essa rede na qual se enlagam
enunciados de todas as dire¢cdes. Seja como compositor ou musicélogo, Berio mantém
uma relagédo evidente com as obras dos outros, como observa-se em seu exemplo musical
mais emblematico, a Sinfonia. Em seu processo composicional de abarcar materiais de
diversas procedéncias, ele mesmo, como music6logo, localiza processo similar em Agon
(Stravinsky) que tem um pouco de cada coisa: diatbnica, atonal, serial, can6nica, politonal,
neo-barroca, referéncias ao op. 24 de Webern (BERIO, 2006, p.75). “Em Agon, Stravinsky
nao se submete a historia, mas ele a reconta de varias maneiras diferentes” (BERIO, 2006,
p. 77). Dessa forma que obras de arte permanecem, participam do dialogo vivo e podem ter
um novo significado a cada novo contexto dialogizado.
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RESUMO: Neste texto, buscamos compreender
0 papel da arte e dos artistas, na sociedade
capitalista, especificamente, durante a pandemia
de Covid-19. Nosso recorte metodologico
abarca lives e outras postagens de mdusicos
representantes de diferentes géneros e estilos
musicais, no periodo de 21.04 a 08.08.2020, na
tentativa de compreender o uso que os artistas
fizeram de ferramental tecnolégico como,
plataformas de compartilhamentodevideos, redes
sociais etc. (possibilidade quase inescapavel,
por conta da necessidade de isolamento fisico).
Sobre esse material empirico, desejamos saber:
tém os artistas se valido de tais recursos para
concretar a fungéo da arte? O fundamento que
orienta a compreenséo de arte e fungdo da arte
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que assumimos sdo as elaboragcbes de Lev
Vigotski. Para ele, o verdadeiro efeito da obra de
arte é a catarse — uma transformacgao qualitativa
dos sentimentos, entendida como elaboracdo
superior da consciéncia; sentimentos comuns,
contraditérios, cadticos tém, na fruicao estética, a
possibilidade de ser reelaborados no sentido de
uma compreensao mais elevada da propria vida.
Buscamos ainda o suporte teérico de autores
do campo marxista, como Adorno, Sanchez
Vazquez, Silva, entre outros.
PALAVRAS-CHAVE: Psicologia historico-
cultural, Arte/Musica, Formag¢édo humana.

THE ROLE OF ART IN PANDEMIC TIMES:
MUSIC AND “ISOLATION INDUSTRY”

ABSTRACT: In this text, we seek to understand
the role of art and artists, in capitalist society,
specifically, during the Covid-19 pandemic. Our
methodological approach includes live streams
and other posts by musicians representing
different genres and musical styles, from 21.04
to 08.08.2020, in an attempt to understand the
use that artists made of technological tools such
as video sharing platforms, social networks
etc. (almost inescapable possibility, due to the
need for physical isolation). About this empirical
material, we want to know: have the artists used
these resources to realize the function of art? The
foundation that guides the understanding of art
and the function of art that we assume are Lev
Vigotski’s elaborations. For him, the real effect
of the work of art is a catharsis - a qualitative
transformation of feelings, understood as a
superior preparation of consciousness; common,
contradictory, chaotic have, in aesthetic fruition,
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a possibility of being reworked in the sense of a higher understanding of life itself. We also
seek theoretical support from authors in the Marxist field, such as Adorno, Sanchez Vazquez,
Silva, among others.

KEYWORDS: Historical-cultural psychology, Art/Music, Human formation.

INTRODUCAO

Ante a maior crise do capitalismo, de todos os tempos (cf., por exemplo, Botelho,
2019; 2020 e Gouvéa, 2020), vivenciamos, desde o inicio de 2020, uma pandemia de
propor¢oes inesperadas. S&o quase 100 milhdes de casos confirmados, em todo 0 mundo;
quase 9 milhdes, em nosso pais. Em nimero de 6bitos, mais de 2 milhdes e perto de 220
mil, respectivamente, no mundo e no Brasil', no momento em que finalizamos este artigo. O
virus, contudo, nédo é o responsavel pela atual crise, como vem sendo justificado por alguns
meios de comunicacgao e alguns governantes. Diz Botelho (2020, online),

néo é a primeira vez que se aponta a causa da crise econémica em elementos
alheios aos processos econdmicos basicos — baseando-se no pressuposto
circulatério perfeito [refere-se a comparacéo entre a circulagdo sanguinea
e o funcionamento da economia, proposto por Francois Quesnay], qualquer
evento ou coisa podem ser responsabilizados. A propria histéria das crises
poderia ser reconstituida por essas falsas atribuicdes. [...] Com o coronavirus
se repete a constante externalizagdo de causas. Embora seja motivo para
grande preocupacéo, o virus esta longe de ser a razado da crise. Somente
0 positivismo sedimentado como forma corriqueira do pensamento pode
estabelecer um virus como causa de uma crise econdémica: a prisdo cognitiva
a um mundo factualmente articulado por causas e efeitos imediatos é parte da
estrutura mecanica abstrata da ciéncia moderna. [...] A crise que se anuncia
ndo resulta de uma interferéncia externa, muito menos é o mecanismo de
“limpezadeterreno” de sempre. Aqui temos problemas estruturais em processo
ha quatro décadas que tém empilhado solu¢6es mundiais fracassadas.

Evidentemente, né&o é o caso de afirmar que a pandemia ndo esta provocando danos
ou ndo ira trazer outros ainda maiores as ja combalidas economias nacionais, em especial,
para os paises da periferia do capital. Os desdobramentos da préxima ofensiva capitalista
para recuperar suas taxas de lucro — que certamente vira — dependeréo da correlagéo de
forgas, no dmbito da luta de classes; nada autoriza a pensar que serd um periodo facil, o
pbés-pandemia.

Considerando a gravidade da situagdo, o leitor pode se perguntar: por que falar
sobre arte, nesse momento? Outros temas néo seriam mais urgentes? Duvida certamente
valida, mas o fato é que a pandemia tem provocado reflexdes em e sobre 0s mais diferentes
setores da vida social. E assumindo, como nds assumimos, uma concepg¢éo de arte que
a considera como algo muito além de mero entretenimento, consideramos importante

levantar aqui algumas questdes. Assim, comecaremos explicitando a concepcao de arte

1. Dados da Johns Hopkins University. Disponivel em: https://coronavirus.jhu.edu/map.html. Acesso em: 26.01.2021.
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que aqui se assume, para tentar deixar delimitada a nossa compreensdo acerca de sua
funcdo na vida das pessoas. Sera preciso, também, localizar a produgdo artistica na
forma especifica de organizagéo societaria em que vivemos — qual o sentido da produgéo
artistica no capitalismo e quais relagdes artista e obra de arte estabelecem com o publico
(ouvintes, leitores, espectadores etc.)? A seguir, traremos algumas informagbes sobre o
trabalho de artistas, a partir de meados de margo; mais especificamente, langcaremos um
olhar para o uso (quase que exclusivo, por conta da necessidade de isolamento fisico)
de tecnologias como, plataformas de compartiihamento de videos, redes sociais etc., por
musicos brasileiros. Esse material empirico sera o ponto de partida para a reflexdo sobre
como os artistas tém se valido de tais recursos para concretar (ou ndo) a funcdo da arte,

que explicitamos.

UMA CONCEPCAO DE ARTE

Em consonéancia com a perspectiva tedrica que matriza este artigo, chamaremos ao
debate dois autores marxistas que refletiram também sobre arte. Sdo eles: Adolfo Sanchez
Vazquez e Lev S. Vigotski; suas concepgdes vao nos ajudar a compreender 1) a esséncia
da arte, 2) a natureza da reacao estética e 3) sua funcdo na vida dos homens. Sanchez
Vazquez, em oposi¢cdo a autores que entendem arte como ideologia e como forma de
conhecimento, de um modo estanque segundo sua analise, formula a ideia da arte como
criagdo: “reduzir a arte a ideologia ou a uma mera forma de conhecimento é esquecer que
a obra artistica €, antes de mais nada criagdo, manifestacao do poder criador do homem”
(SANCHEZ VAZQUEZ, 1978, p. 45). Evidentemente, ndo se deve vislumbrar nessa
afirmagcé&o nem um atomo de idealismo; ao contrario, o autor formula essa ideia a partir de
Marx, em seus Manuscritos econémico filosoficos de 1844. Nessa obra, Sanchez Vazquez
encontra subsidios para compreender a “natureza criadora comum” (Idem, p. 47) entre arte
e trabalho; esse seria o “extrato mais profundo e originario [da arte]: o de ser uma forma
peculiar de trabalho criador” (Idem, p. 47). Esse entendimento abarca, na opiniéo do autor,
o reconhecimento da arte como forma de ideologia e como forma de conhecimento, sem
excluir a sua verdadeira substancia: a criagéo; e pde em relevo que arte e trabalho néo séo
atividades antagbnicas, mas partilham essa mesma essénciaZ.

O psicdlogo russo Lev S. Vigotski, ao formular sua teoria da reagéo estética, postula
a arte como técnica social do sentimento. Vamos tentar compreender a ideia, destrinchando
seus elementos. Técnica: acreditamos que Vigotski esteja se fundamentando em Marx para
considerar a arte como objetivacéo de forgas essenciais humanas, da mesma forma que o
séo os dispositivos técnicos, o conhecimento cientifico etc. O termo técnica coloca a arte
em relagdo com outras técnicas e objetos criados pelo homem; o que a diferencia deles é

tratar dos sentimentos. Social: diz o autor russo, em uma emblematica passagem, “a arte

2. A um s6 tempo, postula arte como trabalho e trabalho como atividade criadora humana. Da configuragéo que ambos
assumem no capitalismo, trataremos adiante.
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€ o social em n6s” (VIGOTSKI, 1998, p. 315); social &, pois, a raiz e a esséncia da arte. Na
obra de arte, o artista objetiva seus sentimentos (que sdo de origem social, sempre) e um
receptor deles se apropria, formando assim, um duplo vetor: objetivagcdo <-> subjetivacao
de sentimentos (sociais por sua natureza). Do sentimento: designa a especificidade da arte.

Continuemos um pouco mais com Vigotski. Para ele, o material que serve de
base a criacdo da obra artistica é a propria vida (acontecimentos, relacdes, caracteres,
lugares, sentimentos etc.). O trabalho artistico consiste justamente em tomar esse material
e transforma-lo em algo novo, que nédo estava nele, a priori. Ao elaborar a obra de arte,
o artista torna objetivos, da concretude, aos sentimentos, o que possibilita ao fruidor se
relacionar objetivamente com eles, quer dizer, como se fossem objetos, de maneira objetiva.
Esse processo provoca naquele que aprecia a obra de arte uma transformacgéo qualitativa
dos préprios sentimentos, o que Vigotski entende como o verdadeiro efeito da obra de arte:
a catarse. Essa transformacgéo qualitativa dos sentimentos (catarse), & por nés entendida
como elaboragdo superior da consciéncia; em outras palavras, sentimentos comuns,
contraditérios, cadticos tém, na fruicdo estética, a possibilidade de ser reelaborados no
sentido de uma compreensdo mais elevada da propria vida.

A vivéncia estética aproxima o individuo da experiéncia constituida historicamente
por todo o género humano; esse compartilhar de experiéncias humanas permite a
superacéo da “nossa vida comum”, como diz Vigotski em uma passagem sobre Hamlet,
de Shakespeare:

a tragédia pode obter esses efeitos incriveis [a catarse] sobre os nossos
sentimentos precisamente porque os leva a transformar-se constantemente
em seus OpOStOS, a enganar-se em suas expeotativas, a esbarrar em
contradi¢cdes, a desdobrar-se; e quando vivemos Hamlet temos a impressao
de que vivemos milhares de vidas humanas em uma noite e, de fato,
conseguimos experimentar mais emogdes do que em anos inteiros da nossa
vida comum (VIGOTSKI, 1998, p. 243).

Contudo, ndo é toda criagdo no campo da arte que carrega esse potencial de
promover catarses. Na sociedade capitalista, a produgdo e o consumo de uma arte cuja
func@o é apenas o entretenimento sdo infinitamente maiores. N@o se trata de banir essa
producdo do campo da arte — esse seria 0 caminho facil —, mas € preciso distinguir entre
essa e a arte que promove a elevagao das consciéncias — “as duas esferas desempenham
papéis diferentes em suas relagdes com a vida cotidiana” (FREDERICO, 2013, p. 136).
Arte-entretenimento, em oposi¢éo ao que foi dito anteriormente, mantém o individuo nos
limites da cotidianidade e da individualidade alienada; n&o possibilita a apropriagdo de toda
a riqueza do género humano.

Vejamos como Sanchez Vazquez analisa as relagbes entre arte e capitalismo, a
partir da afirmacéo de Marx: “assim se pode explicar que a produgao capitalista seja hostil
a certas produgées de tipo artistico, tais como a arte e a poesia” (MARX apud SANCHEZ
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VAZQUEZ, 1978, p. 169). Marx ndo desenvolve essa ideia, por isso, Sanchez Vazquez
se dedica a desvelar-lhe a origem e a esséncia. Apresentar aqui todas as descobertas do
autor espanhol, mesmo que sucintamente, fugiria aos nossos propoésitos; assim, traremos
apenas algumas delas, para ajudar em nossas reflexdes. Em primeiro lugar, € necessario
deixar claro que a arte tem se desenvolvido, apesar da hostilidade capitalista. Isso &
inegavel! O entendimento marxiano é valido, portanto, para a producdo artistica que se
encontra, por diferentes razbes, sob o jugo dos critérios de produtividade capitalistas —
trabalho assalariado, mercado, lucro etc.; também é verdade que alguns setores da arte

estdo mais sujeitos a essas leis que outros.

Quanto mais profundo é o interesse pela produtividade material da obra de
arte — interesse determinado, por sua vez, pelo montante do capital investido
e dos lucros ou perdas em jogo — tanto mais limitada é a liberdade de criacéo,
tanto mais dirigido € o processo de criacdo e tanto mais se tenta ajusta-
lo a prescricdes que assegurem sua aceitagdo por um publico de massa

(SANCHEZ VAZQUEZ, 1978, p. 245).
Dois pélos podem ser observados, de acordo com Sanchez Vazquez: por um lado,
a hostilidade do capitalismo e, por outro, o desenvolvimento da arte. Esses pélos ndo se
relacionam de maneira estanque, imutavel ou unidirecional; variam quanto ao periodo
historico, o grau de desenvolvimento da sociedade e as caracteristicas de cada ramo
artistico. Porém, a hostilidade se configura mais agressiva quanto mais se impde a criagao
artistica o jugo da produgcéo material capitalista. Apesar de certa dificuldade em reduzir o
trabalho artistico ao trabalho geral abstrato, na sociedade capitalista, a obra de arte tem,
além de valor de uso — 0 que faz com que possa satisfazer necessidades humanas —,

também, valor de troca.

Convertida em mercadoria, a obra de arte perde sua significagdo humana,
sua qualidade, sua relagdo com o homem. Seu valor — sua capacidade de
satisfazer uma necessidade humana especifica mediante suas qualidades
estéticas — ja ndo se funda nela mesma, e, portanto, em suas qualidades
estéticas especificas, mas em sua capacidade de produzir lucro (SANCHEZ
VAZQUEZ, 1978, p. 216).

Analisemos ainda um outro ponto, com a ajuda de Sanchez Vazquez: a relagédo
entre produgdo e consumo. Seguindo as formulagdes de Marx, o autor espanhol afirma
a reciprocidade dessas relagdes; o consumo determina, em parte, a produgéo, porém, a
producdo ndo se submete passivamente ao consumo e o determina sob trés aspectos: 1) a
producdo engendra 0 consumo — sem a criagcao artistica ndo haveria fruicdo; 2) a produgéo
produz o modo de consumir 0 objeto; e 3) a producéo estabelece a necessidade do produto
criado. Sobreleva, aqui, a dupla capacidade criadora da arte: cria, a0 mesmo tempo, o
objeto e o sujeito da fruicdo. E, nesse sentido, coloca-se a possibilidade de criar justamente

obras que promovam a elevagéo das consciéncias.
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A logica da propriedade privada, contudo, se sobrepde a essa dupla capacidade;
premida pela necessidade de lucro, a criagdo artistica vé-se tolhida em sua liberdade de
expressao, diante da exigéncia de ser consumida por um publico sempre maior. Ocorre o
que Sanchez Vazquez nomeia “estandartizac@o”; o objeto artistico torna-se proprio para
o consumo dos homens-massa® — de fato, € produzido com essa finalidade —; torna-se,
portanto, arte de massas. O autor assim delimita a arte de massas:

neste tipo de producéo pseudo-artistica, os grandes problemas humanos e
sociais sao afastados, em favor de uma suposta necessidade de satisfazer
um legitimo desejo de entretenimento, e, quando algum deles é mencionado,
transita-se sempre pela superficie, com solugdes que ndo abalam a confianca
na ordem existente, empobrecendo as ideias, rebaixando os sentimentos e
barateando as mais profundas paixdes (SANCHEZ VAZQUEZ, 1978, p. 278).

E logra alcancar tudo isso gracas a

uma linguagem astutamente facil, que corresponde a sua [do homem-
massa] falta de profundidade humana; uma linguagem que assegura uma
inteligibilidade e comunicacéo tdo mais extensas quanto mais superficial e
vazio for o seu conteldo e quanto mais pobres, banais e débeis forem seus
meios de expressdo (SANCHEZ VAZQUEZ, 1978, p. 278).

Finalizamos por aqui, com essa rapida apresentagéo do estudo de Sanchez Vazquez
sobre os problemas da arte no capitalismo. Antes de passar para o proximo item, convém
esclarecer que as colocac¢des do autor acerca da arte de massas vao muito além da simples
oposicao erudito versus popular. De fato, ndo haveria interpretacdo mais equivocada de
suas elaboracgbes do que reduzi-las a esse falso binbmio. Mas essa questéo tera que ficar
para uma outra oportunidade.

REFLEXOES A PARTIR DO CONCEITO DE INDUSTRIA CULTURAL

Também T. W. Adorno e M. Horkheimer, ambos da Escola de Frankfurt, ajudam
a compreender o problema da arte sob o capitalismo. A expressao industria cultural foi
utilizada originalmente no livro Dialética do esclarecimento (1985), com objetivo de
identificar um fendmeno caracteristico do capitalismo presente nas sociedades industriais
do século XIX: a criacdo de um mercado consumidor de bens culturais, massificado,
alienante e reprodutor, que vinha se estabelecendo ha algumas décadas. Equivalente ao
fetichismo da mercadoria, configura-se como a penetracao do valor mercantil na producéao
dos bens culturais, sobretudo, a partir da concentragdo do capital; essa industria surge,
entdo, juntamente com o capitalismo monopolista. Adorno e Horkheimer, ao pensar nesse

conceito, se preocuparam com o modo como a industria cultural deformava a consciéncia

3. “O homem ideal, do ponto de vista dos interesses deste capitalismo voraz, € o homem engendrado por suas proprias
relagdes: isto €, o homem despersonalizado, desumanizado, oco por dentro, esvaziado de seu conteddo concreto,
vivo, que pode se deixar modelar docilmente por qualquer manipulador de consciéncias; em suma, o homem-massa”
(SANCHEZ VAZQUEZ, 1978, p. 276).
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do sujeito, pois com esse instrumento o capitalismo seria aceito, reproduzido e desejado. O
mesmo conceito tem correspondéncia na industria ideoldgica, desenvolvido por Ludovico
Silva em seu livro A mais-valia ideoldgica (2017). De acordo com o autor venezuelano,
com a expressdo cunhada por Adorno e Horkheimer, ainda se pode ter a impressao de
que existe cultura nessa industria, mas, na verdade, apenas é a deformacéao e justificacéo
dos interesses de classes; logo, inteiramente ideoldgica. Podemos também observar uma
correspondéncia em Pier P. Pasolini (1968) em uma das suas obras mais memoraveis, o
filme Teorema®, onde j& se mostra o pensamento do autor na denominada homologagdo
cultural, baseada no conceito de hegemonia de Antonio Gramsci, em que o sujeito afirma e
deseja a ideologia dominante, tornando-se conformista e alienado.

Um pouco antes disso, J. Ortega y Gasset utilizou o conceito do homem-massa,
em seu livro Rebelido das massas (1929), para se referir ao sujeito que ele identificava,
naquele momento, na sociedade, como uma expressao do conformismo em relagéo as
determinagdes exteriores. O individuo e sua individualidade saem de cena e dao lugar ao
sujeito que busca enquadrar-se nas determinacdes genéricas do mundo social massificado
(RODRIGUES, 2020). Sentindo-se confortavel quando se vé igual a todo mundo, em
conformidade com aqueles que o rodeiam, tornando-se passivo a vida cotidiana. Sanchez
Vazquez também se refere ao homem-massa, como vimos anteriormente, considerando
a arte de massa, em sentido pejorativo, como uma pseudo-arte produzida de cima para
baixo. De acordo com Sanchez Vazquez, ao contrario, a classe proletaria, por estar em
posicéo de reivindicagédo da esséncia humana, mereceria uma arte superior, emancipatoéria
e ndo seu anténimo.

Com a pos-revolugéo industrial (século XX), a producdo se torna mecanizada,
a maior parte dos operarios e trabalhadores manuais em geral passa a poder desfrutar
do tempo livre, havendo assim uma maior procura por atividades de entretenimento.
Consequentemente, uma maior necessidade das classes dominantes controlarem e
assegurarem, nao so seu poder na luta de classes, mas também impulsionar a soberania do
capital, pelas mesmas vias. Ou seja, percebe-se mais um caminho para a disseminagéo da
ideologia burguesa nos tecidos sociais, por meio do consumo de entretenimento baseado
nas artes integradas como um produto, estabelecendo assim uma cultura de massa, na
qual prevalece a orientagdo mercantil e em que o sucesso material € o valor predominante.
Segundo Erich Fromm (2015), pouca razdo ha para surpresa no fato de seguirem as
relagcbes do amor humano os mesmos padrdes de troca que governam os mercados de
utilidades e de trabalho. Na concepcao da industria cultural, o homem é simplesmente um
instrumento de trabalho e de consumo, transformando-se em objeto — sua coisificacéo.
Trata-se de processo tdo bem manipulado que até mesmo seu lazer se torna uma extensao
do trabalho.

4. O filme italiano de 1968, retrata a histéria de um individuo e a sua influéncia em uma familia burguesa. Curiosamente,
cada membro da familia representa uma instituicdo e um segmento da sociedade italiana. Através de suas personagens
o filme critica a futilidade, o comodismo e a aliena¢édo da burguesia.
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Ludovico Silva, no livro anteriormente referido, traz a reflexdo de que esse
entretenimento na verdade, é preenchido pelo capital com mensagens de justificacdo do
sistema; que aliena e impele o sujeito a continuar, néo sé a ser explorado materialmente,
como também o transforma em uma espécie de guardido da ordem burguesa. Ou seja, 0
trabalhador passa a ser defensor de uma ideologia que o prejudica e o mantém de joelhos.
Logo, o processo de exploracao do trabalho, ndo somente extrai o trabalho excedente, mas
também uma energia psiquica excedente.

Com o advento dos meios de comunicagdo de massa, alinhados a globalizagéo,
tornou-se possivel a homogeneizagéo cultural, importada das grandes poténcias mundiais,
causando um enfraquecimento e ameagando a cultura popular. Dentro do campo das artes,
um exemplo pratico disso seria 0 consumo da cultura veiculada por meio de plataformas de
filmes e séries de TV. Nas telenovelas, destinadas aos homens-massa, a arte imita a vida
e/ou a vida imita a arte, pois vendem-se personagens idealizados que, se aparecem fora
do mundo televisivo (na “vida real”), serdo aceitos, independente do meio em que estao
inseridos.

O modelo e estilo de vida hollywoodiano, a presenga majoritaria de musicas em
inglés nas radios, ou até mesmo essa idealizacdo falsa nas telenovelas, supracitada, em
que, na maioria das vezes, nao se retrata a realidade e a cultura do povo, e quando se faz
€ de forma romantizada, maquiando a desigualdade e tantos outros meios de propaganda,
persistem incansavelmente em um projeto de hegemonizag¢do de determinados aspectos
culturais, voltados para a sustentacdo e manutencéo do sistema capitalista.

Se é verdade que a oferta condiciona a demanda, oferte-se sistematicamente o
Programa do Faustdo, aos domingos a noite, e a massa aceitara; ofertem-se filmes do
cineasta marxista Jean-Marie Straub ou do brasileiro Glauber Rocha, por exemplo, da
mesma forma, e o Faustdo podera sair de cena. A televisdo produz o esquecimento, ja o
bom cinema - do ponto de vista da critica marxista, desalienador - produz a reminiscéncia
daquilo que ndo deve ser lembrado para continuagéo da dominagéo ciclica. Walter Benjamin,
em seu livro A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica (1987), introduz o
conceito de aura: afirma que a arte tem aura, a qual representa sua singularidade e, quando
a tornamos mecanizada e a copiamos, essa aura vai se perdendo. Ou seja, a aura € o que
torna a obra Unica, original e contendo a esséncia de seu criador, e isso acaba se perdendo
na medida em que passa a ser reproduzida de forma serial. Pois j& ndo tem mais o intuito
de despertar emocdes e reflexdes, apenas o ato de comércio. Nao deixa de ser arte, mas
sua aura é destruida.

Benjamin também destaca o cinema como um grande agente da indastria cultural.
Originou-se no final do século XIX, ja dentro de um capitalismo moderno, consequentemente
com a necessidade de atingir grandes publicos consumidores e se tornando um
instrumento importante como fator de alienag¢do — principalmente, o produzido na grande

indastria cultural, como Hollywood e Disney. As artes plasticas sofreram um processo
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de transformacgéo, nesse periodo, pois antes os artistas, ao concluirem as suas obras,
desejavam que elas fossem vistas por uma ou poucas pessoas, porém, com o advento
da fotografia, que atingia maior niumero de pessoas, devido a sua reproducéo, os artistas
necessitam alcancar maiores mercados, saindo da exclusiva relacgdo com os mecenas.
Entretanto, o cinema se diferencia das artes plasticas e da literatura, pois se trata de uma
criacéo coletiva para a sua produgéo, o que da uma exigéncia de atingir grandes publicos,
tornando-se uma cultura de massas.

O potencial de alienagéo e de atingir grandes publicos foi fator preponderante para
regimes totalitarios com apelos nacionalistas usarem o cinema para propagar ideais. A
Alemanha nazista é um grande (sendo, o maior) exemplo desse tipo de cenario. O uso
controlado da cultura e da arte foi uma grande arma para a manipulagdo do povo alemao,
ndo sé o cinema, mas também livros, pecgas teatrais, programas de radio, exposi¢cdes em
museus, galerias de artes etc., todos com a finalidade de tornar natural a violéncia cotidiana
do regime, além de disseminar os valores e ideais a serem assimilados a sociedade.
Durante o Terceiro Reich, os nazistas se emprenharam profundamente naquilo que eles
acreditavam ser uma “guerra cultural” (CARVALHO, 2020). Uma espécie de embate
simbdlico, no plano das letras e imagens, uma maneira de ganhar mentes e coragdes, ja
que sdo os meios em que é dado um rosto ao pais, seu povo e sua realidade. Tornando
assim a cultura como mais um recurso politico.

Na atualidade, vemos que esse tipo de propaganda se transferiu para a internet de
modo geral, seja em redes sociais, em plataformas de videos ou por qualquer busca dentro
desse mundo virtual, onde nédo se pode ter controle das informacdes e sua veracidade.
A tecnologia € a ideologia da contemporaneidade. O uso da tecnologia se tornou mais
recorrente como uma das consequéncias da pandemia do novo coronavirus. Durante esse
periodo, houve inimeras discussdes em foruns na internet e nas proprias redes sociais,
sobre questdes antifascistas, que se tornaram mais presentes, como, por exemplo, as
decorrentes da onda de protestos anti-racistas estadunidenses, iniciados pelo assassinato
de George Floyd® e de movimentos anti-democraticos presentes no Brasil, alguns apoiados
pelo proprio Presidente da Republica.

Em um momento histoérico atipico como o da pandemia atual, querendo ou néo, para
uma maior parte da populacéo, tornaram-se visiveis as falhas do capitalismo, mesmo que
muitos ndo o vejam como real &mago das opressdes e da desigualdade, seja de classe,
racial ou de género. De um lado, percebemos que, os que lutam contra a ideologia vigente
e todo o aparato desse sistema classicista, ainda nao séo suficientes para a ruptura dessa
ordem; de outro, observamos cada vez mais uma anestesia social, em que a grande massa
segue mantida sob controle, mesmo vivenciando em suas vidas e tendo acesso todos os

5. George Floyd foi um afro-americano assassinado em Minneapolis, no dia 25 de maio de 2020, estrangulado por um
policial branco que se ajoelhou em seu pescogo durante uma abordagem por, supostamente, usar uma nota falsificada
de vinte dolares em um supermercado. Floyd morreu asfixiado. Sua morte desencadeou uma onda de protestos anti-ra-
cistas pelos EUA e outros paises ao redor do mundo.
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dias a informagbes sobre acontecimentos sociais, econdmicos e politicos, cujo alcance
nunca foi tdo dindmico, gracas ao avancgo tecnoldgico. Apesar da aparente insatisfacao
geral, aindignacdo e sensacao de mudanca se limita a isso, um acontecimento que te deixa
com raiva ou triste e logo ap6s um video engracado que te faz rir e esquecer o mundo real,
como sé mais uma informacédo que se viu rolando, incansavelmente, no feed de noticias
nas redes sociais ou que se ouviu sem muita atencdo na TV, fato que torna muito mais
preocupante o nosso futuro como civilizagéo.

Aforma de dominag&o organizadamente articulada é tocada por todos os instrumentos
rigorosamente afinados e regidos pelas méos fantasmagéricas do Capital, tornando-se
uma sinfonia da destruicdo, aos ouvidos dos lucidos; mas soando como um belo canto da
sereia, para os leigos e para quem assiste de camarote a esse concerto. Tomemos um dos
produtos da propria industria cultural para expressar esse pensamento. No filme Matrix
(1999), Morpheus diz para Neo: “Vocé precisa entender, a maioria dessas pessoas nao
estd preparada para despertar. E muitas delas estdo tao inertes, tdo desesperadamente
dependentes do sistema, que irdo lutar para protegé-lo”.

As subjetividades que no coletivo constituem o que denominamos de sociedade e
dao significados ao mundo objetivo estdo seguindo um caminho para ficarem padronizadas,
como modelos uniformes em uma linha de producéo. Imaginam que existe um livre arbitrio,
ja que se produz tanto e de tantas maneiras, mas néao se percebem moldados pela sociedade
em que vivem. Portanto, o que existe € a falsa sensacao de liberdade, por apenas fazer
escolhas entre A, B ou C e néo reparar na possibilidade de questionar ou negar o sistema
alfabético em si. Diz Marx, em seu discurso sobre o problema do livre-cAmbio, em Miséria
da Filosofia (1946, p. 194):

vocés, milhares de trabalhadores que sucumbem, ndo se desesperem.
Vocés podem morrer tranquilos. Sua classe ndo desaparecera. Sera sempre
suficientemente numerosa para que o capital possa dizima-la, sem o temor de
liquida-la totalmente.
Aqui, neste comentario acido, parece-nos que Marx esta falando dos dias atuais.
Pois, o descaso com as vidas perdidas de incontaveis trabalhadores (ndo devemos nos
esquecer da subnotificagéo) por parte de governantes, locais e mundo afora, nos permite
inferir que ndo fazem falta. Sdo também incontaveis os homens-massa, como diria Sanchez
Vazquez (1978); os que se vao, nao chegam sequer a dificultar a reproducéo do Capital.
A seguir, vamos nos voltar para a producdo de mdusicos brasileiros, buscando
desvelar as estratégias que tém sido usadas na divulgacao de trabalhos artisticos, durante
a pandemia. Mais especificamente, queremos compreender 0 uso que artistas tém feito
do ferramental tecnolégico disponivel, no sentido de efetivar (ou néo) a funcéo da arte
na vida das pessoas. Estamos supondo que a condigédo de isolamento fisico, necessaria

ao controle do virus da Covid-19, ampliou o uso dessas tecnologias pela impossibilidade
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da realizacao presencial de shows, concertos etc. Pensamos, pois, que, neste momento
historico, configura-se uma “industria do isolamento”, como apontado no titulo deste artigo.
Entende-se essa “industria” como uma adaptacéo da industria cultural para a conjuntura
que se pos durante a pandemia, com o objetivo de continuar e até implementar o consumo
de bens culturais como mercadorias; porém, agora mais que antes, de forma virtual ou até
mesmo em situagdes restritas, como o reavivamento dos antigos drive-in, ndo apenas para
0 consumo do cinema, mas também eventos artisticos diversos, como shows, por exemplo.
A nosso ver, é possivel falar em “indastria do isolamento” com o apoio de Ludovico Silva

(2017), quando elabora o seu conceito de “mais-valia ideoldgica”. Vejamos.

Pois se trata [a industria cultural], em primeiro lugar, de uma industria:
industria material, como qualquer outra industria capitalista, com suas
relac6es de producdo e sua mais-valia material: um dos ramos da industria
do capitalismo contemporaneo. Mas, além disso, € cultural: se dedica a
producéo de todo tipo de valores e representacdes (“imagens”) destinadas ao
CONsSUMO Massivo, ou seja: € uma industria ideoldgica, produtora de ideologia
no sentido estrito, destinada a formar ideologicamente as massas, a dota-
las de “imagens”, valores, idolos, fetiches, crencgas, representagdes etc., que
tendem a preservar o capitalismo (SILVA, 2017, p. 179 - grifo do autor).

E é do isolamento, pois se trata de explorar (no sentido capitalista: econémica e
ideologicamente), sem muitos escrupulos, a condicdo de isolamento fisico a que fomos
constrangidos, desde o agravamento do contagio (aqui em nosso pais, a partir de meados
de margo de 2020)°.

A principal questdo que gostariamos de responder pode ser assim formulada:
considerando a obra de arte como trabalho criativo humano que encerra a possibilidade de
elevagao das consciéncias; mas, por outro lado, a submisséo dessa possibilidade, sob o
capitalismo, a légica da mercantilizagdo; e, desse modo, entendendo que o consumo mais
extenso e profundo € o da arte de massas; tém os artistas se valido desses instrumentos

tecnolégicos para promover a superagao da alienagéo?

MUSICA NA QUARENTENA: REFLEXOES

Aqui, ndo é nosso objetivo apresentar um vasto levantamento estatistico acerca
da produgéo artistica on line. Faremos, outrossim, algumas reflexdes a partir dessa
producao, na tentativa de desvelar o papel do artista e da arte, sobretudo, nesse momento
que estamos vivenciando. Desde o inicio da pandemia, com a imposi¢do de isolamento
fisico, adiamentos e cancelamentos de eventos, artistas reforcaram o uso de redes sociais
e plataformas de compartiihamento de contetdo. Nesse sentido, assistimos algumas
lives e também outras formas de produgdo, como postagens e videoclipes, de artistas
brasileiros, de diferentes géneros e estilos musicais, que aconteceram no periodo de 21.04

6. Nao ignoramos que, para a vasta maioria da populagéo, esse isolamento ndo se pode se realizar. Entretanto, no que
toca as apresenta¢des musicais ao vivo, as restricbes estdo mantidas, até o momento.
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a 08.08.2020. Aqui, apresentaremos as que consideramos as mais representativas para as
questdes que nos movem, neste texto.

Considerando as diferencgas entre esses formatos de publicagéo ou divulgacao dos
trabalhos artisticos, o foco da analise precisou se voltar também para diferentes elementos
no trato do material coletado. Assim, nas lives, quisemos desvelar e compreender o contetdo
das mensagens transmitidas pelos artistas ao seu publico: trataram de questbes ligadas
a pandemia? Em caso afirmativo, quais questdes foram colocadas? Ja nos videoclipes,
voltamo-nos para as letras das musicas, uma vez que nao ha, nesse veiculo, o contato
simultaneo com o publico. Vejamos.

De acordo com Souza Junior et al. (2020), Sabia (2020) e Lives (2020), a cantora,
compositora e instrumentista brasileira Marilia Mendoncga aparece, em primeiro lugar, entre
as lives da plataforma Youtube, com maior nUmero de espectadores simultdneos em todo
0 mundo, no ano de 2020, até do dia 08.08. Foram 3,3 milhdes de espectadores. Esse
namero, porém, ndo chega a ser tdo espantoso, uma vez que o sertanejo, é o estilo musical
mais apreciado, em nosso pais (ECAD, 2020). A live a qual nos referimos foi a do dia
08.05, intitulada “Live Marilia Mendonga - #LiveLocalMariliaMendonca™. A live fez parte da
campanha “Fique Em Casa e Cante #Comigo” e teve 3h30 de duragéo. Vejamos no quadro
abaixo o conteudo das falas da artista, na interacdo possivel com o seu publico presente-

distante.
Destaques da live
Mensagem Contexto Momentos
Indica e instiga para que | Nos intervalos das musicas a artista convida os 36:57
0 publico doe para o | espectadores a colaborarem e comenta agbes do 70:00
programa de impacto | Mesa Brasil e outros programas de impacto social. 87:50
social Mesa Brasil por meio | Nos momentos finais da live, em 139:39, traz a 124:37
do QR Code disponivel na | informacgéo de quantidades de alimentos arrecadados 139:39
live. durante a live. 160:30
Comenta sobre programas | Surge como gancho ap6s 0s comentarios sobre 36:00
de apoio ao pequeno | a importancia e demais informagdes referente as 107:28
empreendedor e pequeno | doacdes. Além de se tratar de uma plataforma de 117:14
negoécio, programa Cuide | apoio e incentivo ao consumo do comércio local, a 187:50
do Pequeno Negdcio da | artistaincentiva o uso de redes sociais para aumentar
empresa Stone, anunciada | a visibilidade desses pequenos empreendimentos
como parceira da live. locais.

Apontamento de acOes de | Essas empresas surgem destacadas como 36:00
impacto social de grandes | associadas a acbes de impacto social, tanto 36:57
empresas e também das | envolvidas com as doagdes e o programa de apoio ao 117:14
“parceiras” da live. pequeno empreendedor (Stone), quanto envolvidas 124:37
com agdes nao relacionadas a live (Havaianas). 166:21

7. MENDONGA, Marilia. Live Marilia Mendonca. 2020. (3h29m49s). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?-
v=s-aScZtOfbM. Acesso em: 14.06.2020.
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Durante a live a artista recebeu uma mensagem do entéo ministro da satude Henrique
Mandetta, “Marilia Mendonga, nosso cumprimento, que vocé faca uma boa live e que as
pessoas curtam em casa, e que a gente ndo aglomere”. Respondendo a esse comentario
a artista comenta, uma Unica vez durante a live, sobre a importancia de os espectadores
seguirem as recomendacdes do Ministério da Saude. As empresas patrocinadoras da live,
que aparecem como parceiros, sdo extensamente citadas e apontadas como promotoras
das agdes de impactos sociais.

No dia 21.04 aconteceu a live “Sandy e Junior | LIVE"®, com a participagdo dos artistas
Sandy, Junior e Lucas Lima. A transmisséo ao vivo, na plataforma Youtube, foi excluida;
assim, para a nossa tomada de dados, foi utilizada a copia da live, disponivel no mesmo
Youtube. Também fez parte da campanha “Fique Em Casa e Cante #Comigo”. Na maior
parte dos intervalos, os artistas leram os comentarios dos espectadores e comentaram a

quantidade de alimentos arrecadados. Vejamos no quadro abaixo.

Destaques da live

Mensagem Contexto Momentos
Reforco da ideia de que o Majoritariamente, em todos os intervalos entre 2:02
objetivo da live é arrecadar musicas, os artistas comentaram ou receberam 16:48
doacdes para pessoas em mensagens da empresa parceira da live, Casas 23:00
situagéo de vulnerabilidade. | Bahia, sobre a quantidade de alimentos arrecadados 26:00
Instigaram os espectadores e instigaram os espectadores a atingirem 37:20
a doar por meio do QR determinadas metas de doagoes. 53:20
Code da empresa PicPay, 85:40
responsavel por receber o 106:00
dinheiro das doacdes. 113:40
Recomendagdes para que os | Em alguns intervalos, os artistas comentaram sobre 53:50
espectadores quanto ao uso | experiéncias proprias ou de pessoas proximas 109:40
de mascara e isolamento quanto ao isolamento. Essas experiéncias 155:14
social. Os riscos de | envolvem a necessidade do uso de méascara, ajuda
exposicdo e a importancia do | as pessoas do grupo de risco quanto a necessidade
trabalho dos profissionais | de sair de casa e também a importancia do trabalho
de saude. dos profissionais de saude.

Apesar de ter caracteristicas comuns a varias outras lives que ocorreram no contexto
de isolamento fisico, como a presenca de empresas patrocinadoras promovendo acdes de
doacao ou responsaveis pelo destino das doacgdes arrecadadas, a live “Sandy & Junior”
tocou diretamente em questdes da realidade de pessoas que vivem com maiores riscos
de contagio. Por outro lado, assim como nas outras lives que assistimos, as questbes de
ordem politica, como a responsabilidade dos nossos governantes ante a situagéo tragica
que vivenciamos, em momento algum, foram abordadas.

Vejamos agora algumas produgdes musicais de outro estilo, dentro do campo

popular, conhecido como cultura hip hop. O sentido é ampliar o espectro de analise e

8. SANDY & Junior. Sandy e Junior | LIVE. 2020. (2h40m26s). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch ?v=8f-
TOh_sM36l. Acesso em: 26.06.2020.
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desvelar possiveis contradigdes entre os contetdos da cultura de massa consumidos no
Brasil. Trouxemos, entéo, produgdes musicais® que tratam diretamente de questdes do
momento de crise atual.

Artista/musica/
estilo

Data de lancamento/
numero de visualizagoes

Sobre o que trata a letra da musica

Mc Robs - Vidas negras
importam/
Funk consciente

13 de junho de 2020/
35.373 (videoclipe oficial)

O cantor relata a violéncia policial
sofrida especificamente pelos negros.
Cita a pandemia e a dificuldade das
comunidades e periferias de enfrentar
0 virus. Também é mencionado o

caso da morte de George Floyd, que
desencadeou os protestos recentes
antirracismo. Trazendo a contradi¢éo e
pedindo mudancas da realidade vivida.

Daniel Ordem Propria -
Apocalipse poético/
Rap

21 de abril de 2020/
14.092 (videoclipe oficial)

O cantor cita a luta indigena por suas
terras contra grandes fazendeiros/
latifundiéarios. Trata diretamente da

pandemia atual, com fortes criticas ao
posicionamento do governo, aos que
batem panelas como protesto, as lives
pretensiosas cheias de propagandas e a
angustia humana vivida nesse momento.

8 de maio de 2020/
245.471 (video clipe
oficial)

Rincon Sapiéncia -
Quarentena (Verso livre)/
Rap

O cantor fala da impossibilidade de
exibicdo do consumo, como carros e
roupas caras, ja que se recomenda
ficar em casa. Cita a impossibilidade da
televisao produzir contetdo, optando
pela repeticdo de programas e jogos de
futebol. Alega que “votaram errado na
urna”, criticando a posicao do governo
atual. Além de ressaltar as duvidas que
surgem sobre a vida po6s-pandemia.

As musicas do quadro acima'®, apesar de fazerem parte de estilos considerados
como cultura de massas (funk e hip hop/rap), foram, em comparagdo com as lives que
apresentamos anteriormente, muito menos acessadas. Como ja vimos, a cantora Marilia
Mendonga conseguiu alcancar 3,3 milhdes de visualizagbes simultaneas, enquanto o
videoclipe mais visto do quadro, de Rincon Sapiéncia, teve cerca de 245,4 mil visitantes
(considerando que essa contagem é cumulativa quando se trata de um contetdo postado
no YouTube, permanentemente; diferente dos contetdos ao vivo, que muitas vezes saem
do ar logo ap6s o término do evento).

9. Mc Robs. Vidas negras importam. Disponivel em:<https://www.youtube.com/watch?v=iw6RLrHOIXE>. Acesso em:
28.01.2021

Daniel Ordem Propria. Apocalipse poético. Disponivel em:<https://www.youtube.com/watch?v=hmbMDDwtbL4>. Aces-
so em: 28.01.2021

Rincon Sapiéncia. Quarentena (Verso livre). Disponivel em:<https://www.youtube.com/watch?v=k_gsUc7LD10>. Aces-
so em: 28.01.2021

10. Seria interessante e pertinente fazer uma andlise estética aprofundada dessas letras. Mas fugiria aos limites deste
trabalho; fica, portanto, para uma préxima oportunidade.
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Poderiamos ainda citar outras produg¢des musicais da cultura hip hop que foram
identificadas durante nossa busca: Traidor, de Eduardo Taddeo (ex-Faccdo Central),
Quarentena, de Mv Bill, Pela paz e pra guerra, de Daniel Ordem Propria e Mv Bille O
pobre tem seu lugar, de Theus Costa e Mc Robs.

Pararemos por aqui com a exposicdo desse material empirico. Acreditamos que,
mesmo sendo limitado, serviu para dar ao leitor um panorama representativo das produgdes
musicais que vém sendo feitas por artistas de diferentes géneros e estilos, durante a
pandemia que vivenciamos. Pensemos, agora, sobre essas produgdes a luz do referencial
te6rico que assumimos.

Na maioria das vezes, o objetivo explicitado pelos proprios artistas foi o de entreter
as pessoas que estdo em isolamento. Isso poderia ser entendido como um ponto positivo;
por outro lado, aponta para uma perspectiva da arte como entretenimento, com fungéo de
fazer as pessoas se “desligarem” dos problemas; como algo que opde: trabalho/desprazer/
razdo versus entretenimento/prazer/emocdo. Como afirma Frederico (2013), essa arte
também é importante e tem um lugar na vida humana, mas é forcoso reconhecer que nao
promove conscientizacdo. Manter o sustento dos artistas e obter doacbes para pessoas
em situacdo de vulnerabilidade também s&o outros pontos que poderiamos considerar
positivos. Entretanto, da perspectiva materialista histérica e dialética, que fundamenta
nossas reflexdes, é preciso desvelar os mdltiplos determinantes de tais agdes - sem
desmerecer seu valor premente para aqueles que delas vieram a se beneficiar.

Em alguns casos, sobretudo quando se enfatizou repetidas vezes o apoio dos
patrocinadores, essas acOes denotam o processo de mercantilizacdo que sofre a arte
e, também, o artista, na sociedade capitalista (SANCHEZ VAZQUEZ, 1978, ADORNO;
HORKHEIMER, 1985, SILVA, 2017). Embora se possa pensar que alguma necessidade
humana estivesse sendo satisfeita, nesse caso, o processo assumiu uma feicdo ainda mais
estranhada: ao mesmo tempo em que € mercadoria, a arte ajuda a vender (convencer?) -
estamos nos referindo ao papel dos artistas na promoc¢ao da imagem de seus patrocinadores
como benfeitores, filantropos etc. Nao deixa de se configurar como ocultamento das
relacdes sociais engendradas pelo sistema capitalista - a exploragéo dos trabalhadores por
aqueles que detém os meios de produgéo.

Ludovico Silva, ao postular a ideia de “mais-valia ideoldgica”, como a expropriacéo
da consciéncia dos individuos, da sua “forca de trabalho intelectual’ (SILVA, 2017, p. 188 -
grifos do autor), afirma ainda que alguns artistas séo, eles mesmos, “os maiores produtores
de mais-valia ideologica para o sistema” (SILVA, 2017, p. 191 - grifos do autor). S&o, ao
mesmo tempo, explorados e exploradores a servigco do sistema; arte e artista tornam-se,
assim, os melhores ide6logos do capital; por isso, o fildsofo venezuelano parte do termo
“industria cultural”, de Adorno e Horkheimer, e o expande, afirmando tratar-se de “industria
ideolégica”.
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Voltemos ao material empirico. Como vimos, a questdo da pandemia e tudo o
que a cerca nao foi tocada, em profundidade - excecao feita as produ¢des da cultura hip
hop e do funk. Quando apareceu, o enfoque foi a questdo da sobrevivéncia: na live de
Sandy & Junior, referiram-se aos profissionais de saude, a necessidade de cuidados e
as “obrigacbes” daqueles que podem ficar em isolamento, foram feitos agradecimentos
aos que estdo trabalhando etc.; na live de Marilia Mendonca, referiu-se as pessoas que
precisam continuar trabalhando e a necessidade de contribuir com os pequenos negocios
locais. Essas questdes sdo importantes, mas tocam apenas a superficie do problema
que vivenciamos, além de se correr o risco de naturaliza-lo; ademais, promovem uma
total desresponsabilizagdo dos governantes frente as dificuldades pelas quais passa a
maioria esmagadora da populagdo. Nao apontando para a fungdo dos governantes, ante a
pandemia, e dando destaque a atuacdo das empresas na solugdo dos problemas sociais,
sdo reforgadas, subliminarmente, concepgbes muito caras a ideologia neoliberal que
tem orientado a nossa politica econémica'. Além disso, ao tirar a responsabilidade dos
governantes, passa-se a responsabilizar o individuo - sdo as pessoas, individualmente, que
tém que tomar os cuidados, manter o comércio ativo etc.

Embora reconhecamos que as pessoas estdo precisando de alento, essas acbes
podem reforcar um certo conformismo diante da situagdo — uma perspectiva de que é s6
ter calma e esperar porque “vai passar” etc. Nao estamos postulando a maxima “quanto
pior, melhor”; isso seria tripudiar sobre as angustias e os sofrimentos daqueles que néao
estdo podendo satisfazer suas minimas necessidades de sobrevivéncia. Mas nédo vimos
reveladas, no material empirico, as possibilidades da arte como instrumento de superacao
da alienagéo - excecéo feita a producao da cultura hip hop, sobre a qual ja falaremos. Na
maior parte das lives e postagens, a atuacao dos artistas ndo chega a promover a elevacao
das consciéncias, no sentido de uma compreensdo superior da vida; nao promove,
tampouco, a acédo de transformacao da realidade. Sendo assim, ndo ha, na maioria dos
casos, um uso contraditorio dos instrumentos tecnologicos da industria cultural, a favor da
ampliacdo das consciéncias, como era a nossa preocupacao inicial.

Como dissemos, a excecéo fica por conta das produgdes da cultura hip hop (nas
letras dos rap e do funk, como se pode conferir no quadro 3) que tratam diretamente dos
problemas enfrentados, sobretudo, neste momento, pelas populag¢des periféricas. De fato,
as manifestagbes culturais do hip hop tém, desde o inicio, esse carater especificamente
conscientizador. O quanto se alcanga, efetivamente, em termos de conscientizagdo nas
comunidades de onde os artistas sdo oriundos, € assunto para um outro estudo.

E importante ressaltar que estamos cientes de que a situagdo apontada em
nossas analises ndo é inédita ou conjuntural. Arte e artista, na sociedade capitalista, s6 a

durissimas penas conseguem se desvencilhar da l6gica mercantilizante. Neste momento,

11. Nao estamos afirmando que os artistas tenham (ou néo) consciéncia disso. Esse nédo é o aspecto em analise. Entre-
tanto, lembramo-nos de que, sob a égide do capital, nenhum trabalhador é verdadeiramente livre.
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porém, de agudizagéo das contradi¢des, a producao artistica aqui apresentada - mais uma
vez, com excec¢do dos rap e do funk - revela uma face ainda mais obscura da vida humana,
sob esse modo de organizacao societaria. Em algumas das lives que aqui apresentamos,
configura-se a mercantilizagéo da prépria tragédia que vivemos, neste momento - o que
se viu, em alguns casos, foi venda, com fim de obter lucro (ainda que, no momento, esses
lucros possam néo ser financeiros). Além disso, por se fundar na ideia de entretenimento,
de fazer as pessoas espairecerem, se esquecerem das dificuldades, ao fim e ao cabo,
distanciamo-nos (alienamo-nos) de todos os que nao estdo em condi¢cdes de usufruir do
entretenimento (0s que nado tem casa, 0s que nao tem televiséo, celular, internet, os que
ndo tem o que comer, 0s que nao tem como lavar as maos, os que estao trabalhando, os
que estao nos hospitais, nos cemitérios); isso nos entorpece o espirito e nos desconecta de
nossa condigdo humana. Tudo diverge da funcao da arte e do artista na vida das pessoas,
conforme os autores que trouxemos ao debate (VIGOTSKI, 1998; SANCHEZ VAZQUEZ,
1978).

CONSIDERACOES FINAIS

Como palavras finais, vamos retomar rapidamente o percurso que tragamos, neste
texto. Para responder a nossa questdo sobre o uso dos aparatos da industria cultural na
superacgéo da alienagéo, sobretudo, durante a pandemia de Covid-19, assumimos como
fundamento tedrico o materialismo histérico e dialético, nas formulagdes de Vigotski (1998)
- sua concepcao de arte e papel da arte na vida humana - e de Sanchez Vazquez (1978) -
sobre as determinacdes da arte no capitalismo. Buscamos também a contribuicdo de Adorno
e Horkheimer (1985), para a explicitar o conceito de industria cultural, e de Ludovico Silva
(2017), que postula a ideia de mais-valia ideolégica como a energia intelectual sequestrada
do trabalhador, em seus momentos de ndo-trabalho.

A resposta que alcancamos, neste estudo, ndo pretende ser definitiva; mas, sem
divida, expressa algo sobre a sociedade em que vivemos. N&o conseguimos vislumbrar,
na maioria do material analisado, aquela forca transformadora, aquele potencial
catartico, anti-alienacdo ao qual se refere Vigotski (1998). O artista submetido a logica
da mercantilizagédo, coisificado, ndo pode oferecer ao publico uma criagdo que seja,
efetivamente, expressdo de sua humanidade, de suas for¢as essenciais; tampouco, pode
atuar de maneira revolucionaria. Ao contrario, acreditamos que suas agdes apenas podem
gerar conformismo e acomodacédo, submissdo e passividade - alienacdo. Quem perde e
quem ganha com isso? Indiscutivelmente, ganha a ideologia dominante. Perde a arte, e
perdem todos os homens. As excec¢des, porém, denotam as possibilidades da arte e do
artista na elevagéo das consciéncias, mesmo sob a égide do capital. A tarefa, entretanto,
é complexa. Nao nos iludamos! “Para arrancar os homens coisificados, alienados, da arte

de massas - que consomem diariamente - e fazé-los gozar uma auténtica arte, deve-se
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primeiro arranca-los de sua coisificacdo ou alienagdo” (SANCHEZ VAZQUEZ, 1978, p.
299 - grifos do autor).

Finalizamos com a emblematica frase de Lénin, “sem teoria revolucionaria, ndo ha
movimento revolucionario” (LENIN, 2010, p. 81). O autor expressa aqui a importancia da
producao teoérica, tdo necessaria quanto a pratica, nas lutas econémicas e politicas pela
transformacéo social. Isso néo exclui a arte; muito pelo contrério.
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RESUMO: Este trabalho tem como objetivo
examinar como as ferramentas interpretativas de
manutencao do tempo e sincronia sao primordiais
na construcdo interpretativa de um quinteto
de metais. Para isso, utilizou-se gravacbes de
ensaios e apresentacdes do quinteto Five Brass
e, a partir da analise auditiva do material coletado,
avaliou-se como estas ferramentas podem
ser aplicadas para uma melhor compreensao
interpretativa. Como referencial teérico foram
utilizados conceitos trazidos por Rudolf A. Rasch,
Elaine King e outros autores que correlacionam
com as ideias de ambos a fim de uma construg¢éo
interpretativa solida.

PALAVRAS-CHAVE: AQuinteto de Metais,
Performance, Musica de Camara, Sincronia e
Tempo.
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ASPECTS OF CONSTRUCTION IN A
BRASS QUINTET PERFORMANCE: TIME
AND SYNCHRONY IN THE REPERTOIRE

PREPARATION

ABSTRACT: This research intends to verify how
the interpretative tools of time and synchrony
maintenance are essential in the interpretative
construction of a Brass Quintet. For this purpose,
recordings from rehearsal and performances of
the Five Brass quintet was used, and from the
hearing analysis it was evaluated how these
tools can be applied for a better interpretive
understanding. As theoretical reference concepts
from Rudolf A. Rasch, Elaine King were used,
among other authors who dialogue with both, to
building a better interpretive understanding.
KEYWORDS: Brass Quintet, Performance,
Chamber Music, Synchrony and Time.

11 INTRODUGAO

A préatica da musica de camara agrega
muito valor no desenvolvimento musical,
visto que traz a oportunidade de trabalhar
criteriosamente  aspectos da performance
que, em grandes grupos, por vezes, passam
despercebidos. Sendo assim, é inevitavel que os
integrantes de um grupo de camara se atentem
para questdes como: equilibrio entre as vozes,
afinagdo, concordancia ritmica e estilistica,
interpretacado (fraseado), articulacéo e diversos
outros aspectos performaticos que ficam mais

aparentes nesse tipo de formacgéo.
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Cameristicamente, a coordenacdo do tempo é fundamental para que as partes
individuais do conjunto estejam juntas, combinem, se encaixem e assim, toquem no mesmo
andamento. Segundo Priolli (2006), ‘andamento’ caracteriza-se como “0 movimento rapido
ou lento dos sons, guardando sempre a preciséo dos tempos do compasso” (PRIOLLI,
2006, p. 6) e ‘ritmo’ seria “ 0 movimento dos sons regulados pela sua maior ou menor
duracédo” (PRIOLLI, 2006, p. 109). Diante disto, entende-se que é dificil se expressar e
sincronizar ideias em um ambiente ritmicamente instavel, e na musica de camara, com a
inexisténcia de um condutor, pensar nestes conceitos marca o inicio de qualquer trabalho’.

Além desta ferramenta, King (2012) trata de um outro interessante conceito que é
o de sincronia em conjunto, ou melhor, llusédo de Sincronia. Para a autora, nunca estamos
— de fato- tocando juntos, o que ocorre € uma iluséo de sincronia que nos permite pensar

que estamos soando juntos.

O sucesso na manutencédo do andamento resulta idealmente na coordenacao
das notas entre os individuos do conjunto, mas a realidade de se tocar
junto ndo é tdo simples. De fato, a execugcédo das notas exatamente na
mesma hora por um grupo de musicos esta além dos limites da percepcgao
e das habilidades humanas. Existirdo sempre minimas discrepéncias de
andamento — ou seja, uma assincronia — entre notas que se pretendia tocar
simultaneamente. (KING, 2012, p.162-163)

Sendo assim, considera-se que ter em mente estes conceitos basicos no
gerenciamento dos ensaios e na preparagéo do repertério de um quinteto de metais pode
agilizar o processo de construcdo daidentidade interpretativa do grupo e, consequentemente,
ajudar a sanar problemas técnicos-interpretativos.

Exposto isso, o registro em audio dos ensaios e apresentacdes de um quinteto de
metais foi realizado com intuito de realizar um mapeamento inicial do grupo. A partir da
identificacdo de déficits na constru¢éo da performance, podemos sistematizar os caminhos
interpretativos adequados.

Por fim, com este trabalho objetiva-se exemplificar como essas ferramentas de
manutencéo do tempo e sincronia do grupo podem se tornar ferramentas interpretativas
que agregarao ao grupo caminhos sustentaveis na construcdo de suas performances, se

associados na preparagao dos repertorios.

1. Cabe ressaltar que ritmo e andamento sédo considerados conceitos que andam juntos nos objetivos deste trabalho
visto que eles coexistem quando pretende-se sincronizar as vozes na pratica da musica de camara. Ritmo é a distribui-
¢ao/subdivisdo (regular ou ndo) dos lapsos de tempo dentro dos compassos e andamento é a velocidade em que essas
pulsacgdes sdo executadas. Diante dos conceitos apresentados por King (2012) subentende-se que para atingirmos uma
sincronia entre as vozes, pensar no andamento & o ponto chave para sincronizar todas subdivises (iguais ou n&o) de
quando se toca junto.
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21 COORDENA(;AO DO TEMPO: A HABILIDADE DE MANUTEN(;AO DO
ANDAMENTO

Quando um regente esta a frente de um grupo, cabe a ele assinalar o andamento
do tempo para todos os musicos que estdo diante de sua batuta e assim, dirigir todas as
movimentacgdes que a musica exigird. Contudo, em uma formacgao de camara, a inexisténcia
de um condutor, coloca sob os proprios integrantes do grupo a responsabilidade de
encontrar e manter claro o tempo/andamento durante toda a obra, incluindo suas variagbes
que podem ou nao existir. Por isso, “conclui-se que [encontrar] o andamento geral funciona
como o reldgio do grupo porque prové a fonte de coordenacgéo e controla a batida interna do
tempo para cada musico” (KING, 2012, p. 160), possibilitando assim, um ponto de partida
para a construcdo da interpretacgéo.

Simdes (2001) aborda o ritmo? como ferramenta crucial na construgéo da performance
de um musico. Com isso verificamos como esta ferramenta vai nos possibilitar preparar um

dialogo musical consistente e coeso quando estamos tocando em pequenos grupos.

O papel do ritmo na musica néo se limita a pulsacao e a métrica, estendendo-
se a elaboragédo do fraseado, constituindo assim um importante elemento
interpretativo, muito além da mera duracao das notas, conferindo profundidade
e consisténcia ao discurso musical. (SIMOES, 2001, p. 30)

No momento em que estdo tocando juntos, os membros de um conjunto musical vao
interagir de diversas formas para que o relégio do grupo (andamento) se mantenha. Diante
disso, faz-se necessario aos intérpretes do grupo “habilidades e capacidade de antecipagcéao
complexas que estdo profundamente ligadas as reagdes gerada através de feedback, da
resposta ao que esta acontecendo com os outros, baseadas na nota anterior” (KING, 2012,
p. 161). Este conceito de reagdo aquilo exposto anteriormente conceitua um grupo de
camara, observa-se que grupos conceituados da atualidade realizam esta habilidade com
bastante sensibilidade e precisao®. Dessa forma eles estdo sempre atentos aquilo que esta
sendo tocado, 0 que possibilita uma constante reciclagem das mesmas obras, e assim,
cada interpretacdo possui os seus adjetivos (possibilidade de variacdo e disposicdo dos
rubatos sem comprometer a performance do grupo, adequacéo dos limites de dindmica de
acordo com a acustica de um ambiente e/ou cansago durante a performance, por exemplo).

O sociblogo Alfred Schutz trata especificamente de questées de interacdo e de
performance em grupo no seu ensaio Making music together: a study in social relationship,
que podemos associar a essas correspondéncias de antecipacéo e reacdo que King nos
traz, Schutz acredita na relagdo mutua de ajuste que “significa o engajamento de dois ou
mais individuos dentro de um tempo interno compartilhado” (COOK, 2007, p. 8).

2. A associagéo de ritmo como ferramenta interpretativa sustenta-se na ideia de quais caminhos o intérprete deve tomar
para que as subdivisdes do tempo no compasso permitam uma constru¢éo satisfatéria do fraseado melédico, que na
nossa discussao é primordial quando se tem como objetivo sincronizar vozes distintas e a manuten¢do do andamento.
3. Canadian Brass, Empire Brass, Gomalan Brass, The Philadelphia Brass Ensemble, Quinteto Brassil, Quinteto UNI-
RIO Metais, Quinteto Porto Alegre, dentre outros.
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Cada performer ‘tem de prever o Outro por meio da audicdo, atrasos e
antecipacdes, qualquer virada na interpretagcao do Qutro, é estar preparado,
a qualquer momento, para ser lider ou acompanhador’ (SCHUTZ apud COOK,
2007, p. 8)

31 ILUSAO DE SINCRONIA

Quando nao estamos tocando sozinhos, estamos sempre preocupados em estar o
mais sincronizado possivel com aqueles a nossa volta. Contudo, se olharmos para questdes
como as particularidades de cada instrumento do conjunto, fatores externos como acustica
da sala e posicao dos musicos em relagédo ao publico, percebemos que “a arte de se tocar
junto é criar a ilusdao de uma sincronia perfeita” (DUNSBY apud KING, 2012, p. 163). Assim
sendo, a nossa missao enquanto interpretes é buscar recursos que diminuam cada vez
mais essa assincronia entre as notas que deveriam soar juntas.

Rasch (1988) nos diz que a sincronia perfeita, de fato, nunca vai existir, 0 que existe
s&80 assincronias € 0s inicios “simultaneos”, na verdade, sdo “quase-simultdneos”. Rasch
detalha um modelo que descreve a sincronizagédo das performances em conjunto baseados
nos desvios dos tempos de inicio de trechos simultaneos*.

Quando musicos tocam juntos em um conjunto, eles tentam sincronizar
0 maximo possivel os inicios dos sons que devem ser simultaneos. Por
uma série de razfes, como a imprecisdo do desempenho motor humano
e sua percepgédo do tempo, a dificuldade na produgéo dos sons entre os
instrumentos, e o lapso de tempo entre a produgcdo do proprio som e a
percepgdo dos sons produzidos por outros, uma sincronizagdo perfeita
néo é possivel em uma performance ao vivo. Sempre havera algum grau de
assincronizacao. (RASCH, 1988, p.71, tradugédo minha) °

Por fim, notamos que o sucesso na manutencao do andamento e sincronia resulta

idealmente na coordenagéo das notas entre os individuos de um conjunto, ou seja, uma
ilusao de sincronia eficaz.

41 FIVE BRASS: LABORATORIO DE EXPERIMENTA(;AO DA PRATICA
MUSICAL

Five Brass é um quinteto brasileiro de metais formado em 2016 na cidade de Volta
Redonda/RJ. Todos os seus membros comegaram a estudar musica no Projeto Volta
Redonda Cidade da Musica, mas foi apés deixarem o projeto que surgiu a ideia de formar
este grupo. Tal iniciativa surgiu através da vontade de seus integrantes aprofundarem os

4. O autor propde diversos modelos para medirmos a assincronia de trechos simultaneos. Segundo o autor, a qualidade
de sincronizagdo € menor em conjuntos maiores.

5. When musicians play together in an ensemble, they will try to synchronize as much as possible the tones meant to
be simultaneous. For a number of reasons, such as the restricted accuracy of human motor performance and time per-
ception, the relative ease of tone production within or between instruments, and the time lag between the production of
a player’s own tones and the perception of the tones produced by others, a perfect synchronization is not possible in a
live performance. There will always be some degree of assynchronization. (RASCH, 1988, p.71)
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estudos técnicos do instrumento em musica de camara. Inspirados em grandes nomes
como Art Metal, Quinteto Brassil, Empire Brass, Canadian Brass, entre outros, o repertério
do grupo € extenso e variado, abrangendo desde transcricbes a composi¢des originais para
a formagéo.

Apesar de ser uma formacédo recente, o grupo possui um portfolio vasto e de
apresentacdes como aberturas de encontros académicos, festivais, apresentacbes em
universidades, escolas, igrejas, teatros e lares filantropicos pelo Estado do Rio de Janeiro.
Tendo sido selecionado a participar por trés anos consecutivos do Festival Villa Lobos, no
ano de 2018, juntamente com outros 4 grupos, foram finalistas do VIII Concurso de Musica
de Camara. Além disso, em 2019, o grupo foi convidado para participar da 57° Edi¢cdo do
Festival atuando na série Jovens Cameristas e em decorréncia da mesma concederam
entrevista a radio MEC, onde puderam contar sobre a sua trajetéria e o caminho do grupo
pelo Festival.

Apoés a criagdo do grupo, todos os integrantes perceberam como era primordial a
busca por referéncias e aprimoramentos técnicos que auxiliariam a pratica da interpretacédo
musical. Com melhor preparo e planejamento dos ensaios seria possivel atingir niveis cada
vez mais satisfatorios para o discurso do grupo.

Em seu trabalho sobre pratica e interpretagdo musical, Lima (2006) nos diz que a
performance exige do executante esclarecimentos que estdo além do fazer inconsciente.
Sendo assim, evidencia-se a importancia de um gerenciamento e a procura por mecanismos

que facilitarao a pratica, principalmente quando se esta em conjunto.

A execucdo musical pressupde, por parte do executante, a aplicacéo de
padrées cognitivos que extrapolam um fazer inconsequente. Ela traz a tona o
proprio sentido do verbo latino facere (criar, eleger, estimar, ser conveniente),
exigindo do intérprete escolhas pré-avaliadas que subsidiardo e legitimarédo a
sua exposicao (LIMA et al, 2006, p.11)

Esta argumentacédo da autora assemelha-se ao que King (2012) prioriza em uma
performance em conjunto no que tange ao preparo do grupo:

A interacdo musical precisa ser planejada, até um certo ponto, durante
0 proprio ensaio: os musicos podem querer decidir quem vai seguir quem
durante uma passagem especifica, ou quem vai liderar a passagem seguinte
(KING, 2012, p. 162)

Exposto isso, 0 conjunto tem como caracteristica a busca pela difusédo de repertério
para quinteto de metais e suas diversas possibilidades, além da promocgéao a acessibilidade
musical a todos os publicos.
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51 ANALISE DAS GRAVACOES DO QUINTETO

A partir da andlise auditiva para buscar inconsisténcias de tempo e sincronia do
material coletado nas gravacgdes dos ensaios e apresentacdes do quinteto do qual fago
parte — Five Brass — pretende-se organizar os caminhos para um melhor gerenciamento dos
ensaios do grupo e a preparagao de repertério, identificando onde se aplicam os conceitos
trabalhados por King nos resultados obtidos da pesquisa até o momento.

Para este trabalho, debrucarei minha analise sob as gravagdes do Quintet I, de
Victor Ewald (1860-1935), e Onix, primeiro movimento da suite O Caminho das Pedras, de
Gilson Santos (1977).

Durante a preparacdo da obra de Ewald, percebe-se alguns déficits constantes
que passam despercebidos pelo grupo, tanto em apresentacbes quanto nos ensaios.
Lopes (2007) nos diz que “o quinteto de metais — constituido por dois trompetes,
trompa, trombone, tuba ou trombone-baixo — &€ uma formagédo cameristica em que estéo
representados os principais instrumentos da familia dos metais de uma orquestra sinfonica”
cuja caracteristica fundamental “ € que neles o som é produzido pela vibragdo dos labios
do instrumentista” (LOPES, 2007, p. 5-6). Desta forma, cada instrumento possui um
calibre, um timbre, um processo diferente na produ¢do do som, colocando sobre os seus
executantes a responsabilidade de dominar essas particularidades para que o resultado
sonoro produzido pelo grupo seja sempre satisfatério. KING (2012) nos fala disso quando
trata da responsabilidade que os musicos assumem ao tentar sincronizar suas execucgoes:

Entao, o desafio para os membros do conjunto é controlar a percepgao dessas
notas de cada instrumento e de cada musico, particularmente quando se trata
de combinar instrumentos diferentes. (KING, 2012, p 163)

Diante das gravacdes, verificando a sincronizacdo das entradas do quinteto,
percebe-se que as entradas da tuba, instrumento de maior porte do grupo, soavam sempre
apds as do restante do grupo, principalmente em trechos em que o andamento era mais
lento, ou na dindmica pianissimo (figura 1), e também depois de siléncios, neste Gltimo, a
trompa também apresentava um tempo de assincronia maioré. Estes dados nos permitem
correlacionar essa dificuldade do conjunto ao que King (2012) alega quando diz que “as
passagens musicais que envolvem mudancgas de andamento e entradas que acontecem
depois de siléncio sdo mais dificeis de se tocar juntos” (KING, 2012, p. 164). Desta forma,
tendo em vista a auséncia de som durante a pausa para o tubista, a subdivisdo do tempo
pode auxilia-lo a deixar o seu reldgio interno aliado ao do restante do grupo e, além disso,
0s musicos precisam contar com a comunicag¢ao visual para ajudar na coordenagdo da
finalizacdo da ultima nota.

6. Rasch (1988) utilizava este conceito para medir as variagdes existentes entre os inicios em um conjunto musical.
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Figura 1: Quintet |, de Victor Ewald. Compassos finais da primeira se¢éo do segundo
movimento.

Outro aspecto notavel nas performances, séo os tempos de reagdes aquilo exposto
anteriormente. A textura da pega — Quintet | — contém passagens melddicas similares
circulando entre as vozes do grupo em que as mesmas séries intervalares, articulagcéo e
fraseados devem ser tocadas pelos musicos. Desta forma, uma outra correlacdo aquilo
trazido por King (2012) pode ser feita, associando os dados ao conceito de antecipagéo e
reacao (figura 2). No caso do quinteto, percebe-se que o trombone, onde particularidades
técnicas do instrumento colocam seu instrumentista diante de situagéo de maior dificuldade
em trechos ligados se comparadas aos outros instrumentos do grupo que possuem 0s
sistemas de pistdes e rotores, sempre retarda os finais de suas progressées melodicas
fazendo com que o instrumento que se segue, o corresponda de forma similar. No entanto,
quando o mesmo instrumento que correspondeu ao trombonista reage a estimulos
diferentes ou entdo é a origem de uma movimentagcdo que sera repetida posteriormente,
esse retardo néo ocorre.

Em casos como este, o conceito de Note Grouping, apresentado por James M.
Thurmond, pode ser aplicado. Para Thurmond (1991), Note Grouping € um sistema de
agrupamento de notas numa sucessao de arsis-thesis, que se usado apropriadamente
aumentara o movimento imaginario produzido pela musica nas mentes de ambos, o
intérprete e o ouvinte. Devido isso, no Note Grouping deve-se enfatizar as notas do arsis
(tempo fraco), para mostrar a alternancia continua entre tensao e repouso (arsis e thesis),
criando a ideia de movimento durante a interacédo das frases musicais.

A execucdo do agrupamento de notas resulta em uma execucao ‘fora do
tempo’ ou ‘entre os tempos’, uma vez que o verdadeiro motivo ou grupo
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de notas consiste na Ultima parte de um tempo mais a primeira parte do
proximo. Mesmo que alguém tenha se ‘formado’ na leitura e no pensamento
de padrdes métricos, ainda € necessario estar ciente do tempo para participar
de qualquer tipo de execugdo em conjunto. O resultado € uma consciéncia
interior em todos os momentos do tempo e do pulso métrico, enquanto ao
mesmo tempo toca-se 0 agrupamento de notas ‘entre os tempos’ para fazer a
musica ‘ganhar vida’ e expressar a emogao que se esta tentando transmitir a
audiéncia. (THURMOND, 1991, p. 62, traducao minha)’

Se aliado a questédo de antecipagdo/reacgdo trazida por King (2012), este recurso
pode ajudar a minimizar os problemas com andamento do quinteto. Se pensarmos a melodia
sendo conduzida do tempo fraco (Arsis) impulsionando para o tempo forte (Thesis), estes
retardos nos fins dos motivos podem ser controlados para assim haver uma unidade entre
todos que irdo executar esta mesma frase. No caso do trombone, pensar na conducéo 2-3-
4-1 (Sol bemol, Mi bemol, D6, La bemol) que impulsiona Arsis para Thesis culminando no
tempo forte do préximo compasso — nota La- que € ao mesmo tempo o seu ponto de eliséo
com a tuba, vai ajuda-lo a ndo realizar esse “travamento melddico” que vem ocorrendo,

possibilitando assim, uma fluidez entre todos que completaréo o tema.
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Figura 2: Quintet |, de Victor Ewald. Trecho de finalizagéo da sec¢é@o A do primeiro movimento.

7. The playing of note groups actually results in one playing ‘off the beat” or ‘between the beats’, since the true motive
or note group consists of the latter part of one beat plus the first part of the next. Even though one has ‘graduated’ from
reading and thinking metrical patterns, it is still of course necessary to be aware of the beat at all times in order to partici-
pate in ensemble playing of any kind. The result is an inner consciousness at all times of the beat and pulse of the meter,
while at the same time purposely playing note groups ‘between the beats’ to make the music ‘come alive’ and express
the emotion one is trying to convey to the audience. (THURMOND, 1991, p. 62)
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Na obra de Santos, os déficits interpretativos do quinteto ndo fogem dos ja
apresentados. O primeiro movimento da musica esta estruturado, em sua maior parte, na
repeticdo de um tema entre as vozes que sdo acompanhados de uma textura ritmica e
percussiva, ou seja, enquanto acontece um didlogo melddico solista, a outra parte do grupo
conduz a melodia de forma articulada e ritmica (figuras 3 e 4).

Ao analisar as execucgdes do quinteto durante esses trechos, percebe-se que
o tempo de reagéo/antecipacdo dos musicos deve ser rapido para ndo comprometer a
performance, contudo, hotamos que o andamento nao se mantém. Sendo assim, o rel6gio
do grupo se perde ao desenrolar da musica, ocasionando flutuagdes no andamento que
prejudicam a performance do conjunto®. O mesmo conteldo melédico ndo é executado
somente com variagdes timbristicas, o que seria esperado, tendo em vista que o compositor
o transcreve em todas as vozes do quinteto, ocorre também modificagcbes no andamento o
que compromete o discurso musical.

A sincronia ritmica dos musicos também é outro fator que pode comprometer a
performance. Rasch (1988) diz que em sec¢bes complicadas, o que diz respeito a ritmo
e métrica, induzem a assincronia das vozes. Diante disso, analisando a suite de Gilson
Santos, percebe-se que o compositor trabalha com uma textura ritmica de repeti¢cdo entre
os instrumentos, permitindo um ostinato no decorrer da obra. Este ostinato esta presente
em quase todas as se¢des do primeiro movimento, variando somente seus padrdes ritmicos
e sua disposicao (figuras 3 e 4). Portanto, a existéncia de um padrdo que transita entre os
naipes, coloca sobre os integrantes do grupo uma necessidade de sincronia, ou ilusédo de
sincronia, eficaz. Contudo, a performance vem encontrando dificuldade nessa sincronia
ritmica, principalmente quando existe ostinato entre os extremos do grupo.

Para gerir problemas como este necessita-se da jun¢do de algumas ferramentas
apresentadas até entdo, os problemas de andamento vém associados a dificuldade do
grupo em manter todas essas subdivisdes ritmicas sincronizadas (ostinato com os temas
melédicos), que por sua vez, ocorrem devido a falta de hierarquizagdo melddica e falta de
comunicacao entre os musicos do conjunto. Deste modo, a aplicacéo de uma hierarquizacéo
ritmica por parte das vozes que executam o ostinato pode ajudar na manutencdo do
andamento, que por sua vez, vai auxiliar na sincronia de melodia com ostinato. Além disso,
a comunicacao visual entre as vozes que executam a melodia pode ajudar a solucionar
suas entradas.

8. As flexdes no andamento ndo sao consideradas ruins em nossa perspectiva, rubatos e flexdes melédicas sdo bem-
-vindas na pratica em grupo o que possibilita uma reciclagem constante daquilo que esta sendo executado além de
trazer movimento e musicalidade para a musica. Nossa discussdo aborda os problemas de manutengdo de andamento
quando estamos na fase de preparacgéo e solidificagdo do contetdo e quando estas flutuagdes ocorrem de forma que
prejudique a performance do grupo. Apos a interpretacéo estar consolidada, cabe aos musicos incluir e decidir a melhor
forma da melodia transitar, respeitando as particularidades e processos que a musica de camara exige.
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Figura 3: O Caminho das Pedras, | movimento, de Gilson Santos. Transi¢ao do solo entre os
naipes (tuba e trompetes), a linha de ostinato ritmico (trompa e trombone) e o inicio de um novo

padréo ritmico pela tuba.
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Figura 4: O Caminho das Pedras, | movimento, de Gilson Santos. Ostinato entre os trompetes
e tuba e inicio do tema nas vozes do trombone e trompa.
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61 CONCLUSAO

Os conceitos de tempo e sincronia trazidos por King e Rasch, tem iluminado a
elaboracéo de propostas interpretativas para o grupo visando um melhor resultado sonoro
no decorrer desta parte da pesquisa de mestrado (em andamento) que é a catalogagéo de
dados para o mapeamento inicial do grupo.

Nota-se que a teoria se alinha com a pratica em diversos pontos, quando aplicados na
andlise auditiva dos materiais sonoros produzidos pelo quinteto Five Brass, nos permitindo
identificar problemas na performance do grupo e facilitando a busca por mecanismos que
possibilitardo a ascenséo do discurso sonoro do grupo.

Diante dos problemas que o quinteto estd enfrentando na execuc¢do e no preparo
das obras analisadas, subentende-se que o grupo necessita aprimorar, primordialmente,
seus mecanismos de comunicagao aurais e visuais. Os aurais estdo fortemente ligados as
ideias de reacdo/antecipacao, ja os visuais dizem respeito a quem vai guiar a entrada no
inicio de um trecho ou quais dos musicos vao estabelecer contato visual entre si depois de
uma grande pausa.

Até o momento, as ferramentas selecionadas para analisar o material coletado
estdo atendendo as expectativas. A busca por ferramentas que unifiquem a linguagem
interpretativa do grupo possibilitando assim uma manutencéo constante do andamento e
a sincronia interpretativa (articulacéo, timbre, fraseado) sdo mais palpaveis a luz destes
conceitos.

Tendo em vista todas as correspondéncias positivas mediante a atencéo ao tempo
e a sincronia no gerenciamento das constru¢des interpretativas do grupo, acredita-se que
poderemos seguir aplicando aos outros movimentos da obra de Santos ou até mesmo que
as ideias alcancadas podem se estruturar de forma que possam ser aplicadas em texturas,
fraseados, articulacdes em execugdes distintas.

Os proximos passos da pesquisa nos guiam para a busca da formalizagdo de uma
estrutura interpretativa que acrescente aos musicos um léxico interpretativo, permitindo-os
conversarem em idiomas musicais distintos, ou seja, nos mais variados repertérios, estilos
musicais e formagdes (cameristicas ou nao).

Portanto, averigua-se que os caminhos existentes para se atingir um discurso
musical satisfatoério quando ndo estamos sozinhos, envolvem um alto grau de comunicacao
(musical, gestual, aural, visual) e sensibilidade dos intérpretes. E importante destacar que a
identidade do conjunto é a combinacéo de todos os envolvidos no processo da performance
cujo sucesso, esta condicionado a capacidade dos executantes saberem negociar (dar e
receber) ideias interpretativas.
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RESUMO: A Casta de Ligbes de Pedro Lopes
Nogueira é um raro manusctrito cuja conteudo e
posicao historica o colocam num alto nivel de
interesse para a pesquisa musical, especialmente
no contexto ibero-americano. Trata-se de
documento capaz de revelar o pensamento e o
proceder pedagdgico para o ensino do violino na
primeira metade do séc. XVIIl em Portugal, que
se valoriza a nivel ocidental pela profundidade da
abordagem e pelo exiguo numero de similares
para comparar. Com data de nascimento em
1686 e sem data precisa de morte, sabe-se,
que Nogueira foi um violinista e pedagogo que
atuou em Lisboa e Coimbra. Registros histéricos
revelados pela primeira vez neste trabalho,
descrevem detalhadamente seu relacionamento
com destacados musicos do periodo, mostrando
seu ambito de atuacdo. Este escrito mostra a
pesquisa, ora em andamento, descrevendo e
comparando o manuscrito com obras similares do
periodo e contribuindo com uma contextualizagao
histérica mais detalhada da que ora se conhece.
PALAVRAS-CHAVE: Pedro Lopes Nogueira,
Pedagogia da Performance, Violino Barroco.
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THE CASTA DE LICOES, EDUCATIONAL
AND MUSICAL WORK OF PEDRO LOPES
NOGUEIRA (CA. 1720)

ABSTRACT: The Pedro Lopes Nogueira’s Casta
de Ligbes is a rare manuscript whose contents
and historical meanings arise it to a high level
of interest for musical research, especially in
the Iberic and Latin American context. This is a
document, capable of revealing the pedagogical
thinking and proceed of the violin teaching in the
first half of the XVIII century in Portugal, which
values level in Western culture by the depth of the
approach and the insignificant number of similar
works to compare. With date of birth in 1686 and
still no precise date of death, it is known however
that Nogueira was a violinist and pedagogue who
served in Lisbon and Coimbra. Historical records
revealed for the first time in this work, describe in
detail his relationship with prominent musicians
of the period, showing its scope of action. This
writing shows the research, now in progress,
describing and comparing the manuscript with
similar works of the period and contributing to a
more detailed historical contextualization of that
well known.

KEYWORDS: Pedro Lopes
Performance Teaching, Baroque Violin

Nogueira,

A Biblioteca Nacional de Lisboa contém
um dos documentos mais surpreendentes
e intrigantes da literatura violinistica a ser
devidamente estudado. Trata-se de um
manuscrito, identificado com a cota M.M. 4824,

em que corresponde 0 nome de portada Consta
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este Livro de toda a casta de Lisées, que servem / para se fazer estudo na Rabeca: ao
que seguem todos / os tons, varias Cadencias, diferentes Arpegios e outras / coriozidades.
He de / Pedro Lopes Nogueira. No servico de aquisicbes da biblioteca, onde estédo
registradas as obras e documentos que entraram a partir de dezembro de 1948, néo ha
qualquer informacao sobre sua procedéncia, indicando claramente que sua incorporagéo
ao patriménio foi em data anterior.

O livro a que se refere o titulo acima esta encadernado em couro com um desenho
em relevo na capa, tendo o papel uma marca d’agua em forma de uma “bota italiana”,
caracteristica de inicios do séc. XVIII (NOBES, 2000). O papel é de excelente qualidade
para o padrdo da época o que foi um fator decisivo para sua boa conservagéo, permitindo
também a consideragdo sobre uma possivel finalidade comercial ou de circulagdo do
manuscrito em meios mais abonados.

O manuscrito esta organizado da seguinte forma:

Partes Descricéo Paginas

Capa Inscrigao “Jozé Maximo” e cota do documento MM 4824 1

Consta este Livro de toda a casta de Lisdes, que servem / para se fazer
estudo na Rabeca: ao que seguem todos / os tons, varias Cadencias, 2
diferentes Arpegios e outras / coriozidades. He de / Pedro Lopes Nogueira

Primeira parte - L
Composicdes numeradas de 1 a 13: Pecas para violino com

baixo continuo 4-24
Composicoes numeradas de 14 a 253: Licdes ou exercicios 26-180
Segunda parte | Seguemce varias cadencias: quatro cadéncias 182-183
Seguemce os tons, prencipiando cada hum / delles por um preludio, em que
se descobren sua / naturalidade, e facilita o modo de os seguir fina / lizando 185-239
com huma fantezia. Inclui trés filhotas nas paginas 190, 194 e 195 com uso
Terceira parte de scordatura e uma Gaita de Folle na pagina 209
Arpejos: Doze formas de interpretar Arpejos 240-243
Pequena Peca: Peca com continuo 244

Tabela 1: Descricao do contetdo do manuscrito M.M. 4824

O conjunto de pegas com baixo continuo (da 1 a 13) ndo parece seguir uma
sequéncia progressiva ou algum critério especifico, porém cabe destacar sua grande
variedade. Considerando apenas a extenséo, os estudos vdo de uma pequena pega de
21 compassos como a licdo 2 até a licdo 6 de 137 compassos. Em termos compositivos
tais pecas com baixo continuo abrangem tdpicas de Fantasia, ou Estilo Fantastico como
também era conhecido (pecas 3, 4, 11 e 12), de Estilo Aprendido, quando as estruturas
consolidadas pela pratica condicionam os argumentos musicais escolhidos pelos autores, e
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neste caso observam-se predominantemente dois tipos, o Coral e a Fuga, ou ainda tépicas
de Danca, como a Corrente (9) e a Folia e mesmo de Estilo Cantabile, tipico do Galante onde
uma melodia muito elaborada se apoia em um baixo de lento desenvolvimento harmdnico
(7 e 10) (MIRKA, 2014 pp. 301, 525, 360). Em todos estes casos se faz algum tipo de
exigéncia técnico-interpretativa do violinista. Por exemplo, no caso das licbes 6 e 13, com
argumento de Fuga, aparecem imitacOes a trés vozes em que o executante se vé diante
o desafio de grande complexidade e exigéncia técnica para tocar cordas duplas e triplas.
Destaca- se ainda a licdo 5, com o nome de Folias no manuscrito. Esta segue exatamente
0 padrdo harmdnico carateristico desta estrutura de origem portuguesa e cuja referéncia
mais antiga na sua forma de progressdo harménica remonta-se a 1546 (GRIFFITHS,
1986 p. 30) . Nogueira explora esta férmula de grande difusdo no periodo barroco com
11 varia¢des do tema proposto, usando a tonalidade tradicional de Ré menor, da mesma
forma que foi seguida por autores como Arcangelo Corelli, Anténio Vivaldi e muitos outros
(GJERDINGEN, 2007 p. 30) (BOYDEN, 1990 p. 213). As Fantasias por sua vez possuem
intensa carga modulatéria e sugerem alta liberdade ritmica para a interpretagéo. Assim, em
termos gerais temos uma uniformidade estilistica caracteristica do barroco considerando
tanto o tratamento motivico como os esquemas harménicos e formais.

O conjunto de todas as ligdes revela um conhecimento elevado da técnica do violino
exigindo do executante o dominio de altas posi¢cbes, arpejados, cruzamento rapido de
cordas, cordas duplas e triplas em dificeis sequéncias harménicas de grande comprimento,
ricas em retardos contrapontisticos e complexidade imitativa.

Licado e técnica | Exemplo

~ %

Licdo 242: altas .D‘_‘ e #ﬁ §

posigc')es || N S Y \\\\L\I‘Il

% *’*iﬁﬁﬁ

r

3

Ligao 159: 2 Saer, B Ftat, H i%& %ﬁiﬁ £d
cruzamento de —p 8 — A T
cordas m:* T

Licao 3: cordas
triplas em
contraponto

Tabela 2: Fragmentos das licbes 3, 159 e 242
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O livro apresenta ainda licdes numeradas da 14 a 253, sem acompanhamento. Se

compararmos a extensédo deste material didatico para o violino com outras producdes do

periodo, apenas em extensao e descricao do conteudo, temos:

Autor Publicagéo Ano | p.p. Descricao de Contetdo
Francesco The art of playing on the violin | 1751 51 | Explicagdes sobre a técnica do violino e descricdes
Geminiani breves sobre os “exemplos” (licbes ou exercicios),
explicagbes sobre ornamentagdo, 7 exercicios
técnicos, 24 licdes (6 com baixo continuo) e 12
pecas chamadas de composi¢cées
Leopoldo Versuch einer grindlichen | 1756 | 225 | 12 Capitulos divididos em seg¢des contendo:
Mozart Violinschule Introducdo sobre os instrumentos de cordas com
énfase no violino, explicacado sobre a origem da
musica e a musica instrumental, breve histéria da
musica, fundamentos de teoria musical, pequeno
dicionario de termos musicais, explicagdo técnica
basica do violino, instrucbes antes de tocar,
explicacéo sobre as arcadas, 12 breves pecas com
baixo continuo, instrucdes mais avangadas sobre
o0 arco e a sonoridade, divisdes ternarias, mais
sobre arcadas, sobre as mudancas de posicao
e dedilhados em posicdes impares, sobre as
posicoes pares, mistura de posi¢des, cordas
duplas e arpejados, ornamentacdo, o trinado,
o trémolo, o mordente e outros ornamentos
improvisados, sobre a leitura musical e a correta
execucao Exemplos explicativos
José ARTE, y puntual Explicacion | 1757 35 | Fundamentos de teoria musical, fundamentos da
Herrando del modo de Tocar el Violin con técnica do violino, explicagcéo sobre as arcadas e
perfeccion y facilidade siendo 12 ligbes com baixo continuo
Muy dtil para cualquiera que
aprenda asi Aficionado como
Profesor aprovechandose los
Maestros en la ensefanza
de sus Discipulos con mas
brevedad y Descanso

Tabela 3: Comparagao com tratados de violino até 1760

Nesta tabela comparativa podemos observar uma diferenga notéria quanto a

extensdo da produgdo em termos compositivos. Cabe destacar que, de todos os tratados

expostos, o de Nogueira é o Unico sem textos explicativos sobre a maneira de tocar ou com

material instrutivo de teoria musical; isto talvez poderiamos especular que dos livros citados

€ 0 Unico que nao chegou a ser publicado, presumindo-se que uma parte escrita pudesse vir

a ser agregada caso fosse destinado a edigéo impressa. Quanto ao propoésito das obras,

Leopoldo Mozart e José Herrando especificam que seu trabalho tem como publico alvo

alunos iniciantes, e até mesmo diletantes no caso deste Ultimo. J4 Geminiani recomenda

seu livro como contentor das regras necessarias para aperfeicoar-se no instrumento,

apontando para um nivel mais elevado e provavelmente seja esta a razdo pela qual

estudiosos do violino o considerem o primeiro livro avancado da produgéo pedagogica para
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a prética profissional do instrumento (STOWELL, 1992 p. 224). Neste sentido, o estudo do
material legado por Nogueira obriga a uma revisdo desta ideia.

Na Casta de Ligbes, o nivel de exigéncia geral, e sobretudo nos Preludios e
Fantasias, revela uma complexidade e dominio técnico bem distante do alcance do aluno
iniciante. As licdes, de 14 a 253, claramente mostram o objetivo de incorporar e desenvolver
sistematicamente habilidades técnicas no instrumento em busca de alto desempenho tais
como indicam os dedilhados, a execucédo em altas tessituras e mudancgas de posi¢do de

todo tipo usando todas as cordas e complexas combinagdes com cruzamento das mesmas.

o Une I
SERECAN AN L UYL A

RARARIS

Fig. 1: Fragmento Licdo 253

A sistematizacdo da proposta revela-se mais evidente nas licobes 14 a 92, em
que se observa um padrdo de dedilhados sequenciais. Os dedilhados ndo aparecem
permanentemente, mas sao indicados quando necessario para orientar o padrao desejado
com o intuito de impostar a forma da méo ou frame, formatando a mesma no espaco da
oitava formada em cada posicdo, criando uma postura basica referencial (GALAMIAN,
1962 p. 20). Observando com mais detalhe o progresso dos dedilhados podem se observar
trés tipos especificos de posi¢cao da méo:

1. Basica, dentro da extenséo da oitava
2. Estendida, ultrapassando a oitava
3. Contraida, em espaco menor que a oitava

Todas estas posi¢coes tém consequéncias em relagdo ao uso dos dedos guias ou
dedo condutor no deslizamento da posicédo usados nas mudancas. Embora n&o haja um
texto explicativo sobre como fazer as ditas mudangas, como no caso de Geminiani, a
pratica interpretativa do material leva a considerar a necessidade de usar os trés tipos de
mudancas detalhadas por Galamian a fim de poder executar devidamente as exigéncias
técnicas do material. Assim podemos diferenciar quatro casos:

1. Quando o dedo usado na Ultima nota da passagem ou dedo de partida antes da

mudanca é o mesmo da nota de chegada.

2. Quando o dedo de chegada é distinto do dedo de partida e sdo trocados no
percurso.
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3. Quando o dedo de chegada se antecipa como guia e realiza a mudanca.

4. Quando a mudanca se produz por uma extensao fora da postura basica e néo por
deslizamento, juntando posteriormente o restante da méo na nova posicéo (retarded
shift) (GALAMIAN, 1962 p. 25)

O estudo, ja incorporado e desenvolvido na minha Tese de Doutorado’, detalha os
usos em cada caso das licoes, porém fica claro que estudos com sequéncias em cordas
triplas ndo podem ser executados devidamente sem a exploragéo destas técnicas (Nogueira
licdo 3, fl. 5 e 6) assim como a escalada para as posicdes 7ma e 8va como nas licdes 10 e
242 para citar alguns exemplos pontuais.

-

| —
-t

=

-

=

Fig. 2: Fragmento Licdo 10

Em geral o grupo das licdes 14 a 253 podem ser divididas em duas grandes
categorias, a saber, exercicios (14 a 92) e estudos (93 a 253). Os exercicios sdo aqueles
cuja estrutura e repeticdo explora uma mecénica que pretende desenvolver uma habilidade
especifica, e 0s estudos aquelas composi¢cbes que apresentam melodias e estruturas de
interesse musical para aplicar as técnicas aprendidas. Considerando isto, vemos que as
primeiras 13 licdes que sdo acompanhadas por baixo continuo, acrescentam um patamar
adicional no proposito musical de aplicacdo das destrezas aprendidas similarmente ao
recomendado por Geminiani quando recomenda no titulo inicial “com grande variedade
de composicdes também muito Gteis para aqueles que tocam violoncelo, cravo & c”. Isto
reforca o entendimento de uma formacgéo que pretendia alcangar ndo apenas o dominio do
instrumento, mas a idiomatica estilistica do periodo.

Em relacdo ao uso do arco, as indicacdes sdo exiguas e parecem em muitos casos
apenas sugerir um padréo de articulag@o. Assim a énfase na mao esquerda parece dominar
a proposta. Mesmo assim, fica claro que ndo ha como executar alguns estudos com
mudancas de cordas amplas e velozes sem um dominio suficiente do arco o que faz pensar
que este quesito seria uma condi¢do ja superada pelo aluno potencial usuario das ligoes.
Os livros de Geminiani, Mozart e Herrando mostram a preocupacgéo de indicar a maneira de
usar as arcadas mostrando também o quanto € importante o uso correto na dire¢do para
produzir a acentuagao prépria do estilo da época e seu discurso musical.

1. http://hdl.handle.net/1843/34543
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A maioria das licdes ndo tem armadura de clave, porém se define claramente pelos
acidentes privilegiando as tonalidades de Sol maior, D6 maior, Ré menor e La menor. A
mais usada é a de Sol maior talvez porque esta permite o uso extensivo do registro do
instrumento. Em relacdo a formulacao de compasso o conjunto de 253 estudos se compde

da seguinte forma:

Compasso Quantidade de licoes Compasso Quantidade de licoes

4/4 122 6/8 8
3/4 35 2/2 6
2/4 33 9/8 5
12/8 22 3/2 2
3/8 18 6/4 1
12/16 1

Total 253

Tabela 4: Relacéo de formulagéo de compassos das 253 licdes

A abrangéncia e variedade da estruturagdo dos compassos obriga ao executante a
distribuir por conta prépria ou com o auxilio do professor arcadas das quais ndo aparece
nenhuma indicacéo. As ligaduras, em alguns casos apenas sugeridas, orientam para tocar
segundo a acentuacao musical requerida, assim como as diferentes condi¢cdes de trocas e
cruzamentos de cordas, reforgcando o objetivo didatico-pedagogico.

A segunda parte do livro contém quatro breves cadéncias, duas em ré menor
e duas em Sol maior, ambas escritas sem barra de compasso, indicativo da liberdade
metro-ritmica, caracteristica destes fragmentos musicais. Estas possivelmente sugerem
a maneira de proceder com progressdes improvisadas caso a peca venha a requerer de
alguma cadéncia. A primeira estd numerada 254, o que faz pensar que a numeragao seria
continua e numa ordem desejada, mas foi interrompida por razdes desconhecidas.

™ W o
: ~ et R - T [\t
. G e B e P TR e
[y ty e 1]
: o

Fig. 3: Exemplo das cadéncias de Nogueira

A terceira parte consta de um conjunto de Preltdios e Fantasias com trés Filhotas e
uma denominada Gaita de Folle. Esta parte esta organizada de acordo com as tonalidades
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usando a nomenclatura hexacordal>. Em comparacdo com o entendimento moderno que
consideratodas as oitavas iguais quanto a sua relagcao intervalar, delimitadas e centralizadas
no D6, as tonalidades eram construidas pela superposicdo de trés hexacordes com a
sequéncia ttstt. O primeiro deles vai desde o Sol, se solfeja de Ut (D6) a La e era chamado
de Naturale, o segundo de Sol a Mi, chamado de Durum, e o terceiro de Fa a Ré com a

alteracéo para Si bemol chamado de Molle.
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sol
fa
mi
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la mi
sol l re
fa ut
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fa
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re
ut
D

E la (Ela)

D la sol { Delasol)y

C sol fa (Cesolfa)

B mu (Bermu)

B fa (Befa)

A la ma re (Alamare)
G sol re ut (Gesolreut)
Ffa ut (Fefaut)

E la mu (Elamu)

D la sol re (Delasolre)
C sol fa ut (Cesolfaut)
B mu (Bermu)

B fa (Befa)

A la ma re (Alamare)
G sol re ut ( Gesolreut)
F fa ut (Fefaut)

E la mu (Elami)

D sol re (Desolre)

C fa ut (Cefaut)

B mi (Bermu)

A re (Are)

G ut (Gamma ut)

Fig. 4: Relagé@o de nomenclaturas de tonalidades hexacordais. (APEL 1974, 384)

Considerando apenas os Prelludios e Fantasias, estes abrangem um total de
24 tonalidades, 12 menores e 12 maiores, iniciando todas com um acorde de tdnica

arpejado, possivelmente para destacar a percepcdo da tonalidade em que se descobren

sua naturalidade e facilita 0 modo de os seguir como indica o autor no inicio desta parte.

Na seguinte tabela temos as tonalidades de acordo com a sua sequéncia, destacando a

condicao da terca que define 0 modo, a armadura de clave usada e sua equivaléncia tonal

na nomenclatura moderna:

2. Na teoria medieval as tonalidades se construiam por superposi¢cdo de hexacordes. (APEL 1974, 383)

3. Onde te s sdo tom e semitom respetivamente.
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Nomenclatura hexacordal Con;i;l%i;o gg AJ:;::? Nomenclatura moderna
1 Dlasolre: primeiro tom menor 1 bemol Ré menor
2 | Gsolreut: segundo tom menor 1 bemol Sol menor
3 | Elami: terceiro tom natural 1 sustenido Mi menor
4 | Alamire: quarto tom menor nenhuma La menor
5 | Csolfaut: quinto tom natural nenhuma D6 Maior
6 | Ffaut: 6" tom natural 1 bemol Fa Maior
7 | Dlasolre: 7° tom maior 2 sustenidos Ré Maior
8 | Gsolreut: 8° tom maior 1 sustenido Sol Maior
9 | Alamire: 8° p. de alto maior 3 sustenidos L& Maior
10 | Alamire Bmolado | = -eeeeeee- 4 bemodis La bemol Maior
11 | Csolfaut: 1 p. de baicho menor 2 bemois D6 menor
12 | Ffaut menor 3 bemdis Fa menor
13 | Bfami natural 2 sustenidos Si menor
14 | Bfa: 5° p. de baicho natural 2 bemois Si bemol Maior
15 | Elami Bmolado natural 2 bemois Mi bemol Maior
16 | Ffaut sustenido natural 4 sustenidos Fé& sustenido menor
17 | Csolfaut sustenido natural 4 sustenidos D¢ sustenido menor
18 | Elamim maior 4 sustenidos Mi Maior
19 | Bfa menor 4 bemois Si bemol menor
20 | Ffaut sustenido maior 5 sustenidos Féa sustenido menor
21 | Lafa menor 5 bemois Mi bemol menor
22 | Bfami menor 4 sustenidos Si Maior
23 | Gsolreut sustenido | =eemeeee- 4 sustenidos Sol sustenido menor
24 | Diasolre Bmolado | = ==-meee- 5 bemois Re bemol Maior

Tabela 5: Relagéo de tonalidades dos Preludios e Fantasias e sua correspondéncia moderna

Os preludios e fantasias compilam as exigéncias técnicas desenvolvidas nas

licoes. Sua escrita virtuosa explora as dificuldades treinadas em um contexto musical

juntando a habilidade técnica com a expressividade musical. A liberdade esperada na sua

interpretacdo sugere-se claramente pela auséncia de barras de compasso para outorgar

aos preltdios um carater de cadéncia similar as escritas na segunda parte do volume,

porém, nesta oportunidade com uma escrita mais extensa para lhe conferir a condicéo de

peca para violino solo em duas partes ou movimentos. Curiosamente esta também poderia
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ser a condigédo das Filhotas, as quais finalizam com a dominante da tonalidade da fantasia
seguinte (ou anterior como no caso da primeira) podendo indicar uma continuidade como
a sugerida nos preludios. Esta apreciagdo também explicaria sua localizagdo no conjunto
dos Preludios e Fantasias.

Chama a atencao a indicagéo de afinar alguma das cordas do violino usando como
referéncia alguma corda do Machinho®. Esta é uma indicacao de scordatura, ou seja, uma
afinacdo do violino diferente daquela estabelecida (mi-la-ré-sol) fazendo do violino um
instrumento transpositor. Neste sentido a pesquisadora Pauline Nobes considera que a
mudanca de afinagéo seja apenas na corda sugerida (ou em duas) mudando a configuracao

do instrumento como o exemplo seguinte:

a)
=
<3
Filhota £.104
b)
4 w.ﬂ!—',J.J pe=] | J.
Ev = £ '—H‘_"—“r‘f»ﬁi:i':l
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4%%1:&%&&4— ===
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Filhota £.104

Fig. 5: Interpretagdo da scordatura de Nogueira (NOBES, 2000 p. 141)

Porém, consideramos que no caso de Nogueira parece mais um ajuste de altura
do conjunto de cordas do violino para ajustar-se a tonalidade do Machinho, possivelmente
em Sol (OLIVEIRA, 1986 p. 333). Isto porque as Filhotas quando executadas como estéo
escritas revelam uma integridade tonal que se perde, caso a relagéo de quintas das cordas
fosse trocada. Desta forma, se a segunda corda do violino, 14, fosse afinada pela quarta
corda do Machinho, Sol, o conjunto de cordas do violino ficaria em Ré-Sol-D6-Fa (do agudo

4. Machinho, v. Machete, s. m. Pequena viola que o vulgo de Lisboa chama cavaquinho, instrumento popular que nas
ilhas das Agores é muito usado... arma-se com quatro cordas de tripa afinadas em quintas como o bandolim e o violino...
se presta aos acompanhamentos, dando acordes de trés e de quatro notas, mas somente nos tons de do, sol, ré, la e
mi; 0 seu tom favorito é o de sol maior (VIEIRA 1899, 322, 323).

Linguistica, Letras e Artes: Sujeitos, Histérias e Ideologias 2 Capitulo 15




ao grave) e assim a tonalidade da filhota como um todo seria um tom mais baixo, ou seja,
sol, compativel com o Machinho. O caso da Gaita de Folle ja seria distinto porque sua
construgéo é a de uma peca independente considerando a dimenséo e sua finalizagdo com
cadéncia auténtica claramente conclusiva.

Fica evidente logo nas primeiras observacées musicais do material de Nogueira, a
complexidade e a exigéncia técnica instrumental requerida para a execucédo das licdes e
composicgoes relacionadas no volume, levantando uma série de questionamentos de ordem
pedagodgica e musical. Entretanto, o nivel de elaboragéo e exigéncia discutidos acima néo
estdo ligados a autoria de qualquer dos presumiveis mestres do instrumento ao longo do
século XVIIl. Nao ha correspondéncias com nenhuma musica conhecida. O seu autor,
inclusivamente, € uma figura que chegou até este momento praticamente incognita, a ponto
de ser suspeitavel se ele teria sido o compositor ou um compilador. Enquanto este fato ainda
carece de prova cabal que o encerre, 0 que parece incontornavel € que, como compositor
ou intérprete e educador, Pedro Lopes Nogueira devia dominar um elevado nivel de técnica
e musicalidade e ostentar posicéo respeitavel no meio musical que professou.

N&o obstante nenhuma noticia bibliografica ter sobrevivido aos nossos dias, a
existéncia de um documento deu inicio a uma investigacdo mais sélida sobre o musico e o
manuscrito. Trata-se do Processo de Solicitagdo de familiar do Santo Oficio, movido pelo
médico Jodo Xavier Nogueira em 1770, documento hoje guardado na Torre do Tombo,
em Lisboa (PT-TT-TSO-CG-A-008-001-13784). Nele, o postulante precisou dar provas de
cristdo velho por parte de pais e avos, além de ver coligidos depoimentos de pessoas
préximas, que privando do longo convivio consigo e sobretudo a sua familia e ambiente de
criacdo, atestassem as condicdes de probidade para o sucesso do pleito.

Através deste processo sabe-se que o postulante, Jodo Xavier Nogueira, € filho
de Pedro Lopes Nogueira, que se confirma mais adiante em muitas paginas do processo,
como o violinista de quem aqui se trata. Assim sendo, desvela-se ali que Pedro Lopes
Nogueira nasceu em Tavira, no Algarve. Era filho de Baltazar Nogueira e Maria de Oliveira
Nogueira, ele oriundo da freguesia de Santa Maria, ela da de S&o Tiago, onde o filho foi
batizado. Partindo das informacgbes aqui relatadas, a pesquisa nos levou a encontrar a
certidao de batismo de Pedro Lopes Nogueira que registra seu nascimento no dia 11 de
marco de 1686.

Algumas das testemunhas que o conheceram, lembram-se de Pedro Lopes Nogueira
ter exercido a profissédo de sapateiro ainda em Tavira, assim como a de musico. Nao esta
claro quando se mudou para Lisboa e porque o fez. Mas ja em 1720 seu nome aparece
pela primeira vez em um documento que confirma sua existéncia associada a profisséo.
Ele assinou o Rol dos devottos q ddo suas esmollas p. se fazer hum sitial p. a capella da
nossa sancta a gloriosa Virgem Martir S Cecilia® , contribuindo com uma moédica quantia de

5. O Rol dos devottos forma parte de um documento composto chamado Pratas da ISC danificadas em Santa Justa,
com justificativos desde 1705 com a cota G02.07 do acervo da Irmandade de Santa Cecilia na Igreja dos Martires em
Lisboa
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140 reis, 0 que pode evidenciar uma carreira musical ainda em inicio na capital portuguesa,
ou de modestos vencimentos (se consideradas outras contribui¢des ali registradas) mas ja

legalizada perante a irmandade regulatoria dos musicos da cidade.
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Fig. 6: Assinatura de Pedro Lopes Nogueira, com identificacéo de ‘tangedor de rabequa’ e valor
de contribuigédo no Rol dos Devottos ... de Santa Cecilia, de 1720

O citado processo de Jodo Xavier Nogueira permite mais contribuicGes biograficas.
Em Lisboa, Pedro Lopes Nogueira casou-se com Placida Tereza Xavier no dia 16 de
novembro de 1722, na freguesia da Encarnacéo, onde esta morava desde o nascimento.
Ela havia nascido nesta mesma cidade no ano de 1704, tendo sido batizada em 15 de
outubro. O filho do casal que seria 0 médico postulante a familiar do Santo Oficio, nasceu
em 1728 e foi batizado em 9 de outubro deste mesmo ano, na mesma freguesia da mae.
Entretanto, Pedro Lopes Nogueira e familia passaram a viver na rua dos Ferreiros, na
freguesia de Santos onde esteve também a familia da esposa.

Todas as testemunhas arroladas no processo de solicitagéo de Joao Xavier Nogueira
reconhecem Pedro Lopes Nogueira como rabequista, tocando em festividades religiosas ou
pelas casas da cidade, onde também ensinava instrumentos. Algumas testemunhas dizem
té-lo visto diversas vezes a tocar na igreja mae do habilitando do processo, provavelmente
o bairro onde mais tempo se demorou ou com o qual manteve mais estreita relagéo, pois ai
teria nascido e crescido o filho.

Na altura do processo de Jodo Nogueira, o ano de 1770, menciona-se que Pedro
Lopes Nogueira ainda era vivo e estava ativo, mas ja havia se mudado para Coimbra,
em data que nenhum depoente ou documento identificou. Mas mesmo depois de estar ali
residindo, vinha a Lisboa tratar de diversos assuntos. E o que se depreende do testemunho
de Pedro Ferreira de Oliveira:

[...]Jmestre violeiro, morador da freguesia de Sao Quintino deste Patriarcado e
moradornaruaFremoza, freguesiadas Mercés desta Cidade de Lisboa, a quem
o0 Reverendo Emissario mandou vir a sua presenca lhe dar o juramento dos
Santos Evangelhos... disse ser Cristdo velho e de idade disse ser de setenta e
oito anos...disse que conhece perfeitamente a Pedro Lopes Nogueira, vivendo
o dito de tocar instrumentos nas festividades e de ensinar nas casas nesta
cidade de Lisboa com a razdo deste conhecimento é porque o dito Pedro
Lopes Nogueira ia muitas vezes a casa afora do mestre dessa testemunha
para lhe consertar alguns instrumentos no tempo em que era aprendiz e tratar-
Ihe com ele muitas vezes tanto em Coimbra como nesta cidade (Ob.Cit.fl.32)
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Mais interessantes ainda na construcéo destas achegas biograficas do musico sao
os testemunhos do violinista e compositor Pedro Anténio Avondano (1714-1782) e sua mae,
cujo nome aparece grafado Maria Luisa Lampreli; deve-se ressalvar que num semelhante
processo de 1750, de habilitagédo a familiar do Santo Oficio, movido por um dos filhos dela,
o nome de familia vai gravado Lompré, que se toma aqui por mais acertado tendo em vista
0 numero de vezes que aparece escrito dessa forma.

Pedro Ant6nio Avondano vai identificado no processo de Jodo Xavier Nogueira como
‘musico de camera de El Rey, natural e morador na rua da Cruz, Pateo da Saldanha,
freguesia das Mercés, e cavaleiro professo da Ordem de Cristo’. Na altura, declarando-se
com 56 anos de idade, j& movimentava as assembleias de estrangeiros em Lisboa, espaco
de sociabilidade em que a musica, incluindo a de sua autoria, tomava parte importante, além
de ter sido ele uma das figuras proeminentes da reorganizacao da Irmandade de Santa
Cecilia, ap6s o terremoto de 1755.

Pedro Antbnio, que adquiriu fama e prestigio no meio local e no estrangeiro, disse
ainda que ‘conhece o habilitando... e a razédo deste conhecimento provém da boa amizade
que tiveram entre si os pais do habilitando e toda sua familia, com os pais dessa testemunha’,
ou seja, as familias Avondano e Nogueira, especialmente o patriarca da primeira, o também
violinista Pietro Giorgio Avondano (1692-c.1754) e Pedro Lopes Nogueira. Pedro Anténio
vai além, dizendo conhecer muito bem Pedro Lopes Nogueira e sua esposa Placida Xavier
Nogueira e ‘que o dito Pedro Lopes Nogueira vive de tocar instrumentos nas festividades
e casas particulares e que ainda hoje vive na Cidade de Coimbra’. E é tudo ‘que sabe pela
boa amizade que conserva com esta familia o que h& a esta parte quarenta anos’ (fl.70)

Os lagos entre ambas familias de musicos nao param ai. Pedro Anténio Avondano
afirma ainda ser parente de Jodo Xavier Nogueira por afinidade de terceiro grau, por parte
do pai, (fl.79) sem, entretanto, deixar esclarecidos maiores detalhes desta parentela. Casos
de familias amigas eram costumeiramente celebrados com casamentos entre membros,
ainda mais quando alguns deles partilhavam a profisséo. Os proprios Avondano casaram-
se muitas vezes com os Mazza, também ligures emigrados de Novi para Lisboa, com
muitos musicos na familia. (CETRANGOLO, 2008 pp. 247-263)

O depoimento de Maria Luisa Lompré corrobora o do filho. De ascendéncia francesa,
mas batizada em Lisboa em 1690, ela se identifica como viuva de Pedro Jorge Avondano (o
nome aportuguesado do musico abunda em inumeras referéncias documentais de época)
e confirma que este havia sido ‘primeiro rabeca de camera de El Rey’. Sobre Pedro Lopes
Nogueira disse que o conhecia de:

[...] tocar instrumentos nas festividades e também ensinando pelas casas
particulares e ser razao desse conhecimento € por ter sido companheiro de
seu marido nas ditas fungdes e se tratarem com uma amizade muito grande e
ter entrada em sua casa que havera hoje mais de quarenta anos (grifo nosso)
(Processo Jo&o Xavier Nogueira, ob.cit.)

Linguistica, Letras e Artes: Sujeitos, Historias e Ideologias 2 Capitulo 15 m



A recolha destes dados permite organizar e deduzir alguns elementos importantes.
Arelagéo entre Pedro Lopes Nogueira e Pietro Giorgio (ou Pedro Jorge) Avondano comegou
muito certamente antes de 1720, pois o italiano também assinou o citado rol dos devotos
acima. Ambos os violinistas conviveram muito proximamente, mas em nenhum momento é
mencionado que Pedro Lopes Nogueira tenha integrado a orquestra da Capela Real, o que
provavelmente ndo aconteceu, pelas repetidas vezes em que se diz que ele vivia de ensinar
instrumentos nas casas onde tocava e nos festejos religiosos. Estes a propésito, mesmo
sem registro pormenorizado na primeira metade do século XVIII, se revelam abundantes
na segunda metade de setecentos para estes espacos, indicando que comumente se via
ali uma atividade de alto nivel evidenciando presenca dos musicos envolvidos no rol de
pagamentos, seja pelo repertério e algumas pontuais descricdes que ndo deixam davidas
da exceléncia com que a musica era tratada em tais festividades, o que costumava incluir
ndo apenas repertorio religioso, mas instrumental.

As presentes licdes compiladas em nome de Pedro Lopes Nogueira devem se referir
muito certamente, portanto, a sua atividade pedagoégica evidenciada nos depoimentos, e
que pode ainda se dirigir a formacao de quadros destinados aos agrupamentos que ele
ajudou a compor. Podem tais licdes ser ainda um material compilado por ele, haja visto o
seu estreito relacionamento com a familia de musicos Avondano, por conseguinte os Mazza,
ambas abundante de intérpretes, alguns deles virtuoses, e outros ainda compositores, o
que permite perceber que 0 ambiente criativo em que Pedro Lopes Nogueira se envolveu
foi bem mais complexo.

Precisamente aqui se levanta a curiosa questao sobre que motivagao teria feito Pedro
Lopes Nogueira deixar Lisboa e se fixar em Coimbra. A especulacdo sobre o terremoto de
1755 ndo encontra amparo, pois no Termo de Compromisso da Irmandade de Santa Cecilia
de 1749/1750 ja nao é possivel identificar o seu nome. Talvez a conveniéncia de amparar
o filho na formagéo de médico na Universidade de Coimbra tenha sido a razdo da mudanca,
embora nesse caso, Jodo Xavier Nogueira poderia ter seguido o exemplo de Antonio José
Avondano (1720-1794), outro filho de Pedro Jorge Avondano, que foi estudar cdnones em
Coimbra mas dava como domicilio legal a residéncia do pai em Lisboa. Se este foi o motivo,
certamente o nivel musical profissional de Coimbra deveria estar suficientemente aquecido
e permeavel para a incorporagéo de Pedro Lopes Nogueira sem maiores prejuizos do que
ele ja obtinha em Lisboa.

Assim, o mais provavel para Pedro Lopes Nogueira € que uma proposta vantajosa
de trabalho o tenha tirado da capital. Ainda ha, como se vé, muito a descobrir sobre a
carreira e as habilidades artisticas deste musico, que nos legou um dos mais importantes
documentos sobre a pratica instrumental do século XVIII. Isso nos deixa a evidéncia de
atividade violinistica em Portugal suficientemente desenvolvida e de excelente nivel técnico
e artistico, contrariando assim, a crenca que a omite na relacdo dos grandes centros
musicais europeus neste periodo histérico.
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RESUMO: O presente artigo apresenta o
processo de reconstrucdo das partes de viola
e canto da aria Nas pupilas dos meus olhos,
do personagem Faetonte, pertencente ao Ato
| da 6épera Precipicio de Faetonte, escrita por
Antbénio José da Silva - O Judeu (1705-1739),
com musica de Anténio Teixeira (1707-1774),
a partir do manuscrito que se encontra no
acervo da Biblioteca Geral da Universidade
de Coimbra, sob a cota Pcug-MM876. Tal
reconstrucao paleogréafica foi possivel a partir
de andlises iconografica e musical, a primeira
para obtencdo de mais detalhes sobre a época
em que se utilizou tal manuscrito (cerca de
1780), a segunda para comparar 0s principais
procedimentos composicionais utilizados durante
o periodo chamado galante com a musica escrita
no acervo, procedimentos esses descritos por
Gjerdingen (2007).

PALAVRAS-CHAVE: Opera luso-brasileira,
Precipicio de Faetonte, Antbnio José da Silva,
Antbnio Teixeira.
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ABSTRACT: This paper presents the process
of reconstruction of musical parts for viola and
singing in Nas pupilas de meus olhos (In the
pupils of my eyes), an aria of the character
Faetonte (Phaeton), belonging to Act | of
Precipicio de Faetonte (Phaeton’s fall) opera,
written by Antonio José da Silva — O Judeu
(1705-1739) with music composition by Antonio
Teixeira (1707-1774), from the manuscript that
is in the University of Coimbra General Library’s
collection, under the quota Pcug-MM876. Such
paleographic reconstruction was possible from
iconographic and musical analyzes, the first one
to obtain more details about the epoch that was
used this manuscript (about 1780), the second
parsing was to compare the main compositional
procedures used during the period called gallant
with the music founded in that collection. These
procedures were described by Gjerdingen (2007).
KEYWORDS: Luso-Brazilian opera, Precipicio
de Faetonte (Phaton’s Fall), Antbnio José da
Silva, Antbnio Teixeira.

11 INTRODUGAO

Antbnio José da Silva, também
conhecido pela alcunha de ‘O Judeu’ (1705-
1739) estreou no Bairro Alto em Lisboa, entre
1733 e 1738, oito Operas em Portugués, das
quais sete contam com provavel autoria musical
de Antbnio Teixeira (1707-1774). Atualmente,
sdo conhecidos o0s manuscritos musicais

para apenas trés delas: Guerras do Alecrim e
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Mangerona; As Variedades de Proteu e Precipicio de Faetonte’, sendo que para a Ultima
ainda estéo perdidas todas as partes de viola, e com excecdo de um quarteto, todas as
partes vocais. A comprovacédo da autoria musical destes manuscritos requer um exame
cuidadoso e aponta para resultados envolvendo a procedéncia documental, o contexto de
seu surgimento e utilizacdo, bem como do material musical e iconografico nele contido,
revelando um universo estético que remete a influéncias distintas, mas importantes para a
compreensao do teatro musical luso-brasileiro do século XVIII (PASCOA, 2010: 43).

O conjunto manuscrito se constitui como o objeto iconografico principal desta
pesquisa e encontra-se no acervo da Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra,
sob a cota Pcug-MM876, em Portugal. Trata-se da reunido de partes cavas de violinos
primeiro e segundo, baixo continuo, oboés e um quarteto vocal com baixo instrumental,
intitulado Precipicio de Faetonte. Todos tém o mesmo ordenamento de arias e recitativos
do tipo obbligato, com seus respectivos titulos coincidindo quase totalmente com o que
esta disposto na obra homénima de Anténio José da Silva, publicada no Theatro Cémico
Portuguez (AMENO, 1744:461-605). Estao ausentes todas as demais partes vocais, bem
como as da viola e eventuais trompas.

Este artigo apresenta parte do resultado da pesquisa e analise realizadas para a
concluséo de curso de mestrado, no qual a metodologia utilizada pretendeu estabelecer
procedimentos seguros de reconstrucdo das partes de viola e canto, aqui aplicados nas
arias que julgou-se serem de autoria de Antdnio Teixeira, exemplificadas neste artigo pela
aria Naquela deidade galharda. A reconstrugdo contribui para o resgate do patriménio
historico-cultural, permitindo a consequiente performance musical do manuscrito Pcug-
MM876.

As Unicas sec¢bes possiveis de se reconstruir sdo aquelas cuja autoria possa
ser estabelecida, de modo a obter parametro estilistico. Dessa forma, foram analisadas
as partituras das arias do conjunto manuscrito encontrado, sendo selecionada, por
comparacao de padroes estilisticos musicais, aquela intitulada Naquela Deidade Galharda,
do personagem Mecenas, pertencente a Cena Il do primeiro ato.

Outra fonte iconografica se constituiu nas demais partituras de diferentes Operas
compostas pela parceria do Judeu com Antonio Teixeira, que através do exame minucioso
de tais obras esperou-se extrair elementos que possibilitassem a reconstrucéo da parte
de viola e de canto das arias pretendidas. Para isso, fez-se necessaria a anélise dos
procedimentos composicionais do autor, fazendo uso de outras obras do mesmo, a fim
de reconhecer a maneira da distribuicao orquestral de arias e ensembles que continham
parte de viola. Posteriormente, pdde-se discriminar os elementos usados na maioria das
composicdes, como distribuicdo de frases, quantidades de vozes, vozes dobradas com
instrumentos, regido comumente usada para os instrumentos, escolhas retéricas para o

1. Os manuscritos das éperas Variedades de Proteue Guerras do Alecrim e Mangerona pertencem ao acervo da Biblio-
teca do Pago Ducal de Vila Vigosa, sob as cotas AMG-6 e AMG-7, respectivamente.
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texto, predilecéo ritmica, harménica e melédica.

Obtidos esses dados, os mesmos serviram de base para o reconhecimento dos
elementos das arias, resultando numa gama de procedimentos aplicaveis na reconstrucéo
da parte de viola, nos moldes estéticos composicionais do autor, o que possibilita que
a mesma seja executada tendo a orquestracdo na sua textura adequada. Ainda para a
reconstrucdo e a contextualizagdo da obra foi necessario também que se fizesse um
apanhado geral a respeito de fatores sociais da época, do estilo galante e dos pressupostos
litero-visuais concernentes ao tema do mito de Faetonte.

21 ANTONIO JOSE DA SILVA E ANTONIO TEIXEIRA

Antonio José da Silva foi constantemente perseguido pela Inquisicdo — dada a sua
origem judaica e de sua familia — sendo obrigado a penitenciar-se em autos de fé e de
conversao a Igreja Catélica. Por esse motivo, a maioria dos escritos sobre ele relatam
passagens de sua vida de sofrimento e perseguigdo. Sem pretender subtrair a importancia
de tais relatos, é possivel também observar a vida do Judeu contextualizando sua realidade
e ressaltando os valores de sua obra literaria, sem necessariamente transforma-lo num
martir da Inquisi¢é@o, pois assim se incorre no erro de desviar-se das questdes realmente
importantes, no que tange a originalidade e riqueza dos elementos literarios e cénicos que
ele elabora em suas parddias da Opera Barroca (BARATA, 1998: 13-58).

A maioria dos escritos sobre o autor de Guerras do Alecrim e Mangerona, apresenta-
nos, de forma linear, momentos importantes de sua vida, divididas basicamente em quatro
etapas: Sua crenca judaica e a idéia tida pela Inquisicdo de uma ‘falsa converséo’ ao
cristianismo; o estudo de cénones (direito), incompleto, impossibilitando-o de exercer a
advocacia, o que pode ter condicionado seu processo criativo; 0 conhecimento mitolégico-
teatral e administrativo como autor de comédias, bem como suas influéncias dramaticas
espanholas; e por fim, sua sentenca a morte pela Inquisi¢éo, “divinizando-0”, o que termina
por obscurecer as possiveis inten¢des do autor em suas obras (IDEM: 39-76).

As obras do Judeu inspiram-se em episédios da mitologia grega bem conhecidos e
exaustivamente explorados pelos poetas dramaticos. Porém, ele reelaborou o material dos
temas abordados, deixando transparecer sua capacidade inventiva, escrevendo em forma
de comédia uma das mais fortes tragédias, que é o caso de Medeia, de Euripides (IDEM:
117).

As comédias (assim eram denominadas todas as pecas de teatro da época) do
Judeu, que ele chamou de 6peras joco-sérias, correm ao longo de dois planos e de uma
dupla intriga: o fantastico e a realidade, o discurso sério e o gracioso, os poderosos e 0s
criados, o amor nobre e 0 amor prosaico, 0 mundo sobrenatural e o mundo dos humanos.
Assim se desenvolve uma estratégia dramatirgica que permite um constante zapping?

2. Termo proveniente da lingua inglesa, com significado de mudanga repentina ou rapida entre situagées, ou mesmo
entre canais de televisdo. Sua primeira utilizacdo foi em 1942, podendo ser usado como verbo transitivo ou intransitivo
(Merriam-Webster's Collegiate Dictionary, 2011).

Linguistica, Letras e Artes: Sujeitos, Historias e Ideologias 2 Capitulo 16 m



entre espacos e situagdes, contribuindo para o progresso da intriga e para a comicidade
da peca (CARDOSO, 2005).

O Judeu encontrou uma forma de popularizar as comédias, pois ao escrever suas
pecas para o teatro de marionetes, apresentava-se com um numero infimo de atores,
tornando mais econémico e viavel as récitas em um bairro popular como o Bairro Alto
(DINES, 2007). Tais pecas ou Operas distanciaram-se do modelo italiano, pois eram
constituidas de trechos falados e trechos musicais na forma de aberturas, arias, ensembles,
acusando a influéncia espanhola das zarzuelas e, porventura, o impacte recente da ballad
opera inglesa. Revestiram-se de excelente musica composta sobre o texto em portugués,
constituindo um género muito caracteristico, proximo do futuro Singspiel (CARDOSO,
2010: 61).

Ainda que néo se tenha comprovacgéo de autoria, os escritos historicos levam a crer
que Antonio Teixeira foi 0 compositor das musicas para as sete 6peras de marionetes do
Judeu. Pois além de Diogo Barbosa Machado, José MAZZA (1944-5:18) ratifica tanto os
talentos de musico, referindo-se a Antonio Teixeira como “[...JMestre do Seminario Real
de Muzica, excelente Compozitor e Organista da Patriarcall...]”, quanto a composicao das
sete Operas, dentre as quais apenas duas ndo séo sobre temas mitologicos.

Apesar de sua suposta morte em meados do século XVIIl, as obras de Ant6nio
Teixeira continuaram a ser apresentadas, inclusive no Brasil, na cidade de Piren6polis-GO?,
onde existe pelo menos dois registros da montagem de Guerras do Alecrim e Mangerona,
encenadas para a celebracdo da Festa do Divino, em 1842 e 1899 (SOUZA, 2010: 144-
145).

Nos anos 40 do século XX, o compositor Luis de Freitas Branco descobriu no
arquivo do Pago Ducal de Vila Vigosa a musica original de duas pecas de Antonio José
da Silva: Guerras do Alecrim e Mangerona e Variedades de Proteu (PEREIRA, 2005: 135).
Afirmava ele que as partituras foram escritas pelo compositor portugués Anténio Teixeira e
que pertenciam ao periodo do barroco ornamental (SILVA, 1957-58: XXXII).

Mais tarde, os musicélogos Mario de Sampaio Ribeiro e Filipe de Sousa aprofundaram
essas pesquisas, confirmando a autoria de Antonio Teixeira (SOUSA, 1974: 413-420),
viabilizando uma montagem da o6pera bufa Variedades de Proteu, em parceria com o
pesquisador José Maria Neves* e a Orquestra de Camara do Conservatério Brasileiro de
Musica, no Teatro Villa-Lobos, Rio de Janeiro, em outubro de 1984 (PEREIRA, 2005: 136).

Outro trabalho dedicado a pesquisa em musica sobre as 6peras do Judeu em
parceria com Antonio Teixeira &€ desenvolvido, desde 2008, pela Universidade do Estado
do Amazonas (UEA), através do Laboratorio de Musicologia e Histéria Cultural, sob

3. Cabe apontar que algumas obras de AntnioTeixeira (em parceria com o Judeu), além de obras de Metastasio ainda
se encontram em Pirendpolis, no acervo particular da familia Pompeu de Pina.

4. José Maria Neves foi compositor, regente, professor, musicologo e pesquisador. Nascido em Sao Joao del-Rei, em
1943, e falecido em 2002. Mestre e Doutor em Musicologia pela Universidade de Paris IV —Sorbonne, foi professor
titular e emérito da Universidade Federal do Estado do Rio de janeiro (UNIRIO). Possui estudos sobre Caetano de Mello
Jesus, Brasilio Itiberé, Glauco Velasquez, Sigismund Neukomm, Heitor Villa-Lobos e a mUsica sacra mineira.
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coordenacao do professor Marcio Pascoa®. Foi através desse projeto que desenvolvi a
pormenorizagao do conjunto manuscrito em questéo, analisando-o sob aspectos estilisticos
composicionais, no intuito de selecionar as arias coincidentes com os padrdes utilizados
por Antonio Teixeira, para que fosse possivel, a partir dai, reconstruir as partes faltantes
das secdes de viola e canto.

31 AS FONTES LITERO-VISUAIS DO PRECIPICIO DE FAETONTE

O Barroco europeu do século XVIII foi um periodo marcado pelo reflexo de
uma sociedade e uma nobreza cortesd em mutacdo, governada por inimeros regimes
absolutistas, fortemente influenciados pelo poder religioso, o que resultou em conflitos de
crenca em que algumas pessoas eram perseguidas e sentenciadas, fato ocorrido com o
dramaturgo luso-brasileiro Antdnio José da Silva, morto pela Inquisicéo.

Tal mutacao ocorria também na literatura e nas artes dos fins da centuria seiscentista,
ja que na ltalia, em 1690, em honra a Rainha Christina da Suécia, viu-se florescer a
Academia Arcadiana, ou Arcadia, como uma tentativa, tal qual a Academia Romana, de
‘purificar’ a literatura italiana dos excessos do barroco (leia-se barroco na literatura o
periodo que compreende genericamente o século XVII). Por ser pupila de René Descartes
(1596-1650) e correspondente de Pierre Corneille (1606-1684), a referida rainha tinha uma
estreita ligacdo com a Franga, e sua influéncia, aliada ao poder politico e cultural francés,
combinou-se no sentido de proporcionar, na ltalia, uma melhor recepcédo de dramaturgos
franceses, como o préprio Corneille, e também de italianos como Jean Baptiste Racine
(1639-1699). Este novo modelo, mais afastado dos dogmas estritos da religido, com a
valorizagé@o da ciéncia e do racionalismo, e associado aos primeiros ideais libertarios de
simplicidade e igualdade franceses, fez com que os literatos adotassem uma escrita mais
simples e fossem abandonando gradativamente o rebuscamento estremo do barroco,
especialmente o da escola marinista (HEARTZ, 2003, p. 24).

Assim, esses novos dramaturgos, no intuito de fazer retornar a dépera a sua pureza
“classica”, expurgaram as cenas cOmicas e indecentes, bem como 0s servos coniventes
e as velhas amas, utilizados na Opera veneziana, e passaram a adotar os temas da
antiguidade, sejam eles pastoris ou herdico-mitolégicos, aproveitando-se desses temas
para criar um teatro ap6logo, com uma denotagéo educacional, fator que diferenciara esse
chamado periodo neoclassico do classicismo antigo, onde as tragédias seguiam o modelo
aristotélico, com um heroi falho e um final aterrorizante (TARUSKIN, 2010, p. 150-151).

Essa mudanca de postura tematica da tragédia classica para o modelo neoclassico,

incorporando uma instrucdo moral, deu-se dentre outros fatores, a adogdo do que ficou

5. Prof. Dr. Marcio Pascoa € mestre em Musica pelo Instituto de Artes da UNESP, onde também segraduou. Desen-
volveu tese de doutorado sobre a Opera na Amazonia durante o século XIX, na Universidade de Coimbra, Portugal.
Atuou no ensino de graduacgéo e p6s-graduacgéo nasUniversidade Federaldo Amazonas e na Universidade do Estado do
Amazonas, onde atualmente desenvolve projetos de formacgao e interpretacdo musical segundo uma abordagem histori-
camente informada. E autor de livros e varios artigos sobre a musica e o teatro no norte brasileiro durante o século XIX.
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conhecido como lieto fine, onde um libreto de épera tinha que apresentar um final feliz,
mesmo para as tragédias e mesmo contradizendo os fatos histéricos, pois, como observou
Marita McClymonds, historiadora especialista nesse periodo de reforma da épera, “os poetas
eram esperados para retratar o que, de acordo com um sistema moral ordenado, deveria
ter acontecido e ndo o que realmente aconteceu” (McCLYMONDS, 2001, verbete Opera
Seria) isto &€, em outras palavras, a definicdo do que se entendia por “verossimilhan¢a” no
século XVIII.

Na sucessao dos fatos, a comédia voltou a cena através dos intermezzi, com
introducdo dos personagens coémicos e de cenas inesperadas herdados da commedia
dell’Arte, fazendo uso dos mesmos temas literarios correntes na época. Com relagdo a
funcdo moral, foi influenciada pelo pensamento filoséfico do século XVIII no intuito em
que as Operas desse género também apresentassem carater apdlogo, misturado a uma
postura de critica social, porém o principal mérito das comédias sdo os acontecimentos
inesperados em seu meio, ndo importando muito como terminara, pois o efeito comico se
da simultaneamente na platéia e no palco (DAHLHAUS, 1998, pp. 142-146).

Nesse contexto literario surgem as obras de Antdnio José da Silva, que tinham
as mesmas caracteristicas apoélogas e criticas, utilizando-se majoritariamente de temas
mitoldgicos (influéncia arcade e postura moralizante), recheadas de personagens graciosos
que perfaziam a teia da trama. A Gltima dessas 6peras foi Precipicio de Faetonte, que
utiliza-se da fabula classica de Faetonte para tecer uma historia de amor e de intrigas.

A historia de Faetonte, segundo a mitologia grega contada por Publio Ovidio em As
Metamorfoses (séc. | a.C. — 1936, p. 53-77), conta que este era filho de Hélio, deus Sol,
e da oceanide (ninfa dos mares profundos) Climene. O jovem era belo, porém arrogante
e, um dia, foi desafiado por Epafo, filho de Zeus, que questionou sobre a origem de
Faetonte. Este, indignado, e para provar que era filho legitimo de Hélio, foi ter com seu
pai e, suplicando, lhe pediu permissao para conduzir o carro do Sol pelo menos uma vez.
Hélio, assustado, recusou, mas perante as insisténcias de seu filho, acabou por ceder,
fazendo-lhe, no entanto, todas as recomendacbes necessarias — dentre elas que ele se
mantivesse no meio, entre o céu e a terra — as quais Faetonte prometeu cumprir. Porém,
assim que o jovem decolou, constrangido talvez pela presenca das figuras do Zodiaco que
se encontravam ao longo do percurso tragado, ou simplesmente traido pelos cavalos que
estavam acostumados com a conducéo de Hélio, desviou-se da rota fixada e conduziu
desordenadamente, ora descendo demais e arriscando incendiar a terra, ora subindo muito
alto e provocando a oscilagdo dos astros. Zeus, a fim de evitar uma possivel revolugcédo
coésmica, viu-se obrigado a fulminar o imprudente, que se precipitou no rio Eridano, onde
hoje, segundo Polibio (1971, p.16) seria o Rio P6, no norte da Itélia. Nas margens do rio, as
suas irmas, as Héliades, choraram durante muitos meses e os deuses transformaram-nas
em choupos e das suas lagrimas fizeram graos de dmbar. Cicno, rei da Liguria e grande

amigo de Faetonte, chorou também a morte do jovem perdendo-se em melancolia ao longo
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das margens do Eridano, até que os deuses o transformaram em cisne. Os Gregos deram
o nome de Faetonte ao planeta que n6s conhecemos como Jupiter (HACQUARD, 1996, p.
127).

O mito de Faetonte representa, de maneira geral, a virtude, pois conduzir um carro
pode ser a representagcdo simbolica de usar as habilidades para ter controle sobre seus
impulsos, tanto materiais quanto espirituais. No aspecto material, pode representar a posse
e o controle dos bens materiais; e no espiritual, a busca pelo controle dos instintos e das
paixdes. No mito também, Hélio recomenda a Faetonte para que va pelo caminho do meio,
0 que remete ao ditado antigo In medio consistit virtus (PEREIRA, 1655, p. 114), com a
conotacao de evitar os extremos, agindo com prudéncia e moderacao, e ndo com orgulho,
vaidade e sentimento de onipoténcia, sendo Faetonte “castigado” por ndo haver controlado
Seus excessos.

Antonio José da Silva trabalha o mito como um tema geral, ja que ele valoriza
especificamente a intriga amorosa, e aproveita-se precisamente apenas do final tragico
de Faetonte — quando Zeus o derruba do carro. Assim, nota-se uma clara mudanca de
intengéo para com a obra, se comparado a idéia de Ovidio.

Antonio José da Silva tece um final totalmente diverso ao ovidiano dando um certo
ar de lieto fine, ja que fica ambiguo o motivo da morte de Faetone, pois além da histéria
canonizada pela mitologia, onde ele tem que ser castigado por sua teimosia e vaidade,
ainda cai nos bragos de Egéria, a quem ama, dizendo-lhe isso ser um castigo por ele
ter faltado ao compromisso assumido com ela — ou ele precipitou-se justamente por
sentir-se culpado. Egéria, por outro lado, sente-se culpada, pois foi ela quem enganou a
ambos, Faetonte e Mecenas, perfazendo um lado da traméia. Ao fim, retorna Faetonte,
ressuscitado, anunciando que, “do abismo da humildade, em que me considerei abatido,
me acho agora entronizado na gloria de Apolo” (SILVA, 1958, p. 202), denotando que,
como ele arrependeu-se da vaidade “aprendendo a licdo” ao cair do carro de Hélio, retorna
glorioso como semi-deus, filho do Sol.

E importante citar ainda a pintura do teto da Sala da Guarda (figura 1), no Palécio
de Mafra (Convento de Mafra), em Portugal, realizada por Cyrillo Volkmar Machado (1748-
1823) e homb6nima a obra do Judeu. Salienta-se essa obra por ela ter sido pintada por
autor portugués de grande renome que, coincidentemente a Antonio Teixeira, autor musical
das pecas do Judeu, foi aprofundar os seus estudos de pintura e arquitetura em Roma,
retornando a Lisboa e cidades vizinhas para realizar vultosa obra nos principais palacios
e também nos teatros, com destaque para cenarios no recém-inaugurado Teatro de S.
Carlos, em 1787, e também no Teatro do Salitre, nessa mesma época, fazendo cenarios
para montagens de Zenostres (sic) [Sesostres], rei do Egito e também para o balé Derrota
de Dario. Além disso, Cyrillo Machado pintou inUmeros coches e carruagens para a Casa

Real, realizando trabalhos também no Palacio Nacional da Ajuda, prédio em que atuou
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como pintor e arquiteto, profissdo ultima que o fez ser autor do projeto do Palacio da
Relacédo e Cadeia (MACHADO, 1823, p. 247-248).

Em cada prédio a ser trabalhado ele escolhia um tema, como no Palacio da Senhora
Marquesa de Bellas, onde, pelas suas proprias palavras, pintou o “Valor Portuguez, a Idade
do ouro, o triunfo das Artes, e tantos outros objetos [...]”, ou mesmo no Pago do Duque de
Alafdes, onde executou varios pensamentos poéticos; e no Palacio do Marquez de Loulé,
onde “um baile de Deuses figuram no grande saldao” (MACHADO, 1823, p. 247).

Figura 1. Cyrillo Volkmar Machado. O Precipicio de Phaetonte. 1796 (palaciomafra.pt, 2013).

O Palacio de Mafra iniciou-se, por vontade do rei D. Jodo V, com o projeto de um
convento para 13 frades, estendendo-se para 40, 80 e posteriormente para 300 frades,
além de uma Basilica e um Pacgo Real. D. Joédo VI, ainda principe regente, em 1796, foi o
grande responsavel pela redecoragéo do palacio, antes adornado com tapecaria flamenga
e tapetes orientais, convidando Cyrillo Machado para uma mudanga geral numa campanha
de pintura das varias salas do palacio (Palacio de Mafra — Histéria, 2013).

Em suas memorias, Cyrillo Machado diz ter se mudado para Mafra em 1796, e la
realizou a pintura do Precipicio de Faetonte visto acima, pelo qual relata o seguinte: “sé
direi, que quando fiz o Phaetonte, tive em vistas o precipicio que parecia estar destinado
a hum mancebo menos illustre que o filho do Sol; mas tdo audaz como elle até aquelle
tempo”. Talvez estivesse se referindo a ele préprio, visto a soliddao que sofreu nos anos
passados em Mafra, ou até mesmo a Antonio José da Silva, que foi sacrificado por autos de
fé, ainda sendo precocemente condenado a morte (MACHADOQO, 1832, p. 248-249).

Nas anotagdes feitas por Cyrillo Machado, em 1815, sobre o discurso de Jo&o Pedro
Bellori, proferido na Academia Romana de S. Lucas, em 1677, a respeito das honras da
pintura, escultura e arquitetura, Machado descreve como encontrou o teto da Sala da
Guarda antes da pintura e faz referéncia ao tamanho da area que tem disponivel, “O [...]
tecto é uma superficie céncava, de 80 palmos de comprimento por 24 de largura, e consiste
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em um so painel”. Depois relata o motivo da escolha desse tema, citando Despréaux,
“Quereis ganhar o amor do publico? / Varie seu discurso constantemente / Um estilo muito
igual e sempre uniforme / Em véo brilha a nossos olhos, e faz com que se durma™ e
afirmando que esse preceito dado aos poetas vale também aos pintores e a todos, assim
Machado continua:

Sem variedade ninguém pode contentar os sentidos e o espirito do homem;, e
havendo ja nas outras pec¢as objectos de votos, alegoricos e historicos, estava
a galeria pedindo alguma coisa mais risonha. E como S. A. R. (Sua Alteza Real
- sic) deixava a minha escolha também os assuntos, escolhi para ela algumas
das Metamorfoses de Ovidio. [...] MACHADO & BELLORI, 1815, p. 120-123).

O discurso continua ratificando que o tema do Precipicio de Faetonte era apropriado
para essa pintura, pois pede um céu incendiado e luminoso e pode se representar num
quadro estreito e comprido, além de ser um exemplo perfeito dos danos e precipicios que a
Europa estava passando, visto a ascensao ilegitima dos Jacobinos ao poder, que com seu
governo totalitario fez com todos se precipitassem em grandes abismos. Machado ainda
continua a descrever o procedimento da pintura, afirmando ter acrescentado mais figuras
que nao despontam em outras obras desse tema, assim como personificando os planetas,
os rios e o mar. E se desprende de outro livro do préprio Machado, a respeito das obras do
Paléacio de Mafra, o trecho onde h& a descricdo detalhada da pintura:

Vénus e Marte, sempre amantes e sempre inimigos de Apolo, depois que ele
foi chamar os deuses para que os viessem ver embrulhados no lago com o
qual Vulcano os enredara. Sao agora espectadores tranquilos da desgraca de
seu filho e da muita aflicdo que lhe causa um tal incidente. Mercurio parece
tomar mais algum interesse e a terrivel [...?] Diana [...?] que existe no 1.°
céu via [...7] do sol que gira no 2.° muito mais alto que o seu. Mas como
Faetonte depois que abrasado pelo veneno do escorpido soltou as rédeas, 0s
cavalos desenfreados ora se elevavam até ao firmamento ora desciam muito
vizinhos a Terra e a Lua se admirava de ver o carro de Sol mais abaixo do
seu [...?]. Saturno esta em [...?] e pode ser interrompido o giro do Sol [...?].
O relogio que mede as horas assim como as ninfas que as representam [...]
(MACHADO, 1936-38, p. 210-211).

Em um trecho final das notas sobre o discurso de Bellori, Machado faz uma analise
iconografica e iconoldgica de sua obra, além de concluir com um comentario técnico sobre
0 aspecto da superficie trabalhada.

No painel do tecto fiz o precipicio de Faetonte e, achando um campo vasto,
segui em parte a ideia adoptada por Buonarota [sic], em caso semelhante.
Todos os Planetas sédo espectadores da catastrofe. Diana se admira, como diz
Naso, de ver o carro de seu irmao abaixo do seu; Vénus e Marte, lembrados
de que o Sol os dera em espectaculo aos outros deuses, se regozijam com a
desgraca de seu filho; e como o seu carro deixa de fazer o costumado giro,

6. Minha livre traducéo do original “Voulez-vous du Public mériter les amours?/ Sans cesse en écrivant variez vos dis-
cours / Un style trop égal et toujours uniforme, / En vain brille & nos yeux, il faut qu'il nous endorme” (DESPREAUX, 1830,
p. 178).
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também Saturno, quer dizer, o Tempo esta ocioso com as maos debaixo dos
bracos; e as Horas estdo ao pé dele pasmadas e iméveis. As Nereidas e o
mesmo Neptuno, quase sufocados pelo excessivo calor, recorrem a Jupiter.
Este Deus, apesar das rogativas de Tétis e de Apolo que, prostrado a seus
pés, intercede pelo filho, o precipita com um raio no Eridano. A Divindade
deste rio abre os bracos para o receber no seu seio, enquanto uma das suas
ninfas parece recear que ele a maltrate com a sua queda. O ar inflamado faz
desaparecer o natural sombrio da abdbada e a superficie, ainda que seja
concava, parece plana (MACHADO & BELLORI, 1815, 120-124).

41 RECONSTRUCAO DA PARTE DE VIOLA E CANTO DA ARIA NAQUELA
DEIDADE GALHARDA

A forma de aria mais corrente no século XVIII era a aria da capo, geralmente com
macro-estrutura tripartida A-B-A (GROUT & PALISCA, 2007: 363), ficando a sec¢ao “A” para
a primeira quadra do poema a ser musicado. A se¢ao “B” freqlientemente é apresentada
em uma tonalidade secundéria e corresponde a segunda quadra da letra, sendo em forma
mais livre que a primeira (TARUSKIN, 2010: 165).

A orquestragdo mais usual na época constituia-se do baixo continuo, juntamente
com a viola e dois violinos, que se distribuiam geralmente a trés vozes, ou seja, quando
havia partes de violino | e Il independentes, a viola dobrava o baixo continuo, porém
quando os violinos estavam em unissono, a viola fazia uma parte independente. Este estilo
de composigédo também predominou nas arias compostas por Antonio Teixeira. Este novo
estilo tornou-se dominante no século XVIII e, por ter sido desenvolvido principalmente em
Napoles, ficou conhecido como estilo napolitano e caracterizou o periodo galante’ (GROUT
& PALISCA, 2007: 362-363).

Com base na analise iconogréfica, a partir do nome dos cantores e demais dados
musicais presentes no manuscrito, foi possivel determinar a data aproximada em que
este estava sendo utilizado, cerca de 1780, sendo contemporaneo as obras de Cyrillo
Machado. Além do histérico-visual, 0 manuscrito constitui-se ao mesmo tempo uma
importante fonte de iconografia musical, de onde se pode extrair fatores intrinsecos a
musica como a estruturacdo das frases (antecedente e consequente), aspectos formais
(exposicao, ritornelos, reexposicdo, desenvolvimento, contraste e sintese), aspectos
melédicos, ritmicos, harménicos e de distribuicdo de vozes, e ainda uma série de esquemas
composicionais atribuidos ao estilo galante, que se baseiam na melodia da voz principal
e na harmonia resultante do encaminhamento das outras vozes. O uso desses esquemas
¢ forte indicio estilistico do periodo (GJERDINGEN, 2007: 5), o que permitiu uma triagem
das arias pertencentes aquele periodo, separando-as de outras intervengdes posteriores
presentes no manuscrito.

7. Galante foi um termo muito utilizado no século XVIIl. Refere-se a uma cole¢do de tratos, atitudes e maneiras asso-
ciadas a uma nobreza cultural. Pode-se imaginar o homem galante ideal como aquele que retine uma série de adjetivos
como espirituoso, atencioso com as mulheres, cortés, religioso de forma modesta, saudavel, charmoso, bravo em
batalhas e treinado como amador de musica e outras artes (GJERDINGEN, 2007: 5).
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Tomando-se os referidos esquemas e demais estruturas musicais e estilisticas
analisadas no manuscrito, pdde-se realizar a reconstrucdo da parte de viola, inserindo
também, de acordo com a retérica requerida, o texto da secdo A, Unica presente no
manuscrito encontrado, nos devidos lugares de seus acentos métricos, como observa-se

na figura 2.
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Figura 2. Comparativo entre a viola e o violino I, dos compassos 1 a 4 com 0os compassos 24 a
27. Precipicio de Faetonte — Naquela Deidade Galharda

A base inicial da reconstrugcéo se deu analisando a estrutura a trés vozes, pois onde
os violinos | e Il tinham partes diferentes, a viola apenas dobrava o baixo, sendo um suporte
timbristico. Ja onde os violinos estdo em unissono, a viola pode ter uma parte independente,
construida a partir dos esquemas e de outros trecho semelhante anteriormente aplicados
pelo préprio compositor nas partes de violinos. A parte do canto segue-se melodicamente
guiada pela voz do primeiro violino, como é de costume das demais composi¢des de Antonio
Teixeira, bastando apenas realizar ajustes de acentos métricos e adaptagdes idiomaticas
caracteristicas do canto.

A partir da analise ritmica, identificou-se o motivo principal idmbico®, permitindo
0 encaixe melddico do texto (com melodia quase sempre dobrada ao violino 1). Com os
esquemas estilisticos utilizados na composi¢ao da aria, como Prinner®, Fonte’®, Monte,
dentre outros, tornou-se possivel o preenchimento harménico de acordo com as leis que
regem cada esquema, como mostrado na figura seguinte.

8. Modo ritmico antigo que coincide com a métrica da poesia francesa e latina, utilizado atualmente como uma as-
sociagdo ritmica do poema, auxiliando em sua composicdo musical. O idmbico ou jambico define-se por % 4 ou
variagdes. Utiliza-se em pecas que iniciam com anacrusede colcheia (GROUT &PALISCA, 2007:103-104).

9. O esquema Prinner tem melodia encadeando desde o sexto até o terceiro grau, enquantoo baixo se relaciona des-
cendendo do quarto ao primeiro grau da cadéncia em questao (GJERDINGEN, 2007: 45-60).

10. O esquema Fonte,apresentado por Joseph Riepel (1709-1782), ocorre em duas etapas. A fonte menor consiste no
encaminhamento melédico do quarto para o terceiro grau, enquanto o baixo segue do sétimo ao primeiro, do tempo fra-
co ao forte. A fonte maior é geralmente um intervalo mais baixo que a menor (figura 3), surgindo uma cadéncia inevitavel
para a relativa maior da tonalidade menor apresentada (GJERDINGEN, 2007: 61-71).

11. Monte refere-se a um esquema oposto a Fonte.Ocorre também em duas etapas, porém a segunda é um tom acima
da primeira, consistindo um encadeamento melédico do quarto para o terceiro grau, enquanto o baixo segue do sétimo
ao primeiro, podendo ser continuado a gosto do compositor (GJERDINGEN, 2007: 89-105).
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Figura 3. Esquema Prinner - Compassos 8 a 11. Precipicio de Faetonte — Naquela Deidade
Galharda

51 CONCLUSAO

Tendo em maos a andlise iconografica e iconoldgica a respeito do mito de Faetonte,
aliada ao que se pode extrair histérico-musicalmente a partir dos dados presentes
no manuscrito Pcug-MM876, este conjunto de informagdes fornecem a base para a
reconstrucéo das partes de viola e canto de quatro arias da épera Precipicio de Faetonte,
que julgou-se serem de autoria de Anténio Teixeira, e podem ser utilizadas na montagem da
referida obra, tendo a orquestragé@o e a concepcéo artistica visual mais adequadas possivel
e condizente com o que talvez tenha sido proposto pelo autor na época de sua feitura, o
que constitui uma significativa contribuicéo para a recuperacao de uma parte do patriménio
histérico-cultural luso-brasileiro, objetivo principal deste projeto.
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RESUMO: Este artigo consiste em abordar
o didlogo entre estilos e géneros musicais
presentes nos trés trios para dois violinos e baixo
continuo de Avondano catalogados em Dresden
como D-DI. Mus.2661-Q-1/2/3. A Teoria Topica
a partir de Leonard Ratner (1980) é usada aqui
como orientagdo para identificar os elementos de
andlise.

PALAVRAS-CHAVE: Avondano, Trios Sonatas,
Teoria Topica.

THE DRESDEN TRIO SONATAS BY
AVONDANO: DIALOGUE BETWEEN
STYLES AND GENRES

ABSTRACT: This paper describes the dialogue
between musical topics on the Avondano’s trios
for 2 violins and a Bass, from Dresden library (D-
DI. Mus.2661 -Q-1/2/3). The Topic Theory from
Leonard Ratner (1980) is apllied to this case as
analysis features.

KEYWORDS: Avondano, Trio Sonatas, Topic
Theory.

Constam no catalogo da Biblioteca
Pudblica de Dresden cbpias manuscritas de trés
trios para dois violinos e baixo continuo, cuja
autoria registrada na partitura indica ‘sonata
dal sgnr Avondano’ e tém o registro de D-DI.
Mus.2661-Q-1, D-DI. Mus.2661-Q-2 e D-DI.
Mus.2661-Q-3. A catalogacdo do RISM da
autoria dos trios ao lisboeta Pedro Antonio
Avondano (1714-1782), mas a catalogacao feita
pela mencionada biblioteca alema revela que a
caligrafia dos mencionados trios é de Johann
Gottlieb Morgenstern (1687-1763), violista e
copista da orquestra da corte saxa. Tal exame
caligrafico revela que Morgenstern produziu
esse material entre 1727-1735", praticamente
invalidando a atribuicdo de autoria do RISM.

A familia Avondano possuiu diversos
musicos ao longo do século XVIII e quase todos

eles viveram no todo ou em parte de suas vidas

1. <opac.rism.info/metaopac/singleHit.do?methodToCall=showHit&curPos=65&identifier=251_SOLR_SERVER_749239350>. Aces-

sado em 27 de maio de 2016.
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em Portugal. Na data em que os manuscritos foram produzidos o Unico membro conhecido
em atividade era Pietro Giorgio Avondano (1692-c.1750/52).2 Conhecido por toda a vida em
Portugal como Pedro Jorge Avondano, ele ocupou o cargo de primeiro violino da orquestra
da Real Capela para a qual escreveu diversas obras, dentre as quais 6 Divertimentos para
dois violinos e baixo continuo, hoje conservados na Biblioteca Publica em Munique.?

Uma das possibilidades analiticas dos trés trios atribuiveis a Pedro Jorge Avondano
sd0 0s seus elementos expressivos que apresentam similaridades recorrentes em termos
estilisticos e tipologicos, tal como se vé na Teoria Topica. Leonard Ratner em 1980, introduziu
o conceito das Tépicas Musicais no vocabulario dos estudiosos da area, especialmente na
obra Classic Music: Expression, Form, and Style. Descrevendo as tépicas como “assuntos
do discurso musical”, seus tipos, semelhantes a género, e estilos se interseccionam. Assim,
uma estrutura se constitui da mescla de estilos e géneros e também de seu reconhecimento
externo com mescla de outras estruturas de estilo e género. Isso levou a concluséo,
décadas mais tarde, de que “como repositério de conhecimento estilistico distribuido entre
compositores e intérpretes, as topicas de Ratner constituem uma fonte de significados na
musica do século XVIII.”

Além da fuséo entre estilos e géneros, Ratner nota a expanséao do seu significado em
torno da figura, do processo, ou do plano de agéo. Seguiram-se a Ratner outros estudiosos
como Wye Allanbrook, Kofi Agawu, Robert Hatten, Raymond Monelle, dentre muitos que
tém explorado o termo de forma epistemolégica e como ferramenta de analise.®

Agawu por exemplo, ao descrever o conceito, contribui relacionando afetos,
figuras melddicas e padrdoes de acompanhamento no baixo. Allanbrook, contribui para a
expansao do conceito de tépicas, que revela incluir estilos e géneros, afetos, padrbées de
acompanhamento, figuras melddicas e retéricas, esquemas de contraponto e metro.®

A ideia que se tem de estilo & heranca do que passa a ser considerado a partir
do século XVII. As suas divisdes se iniciam em stilo antico e stilo moderno, por Claudio
Monteverdi, também adotado na Alemanha por Christoph Bernhard, permanecendo nos
estilos livre (galante) e estrito do século XVIII. Marco Scacchi (1649) distingue outra
divisdo estilistica; stylus ecclesiasticus, theatralis e camerae, que se combinou com as
categorias estilisticas de Johann Matheson, idealizadas por Athanasius Kircher (1650):
stylus ecclesiasticus, canonicus, motecticus, phantasticus, madrigalescus, melismaticus,
hyporchematicus, symphoniacus e recitativus. Johann Adolph Scheibe (1745) sugere os
“bons” estilos: alto, médio e baixo. Para Heinrich Christoph Koch, o material pode se dividir
em sacro (eclesiastico) e secular (teatral, cAmara). E para Johann Georg Sulzer, os trés
estilos se agrupam em publico (eclesiéstico, teatral) e privado (camara).”

2. Johann Gottfried Walther, “Musicalisches Lexicon oder Musicalsche Bibliothec,” (Leipzig: Wolfgang Deer, 1732), p.441
3. <opac.rism.info/metaopac/singleHit.do?methodToCall=showHit&curPos=66&identifier=251_SOLR_SERVE _70574
0552>. Acessado em 01 de junho de 2016.

4. Danuta Mirka (org), “The Oxford Handbook of Topic Theory,” (New York: Oxford University Press, 2014), p. 1
5.idem, 2014, p. 2

6. idem

7. SULZER, 1792-94 apud MIRKA, 2014, p. 4
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Além destas divisbes adotadas, outras divisbes podem existir, como propds
Mattheson, estilos melédicos vocais e instrumentais; e Kircher recorre as questdes
nacionais, os estilos Francés, ltaliano e Alem&o sdo os mais recorrentes na altura do século
XVIII. A todos esses diferentes estilos, foram relacionados diferentes afetos, que por sua
vez também se associaram aos géneros, lugar proficuo de possibilidades de misturas de
topicas. Sendo assim, o carater afetivo se torna mais variado, segundo a medida da pec¢a;
quanto maior, mais circulagdo de afetos, quanto menor, mais especifico é o afeto, logo as
maiores pegas sdo as principais fontes das suas topicas musicais.®

Sulzer elogia a liberdade das sonatas em “assumir qualquer personalidade e toda
expressao”, sendo que para alguns o estilo instrumental pode ter nascido ainda nas
comédias e em seus homologos, como é o caso da Opera buffa.®

Para Forkel, a modulacéo ou transicdo dos sentimentos (pathos) acontece através
dos parametros musicais. O mesmo parametro pode expressar diferentes sentimentos,
se combinados com outros estados de parametros.’ Por exemplo, Kirnberger constata
mudancgas harménicas em que “cada progressdo melddica pode adquirir um sombreado
expressivo diferente pela harmonia.” (idem, traducdo nossa).

Os trios de Avondano serdo entdo aqui analisados segundo esse contexto de
discusséo.

O primeiro trio esta na tonalidade de Ré Maior, 0 segundo em Si Menor, ambos
possuindo trés movimentos cada, e o terceiro trio esta na tonalidade de D6 Maior e possui
quatro movimentos.

Relacédo dos trés trios sonata para dois violinos e baixo continuo:

Trio Sonata Tonalidade Andamento Métrica

Trio | Ré M Allegro 4/4
Andante 2/4

Allegro 2/4

Trio Il Sim Allegro 4/4
Andante 2/4

Allegro %

Trio 1l D6 M Adagio 4/4
Allegro 4/4
Largo 12/8

Allegro 4/4

Tabela 1: Trios de Avondano catalogados da Biblioteca Publica de Dresden, Musica 2661-Q-
1/2/3.

8.idem, p. 7
9. MIRKA, 2014, p. 9
10. idem, p. 24
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A comecar pelo primeiro movimento do trio sonata n°. 1, é reconhecida a topica
do estilo aprendido, que foi a terminologia utilizada para as topicas reunidas por Ratner,
veiculadas durante o século XVIII, na tradigao Italo-Austro-Germanica e no século XX.

O estilo aprendido abriga diferentes estilos de técnicas composicionais, fun¢ao
social, lugar de performance, historicidade e registro afetivo. Como o estrito, eclesiastico,
capela, delimitado, antigo, grave, fugal, elaborado, artificial, entre outros.

O estilo estrito faz consideragdes da técnica composicional, em textura, harmonia e
fraseado, cuidando da parte escrita no tratamento da dissonancia, onde ela é utilizada em
tempos metricamente fracos, ou preparada por suspensdo, com resolucao descendente.
Assim, o estilo estrito se torna a lingua franca da composigéo do final do século XVIII:'2
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Figura 1: Avondano. Trio sonata n°. 1, Q/2. Primeiro movimento (Allegro). Cc.13 a 15.

O outro estilo reconhecido no Allegro pertencente a gama de estilos abrigados na
topica de estilos aprendidos, é o estilo elaborado. De esséncia ampla e logica, utiliza uma
estilistica mais livre presente no campo conceitual.'®

Este estilo caracteriza-se pela textura polifénica altamente desenvolvidas e
contraponto simples, tratamento imitativo com controle da dissonéancia, podendo incluir
caracteristicas da fantasia ou da sinfonia, e voltado para o ethos. (idem)

O estilo elaborado pode ser compreendido com a observagdo dos compassos a
seqguir:

11. Keith Chapin, “Learned Style and Learned Styles,” (New York: Oxford University Press, 2014), p. 302
12. CHAPIN, 2014, p.304
13. CHAPIN, 2014, p.310
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Figura 2: Avondano. Trio sonata n°. 1, Q/2. Primeiro movimento (Allegro). Cc.61 a 68.

O segundo movimento relaciona-se com o carater da topica do estilo sensivel
que, segundo Head, constitui-se de um estilo pessoal intimo, caracterizado por rapidas
mudancgas de humor, melodias queixosas, figuras suspiradas, triste, lamentavel e trémula
fragilidade, proprias do estilo sensivel:

O termo sensibilidade refere-se a disposicdo humana e ndo a materiais
musicais. Se identifica com a capacidade de responder com prazer ou com
dor, com sensagdes e autoconsciéncia de impressodes feitas sobre o corpo e
a mente. Consciéncia, subjetividade e reflexdo, sdo palavras que conceituam
a sensibilidade, e que se referem n&o apenas a capacidade de ser movido,
mas também de uma consciéncia da capacidade das obrigagdes morais.'

Este termo durante o século XVIII, se refere a toda percepcao e sensacao de ethos
(carater) e pathos (afeto) especificos.

O modelo antigo dos humores da fisiologia da sensibilidade, o vocabulario
de “sensacéo” e “emocédo”, pelo “afeto” e “paixdo”, e emocdes que ndo sao
fixas, e estaveis, mas como flutuacdes de intensidades, rapidas mudancgas e
combinacéao paradoxal.'®

Sendo assim, observa-se o trecho a seguir como exemplo da tépica do estilo
sensivel no segundo movimento:

14. Mathew Head, “Fantasia and Sensibility,” (New York: Oxford University Press, 2014), traducéo nossa, p. 264
15. Idem, traducdo nossa
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Figura 3: Avondano. Trio sonata n°. 1, Q/2. Segundo movimento (Andante e piano sempre).
Cc.8 a 20.

O terceiro movimento do trio sonata n°1, encontra-se em sintonia com a topica de
dancas, onde apesar de serem artes distintas, a musica e a danca passam a ter seus
dialogos interligados pela cultura de danga durante o antigo regime Francés.

A arte da danga sempre foi reconhecida como um dos métodos mais honrosos
e necessarios para treinar o corpo, e além disso, como base principal e mais
natural para todos os tipos de exercicios, incluindo o de porte de armas,
consequentemente o mais vantajoso e Util para a nossa nobreza, assim como
outros que tem a honra de aproximar de nos, ndo s6 em tempos de guerra,
mas também de paz enquanto nés aproveitamos a diversao do nosso Ballet
de corte.'®

A importéancia da danga no antigo regime francés (desenvolvido durante o reinado
de Louis XVI), se deu pelo apoio politico na Franca durante os séculos XVII e XVIII, que
deu origem a um conjunto altamente influente de préticas culturais, em que musica e danca
reservavam uma relagdo mais intima.'”

Em1777,Johann Philipp Kirnbergerpublicouo Recueild’airs dedanse caractéristiques,
uma reunido de dancas coletadas por ele a fim de estabelecer caracteristicas inerentes a
cada tipo, para facilitar a familiaridade de jovens musicos: “Todas as dancas tém seu tempo
definido, determinado pelo metro e valores de notas que sdo empregados nele.”'®

16. NEEDHAM, 1997 apud Lawrence Zbikowski, “Music and Dance in the Ancien Régime,” (New York: Oxford University
Press, 2014), tradugdo nossa, p. 148

17. ZBIKOWSKI, 2014, p.151

18. KIRNBERGER, 1982 apud ZBIKOWSKI, 2014, traducdo nossa, p. 144
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Torna-se claro que o musico deve perceber as qualidades necessarias para a boa
performance da tdpica da musica de danca, este repertério utiliza ritmos e passagens
de mesmo comprimento e estabelece padrées de medidas e acentos, que podem estar
distribuidos em um longo trecho musical.™®

O conhecimento adquirido pela identificacdo dos temas de danga extraidos das
nobres dancgas francesas foi indispensavel a incorporagcéo do discurso musical do século
XVIIL.2° A bourrée, por exemplo, era caracterizada como dancga de “alegria moderada” com
recursos basicos de expressdo que dificilmente se extenuam. Como mote de refinamento
entre as classes mais altas, a danga proporcionou uma oportunidade para a nobreza dar
presenca corpérea a estética do galanteio.?'

Nota-se a topica de dancga sob o estilo de bourrée terceiro movimento da primeira

sonata de Avondano:
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Figura 4: Avondano. Trio sonata n°. 1, Q/2. Terceiro movimento (Allegro). Cc.1 a 7.

Além disso, encontra-se um trecho de textura trabalhada que se reconhece em outra
topica, a do estilo elaborado, que esta inclusa na gama dos estilos abrigados pela tdpica do

estilo aprendido, conforme exemplificada no primeiro movimento deste trio.

19. KIRNBERGER, 1777 apud ZBIKOWSKI, 2014, p. 144
20. ZBIKOWSKI, 2014, p. 159
21.idem
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Figura 5: Avondano. Trio sonata n°. 1, Q/2. Terceiro movimento (Allegro). Cc.46 a 59.

Na trio sonata n°. 2 (Q/3), o compositor faz uso do estilo marcial descrito como
topica por Raymond Monelle. Mas o assunto foi anteriormente tratado por Johann Sulzer,
que definiu a marcha em Allgemeine Theorie der schénen Kiinste, como sendo uma
peca curta, tocada por instrumentos de sopro da familia das madeiras, que acompanha
procissdes festivas, especialmente aquelas de soldados, com objetivo de avivar aqueles
que a acompanham e aliviar também seu desconforto.?

Em acordo com Sulzer, Daniel Gottlob Tiirk em seu Die Klavierschule de 1789,
acredita que o carater da marcha deve ser corajoso, bravo e empolgante, assim como sua
execucao deve ser forte. As notas pontuadas chamam especialmente para uma execucao
completa e enfatica. No entanto, pode haver certas exce¢des no caso de marchas para
desfiles ndo marciais.?

As variadas definicbes de marchas ndo-militares utilizadas por autores do século
XVIII, auxiliam o argumento no qual o proprio Monelle se baseia para designar topicas
em estatutos separados e sua cogitacdo em estabelecer uma outra topica, a da marcha
processional, onde engloba ocasibes referentes a cerimdnia, solenidade ou ocasides
elevadas.®

Em 1783, Koch ja observava que “a marcha que pertence a musica marcial, tem o
objetivo de facilitar a igualdade de pés. Ela também foi retomada em obras de arte maiores,
como a 6pera, onde é utilizada em procissoes (desfiles), que neste caso ndo perde o carater
do sublime e do espléndido.” Sendo assim, ele destaca estipulagdes da marcha operistica
onde ela requer um andamento grave, de compasso binario e metro claro e ininterrupto.®
m.apud HARINGER, 2014, p. 200
23. TURK, 1982 apud idem

24. MONELLE, 2006 apud HARINGER, 2014, p. 201
25. KOCH, 1983 apud idem, 2014, tradug¢éo nossa, p. 201
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Tendo dito isso, observa-se que o uso da topica marcial se faz presente no primeiro

movimento do trio sonata n°. 2 (Q/3), no respectivo trecho:
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Figura 6: Avondano. Trio sonata n°. 2, Q/3. Primeiro movimento (Allegro). Cc.11 a 14.

O segundo movimento deste trio encontra-se inserido no estilo brilhante, descrito
por Roman Ivanovitch como estilo formado através do canto, de modo intimo, sensivel,
(empfindsam), com apojaturas e elementos expressivos.?® Ratner, buscando delinear a
topica do estilo, citou as definicdes estabelecidas para o termo sensivel remetendo a Turk
em 1789, Daube em 1797 e Koch em 1802, que se referem ao uso de rapidas passagens
virtuosisticas ou de afeto intenso. Por outro lado, compositores de origem italiana dentre
eles, Domenico Scarlatti, Arcangelo Corelli e Antonio Vivaldi, descreveram-na com
repeticOes sistematicas e sequéncias.?” Posteriormente, Charles Burney contribuiria ao
demonstrar o dialogo em periodos estéticos subsequentes, de Haendel a Haydn.

Considerando a utilizagéo de notas e/ou sequéncias com rapidez, Stephen Rumph

se refere a figura em questéo com o termo “fonema topico”:

“ fonema topico’ ou bloco de construgdo em que as proprias topicas sao
construidas, por exemplo, * a justaposicdo de uma rapida linha melédica com
um baixo vagaroso, que distingue contraponto de terceira espécie e estilo
brilhante’. "¢

26. Roman Ivanovitch, “The Brilliant Style,” (New York: Oxford University Press, 2014), p. 331
27. RATNER, 1980 apud IVANOVITCH, 2014, p. 330
28. RUMPH, 2012 apud IVANOVITCH, 2014, tradugdo nossa, p. 332
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Figura 7: Avondano. Trio sonata n°. 2, Q/3. Segundo movimento (Andante). Cc.1 a 5. Trecho
onde se pode perceber o fonema topico tal como descrito por Rumph.

Rumph também insinua que em oposicdo a muitos fonemas linguisticos, como
resultado da analogia entre “processos fisicos e psiquicos”, figuras musicais acumulam
uma continua carga cinestésica-emocional. Pelo viés do proprio adjetivo, a natureza de
brilho € que define o pulso acelerado ou chama a atencédo para a sensagéao visual de faisca,
cintilagéo ou lampejo.?®

Ao buscar a origem etimoldgica da palavra “brilhante”, percebe-se que néo é restrito
a um truque verbal da mao ou mesmo atletismo dos dedos, mas que na prépria palavra
(o padrao francés de briller, que deriva da fonte italiana brillare de prillare, para pirouette)
encontra-se uma antiga onomatopéia para torneamento e atropelos, onde ela mesma ja une
som e movimento.®® Sulzer ja advertira que, do ponto de vista meramente performaticos,
aqueles que: “Empregam trugues técnicos em sua musica (envolvendo saltos melodicos,
arpejos, harmonias) acabam dizendo nada, [...]. Sdo tao artificiais como artistas de circo
dancando ou cantando em corda bamba.”®!

Cristalizando ideias do género, a performatividade utilizada pelo intérprete que
torna passagens musicais excessivamente pretensiosas projetam uma recapitulagcdo
movida por ideais estéticos que remodela a exposicdo.*? Considera-se aqui a unido dos
estilos “brilhante” e “cantabile” em que dada oposi¢éo é inevitdvel, uma vez que formam o
mecanismo contrastante basico da lingua franca. Como Ratner sugere, “o contraste entre o
brilhante-vigoroso e o gentil-cantabile...atravessa a retérica classica em toda sua extenséo
e magnitude.”?

Esta fusdo sela o termo para a topica do “estilo misto”, em que projetam dois tipos
basicos de temporalidade, lirico e progressivo, conforme Monelle aponta. No final do
século XVIII, o “estilo misto” &€ o controle de passagens de “temporalidade progressiva”
com “evocacgoes liricas”, para tornar-se “a amalgama temporal do movimento classico.”*

29. idem

30. IVANOVITCH, 2014, p. 332

31. BAKER e CHRISTENSEN, 1995 apud IVANOVITCH, 2014, p. 341
32. IVANOVITCH, 2014, pp. 342-347

33. IVANOVITCH, 2014, p. 331

34. MONELLE, 2006 apud IVANOVITCH, 2014, p. 331
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Segundo Ratner,

“Literalmente o efeito de deslumbramento da luz e figuragdo do espetacular,
excelente acdes ou qualidades pessoais, 0 alcance da palavra ‘brilhante’
em contextos musicais, incluem qualidades timbristicas que sobressaem
ornamentos cintilantes em suas passagens, de maneira animada e espirituosa
na performance, um carater geral de magnificéncia ou esplendor de pecas
publicas como aberturas e sinfonias, € 0 aspecto da execucéo relatando
técnica pura, e é claro, o ponto focal do ‘estilo misto’. "3®

O Andante do segundo trio de Avondano contém elementos voltados a expresséo do
“estilo misto”, ou mesmo caberia dizer que o estilo fantastico se faz imediatamente evidente

por sua propria figuracéo estética de improviso:
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Figura 8: Avondano. Trio sonata n°. 2, Q/3. Segundo movimento (Andante). Cc.32 a 35.

O ultimo Allegro do trio sonata em si menor (Q/3), assim como o terceiro movimento
do trio anterior se apoia na tdpica de danca, reforcando a circulagcado de géneros musicais de
danca mais recorrentes, como € o caso do minueto. Conforme o proprio Ratner observou:
“dificilmente ha uma obra desta época que nédo se aproveitou da danga.”®

Acorrelagdo entre musica e danca era téo facilmente notada, que aos que praticavam
danca, presenciar sequéncia de movimentos e passos de danca levava a imaginar o som
relativo a ela, e da mesma forma ouvir certos detalhes melédicos e harménicos ja era
motivo para relacionar aos passos de danga.®”

Kirnberger ao discorrer sobre o metro em Die Kunst des reinen Satzes, afirma:

Se uma uniformidade precisa é observado nas etapas e pequenos movimentos,
isto resulta no pé medido a que chamamos de danca, e esta é precisamente
analoga a melodia medida. Se a danca expressa e retrata varios sentimentos
através de movimentos, o mesmo faz a melodia através de notas.®

35. IVANOVITCH, 2014, traducéo nossa, p. 332

36. RATNER, 1980 apud Eric Mckee, “Ballroom Dances of the Late Eighteenth Century,” (New York: Oxford University
Press, 2014), p. 164

37. ZBIKOWSKI, 2014, pp.156-157

38. ZBIKOWSKI, 2014, traducéo nossa, p. 145
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Segundo os teoricos do século XVIII, a articulagdo do gestual da danga flutuava em
torno de afetos da condicdo humana passando do sério ao descontraido, do nobre ao vulgar,
associados a sentimentos ou “movimentos da alma.” Entre ambos gestuais, seja de modo
literal ou metaférico, o processo dindmico gerado pela fusdo delas envolve movimento,
velocidade, peso, altura, profundidade e gravidade. Resultando em “sonoridade analoga” a
dancga, evocando associagfes a estados expressivos.*®

O terceiro movimento caracteriza-se assim pela representacdo da topica de danga

em compasso ternario, desenvolvida em torno do estilo de minueto:
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Figura 9: Avondano. Trio sonata n°. 2, Q/3. Terceiro movimento (Allegro). Cc.51 a 58.

No trio sonata n°. 3 (Q/1), nota-se que no primeiro movimento possui caracteristicas
que remetem ao estilo fantastico. Este estilo é caracterizado por se assemelhar esteticamente
a uma narrativa errante, contorno de liberdade métrica, harmonia sustentada, comparavel
ao estilo declamado.

Opera, recitativo acompanhado (que se tornou conhecido como ombra)
foram modelos de género emergente da fantasia livre, definidos por C. P. E.
Bach, na primeira parte de Versuch (1753). Para Bach, “o estilo declamado”,
€ potencialmente emocional mas também de idioma erudito que imita
acentos melddicos, liberdade métrica, amplas modulagdes de ‘“recitativo
acompanhado.”#®

Seguindo, Head ressalta que Ratner cita alguns dos elementos deste estilo nos
géneros vocal e instrumental, reconhecidos através de elaboragéo figurativa, harmonia
inconstante, conjunto cromatico da linha do baixo, subitos contrastes, ampla textura ou
figuras melddicas desincorporadas. E por ser um estilo, até certo ponto, de elementos
imprecisos, pode revelar ambiguidade nos limites impostos artificialmente. C. P. E. Bach
em Versuch Uber die wahre Art das Clavier zu spielen, o reconhece como senso limitado
de tipo distinto de material improvisatério e reconhecivel em outros contextos. Ao contrario
da restricdo conceitual de Bach, para Ratner, o estilo de fantasia é presente em toda a

musica classica como um sentimento generalizado de improvisacao - “liberdade de agéo”,

39. MCKEE, 2014, p.164
40. HEAD, 2014, tradugéo nossa, p. 260
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como diria C.P.E. Bach -, efeitos narrativos de digressao, interrupcao, incerteza e aparente
espontaneidade na agéo temética e harménica.*'

Sendo assim, o Adagio deste trio, se traduz em ilusdo estética de improvisacao
onde o primeiro violino, nos momentos de ornamentacéo é por vezes acompanhado pela
linha figurativa estatica do segundo violino em harmonia sustentada, com o baixo continuo.
Em outros ele estabelece didlogo com a linha melddica do segundo violino, que outrora foi

resgatado da fungéo de baixo continuo.

Figura 10: Avondano. Trio sonata n°. 3, Q/1. Primeiro movimento (Adagio). Cc.5 a 6.

O Allegro, inversamente ao terceiro e quarto movimentos desta sonata, ndo possui
sobreposicéo estilistica, e em sua estrutura esta presente a forma-sonata.

A utilizacdo do modelo da forma-sonata é um ponto discutivel para o caso da
datacdo e mesmo o da autoria da obra. Pode ter advindo dos modelos de sinfonia italiana
usados como abertura de 6pera, mas pode ter sido um reflexo da producao de orientagcéo
germanica, antecipando a recep¢éo da obra de Haydn e outros compositores, de modo
pioneiro no ambiente luséfono; deve se lembrar que a data de produgédo da copia nédo
parece exceder 1750.

Através da investigacdo cronologica e aplicagdo geografica ainda muito restrita,
Sutcliffe discorre a respeito da literatura académica concentrar-se particularmente
na permanéncia de um repertorio tradicional classico vienense, no perfil de um Unico
compositor. Sendo assim, Ratner sugere Mozart como uma figura de muitas habilidades
em misturas topicas diferentes,*? que também compunha obras de contraponto simplificado
(homofonico) e de carater superficialmente afetivo.

Para Sulzer, as sonatas podem ser comparadas a sinfonia e a abertura, mesmo que
estas Ultimas tenham um carater mais definido. Nelas o estilo marcial pode ser encontrado
nas figuras pontuadas e curtas em staccato.”® Sendo assim, o estilo marcial é utilizado
ponderadamente nas notacoes figurativas que se repetem no inicio do tema proposto pelo
compositor, ao primeiro violino:

41. idem, 2014, p. 261
42. Sutcliffe, “Topics in Chamber Music,” (New York: Oxford University Press, 2014), p. 119
43. Hunter, “Topics and Opera Buffa,” (New York: Oxford University Press, 2014), p. 74
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Figura 11: Avondano. Trio sonata n°. 3, Q/1. Segundo movimento (Allegro). Cc.1 a 3.

A homofonia ritmica em certos trechos, pode ser entendido como uma tendéncia

italiana, semelhante a utilizada por Vivaldi, Corelli, entre outros, em momentos cadenciais.
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Figura 12: Avondano. Trio sonata n°. 3, Q/1. Segundo movimento (Allegro) Cc. 78 a 80.

Em relacédo a percepcao do ouvinte, mediante a interpretacédo, Sutcliffe declara:

O que deve contar é a sensacdo de “exterioridade” com o ouvinte, sendo
convidado a imaginar e especular a origem dos sons, que pode criar nao
apenas sucessivos, mas variedades simultaneas da superficie musical.*

Diante de uma tipica estrutura de forma sonata, de homofonia ritmica, e de carater

singelo sem muitas expectativas afetivas, a repeticdo tematica pode ser entendida como

uma sugestao do compositor, em executar o movimento de modo a alterar seu metro.*

O terceiro movimento do trio em D6 M possui caracteristicas proprias da topica do

estilo ombra. Este termo passou a ser usado em 1908 por Hermann Abert ao se referir as

representacdes do sobrenatural nas cenas de fantasmas de 6pera de Jommelli. O mesmo

acontece em obras de diversos outros autores como Handel, Gluck, Mozart, obras que

contenham cenas de alusdo a oraculos, deménios, bruxas e fantasmas. A este tipo de

representacdes era propicio o uso de tonalidades cambiantes, contraste dinamico e ritmos

pontuados portentosos, afim de transmitir um humor misterioso, até mesmo ameagador.*6

44, SUTCLIFFE, 2014, traducgdo nossa, p. 123

45. idem, 2014, p. 124

46. Mcclelland, “Ombra and Tempesta,” (New York: Oxford University Press, 2014), p. 279
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Para fins de reconhecimento do estilo ombra, Clive Mcclelland descreve a
recorréncia de uma atmosfera misteriosa através de dissonéncias harmodnicas, auséncia
de regularidade do pulso e mudangas constantemente rapidas, como a instabilidade tonal
(podendo incluir uma pequena passagem em fempesta), causando inquietagdo e abalo
psicolégico. Para uma caracterizagéo figurativa, a repeticéo de figuras de notagéo no estilo
ombra, podem ser atribuidas ao perigo iminente, podendo significar batimentos cardiacos,
ou passos, induzindo a um complexo de agitacdo e temor coberto. Outro elemento
utilizado, sé@o os padrdes ritmicos dactilos, constituido de uma silaba longa e duas breves.
A presenca da sincopa em estilo ombra (e também em tempesta) ainda € mais comum
do que o uso de ritmos pontuados e déctilos, para uso de desestabilizacdo e possivel
representacdo de batimento cardiaco. Pode também ser usada como acompanhamento,
causando defasagem entre melodia e baixo.*”

McClelland esclarece diferencas entre ombra e tempesta:

Principal diferenca entre ombra e tempesta, envolve ritmo. O terror do ombra
remete a um ritmo lento ou moderado, enquanto que o tempesta, frenesi
agitado. Representam dois lados de uma moeda, onde ombra, remete a
cerimonias e referéncias ameacadoras e tempesta, eventos cataclismicos e
ataque emocional. Ambos podem ser encontrados em cenas infernais.*®

A atmosfera misteriosa desenvolvida ao longo do movimento Largo, no trio em D6
Maior, de Avondano se revela através de dissonancia harménica constantemente reavivada
ao longo deste terceiro movimento. O contraste dinamico é sugerido pela linha melddica
do primeiro violino em oposi¢cdo a linha de acompanhamento do segundo violino e do
baixo continuo. Seus ritmos pontuados e portentosos caracteristicos do ombra, podem ser
percebidos na linha do segundo violino e do baixo:

Figura 13: Avondano. Trio sonata n°. 3, Q/1. Terceiro movimento (Largo). Cc.1 a 2.

Anteriormente descritos por Mcclelland, os padrbes de repeticédo figurativa utilizados
no inicio de cada nova frase, contém os padrdes ritmicos dactilos. Estes ritmos dactilos, se
repetem no pulso constantemente, mesmo que a figuracao da linha melddica se modifique,
conforme trecho da figura anterior.

47. idem, 2014, p. 285
48. idem, 2014, traducédo nossa, p. 286
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Como figura de desestabilizac¢ao influente e de contra ritmo induzindo a representacao
de batimento cardiaco, a sincopa se manifesta na linha do primeiro violino, enquanto o baixo

€ suprimido e o segundo violino assume a func¢édo de continuo, sobre o ritmo portentoso:

3
T eip e oP o — e - T e —" a
e I S e T —
L = - - F— 1 i o
Py =] — T
) : — e
< T 1 T 173 1 1 1 TI —= e I;‘J_J_
v P I ¥ | F
rau
I - -
.
™

Figura 14: Avondano. Trio sonata n°. 3, Q/1. Terceiro movimento (Largo). Cc. 3 a 4.

A conotacgéo funebre da topica ombra, se faz relevante no dialogo entre primeiro e
segundo violino, em uma frase descendente. A medida que esta frase caminha para uma

textura timbristica escura, como que aludisse a representacdo de uma masmorra:
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Figura 15: Avondano. Trio sonata n°. 3, Q/1. Terceiro movimento (Largo). Cc. 8 a 13.

Ainda na linha meldédica do primeiro violino, outra topica pode ser identificada. Por
ter figuracédo de ritmos curtos e rapidos de carater ornamental, se assemelha ao estilo
fantastico. No entanto, se distingue deste por seu carater mais intimista, conforme descrito
anteriormente.
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Com isso a representagéo do estilo sensivel € muito clara na reexposicéo do tema:

Figura 16: Avondano. Trio sonata n°. 3, Q/1. Terceiro movimento (Largo). Cc. 18 e 19.

O quarto movimento se relaciona com um padrdo estético da segunda metade do
século XVIII, onde se reconhecem elementos da Opera buffa.

A opera buffa teve muita circulagdo na Europa, por sua inovacéo estilistica fértil,
vivacidade entre os contrastes e a regularidade da ordenacao das frases cadenciais

Allanbrook e Ratner evidenciam que o estilo instrumental classico mistura moldes
expressivos que podem ter sido pensados como teatrais. Essas misturas se tornam
potencialmente preocupantes, uma vez que a justaposicdo de um estilo inferior com outro
mais elevado, podia representar um problema falho na 6pera buffa, porque ndo respeitava
os limites entre nobre comédia e baixa farsa. Esta relagdo entre a nobre comédia e a
caricatura na musica vocal, e a comedia na musica instrumental ilustravam ja em 1792,
camadas da comédia como traco comico histérico da épera buffa em diferentes tipos de
musica, como lugar mais marcado por variedade topica.*

Ao fim do século XVIII, sonatas e sinfonias ja traduziam hébitos operisticos de
variedade e fluidez constantes, assim representando fonte de tendéncia das misturas topicas
na mausica instrumental. O patter, por exemplo, se inclui como uma das caracteristicas

presentes na tdpica de Opera buffa:

O patter, é a figura padrao do basso buffo de éarias (...) e que também ocorre
em conjuntos. Geralmente ocorre em repeticdes de palavras, em finais,
estabelecendo as mesmas palavras uma e outra vez, e sugere panico,
frenesi, confusao, raiva, ou inadequada insisténcia do tema. E completamente
ausente na opera séria, (...). Seu efeito humoristico conta com o “impossivel”
ato de cuspir fora rapido as silabas e, muitas vezes a contragdo mais ou
menos ofegante de um texto.®

49. HUNTER, 2014, p. 65
50. idem, 2014, tradugdo nossa, p.79
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Figura 17: Avondano. Trio sonata n°. 3, Q/1. Quarto movimento (Allegro). Cc. 40 a 42.

Outra caracteristica € o acompanhamento gestual orquestral em uma linha vocal

menos neutra.’' Esta é claramente evidenciada na linha melddica do primeiro violino.
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Figura 18: Avondano. Trio sonata n°. 3, Q/1. Quarto movimento (Allegro). Cc. 9 a 11.

Outros marcadores do estilo da épera buffa menos distintos dentro do seu género,
também sao representados neste movimento:
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Figura 19: Avondano. Trio sonata n°. 3, Q/1. Quarto movimento (Allegro). Cc. 1 a 4.

Sendo assim, percebe-se a inclusdo do uso simultdneo de temas contrastantes,
especialmente em conjuntos, motivos de ida e volta, extremamente destacados, repetitivos,
mas também com carater altamente caracterizado e sUbitas mudancas, aparentemente ndo
estruturais de dindmica e textura.

51. idem, 2014, p. 80
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O presente uso da Teoria das Topicas Musicais ndo s6 permite a observacao analitica
sobre obras influenciadas por elementos de uso frequente na construcdo da linguagem
musical do século XVIIlI, como suscita a ideia de se examinar aspectos representativos
da criacado de obras musicais no ambiente dindmico dos contextos culturais que tomam
contato com tais elementos expressivos. Ainda sdo poucas as obras do contexto italiano
da primeira metade do século XVIIl que passaram por essa analise, mas é inevitavel que
seu estudo venha a se avolumar nos préximos anos sob essa perspectiva, para o que

esperamos ter contribuido com a presente abordagem.
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RESUMO: A ornamentagdo livre €é um
componente essencial da musica dos séculos
XVIlI e XVIII, constituindo, assim, um relevante
tema de estudo, tanto para music6logos quanto
paraintérpretes que se dedicam a este repertoério.
Este artigo € um recorte de uma dissertagcéo
de mestrado, defendida no Programa de Pés-
graduacdo em Mdusica na USP sob orientagéo de
Monica Lucas, no qual demonstraremos, através
da metodologia utilizada em toda a pesquisa,
como propor uma ornamentacdo para o primeiro
movimento da trio-sonata opus lll, n°2 de Corelli
com a ajuda dos seguintes referenciais: os Trietti
Metodichi de Telemann, uma obra com trio-
sonatas com ornamentacao livre notada de forma
didatica; a terceira edigdo do Opus V de Corelli,
0 principal registro de ornamentacdo do seu
periodo; e o estudo de tratados seiscentistas e
setecentistas que abordam o tema ornamentacéo
livre. Aprofundando os estudos sobre a
ornamentacéo livre em grupo, o trabalho sera util
tanto para pesquisadores como para intérpretes
do repertorio italiano do séc. XVIII.
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OPUS Il DE A. CORELLI

PALAVRAS-CHAVE: Ornamentacgéo livre,
musica barroca, Corelli, violino barroco, musica
antiga.

FREE ORNAMENTATION ON TRIO-
SONATAS OPUS 111 BY A. CORELLI

ABSTRACT: The free ornamentation is an
essential component of 17th and 18th century
music, thus constituting a relevant subject of
study, both for musicologists and for performers
who dedicate themselves to this repertoire.This
article is an excerpt from a master’s dissertation,
at the Post-Graduation Programe in Music at
USP (University of Sdo Paulo) under the advising
by Dr Monica Lucas, in wich we will demonstrate,
with the methodology used throughout the
research, how to propose an ornament for
the first movement of the Trio-sonata opus lll,
number 2 by Corelli with the help of the following
references: Telemann’s Trietti Metodichi, a
work with trio-sonatas with free ornamentation
models printed in a didactic way; the third edition
of Corelli’'s Opus V, the main ornamentation
evidence of its period; and the study of 17th and
18th century treatises that address the theme of
free ornamentation. Deepening studies on free
ornamentation in groups, the work will be useful
both for researchers and for interpreters of the
Italian repertoire of the century. XVIII.
KEYWORDS: Free ornamentation, baroque
music, Corelli, baroque violin, early music.
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11 INTRODUGAO

Exemplos modelares de ornamentacdo estdo disponiveis pelo menos desde
o século XVI. No século XVIII, o assunto foi abordado detalhadamente em preceptivas
tedricas, dentre as quais se destacam Quantz (1752), Tartini (1770), a obra de Geminiani
(1748-1760) e Leopold Mozart (1756). Além dessas ricas fontes tratadisticas, foi possivel
identificar e reunir diversas edicoes setecentistas de sonatas solo (ou seja, instrumento
solista acompanhado de baixo-continuo) com versdes extensamente decoradas, que ja na
época cumpriam uma importante funcao didatica. Dentre estas edi¢bes pré-ornamentadas,
destaca-se a referencial impresséo da terceira edicdo das sonatas Opus V de Arcangelo
Corelli, por Estienne Roger (Amsterdam, 1711).

A obra conhecida de Corelli inclui uma sonata para trompete, dois violinos e baixo
continuo; 48 trio-sonatas; 12 sonatas para violino e baixo continuo; e 12 concertos grossos,
editados em 6 opus (Spitzer e Zaslaw, 2004). Essa obra serviu como modelo para diversos
musicos e circulou a Europa por geracoes ao longo do século XVIII."

Acerca do quinto opus do compositor italiano, Paoliello afirma:

Assim, as sonatas de Corelli foram modelo desse género no século XVIII,
imitadas desde sua disposicao até o estilo de cada movimento que compde
a sonata. Vale lembrar que os adagios ornamentados pelo compositor
representam importante registro da pratica de ornamentacéo livre italiana,
podendo ser aplicado a outras composi¢Oes italianas que, em geral, nao
trazem as ornamentacdes escritas e devem ser improvisadas (PAOLIELLO,
2017, p. 104).

Esses exemplos nos fornecem uma das mais importantes pistas sobre a interpretacéo
e suas praticas no repertorio contemporaneo ao famoso violinista compositor.

Para Rénai (2008), a motivagéo para a publicacdo de sonatas ornamentadas seria
essencialmente didatica, ja que a pratica de ornamentacéao livre em movimentos lentos era
normalmente um processo puramente interpretativo:

Além de seu mérito intrinseco, tais obras nos fornecem uma pista
importantissima para desvendarmos os segredos da pratica de interpretagdo
instrumental do Barroco. Uma das constatacdes surpreendentes a que se
pode chegar a partir destas sonatas é que movimentos lentos costumavam ser
copiosamente ornamentados, numa escala muito maior do que poderiamos
imaginar.

O musico do século XVIII, no entanto, estava perfeitamente habituado ao
que hoje achamos demasiado extravagante. E o profissional sensivel nem
precisava de muitas instrucdes para saber que devia ornamentar movimentos
lentos. Afinal, esta era a pratica comum entre seus pares. Talvez por esta razdo
as fontes que sobreviveram aos nossos dias frequentemente tratam a questao
apenas de modo tangencial, supondo por parte do leitor um conhecimento
prévio do assunto (RONAI, 2008, p 222).

1. Recentemente, uma série de sonatas para violino e baixo continuo foram encontradas em um manuscrito guardado
num mosteiro da cidade de Assis, na Perlgia; porém, a autenticidade da autoria corelliana ainda & um tema debatido.
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A autora cita Weitzler (1756) em defesa de seu ponto de vista:

[...] com relacdo aos ornamentos, acho recomendavel escrevé-los apenas
quando sdo passagens comuns rapidas; com outras que surgem parcialmente
da natural facilidade dos dedos, parcialmente de invencao luxuriante, é inutil
fazer isso. Ou ndo podem ser indicados por notas, ou entdo o bom-gosto
ira rejeitar tais ornamentos logo que percebermos que deveriam ser esses
€ n&o quaisquer outros, desta maneira € ndo de outra em um dado lugar;
em resumo, logo que se perca a espontaneidade t&o essencial a eles. Uma
pessoa dotada musicalmente, com bons poderes interpretativos jamais ira
tocar da mesma maneira, mas sempre fara modificacées de acordo com o
estado de seus sentimentos (WEITZLER, 1756, apud RONAI, 2008, p. 223).

ZASLAW (1996) também enfatiza esse argumento:

O senso comum sugere, portanto, que qualquer ornamento que Corelli enviou
a Amsterdéa para ser publicado teria sido um exemplo minimo, que poderia
servir para muitos tipos de violinistas em uma sorte de locais. Isso teria sido
destinado primariamente a musicos inexperientes que precisavam ver 0 que
era desejado neste tipo de musica, n&o para virtuosos, que seriam capazes
de cuidar de si mesmos nesse assunto (ZASLAW, 1996, p. 109).?

O autor prossegue dizendo que essa teoria ndo surgira apenas de uma “suposi¢ao
de senso-comum do objetivo didatico das edicdes ornamentadas, mas também dos
anuncios publicados por Roger enquanto preparava sua edi¢gao dos ornamentos na época”
(ibidem, p 109)3:

Ele esta neste momento transcrevendo os ornamentos dos adagios dessas
sonatas, que o proprio senhor Corelli teve a gentileza de compor uma vez
mais, exatamente como ele os toca. Estes serdo verdadeiras licdes de violino
para todos os amadores (ROGER, 1710, apud ZASLAW, 1996 p. 109).4

A parte dessa discussdo, esse registro sobreviveu até hoje e no século XVIII
motivou diversos outros violinistas a fazerem suas versdes. Segundo 0 mesmo artigo
de Zaslaw (1996), mesmo com alguns manuscritos perdidos, foram encontrados vinte
diferentes manuscritos e edi¢bes setecentistas sobre parte das sonatas do Opus V. Essas
edigcbes nos ilustram como a pratica de ornamentar os adagios na musica italiana era bem
disseminada. Segundo Harnoncourt:

2. “Common sense suggests, therefore, that any ornaments Corelli sent to Amsterdam to be published would have been
minimal, all-purpose examples that could work for many types of violinists in a variety of venues. These would have
been intended primarily for inexperienced player who needed to be shown what was wanted in this type of music, not for
virtuosos, who would be well able to take care of themselves in that department.” [Trad. nossa].

3. “This emerges not only from a general understanding of the function of ornamented editions, but from Roger’s annou-
ncement, while his ornamented edition of op.5 was being prepared” [Trad. nossa].

4. “He is presently engraving the ornaments of the adagios of these sonatas, wich Mr. Corelli himself has been good
enough to composse completely afresh, as he plays them. These will be true violin lessons for all amateurs.” [Trad.
nossayj.
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[...] quando a ornamentagcdo néo ¢ fixada: caso fosse ser escrita, estar-se-
ia limitando a fantasia criativa do musico; e esta é exatamente exigida na
ornamentacéo livre (para tocar bem um adéagio, nos séculos XVII e XVIII, um
musico deveria improvisar livremente ornamentos que correspondessem a
expressdo da pega e a reforcassem.) (HARNONCOURT, 1998, p 36).

Segundo Zaslaw (1996), a terceira edicao do Opus V tem trés valores didaticos hoje
em dia: primeiro, com os movimentos separados usados como estudos®; depois, como
modelo composicional; e, finalmente, como base para a improvisagdo. Ater-nos-emos ao
terceiro atributo, em func@o do escopo desta pesquisa. A partir dessa perspectiva, essa
edicdo do Opus V motiva a aplicacao de seus principios nos movimentos lentos das doze
sonatas de Corelli e em todo seu repertério contemporaneo, e serve como base para a
ornamentagéo livre do barroco tardio. Porém, sua aplicagdo nas outras 48 trio-sonatas e
em todo o repertério desse tipo se torna uma questao cercada de incertezas, pois elas nao
foram reeditadas com exemplos ornados e trata-se de muasica de cAmara com mais de uma
voz solista.

Apo6s um levantamento inicial da bibliografia, alguns anos de experiéncia como
camerista, consulta a professores e musicos experientes do Brasil, da América Latina, dos
Estados Unidos e da Europa, constatou-se que esse é um tema de estudo que merece ser
aprofundado.

Segundo Zaslaw e Spitzer (2004), Corelli em Roma mantinha um corpo de musicos
profissionais conhecedores do seu estilo e maneira de tocar. Dentre eles, se destacava
— quase sempre como seu segundo violino e amigo pessoal — a figura de Matteo Fornari,
com quem Corelli muitas vezes tocava suas trio-sonatas. Uma questao pratica e cultural
ronda esse assunto: como eles combinavam suas interpretagdes? Se a musica do Opus
V era inicialmente notada sem ornamento, mas ha varios registros da pratica, sera que ao
tocar os adagios das trio-sonatas Corelli ndo improvisava? E Fornari? Segundo os mesmos
autores, Corelli era perfeccionista e ensaiava bastante sua orquestra; seria a ornamentacéo
um dos quesitos abordados no ensaio?

Essa questdo ganha maior importancia se considerarmos que a pequena, porém
modelar producdo de Corelli consiste, em sua maior parte, de trio-sonatas. A musica
composta e publicada por Corelli inclui apenas seis livros (Opus | a VI), cada um contendo
doze obras. Nesse universo, os quatro primeiros volumes contemplam a trio-sonata. Ja
no século XVIII, autores como Mattheson (1739) afirmaram a autoridade dos modelos
corellianos para a escrita da trio-sonata, e ndo ha divida de que essas obras contribuiram
para a consolidagdo desse género como o mais importante na escrita instrumental do
século XVIII. Dessa forma, estudar a questao a partir de Corelli, visando oferecer propostas
metodologicas e praticas para a ornamentacdo de suas trio-sonatas, podera trazer uma
contribuicdo substancial aos estudos da teoria e da prética interpretativa do repertério

setecentista de estilo italiano.

5. Contextualizagdo da técnica mecéanica do instrumentista na musica.
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Em um levantamento, tendo como principal referéncia a publicacdo de Frederick
Neumann (1983), foram encontradas outros modelos de ornamentagdo. Além do Opus
V, destacam-se as Sonatas Metodicas de Telemann escritas em dois volumes, e o Unico
trabalho encontrado nesse modelo escrito para trio-sonata, os Trietti Metodichide Telemann.

21 ETAPAS PARA A COMPOSICAO DOS ORNAMENTOS

A pesquisa foi conduzida através das seguintes etapas:

a) Analise dos ornamentos em modelos Corellianos (sonatas do opus V) e sua
decantacdo em estruturas menores e intermediarias: Foi aplicada aos movimentos lentos
das seis primeiras sonatas do Opus V que foram comtempladas com um modelo de
ornamentacgédo proposto por Corelliem 1710.

O objetivo primordial dessa analise foi o de identificar padrdes de ornamentagdes
que pudessem ser utilizados como referéncia para criar um repertério de ornamentos livres
que podem ser utilizado na interpretacdo de outras obras e, principalmente, na aplicacéo
dessa maneira de ornamentar as trio-sonatas do Opus /ll. O resultado dessa analise foi
consolidado em uma tabela de ornamentacéo, a exemplo das tabelas 1 e 2.

Edga EF]

Sagurals
reror
mcencerte el

Do de
¢ adens i
Parferts

Tab. 2: Exemplo da tabela de ornamento de estruturas intermediarias do opus V.

Como critério de comparagéo, buscamos as menores estruturas ornamentadas em
cada discurso musical, que se revelaram na observacdo das relagbes intervalares entre
as notas estruturais da versao esqueleto®; porém, a ornamentacéo livre € um componente
téo enraizado no gosto italiano que, muitas vezes, ao compor uma obra e notar sua versao
esqueleto para edicdo, o compositor ja propde uma camada inicial de ornamentos, muitas

6. Versdo com auséncia completa de ornamentos. O termo normalmente designa a edi¢édo da peca na qual se espera
que o intérprete adicione seus ornamentos.
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vezes quase imperceptivel. Neumann (1983) argumenta que a ornamentacdo pode ser
tocada e notada em diferentes camadas e que a maioria das versdes editadas ja tem
uma camada inicial, podendo essas camadas, quase sempre, serem aumentadas ou
mais diminuidas. Isso foi identificado nas obras analisadas e, dessa forma, como critério
para a escolha de relagdes intervalares relevantes da versao esqueleto, foram também
considerados os casos de notas que, apesar de ndo notadas sequencialmente, poderiam
conectar-se harmonicamente caso fossem aumentadas. A Fig. 1 apresenta o exemplo de
notagéo do primeiro compasso do ad&gio inicial da Sonata Opus V n.4 de Arcangelo Corelli,
editada e ornada pelo compositor em parceria com Estienne Roger.

32
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Fig.1: Notag@o do compasso 1 do adagio inicial da Sonata Opus V n.4 de Arcangelo Corelli

Fonte: Corelli Opus V, edigéo de Estienne Roger (1711).

Na versdo esqueleto, apresentada no segundo pentagrama (Fig. 1), ao fa inicial
se sucede um do6 que, no primeiro pentagrama, é embelezado com uma apoggiatura,
categorizando, dessa maneira, um exemplo de ornamentacdo em um salto de quinta.
No segundo tempo, temos esse d6 precedendo um si bemol, que tem em sua propria
apoggiatura da versao, ornada com o trilo, um embelezamento dessa relacao de segunda
maior; porém, harmonicamente esse do esta diretamente conectado ao |4 do terceiro

tempo, o que permitiria claramente a aumentacéo indicada na Fig. 2.

,3ﬁ

Fig.2: Notacdo do compasso 1 do adagio inicial da Sonata Opus V n.4 de Arcangelo Corelli,
com aumentacgéo do segundo tempo.

Assim, esse mesmo d6 do segundo tempo pode produzir um exemplo de
ornamentacéo de ter¢ca menor (d6 — 14), além do exemplo de segunda maior j& explicito na
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versdo esqueleto (d6 — si bemol) da edigéo, e assim por diante. Porém, o fa do primeiro
tempo ndo pode se conectar diretamente ao la do terceiro, pois teriamos um movimento
harménico duplo (fa- d6 e fa) passando a ter uma estrutura mais complexa ( ou seja,
contemplando um exemplo mais complexo em relacéo a versao esqueleto), o que faz com
que consideremos apenas a quinta entre ele e o dé no segundo tempo.

Além da tabela de ornamentos classificada por relagdes intervalares entre as notas
da versao esqueleto, trabalhamos em uma outra, separando as cadéncias, classificadas
pelos seus tipos, com o confronto entre a versao esqueleto e a proposta de cada modelo. A
finalidade desta segunda tabela é a de observamos o repertério de ornamentos da primeira
tabela combinados em estruturas um pouco maiores, mas néo tdo grandes como as que
precedem as cadéncias, seguindo o exemplo de Quantz (1753), que em seu tratado prové
seu leitor de um repertério de cadéncias ornadas.

b) Analise descritiva das estruturas e texturas das obras: Aplicamos uma analise
descritiva de estruturas e texturas aos movimentos lentos do Opus /Il de Corelli ,na forma
esqueleto dos modelos utilizados do opus V e nos modelos dos Trietti metodichi de
Telemann, Nesses Ultimos, o principal objetivo foi elucidar a aplicagédo dos ornamentos em
contexto de trio sonatas e sua distribuicdo pelas vozes; outro foco foi o de compreender
melhor a distribui¢do dos ornamentos ao longo da estrutura dos movimentos lentos, sendo
este foco aplicavel a todos os modelos de ornamentacéo livre escolhidos.

Sao elementos dessas andlises, porém nao seu Unico foco, a condugéo harménica
e melddica das pecgas e das vozes, as cadéncias e, principalmente, as diferentes texturas
ao longo da obra.

31 PROPOSTA DE EDIGAO DIDATICAMENTE ORNAMENTADA

Com a ajuda dos resultados desta pesquisa, foi possivel propor um modelo de
ornamentacao para as trés primeiras trio-sonatas do Opus /ll. Como exemplo, apresentamos
o Grave da Sonata Il (Fig.4),que tem uma estrutura, um afeto e uma dispositio similar ao
primeiro adagio da Sonata Il do opus V (Fig. 5).

Nesses dois movimentos, os violinos, na versao esqueleto, seguem linhas melédicas
com notas longas que buscam dissonancias, enquanto o baixo faz uma condugéo ritmica,
além disso os dois sao o primeiro movimento da sonata, correspondendo ao exordium de
suas respectivas sonatas inteiras, tendo ambos, os movimentos, em seus primeiros quatro
compassos uma frase terminando em suspenséo. Apesar de ao longo do discurso haver
desenvolvimentos com harmonias mais intensas, essa primeira fase, que funciona como
captatio benevolenciae, dita o afeto delicado do movimento como um todo, uma informacao
indispensavel ao interprete ndo s6 na composicao de seus ornamentos, mas também
durante a escolha de outros pardmetros interpretativos como dindmica e articulagao.

Linguistica, Letras e Artes: Sujeitos, Historias e Ideologias 2 Capitulo 18 m



SONATA 1L

Grave.

Violino 1.

Violino II.

Violone,

e Organo.

Fig. 3 Andante do trio-sonata Il do Opus Ill de A. Corelli. Fonte: Opera terza. Londres: Joseph
Joachim e Friedich Chrysander, 1888

Fig. 4: Adagio da sonata Il do Opus V de Corelli. Fonte: Corelli, A Opera quinta, 1700. Estienne
Roger, 1711.
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Se observarmos as linhas do primeiro violino da trio-sonata e do violino do adagio,
perceberemos uma melodia esqueleto muito parecida com um movimento ascendente
em grau conjunto, que atinge o apice no segundo compasso e passa lentamente a
retornar em grau conjunto ao longo dos dois proximos, porém com um encaminhamento a
sensivel. O segundo violino do trio, entra na metade do primeiro compasso em unissono
e em contraponto de quarta espécie, ajudando a enfatizar as dissonancias, sendo, dessa
forma indesejavel aos interpretes que sua inventividade os afaste dessas dissonancias
(sobretudo os primeiros tempos do segundo e do terceiro compasso). Talvez esse seja
um dos motivos pelos quais alguns interpretes optem por confortavelmente evitar o risco
da ornamentacéo, porém ao analisar a obra, ele se mostra um obstaculo de interpretacéo
facilmente contornavel se os interpretes estiverem atentos.

Um impulso natural ao confrontar as duas obras seria o primeiro violinista do trio
transpor exatamente os mesmos ornamentos contidos na sonata em d6 maior, dessa forma
teriamos uma ornamentagé@o com exemplos tirados da pena do proprio Corelli (exemplos
catalogados ao longo das tabelas da dissertagéo), porem ha de se cuidar para néo tornar
os ornamentos uma “repeticéo repulsiva” conforme adverte Quantz (1752), limitando seu
uso a duas repeticbes sequenciais. Algo que pode ser comparado ao uso excessivo da
mesma palavra, sem o recurso da ornamentagao por sinénimos, em um mesmo paragrafo.

Na sonata do Opus V, além de cumprir uma funcédo didatica, o uso obsessivo do
mesmo ornamento se encontra respaldado pela anafora’” observada na linha do baixo, onde
a insistente repeticdo da combinacao de pausa de colcheia precedendo duas semicolcheias
e duas colcheias (suspiratio®), é frequentemente copiada na voz do violino e também na
ornamentacdo proposta pela edicdo de 1711. Essa combinagéo gera o seguinte inciso, que
permeia as duas vozes e impulsiona todo o movimento (Fig. 5):

s

Fig 5 — Detalhe do inciso do baixo Fonte: Corelli. Opera quinta, 1700. Estienne Roger, 1711.

E interessante observar que os ornamentos que conectam essas notas longas ha
voz do violino, na versao de 1711, terminam com uma diminuicdo do mesmo inciso:

7. Anéfora: Figura de retérica literaria que consiste na repeti¢éo sistematica de uma mesma palavra no inicio de cada
verso de um poema.

8. Suspiratio: segundo Bartel (1985) é uma figura de retérica musical com o uso deliberado de pausas, normalmente um
inciso escrito de forma acéfala que se relaciona ao ato de suspirar e ao sentimento de saudade.
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Fig. 6: Detalhe dos primeiros ornamentos com o inciso diminuido em destaque. Fonte: Corelli.
Opera quinta, 1700. Estienne Roger, 1711.

Pelo fato de 0 mesmo inciso ndo ser um elemento estrutural da trio-sonata, ha um
descompromisso de utiliza-lo na ornamentacéo. Dessa forma é desejavel que o intérprete
se inspire no exemplo do Corelli, sem deixar de manter uma ornamentacéo variada ao
longo do movimento.

O segundo violino da trio-sonata ganha um pequeno espaco para uma ornamentacao
discreta nas resolucdes das dissonancias da quarta espécie nos trés primeiros compassos
(C2.2 e C3.2), sendo desejavel que assuma a lideranga da ornamentacao nos dois Gltimos
tempos do terceiro compasso. Nessa parte novamente uma inspiracdo no Opus V pode
conseguir resultados bem substanciais, com exemplo de ornamentos retirados da tabela
aqui referida.

Assim temos o seguinte exemplo:
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Fig. 7: Exemplo de ornamentacéo proposta para o Opus Ill. Fonte: Corelli Opus lll, edicdo
nossa, 2020.
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Ap6s uma pausa no compasso quatro, digna de uma fermata®, o tema é novamente
apresentado na tonalidade de |a maior abrindo a narratio. A frase do exordium termina de
ser reexposta no compasso sete, quando, a partir do segundo tempo o baixo continuo
reinicia seu movimento em colcheias com carater cada vez mais modulante. O primeiro
violino apresenta um novo tema que é logo imitado pelo segundo. Neste contexto, seguindo
a tradigé@o proposta por Colista e os Trietti de Telemann, é desejavel que o segundo violino
ouca bem o que o primeiro toca para ser capaz de copiar seus ornamentos.
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Fig. 8: Recorte do compasso 4 ao 9. Fonte: Corelli Opus Ill, 2020. Edi¢ao e recorte nosso.

No compasso 9, os violinos passam a duelar em quarta espécie, quando respeitando
sempre aregra da dissonancia e de suas resolu¢des em saida, o espago para ornamentacéao

se torna um campo fértil.

9. Nao entraremos na discussao sobre caber ou ndo uma cadéncia nessa grande pausa, pois 0 modelo proposto por
Corelli em 1711 ndo comtemplava explicitamente esta sugestao.
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Fig. 9: recorte do compasso 9 ao 12. Fonte: Corelli Opus Ill, 2020. Edi¢do e recorte nossos.

No compasso 12 uma nova sessao conflitante se inicia, o confutatio, partindo da
tonalidade de si menor (neste contexto distante). As quartas espécies entre as vozes do

violino se acentuam e fazem um movimento ascendente que amplifica a tensdo harménica.
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Fig. 10: compasso 12 ao 14 Fonte: A. Corelli Opus Ill, 2020. Edi¢ao e recorte nosso.
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A partir do terceiro tempo do compasso 14 a trio-sonata foi composta novamente em

ré maior, preparando uma grande cadénciaem 16 e 17.

Fig 11: Compasso 14 ao 17. Fonte: Corelli Opus Ill, 2020. Edi¢&o e recorte nossos.

Por fim os trés ultimos compassos sdo o epilogo do discurso desse movimento,
encerrando 0 movimento com a confirmatio, exigindo dos intérpretes uma elaboragéo
grande de seus ornatos que encerrardo o discurso do movimento, o exordium da sonata
como um todo e preparardo o segundo movimento, o Allegro com material fugal que
compora a narratio da obra inteira.

Vaolino 1 omads é‘fz £ 5: r

Vidine | esquekt fg{\“u‘j £ ": = b} |
Vioknn 2 e %’:g . =
DA e ket é’q r ———
naio contioo [P 72 P I =

Ea =y .

o

e
=

Fig. 12: Confirmatio do movimento. Fonte: Corelli Opus I, 2020. Edi¢&o e recorte nossos.
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41 CONCLUSAO

O orador latino Quintiliano (século 1), que foi modelo de diversos tebricos e
compositores dos sécs. XVII e XVIII, em sua Institutio oratoria (“Instituicdo oratoria”) afirma:
“Portanto, é util ter primeiramente a quem imitar, caso queiras depois supera-lo: assim, aos
poucos, havera esperanca de chegar a pontos mais altos” (2015 da Ed. unicamp., [c.95],
I ii, 29). Em outra passagem diz: “Com efeito, que pintor aprendeu a esbocar tudo o que
existe na natureza das coisas? No entanto, uma vez assimilada a técnica da imitagéo,
copiara o que quer que tenha visto.”(idem, VII x, 9)

Temos no Opus V de Corelli um inquestionavel modelo de ornamentagéo livre
contemporaneo ao seu autor e, nos Triettide Telemann, um modelo setecentista preservado
de ornamentacéo livre em trio-sonatas. As possibilidades oriundas da imitacdo atenta
das obras desses mestres (através de uma analise minuciosa dos principios explicitos e
implicitos em suas exposi¢des) conforme demonstrado acima, abre possibilidades infinitas
ao estudo e interpretacdo do repertorio barroco italiano, podendo assim contribuir para
explicitar a responsavel inventividade oculta de diversos intérpretes, aproximando tanto a
atual teoria, como a pratica interpretativa do século XXI, de um componente indispenséavel

ao gosto musical do barroco italiano: a ornamentacéao livre.
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RESUMO: As pessoas com deficiéncia vém
ganhando espacgo dentro da sociedade a partir
de vérias conquistas, uma delas é a Lei Brasileira
de Inclusdo n°® 13.146 de 2015. Entretanto, ha
muito a se avancar e para isso destaca-se a
importancia de recursos de tecnologia assistiva,
englobando produtos e recursos metodolégicos,
estratégias, praticas e servigos que proporcionem
mais autonomia, independéncia e qualidade
de vida as pessoas com deficiéncia, como, por
exemplo, a audiodescricdo enquanto recurso
de acessibilidade comunicacional, trazendo
beneficios ao traduzir a informagéo visual em
verbal, principalmente para as pessoas com
deficiéncia visual. O presente estudo € uma
pesquisa de cunho descritivo e exploratério
acerca das escolhas para a estruturacdo de
roteiro de audiodescricdo e consultoria musical
para concertos de musica instrumental erudita.
A metodologia, na perspectiva da estruturacéo
do roteiro, partiu teoricamente do conceito
de desenvolvimento musical, identificacdo de
acordes, melodias e temas de Correa (2010) e da
importancia dos timbres, intensidade, tonalidade
e sonoridade de Okamoto (2002). Foi realizada
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uma comparag¢ao entre as sugestdes do consultor
graduado em musica e o roteiro final com o
proposito de entender o que foi aceito. A partir
do feedback dos usuarios, foi possivel entender
a eficacia do roteiro. O resultado apontou que
a equipe de audiodescricao absorveu a maior
parte das consideracdes do consultor e, quando
criou suas proprias sentencas, estas foram
baseadas no conhecimento do profissional em
musica, destacando a necessidade de formagéo
da equipe sobre as teméaticas e linguagens dos
produtos para os quais sera desenvolvida a
audiodescricéo e da importancia da participacéo
de consultor com deficiéncia com formacgao na
area.

PALAVRAS-CHAVE: Consultoria musical
para roteiros de audiodescricdo, Pessoas com
deficiéncia visual, Acessibilidade em salas de
concertos.

THE MUSICAL CONSULTANCY IN
THE ELABORATION OF AUDIO
DESCRIPTION SCRIPT FOR CLASSICAL
INSTRUMENTAL MUSIC CONCERTS: A
MUSICALIZATION PROCESS

ABSTRACT: People with disabilities have
been gaining space within society from various
achievements, one of which is the Lei Brasileira
de Inclusdo number 13.146 of 2015. However,
much remains to be done. For this, the importance
of assistive technology resources is highlighted,
encompassing methodological products and
resources, strategies, practices and services
that provide more autonomy, independence and
quality of life to people with disabilities, such as,
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for example, audio description as a resource for accessibility to communication, bringing
benefits when translating visual information into verbal information, especially for people with
visual impairments. The present study is a descriptive and exploratory research on the choices
for structuring an audio description script and musical consultancy for classical instrumental
music concerts. The methodology, from the perspective of structuring the script, theoretically
started from the concept of musical development, identification of chords, melodies and themes
by Correa (2010) and the importance of timbres, intensity, tonality and sonority according
to Okamoto (2002). A comparison was made between the suggestions of the consultant
graduate in music and the final script in order to understand what was accepted. From the
users’ feedback, it was possible to understand the effectiveness of the script. The result
showed that the audio description team absorbed most of the consultant’s considerations.
When the team created their own sentences, they were based on the music professional’s
knowledge. The need to train the team on the themes and languages of the products for which
the audio description will be developed and the importance of the participation of a consultant
with disabilities with training in the area was highlighted.

KEYWORDS: Musical consultancy for audio description script, Visually impaired people,
Accessibility in concert halls.

1° MOVIMENTO - INTRODUGAO

As pessoas com deficiéncia vém sendo reconhecidas dentro da sociedade e
conquistando cada vez mais seu espaco. A audiodescri¢cdo, enquanto tecnologia assistiva,
€ um recurso de acessibilidade que amplia o entendimento das pessoas com deficiéncia,
principalmente a visual. E também a traducdo de mensagens visuais em verbais, através
de uma narrativa descritiva.

As salas de concertos que promovem espetaculos de musica instrumental erudita,
como a Sala S&ao Paulo, localizada na Fundagdo OSESP, vém introduzindo recursos de
acessibilidade para incluir este publico. Para isso, a Sala de concerto supracitada fez um
convite a empresa Ver com Palavras Audiodescricdo (www.vercompalavras.com.br), em
2018, para introduzir recursos de acessibilidade e esta, por sua vez, me convidou para
fazer parte deste projeto. Iniciei essa parceria para refletir sobre estratégias para a melhor
forma de transmissao da dindmica musical através da audiodescrigéo.

Nesta investigacédo, o foco serd na pessoa com deficiéncia visual que atua como
consultor em audiodescricéo e pretende atuar no processo de elaboracdo de roteiros de
audiodescricdo para concertos, por conseguinte proponho reflexées sobre as escolhas
lexicais inseridas nos roteiros; tipos de conhecimento ou preparacdo necessarios para o
consultor em audiodescri¢cdo na elaboragéo de roteiros de audiodescricdo para concertos;
necessidades na estruturagdo desse tipo de roteiro; além de entender de que forma o
resultado desse trabalho especializado foi recebido e aceito pelo publico.

O percurso metodolégico constitui-se de uma pesquisa exploratéria e descritiva de
natureza qualitativa, baseada na minha experiéncia profissional e universitaria, também
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em Okamoto (2002) que trata sobre a sonoridade, tonalidade e timbre. Para entender se
as contribuicdes de um consultor séo pertinentes para a elabora¢do de um roteiro final de
audiodescricdo para concertos, busco amparo teérico em Louro (2015), que diz que para
propiciar a transmissao de conhecimentos musicais € necessario ter conhecimento sobre
musica, metodologias, abordagens diferenciadas, estratégias pedagogicas, psicologia
cognitiva e o modo como funciona o aparato neuroldgico, levando em consideracdo o

desenvolvimento emocional.

2° MOVIMENTO — FUNDAMENTAGAO TEORICA E METODOLOGICA

Ao longo da histéria, é possivel perceber o quanto as pessoas com deficiéncia foram
marginalizadas e excluidas nos diferentes periodos. Estas pessoas comegam a ter voz
dentro da sociedade somente a partir da Convencéo da Organizagdo das Nagbes Unidas
— ONU que tratou sobre as pessoas com deficiéncia, a qual foi assinada em 30 de margo
de 2007. Nesta Convencao, foi reforcado que toda pessoa com deficiéncia tem direito
de participar da vida cultural da comunidade, mesmo com toda a complexidade de se
promover a incluséao.

Os direitos das pessoas com deficiéncia vao se solidificando até a Lei Brasileira
de Inclusdo — LBI n° 13.146, de 06 de julho de 2015. A partir desta lei, as pessoas com
deficiéncia tém o direito de frequentar espacos culturais, dentre eles as salas de concertos,
com recursos de acessibilidade para ter o acesso pleno as artes. Nesta perspectiva,
destaco a importancia das artes na vida do individuo, principalmente para as pessoas
com deficiéncia que até entdo eram marginalizadas. Essa marginalizacdo comeca a se
dissolver a partir do aumento de pessoas com deficiéncia visual dentro das escolas de
Educacgéo Basica no século XX. Com isso, esse publico torna-se consumidor de produtos
audiovisuais, segundo Aderaldo (2017).

O acesso as artes é essencial para o desenvolvimento de habilidades para a vida
académica e profissional, de acordo com Motta (2016), a exemplo da musica que esta
presente em nossas vidas desde o periodo materno, como cita Campbell et al. (2000).
Okamoto (2002) afirma que o ouvido tem um significado muito importante por estar
sempre aberto, relacionado a audigcéo, propiciando a comunicagéo oral. Destaca que as
caracteristicas fundamentais da audi¢cdo séo a sonoridade, a tonalidade e o timbre.

Neste sentido, Correa (2010) alerta para o fato de que pessoas sem formagéao musical
formal podem identificar acordes, melodias e temas, assim como musicos profissionais.
Entretanto, um trabalho que desenvolva a percep¢é@o musical na perspectiva da incluséo é
praticamente nulo.

Nas salas de concerto, a partir da segunda metade do século XX, uma cultura
musical de massa revelou-se no Brasil, provocando um desestimulo a musica erudita.
A partir disso, podemos entender o desinteresse do publico em geral por este tipo de
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musica, principalmente das pessoas com deficiéncia que até entdo ndo possuiam recursos
de acessibilidade como a audiodescricdo, que se trata de um recurso que amplia o
entendimento das pessoas com deficiéncia visual, que é o publico-alvo, segundo Motta e
Romeu Filho (2010).

Considerando que a audiodescricdo € a arte de traduzir informagdes visuais em
verbais, Sa (2015) ressalta que este recurso consiste na descricdo de agdes, expressbes
faciais, caracteristicas fisicas, linguagem gestual, descricdao dos cenarios e figurino; e pode
ser aplicado em pecas de teatro, programas de TV, exposi¢cbes, mostras, musicais, desfiles,
espetaculos de danca, eventos turisticos, esportivos, pedagogicos e cientificos, como
aulas, seminarios, congressos, palestras, feiras, além de éperas e concertos.

Para que a audiodescricdo seja melhor compreendida, vou explicar como a equipe
para a sua elaboracédo é formada. A composicéo é feita por trés profissionais: roteirista,
narrador e consultor.

O roteirista € o profissional com formacdo especifica na area, que ndao possua
nenhum tipo de limitacdo visual. O narrador € o profissional com formacao especifica
na &rea, que dard voz a audiodescricdo. Além da formagdo em audiodescri¢cdo, este
profissional necessita ter conhecimentos e dominio sobre as principais técnicas vocais e
de locucéo. O consultor é uma pessoa com deficiéncia visual (cega ou com baixa visao)
e com formacao especifica na area. Este profissional estd em nivel de igualdade com
os audiodescritores roteiristas, no que se refere a responsabilidade de elaboracdo de
um trabalho de qualidade, pois, segundo Monteiro (2018), nés, pessoas com deficiéncia
visual, enquanto consumidores, somos as maiores autoridades para dizer se um produto
ou trabalho esta de acordo com as nossas especificidades.

Assim, o publico que frequenta as salas de concertos com apresentacdes de
orquestras executando musicas instrumentais eruditas esta inserido em um processo
de musicalizagéo. Na perspectiva da consultoria musical, Louro (2015) alerta que para
a transmissdo de conhecimentos musicais € necessario ter instrucdo sobre musica,
metodologias, abordagens diferenciadas, estratégias pedagogicas, psicologia cognitiva e
o0 modo como funciona o aparato neuroldgico que se destina a aprendizagem, levando em
consideragédo o desenvolvimento emocional.

3° MOVIMENTO - METODOLOGIA DA PESQUISA

A pesquisa é um estudo descritivo e exploratério de natureza qualitativa com estudo
de caso a partir de trés fontes.

A primeira fonte € um roteiro especifico do momento da execucdo das obras 2°
Movimento da Sinfonia n° 6 — Sobre a Linha das Montanhas de Heitor Villa Lobos e Sinfonia
n° 6 em Ré maior, Op.60 de Antonin Dvorak, solicitado pela empresa Ver com Palavras
Audiodescricdo e elaborado por mim, no qual podem ser encontrados elementos de grande
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relevancia como timbre, instrumentos em destaque, instrumento em solo, instrumentos em
acompanhamento, dinamica, intensidade e termos técnicos.

A segunda fonte trata-se de outro roteiro completo de audiodescricdo das mesmas
obras que foi utilizado no dia 24 de margo de 2019, na apresentag¢éo da Orquestra OSESP
como parte do projeto “lll Temporada de Concertos Acessiveis 2019”, elaborado pela
audiodescritora Livia Motta, no qual ha itens que vao da acolhida ao usuario, passando
por descricdo da sala de concerto, naipes, instrumentos, instrumentistas, maestro, entre
outros, até a finalizagédo do espetaculo.

Por fim, a terceira fonte trata-se do feedback de 5 pessoas com deficiéncia visual,
que foram publico dos concertos, por meio de um questionario elaborado e gentiimente
cedido pela empresa supracitada, no qual séo abordadas questdes como a funcionalidade
de termos técnicos e a estruturacdo do roteiro. Havia também questdes abertas em que os
participantes poderiam deixar suas sugestées de melhorias.

Os procedimentos de analise iniciam a partir do fornecimento de todo o material
cedido pela empresa. Em seguida, sdo estabelecidos critérios para a analise comparativa
entre o roteiro elaborado pelo consultor com deficiéncia visual e o roteiro da audiodescritora,
observando qual a influéncia que um consultor graduado em musica exerce sobre o roteiro
final. Por fim, as respostas do questionario serviram de base para a verificagdo da eficacia
e satisfacdo do espectador a partir da experiéncia com a audiodescricdo desenvolvida
segundo a estrutura proveniente desse trabalho colaborativo.

4° MOVIMENTO - ANALISE

Esta pesquisa pretende entender se sonoridade, tonalidade e timbre foram
estimulados, tendo em vista as indicagbes de Okamoto (2002). Também entender se
acordes, melodias e temas puderam ser absorvidos pelos usuarios sem formacao musical,
considerando a afirmagéo de Correa (2010).

As categorias de andlise do roteiro do consultor foram: nome dos instrumentos,
instrumentos em destaque, instrumentos em solo, instrumentos em acompanhamento,
intensidade, dindmica e termos técnicos. Em seguida, foi realizado um levantamento da
quantidade de sentencas do roteiro do consultor que foram incorporadas ao roteiro da
audiodescritora. Na sequéncia, foi medida a quantidade de sentencas idénticas, alteradas
e criadas pela audiodescritora a partir do roteiro do consultor. Por fim, foi analisada cada
sentenca criada ou alterada pela audiodescritora com as devidas classificagdes (timbre,
instrumentos em destaque, instrumentos em solo, instrumentos em acompanhamento,
intensidade, dindmica e termos técnicos).

Pb&de-se perceber que caracteristicas importantes como desenvolvimento musical,
segundo Correa (2010), foram atingidas. Informagcdes de nivel técnico puderam ser

absorvidas. Timbres e intensidade foram amplamente citados nos roteiros. Acordes,
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melodias e temas foram mencionados a partir dos termos técnicos, como ressalta Correa
(2010).

O fato de o consultor ser graduado em musica e atuar na area ha mais de 26 anos
contribuiu para a transmisséo dos conhecimentos musicais, como ressalta Louro (2015).
A estruturacgéo do roteiro demonstra a metodologia aplicada. As abordagens diferenciadas
ficam por conta das dindmicas musicais da obra. O glossério de termos técnicos criado pelo
consultor demonstra estratégia pedagogica. Por fim, a psicologia cognitiva fica a encargo
das sentencas que sé&o criadas na perspectiva da audiodescri¢cdo de forma clara, concisa
e vivida.

5° MOVIMENTO — CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa apontou que os termos técnicos devem ser utilizados e que estes nao
interferem na fruicdo da obra, segundo os usuarios, além de demonstrar contentamento
em relagdo a estrutura proposta pelo roteiro de audiodescricdo. Por fim, esta evidente a
importancia da participagéo de um profissional com conhecimentos da linguagem musical a
este tipo de espetaculo, contribuindo ativamente no processo de elaboragéo dos roteiros. O
audiodescritor consultor, profissional com deficiéncia visual, que pretende atuar no processo
de elaboracéo de roteiros de audiodescri¢éo para concertos de musica instrumental erudita,
devera levar em consideragéo diversos aspectos. Dentre eles, deve sugerir a equipe de
audiodescricdo a pesquisa sobre a importancia do histérico da orquestra e sua estrutura,
passando pela audiodescri¢cdo de instrumentos, instrumentistas e sala de concerto, até a
importancia da formacao da equipe de audiodescri¢cdo na area musical.

A partir das trés fontes de dados utilizadas nesta pesquisa, foi possivel o cruzamento
de dados entre o roteiro do consultor e 0 da audiodescritora, a comparacgéo dos resultados
com o feedback dos usuarios e consequentemente a conclusao da eficacia da estrutura dos
roteiros de audiodescri¢do proposta pela audiodescritora com a consultoria do profissional
com deficiéncia visual. O estudo revela que o profissional com deficiéncia visual, consultor
em audiodescri¢ao, deve ter conhecimentos musicais, ter uma metodologia sistematizada
especifica para o desenvolvimento desse tipo de roteiro de audiodescrigcdo, abordagens
diferenciadas e uma estratégia pedagobgica para trabalhar em projetos de concertos
acessiveis.
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RESUMO: Discorrendo sobre o bairro do
Estacio, enquanto um local de efervescéncia
do samba, suas mudancgas, popularizacdo e
consolidagdo, Paulo Lins langca Desde que o
samba é samba (2012). Através de processo
analitico, intentaremos demonstrar que as
letras de sambas constantes na obra ora
complementam a narrativa, ora atuam como uma
narrativa a parte, reforcando, também, outros
aspectos culturais africanos e afro-brasileiro.
Considerando os atores sociais envolvidos nesse
processo, a obra arrazoa sobre prostituicéo,
malandragem, imposicdo de papéis sociais as
mulheres, em geral negras e mulatas, e, também,
0 preconceito ao negro e sua cultura, igualmente
aos emaranhados social e cultural nos primérdios
do século XX.

PALAVRAS-CHAVE: Romance brasileiro,
Aspectos da cultura africana e afro-brasileira,
Resisténcia.
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SUNG HISTORY: THE SAMBA LYRICS
OF THE PAULO LINS’ PIECE DESDE
QUE O SAMBA E SAMBA, WORKING AS
A COMPLEMENTARY NARRATIVE TO
DIEGESIS
ABSTRACT: Addressing the Estacio
neighborhood as a place of the Samba apotheosis,
changes, popularization and consolidation, Paulo
Lins present Desde que o samba é samba
(2012). Through an analytical process, we aim
to evidence that the samba lyrics which appear
in the piece sometimes support the narrative,
and sometimes act as a secondary narrative,
also reinforcing other African or Afro-Brazilian
cultural traits. Taking into account the social roles
involved in this process, the work argues about
prostitution, misdoing, the social roles imposed
to women, usually black and mulatto women,
and also the prejudice against blacks and their
culture, likewise the social and cultural mixture

from the early days of the 20th century.
KEYWORDS: Brazilian novel, African and Afro-
Brazilian cultural traits, Resistance.

CONSIDERAGCOES INICIAIS

A regido central da cidade do Rio de
Janeiro operou como um local de concentracéo
de negros e mulatos cariocas ou que migraram
para a cidade no final do século XIX e inicio do
século XX, periodo que contempla a diegese
de Desde que o samba é samba (2012), de
Paulo Lins. Dessa concentracdo, resultaram e

consolidaram varios aspectos culturais africanos
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e afro-brasileiro como o samba e a Umbanda, dois aspectos discutidos na obra de Lins
(2012). Em relagdo ao samba, o foco do escrito intenciona constatar ou refutar a atuacao
das letras de samba como uma narrativa a parte, ora tematizando aspectos individuais ou
coletivo, ora mencionando-os. Os elementos intradiegético e extradiegético serdo tomados
como subsidios para tal fim, considerando o samba no inicio do século XX como resultado
de aspectos das varias culturas presentes no Brasil, com predominancia da cultura africana
e de mudancas ocorridas no processo de sua popularizacéo.

Autores como Muniz Sodré (1998) e Ricardo Azevedo (2013) creditam ao emaranhado
social e cultural presentes em fins do século XIX e inicio do XX, a reurbanizag¢édo da cidade do
Rio de Janeiro, a introducdo de habitos europeus, entre outros, as mudancgas apresentadas
pelo samba, além de aspectos imanentes ao samba, como a introducéo/criacdo/adaptagcéo
de instrumentos sonoros usados para percusséo, extingdo da coletividade em seu processo
de criacao/feitura, entre outros.

DESDE QUE O SAMBA E SAMBA E 0OS EMARANHADOS SOCIAL E CULTURAL

Paulo Lins teve sua projecao como autor com o romance Cidade de Deus (1997),
que trouxe a tona o processo de formacao de uma das maiores favelas da cidade do Rio de
Janeiro, bem como o atrelamento e evolugéo da criminalidade nas décadas de 1960, 1970
e 1980, e a violéncia decorrente dessa evolugcao, marcando o cotidiano dos moradores da
regido.

Em Desde que o samba é samba (2012) a atencédo sera voltada para o samba
enquanto um aspecto oriundo da efervescéncia cultural das areas centrais da cidade do
Rio de Janeiro, dada a concentracdo de negros e mulatos nesses espacos, bem como sua
intrinseca ligagcdo com o Candomblé e o nascimento da Umbanda.

O enredo versa sobre o triangulo amoroso entre Brancura, Valdirene, — prostituta,
a qual Brancura explora sexualmente —, e Sodré, cliente desta. O cafetdo relaciona-se
sexualmente com todas as mulheres a qual explora na prostituicdo. Apés o rompimento do
tridangulo amoroso, o cafetdo abandona a vida de malandragem e espera ser reconhecido
como compositor de sambas, inclusive com retorno financeiro com as composicdes, além
de entregar-se a um novo amor, lvete.

O abandono da malandragem implica, também, abandonar a cafetinagem, a jogatina,
0 uso de entorpecentes e, em alguns casos, o roubo de letra de samba e o ingresso ao
mercado formal de trabalho. Esse estilo de vida é incongruente com o compositor de samba,
geralmente associado ao malandro, pois o trabalho regulado pela marcagédo temporal
limitava a inspiragdo do compositor que aflorava sem um tempo prescrito. A ociosidade
enquanto o uso do tempo néo regulado pelo mercado formal de trabalho conferia ao
musico, ao compositor, a fama de vadiagem e era automaticamente ligada ao malandro,
como afirma Zaluar:
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[...] acristalizagdo do samba enquanto género musical brasileiro, fez aparecer
no cenario nacional a figura do musico e artista popular, entdo associado ao
malandro, que adquire aos poucos a capacidade de viver de sua producao
(ZALUAR, 1998, p.284).

O casamento pautado pelo amor, o trabalho assalariado e a intengdo de viver de
suas composicdes inserem Brancura em uma nova condi¢do de vida, mesmo que em um
curto periodo de tempo. No entanto, Brancura rompe com lvete, volta a malandragem, e
consequentemente, a boémia e cafetinagem, entre outros.

Valdirene, ao perceber que ficaria sozinha, volta a relacionar-se com Sodré, mas
0 abandona ap6s as investidas de Brancura. Sodré, abandonado pela segunda vez,
casa-se com uma amiga de trabalho. Valdirene, entretanto, acaba relacionando-se ora
com um, ora com o0 outro e ora com os dois ao mesmo tempo. Assim, com foco no casal
Valdirene/Brancura, Valdirene/Sodré vem a tona acontecimentos como rodas de sambas,
Candomblés, festas catdlicas, repressao policial, a consolidagdo do samba como género
musical, e todo o embate proveniente desse status, como a figuracdo de destaque do
elemento branco na propagacéo do ritmo, entre outros.

Alargando para aspectos sociais mais amplos, a obra traz a indefinicdo do negro e
seus descendentes, alforriados do sistema escravagista ha pouco menos de meio século,
na formagcdo da cultura brasileira, além da reforma urbanistica da capital fluminense.
Concernente a reforma urbanistica, esta teve como um dos projetos a realocagdo em zonas
afastadas da populagéo pobre que habitava o centro da cidade.

Os casarbes, corticos e demais prédios antigos na regido central, em geral
simplérios e insalubres, deram lugar a prédios imponentes, bem como mudancgas na elite
econdmica, burguesia/aristocracia, representadas na troca da “tradicional sobrecasaca e
cartola, ambos pretos, simbolos da austeridade da sociedade patriarcal e aristocratica do
Império”, pelo “palet6é de casemira clara e chapéu de palha”, “moda mais leve e democratica”
(SEVCENKO, 1983, p. 31).

Alguns autores do Modernismo brasileiro aparecem na obra como personagens,
validando a atuagdo dos sambistas. O Modernismo, enquanto movimento artistico/literéario,
que tem, dentre muitas caracteristicas, a retomada e valorizagéo do indio e negro, e seus
aspectos culturais, como sujeitos importantes na formag¢do da cultural brasileira, atesta
a importancia da obra de Lins (2012) e a tematizacdo de aspectos culturais populares.
Antonio Candido (2010) considera que o Modernismo traz outras visdes concernentes a
raca e natureza brasileira. Para Candido (2010):

O Modernismo rompe com um estado de coisas. As nossas deficiéncias,
supostas ou reais, sdo reinterpretadas como superioridades. [...] Nao
precisaria mais dizer e escrever, como no tempo de Bilac ou do conde Afonso
Celso, que tudo aqui € belo e risonho: acentuam-se a rudeza, 0s perigos,
os obstaculos da natureza tropical. O mulato e o negro sdo definitivamente
incorporados como tema de estudos, inspiracdo, exemplo. reinterpreta
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nocdes de em relacédo a raga e natureza brasileiras [...] (CANDIDO, 2012,
p.127).

E nesse sentido de reinterpretacdo que Manuel Bandeira, importante nome da
poesia modernista, confere a Ismael Silva, renomado compositor do inicio do século XX, o
respeito a posicao de artista vanguardista: “— Que Seu Manoel, rapaz! Senhor aqui € vocé,
meu rei! O senhor é que merece pronome de tratamento a altura de sua vocagéo artistica,
inovadora, de vanguarda” (LINS, 2012, p.232).

Em contexto global, ha também referéncias a crise da bolsa de valores em 1929 e as
consequéncias na economia mundial. Socialmente, alinhado ao papel desempenhado pelo
negro e sua cultura presente no imaginario social, destaca-se o tratamento dispensado
a mulher, em geral, e a mulata, em particular, que ainda permeava nas relagdes sociais

brasileiras.

SAMBA: DA ORALIDADE A ESCRITA

O samba é resultado de uma confluéncia de formas artisticas tradicionais de varias
regides do Brasil que convergiram na cidade do Rio de Janeiro no final do século XIX e
inicio do XX. A entdo sede do poder politico/econdmico, imperial/republicano, passa por
um rapido processo de aumento populacional e urbanizacdo, tornando-se o destino de
migracao nacional e internacional. Em relagéo a confluéncia de formas artisticas tradicionais

do samba, Ricardo Azevedo (2013) relata “xiba”, “catereté”, “bambelé”, “virado”, “tambor
de crioula”, “quimbete”, “coco de roda”, “congo”, “maracatu”, “
“samba de lencgo [...]” (AZEVEDO, 2013, p.117).

Das influéncias culturais no samba, a africana ganha lugar de destaque, com um

29

aluja”, “samba de parelha”,

aspecto extremamente relevante, a da oralidade, que também assume grande importancia
na religido de matriz africana: o Candomblé. Juana Elbein dos Santos (2012) esclarece
que através da oralidade transmite-se conhecimentos e a energia vital que mantém
a vida, o asé (axé). Segundo a autora (2012), no processo iniciatico, o/a sacerdote/isa
implanta/transmite a forca vital presente em seres e objetos através do ofo (fala/halito).
Compreendido como encantamento, magia, potencializacédo, é pelo ofd, por intermédio da
palavra cantada ou falada, os encantamentos manifestam-se. Todavia, a validade do ofo
consiste em néo apenas saber a palavra, mas sim estar preparado, ter o dom para usa-lo.

Pierre Fatumbi Verger (2012) explica que o conhecimento sobre o nome denota
poder/controle sobre 0 nominado. Nesse sentido, ao macerar determinadas ervas visando
obter suas propriedades magica/medicinais, por exemplo, esse feito s6 se concretiza
mediando pronunciamento do nome da planta e as expressdes encantatérias nomeadas
em voz alta.

No sentido de oralidade para obtencédo de benesses, Azevedo (2013) traz para o

samba os verbos adorar, invocar, implorar, queixar e rezar, salientando que ao rezar “[...]
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queixa-se de seus males, invoca a divindade a quem adora, e pede remédio e consolagéo.
Samba é, pois, rezar. No angolense ou bundo, igualmente rezar é cusamba” [...] (SOARES
apud AZEVEDO, 2013, p.114).

Os instrumentos sonoros também possuem grande importancia na cultura tradicional
africana, sendo comum o uso de atabaques, agog0s e outros instrumentos recorrentes no
Candomblé, nas rodas de sambas.

Devida a sua importancia, o som era extraido de varios objetos, como garfos, facas,
pratos, entre outros, ao lado de chapéus e caixas de fésforos pelos sambistas. Tomando os
sambas do inicio do século XX aos dias atuais, Muniz Sodré (1998) relata que sambistas
contemporaneos mantinham o uso de objetos, como os descritos acima, para extrair
sons. Sodré (1998) também evoca o tom selvagem, préximo ao lundu e maxixe, ritmos
predecessores do samba, como caracteristicas de alguns sambistas da atualidade.

Nessa mesma esteira, Azevedo (2013) destaca algumas mudancas desde a gravacao
de Pelo Telefone, em 1916, conhecido como o primeiro samba gravado. Concernente a
este (2013), houve uma busca por “temas” que dialogavam diretamente com a classe
média alta, grande consumidora de discos, abrindo méo, muitas vezes, “dos assuntos da
coletividade”, podando as possibilidades tematicas do samba (AZEVEDO, 2013, p.140).

A composicdo do samba do inicio do século passado, que se dava de forma
coletiva, com a primeira estrofe e estribilho, fixas, partes de facil memorizagéo, ocorria
no momento de sua manifestacdo, com a contribuicdo da coletividade. Assim, até a
completa memorizagdo, era comum 0s sambas apresentarem variagbes em suas letras.
A individualizagcdo da autoria do samba implica em destituir toda e qualquer manifestacéo
coletiva, seja na composicao, seja na interagdo pela danca. Esse fator também resultou na
materializagcdo do samba através de cifras e partituras para as apresentacdes em radios e
teatros, por exemplo.

As mudancgas verificadas no samba ao longo de sua aceitagdo/consolidacgéo,
evidencia a influéncia de fatores sociais e culturais. Todavia, por outro lado, tém-se o sujeito
e 0 espaco, atuando na manutencao e propagacao da cultura africana e afro-brasileira.

MULHEBES EM DESDE QUE O SAMBA E SAMBA: O IMAGINARIO SOCIALE A
ATUACAO DESTAS

O tratamento destinado as mulheres, em especial negras e mulatas, e a atuacao
destas na obra, terd como base analitica as personagens lvete, Valdirene, Tias Amélia e
Almeida, ou seja, uma adolescente, uma mulher na fase adulta, prostituta, e duas senhoras,
sendo uma professora das séries iniciais e dona de casa e a outra, sacerdotisa e dona de
casa.

A personagem Valdirene comeca a prostituir-se na adolescéncia, a principio como

escolha pessoal. Entretanto, a narrativa reconsidera esse fato e traz a coergdo social
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para a contragdo do matriménio em um tempo propicio, afirmando que a garota estava
velha para casar-se, e que o ideal seria encontrar um bom cafetdo (LINS, 2012). Afonso
Romano de Sant’anna (1985), traz a expresséao “colligo virgo rosas: colhei a rosa enquanto
é tempo” (SANT’ANNA, 1985, p.21), indicando um tempo propicio para o casamento da
mulher, refletido na poesia brasileira em O canibalismo amoroso (1985). Esse conceito,
segundo Sant’anna (1985), ndo era aplicado as mulheres mesticas, pois estas passaram
de “mulher-flor em mulher-fruto e, sobretudo, em mulher-caca, que o homem persegue e
devora sexualmente” (SANT’ANNA, 1985, p. 22).

O casamento, nas analises de Sant’anna (1985) e em Desde que o samba é samba
(2012), representa, além de fungcéo social, a protecdo e a manutencdo das mulheres,
extremamente dependentes da figura masculina. Na obra de Lins (2012), Valdirene usa de
seus atributos fisicos para, além de protecao, ser presenteada pelos clientes.

Sant’anna (1985) classifica a obtencédo de beneficio pelo corpo como barganha
social, aventando ser esse um resquicio arcaico da troca de mulheres em comunidades
tribais através do casamento, advindo dai o dote monetario para o matriménio. Para as
negras e mulatas, geralmente desprovidas de peculio, o corpo figurava como unico dote
(SANT’ANNA, 1985).

A segunda personagem, lvete, adolescente, apaixona-se por Brancura e utiliza de
artimanhas para seduzir o malandro, olhando “bem dentro dos olhos dele”, mordendo “os
labios”, deixando-o “todo arrepiado” (LINS, 2012, p.28). Em seguida, Brancura empreende
uma verdadeira caga a menina, ficando “na pista de Ivete”, com “seu olhar vasculhando
o0s caminhos do Estéacio a procura da pretinha”, tomando-a como mulher-fruto. “Era assim
que o negéo articulava pra comer aquela belezura, aquela uva, aquela jabuticaba” (LINS,
2012, p.29).

Ivete se entrega a Brancura, casam e separam-se em seguida. lvete casa novamente,
termina os estudos, tornando-se professora, adotando 0 mesmo estilo de vida de sua mae.
Ivete passa da mulher-fruto, comestivel, para a mulher respeitavel, casada. Tia Amélia, a
terceira personagem, € vilva e professora das séries inicias e devido ao respeito que todos
tém por ela, atua como mediadora entre a comunidade e os malandros e prostitutas, pois
se ela estivesse no local “isso era sinal de coisa séria”, “de respeito, coisa familiar” e se “as
putas e os malandros fossem néo haveriam problema [...]” (LINS, 2012, p.188/189).

A mediacdo se estendendo aos locais por ela frequentado, como as casas de
Candomblés, e que Azevedo (2013) exemplifica as famosas Tias, atuantes na manutencéo
e propagacéao da cultura africana e afro-brasileira: “Perciliana Maria Constanga”, “Amélia
Silvana de Araujo”, “tia Dada, da Pedra do sal, e “Hilaria Batista de Almeida”, “tia Ciata”,
com suas casas funcionando como locais de “medicao e miscigenacgao cultural” (AZEVEDO,
2013, p.125).

Essas personagens atuaram na propaga¢ao e manutencéo do culto numa sequéncia
que antecede a abolicdo da escravatura. Para Maria Lucia de Barros Mott (1988), as
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mulheres alforriadas formaram as irmandades catoblicas, responsaveis pela construcéo de
igrejas para negros; de assisténcias aos doentes; bem como de comprarem a liberdade
de alguns cativos, mantendo, também, os cultos africanos. Nesse sentido, os terreiros de
candomblés também funcionavam como espaco de residéncia temporéria ou fixa para filhos
e adeptos, como salientado no romance (2012): “Brancura e Ivete dormiram no terreiro,
costume de todos os frequentadores daquela casa que moravam longe” (LINS, 2012, p.37).

Em Desde que 0 samba é samba (2012), Tia Ciata € retratada por meio da Tia Almeida.
Assim, a importancia de Tia Ciata e sua casa como um reduto do samba é retomada na
obra. Casada com um funcionario publico, a casa de Tia Ciata desempenhou o que Sodré
(1998) denominou de biombo cultural, pois na sala tocavam-se ritmos legalmente aceitos,
camuflando o samba, e seus predecessores, com as manifestacdes religiosas, dentre as
quais o candomblé, que aconteciam no quintal:

De longe, avistaram uma aglomeragao na porta da casa de Tia Almeida.
Varias pessoas tentavam entrar e ndo conseguiam, pois, os convidados
eram selecionados. Apesar da casa ser grande, se tornara pequena pra
tanta gente que queria demonstrar amor por Tia Almeida. Vinham pessoas de
outros lugares, brancos abastados que tinham se afeicoado ao Candomblé, a
musica e a comida feita por aquela gente da Bahia. Até amigos do presidente
da Republica frequentavam a casa da doceira (LINS, 2012, p.131).

Em outro trecho, a obra corrobora o conceito de biombo cultural defendido por Sodré
(1998):

Entusiasmava-se como a polca-lundu tocada no terreiro, que proporcionava

jogo de pernada, acabava virando capoeira, e as vezes, pela forgca dos

tambores, acontecia no meio de tudo uma sessdo de candomblé, ainda

perseguido, e por isso mesmo tudo se dava no fundo do quintal, para despistar

a policia que nunca ia a casa de Tia Almeida por causa de seu marido que era

funcionario publico, mas mesmo assim se precaviam [...] (LINS, 2012, p.128).

Assim, o empenho dessas mulheres para a manutencdo e/ou propagag¢ao da
cultura africana e afro-brasileira € inegavel. Seja na organizagao do culto, com as casas de
candomblés, seja nas rodas de sambas, ensaios do bloco/escola de samba, nas sessdes

de Umbanda e Candomblés ou na disponibilizacao de espago para a realizagcéo destes.

HISTORIA CANTADA: A LETRA DE SAMBA EM DESDE QUE O SAMBA E
SAMBA

Solange Ribeiro de Oliveira (2012) aventa que nos primérdios de suas manifestacoes,
musica e poesia eram irmds siamesas, e que no processo de separacao entre ambas, a
poesia agarrou-se a semantica. Jean Cohen (1974) afirma que os recursos seménticos séo
complementares no processo poético e quando ocorre a omissao dos recursos fénicos, em
detrimento dos semanticos, tem-se a impress@o de uma poesia desprovida de algumas
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partes essenciais, 0 que o leva a frisar que “o verso” esta “ligado ao som e ao sentido”
(COHEN, 1974, p. 47).

Prosa e poesia, apesar de utilizarem o mesmo material, a lingua, exigem leituras
diferentes. Cohen (1974), numa diferencia¢do entre ambas, compara-as ao ato de andar
e dancar, no qual a primeira tem o sentido direto, almejando um alvo a frente; a segunda,
volta-se a si mesma, numa clara alusdo a dancga, ou seja, na prosa, em geral, a palavra
tem a fungéo de clareza, sem dificuldade de significacdo, ao passo que a poesia exige uma
volta a si mesma, num sistema de circulo, desvendando suas multiplas possibilidades.

Tomando a ligagdo do verso ao som e ao sentido, segundo Cohen (1974),
intentaremos demonstrar que as letras de sambas, inseridas na obra de Lins, operam de
maneira dependente/independente com a narrativa, complementando-a ou atuando como
uma narrativa a parte, reforcando a diegese da consolidagdo do ritmo e outros aspectos
culturais africanos e afro-brasileiro, bem como dos atores sociais envolvidos nesse
processo.

No romance, a primeira letra de samba € inserida apés a onomatopeia do som
de um instrumento musical, tentando, através desse recurso linguistico, aproximar o
som produzido pelos instrumentos de percussao e sua representacao grafica. Seguida a
essa demarcagao na quebra do ritmo de leitura, o samba evoca a valoragédo da boemia,
compreendendo o0 ambiente e o estilo de vida do sambista:

Bum bum paticumbum prugurundum

Nem tudo que se diz se faz/ Eu digo e serei capaz/ De n&o resistir/ Nem € bom
falar/ Se a orgia se acabar/ (Tu, falas muito, meu bem/ E precisas deixar/ Tu
falas muito, meu bem/ E precisas deixar/ Sendo eu acabo/ Dando pra gritar na
rua/ Eu quero uma mulher bem nua)/ Mas dessa vida/ Nao ha quem me faca
deixar/ Por falares tanto/ A policia quer saber/ Se eu dou meu dinheiro todo
a vocé/ Até que enfim/ Eu agora estou descansado/ Até que enfim/ Eu agora
estou descansado/ Ela deu o fora/ Foi morar la na favela/ E eu ndo quero saber
mais dela (LINS, 2012, p. 63).

A orgia, nesse sentido, perpassa a relacdo sexual de Brancura com as mulheres
a qual cafetina, podendo ser tomada aqui, também, como a vida festiva sem as regras
sociais que as condenavam. A muasica acima descrita é cantada por Silva diante da recusa
de Brancura em integrar a roda de samba. A letra traz a tens&@o entre o Brancura casado,
que tinha horario para chegar no trabalho, e o Brancura solteiro, boémio (com todas suas
implicacdes).

Dado o embate entre o antigo e novo estilo de vida de Brancura, a segunda letra
vem a baila no momento em que, no trajeto para o trabalho, este decide parar no bar, beber
cachaca e rever os amigos. O samba cantado € novo e 0 som € extraido de itens como
“caixa de fosforos”, “garrafas de pinga ou na mesa” (LINS, 2012 p. 69). Importante relatar
que Brancura adentra a roda de samba ao som de suas palmas e, na interagcdo com 0s
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amigos, transparece noticias de sua vida de casado e trabalhador, além de reclamacotes
acerca da sogra. Silva interrompe a conversa e anuncia a Bastos que acabara de compor
a segunda parte do samba que estavam cantando:

Se vocé jurar/ Que me tem amor/ Eu posso me regenerar,/ Mas se €/ Para
fingir, mulher,/ A orgia assim nao vou deixar// Muito tenho sofrido/ Por minha
lealdade/ Agora estou sabido/ Nao vou atras de amizade/ A minha vida é boa/
Né&o tenho em que pensar/ Por uma coisa a toa/ Ndo vou me regenerar/ Se
vocé jurar/ Que me tem amor/ Eu posso me regenerar,/ Mas se &/ Para fingir,
mulher,/ A orgia assim ndo vou deixar/ A mulher é um jogoy// Dificil de acertar/
E 0 homem como um bobo/ Ndo se cansa de jogar/ O que eu posso fazer/ E se
vocé jurar/ Arriscar e perder/ Ou desta vez entao ganhar (LINS, 2012, p. 70).

A valorizagéo da boémia, enquanto um estilo de vida adotado por um conjunto de
pessoas, sambistas, malandros, prostitutas, entre outros, e o processo de composicao
coletiva do samba expressam o carater coletivo na primeira e segunda letra de samba. A
segunda, porém, além de referéncias a boémia, também exalta o amor. O abandono da
boémia pelo eu-lirico s6 ocorre pelo amor verdadeiro, validado pelo juramento.

A terceira letra de samba aparece ap6s Brancura, devido ao rompimento com lvete,
abandonar a casa e ir morar com Silva e Bide. Os amigos estao terminando de fabricar
um instrumento de percusséo para o aprimoramento do ritmo musical. Instantes depois,

Brancura, em um momento de soliddo, anuncia a feitura/composi¢cdo de um samba:

Deixa essa mulher chorar/ Deixa essa mulher chorar/ Pra pagar o que me fez/
Pra pagar o que me fez/ Zombou de quem soube amar, por querer/ Hoje toca
tua vez de sofrer// Nao te lamentes/ O mundo é mesmo assim/ Chora, que eu
ja chorei/ E tu zombastes de mim/ Amei e ndo venci/ Outro ndo amou, venceu/
Foi protegido da sorte/ Foi mais feliz do que eu/ Oi, deixa essa mulher chorar//
(...) Estou bem feliz/ Nao me fazes mais sofrer/ Agora sou eu quem diz/ Que
nédo quero mais te ver/ Amar como eu te amei/ Era para enlouquecer/ Juro que
nunca pensei/ Que pudesse te esquecer/ Oi, deixa essa mulher chorar (LINS,
2012, p. 80/81).

Apesar da fabricagdo de instrumentos de percussé@o remeter aos primoérdios do
samba, a letra introduzida evidencia dois aspectos do processo de individualizacdo: a
composicéo e a tematizac¢do individual em detrimento do coletivo.

Sequencialmente, a narrativa discorre sobre o rompimento entre Valdirene e Sodré
e o reatamento daquela com Brancura. Sodré metaforiza o elemento branco, extra cultura
africana e afro-brasileira, de origem portuguesa, classe social mais elevada que a dos
sambistas e que adentra o mundo do samba, e consequentemente, da malandragem.
Sodré (1998) denomina esse fendmeno de tomada de posigédo cultural, quando sambistas
brancos, como Noel Rosa e Mario Lago, por exemplo, mantinham alguns aspectos do
género concernentes ao inicio do século XX. Na diegese, Sodré torna-se funcionario
publico como alguns dos principais nomes da geracao de sambistas no inicio do século XX
(SODRE, 1998). Concernente a letra da musica, o eu-lirico assim se exprime:
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Arranjastes um novo amor, meu bem/ Eu fui um infeliz bem sei/ Mas ainda
tenho fé/ Que hei de te ver chorar/ Quando souberes amar/ Como eu te amei/
(Tu ndo deves/ De ter tanta pretensdo/ Olha que o tempo muda/ E a vida
é uma ilusao/ Tu fazes pouco de mim/ Mas isto que bem me importa/ Fica
sabendo meu bem/ Que o mundo da muita volta.)/ Arranjei outra/ Que ndo
troco por ninguém/ Ja que tu me abandonaste/ Ha males que vém pra bem/
Hoje em dia sou feliz/ Sem a tua ingratidao/ Encontrei outro benzinho/ A quem
dei meu coracéo (LINS, 2012, p. 123/124).

A letra retrata o percurso adotado por Sodré, que casa com uma amiga apos ser
abandonado por Valdirene. O eu-lirico usa aforismos, sugerindo que a separacao nao
foi tranquila, esperando que a amada seja trocada por outra pessoa e sofra por amor.
Sodré, como parte da tomada de posicao cultural, “tratou de comprar uma navalha, ternos,
tamancos, mais tarde alugou uma casa no morro [...]" (LINS, 2012, p.111), adentra o estilo
boémio, quando se relaciona com Valdirene, e afasta-se dele, quando rompe com a amante.

Com foco no triangulo amoroso, vem a tona Pelo Telefone, o primeiro samba gravado
em 1916, na casa de Tia Almeida, local frequentado por Valdirene e Brancura. Oriunda
de composicado coletiva na casa de Tia Ceata, Pelo Telefone, segundo Azevedo (2013),
atesta a viabilidade comercial do género, fator importante na popularizagéo do ritmo. A
gravacao do samba ao mesmo tempo que constata a viabilidade comercial do ritmo e a
perda de alguns elementos da coletividade, também mantém os acontecimentos do dia a
dia, crénica, como um dos aspectos de seus primordios:

O chefe da folia pelo telefone manda me avisar/ que com alegria ndo se
questione para se brincar/ O chefe da folia pelo telefone manda me avisar/
que com alegria ndo se questione para se brincar/ Ai, ai, ai, deixa as magoas
para tras, 6 rapaz/ Ai, ai, ai, fica triste se és capaz e verds/ Ai, ai, ai, deixa as
madgoas para tras, 0 rapaz... (LINS, 2012, p. 132).

Donga, um dos compositores de Pelo telefone, afirma que a musica nasceu em
resposta a uma campanha jornalistica contra a jogatina, cobrando intervengéo policial para
essa pratica, o ocorrido que virou tema para o samba (SODRE, 1998).

Na obra, Pelo Telefone é cantado na casa de Tia Amélia, que ainda executa alguns
ritmos precursores do samba: “Musica de bater palmas, musica de sapatear, musica de
miudinho, musica de mao nas cadeiras, melodia de umbigada, ritmo de abragadinho”
(LINS, 2012, p. 132). Esses ritmos eram tocados nos fundos da casa, ao passo que na
sala executavam-se os mais modernos, aceitaveis, o que Sodré (1998) denominou biombo
cultural: “Na sala, a musica continuava conforme a batucada lundu no terreiro” (LINS, 2012,
p. 133). Assim, 0 espaco atua na convergéncia entre tradicdo e modernidade, como ressalta

q

Tia Amélia: “_ Canta um samba desses modernos ai de vocés” (LINS, 2012, p. 133).

Os novos espagos adentrados pelo samba pedem novos atores sociais ou a
adequacado dos atuais, assim como a letra de samba apresentada na reunido para a
criacdo da primeira escola de Samba, a Deixa Falar, dissociando a figura do eu-lirico da

malandragem:
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A malandragem eu vou deixar/ Eu ndo quero saber de orgia/ Mulher do
meu bem-querer/ Esta vida ndo tem mais valia/ Mulher igual/ Para gente é
uma beleza/ Ndo se olha a cara dela/ Porque isso é uma defesa/ Arranjei
uma mulher/ Que me da toda vantagem/ Voou virar almofadinha/ Vou deixar
a malandragem/ Esses otdrio/ Que so sabe dar palpite/ Quando chega o
carnaval/ A mulher lhe da o suite/ Vocé diz que é malandro/ Malandro vocé
nédo é/ Malandro é Seu Abobora/ Que manobra com as mulhé (LINS, 2012, p.
194).

Se a troca do sistema politico/econémico foi simbolizado pela troca da sobrecasaca
pelo paletd, houve, também, uma tentativa de trocar o comportamento boémio pela figura do
sujeito trabalhador/assalariado, comportado. Legalmente, essa tentativa se materializa na
criminalizac&o do uso do violdo, enquadrando seu portador no crime de vadiagem. Assim,
um carnaval seguro, sem a importunagéo policial, perpassa, também, pela dissociacdo
da figura do malandro. Caso ndo houvesse a mudanca dos tipos sociais, malandros e
prostitutas, para adentrar determinados espacos, entrava em cena a mediacdo de Tia
Amélia, conferindo seguridade a esses espacos.

A criacdo de Deixa Falar almejava essa seguridade, amenizando as importunacdes
policiais, jA que a festa popular passava por um processo de europeizagdo, marcado
pela valoracdo de fantasias de origem estrangeiras, pierrds e arlequins em detrimento
das fantasias populares, de indios, por exemplo (SEVCENKO, 1983). A tentativa de
europeizar os costumes perpassa o carnaval e adentra o cotidiano e outros habitos, como
na vestimenta, por exemplo, pautada em uma lei que tornava obrigatorio o uso do paleto,
medida que visava acabar com a “vergonha e a imundicie injustificaveis dos em mangas-
de-camisa e descalgos nas ruas da cidade” (SEVCENKO, 1983, p.33). Se a troca de
sobrecasaca por palet6 de casemira atingia apenas a elite politica/econémica, operando
no poder aristocratico/burgués, a lei do palet6 atingia a todos, pois exercia-se por medida
legal.

No campo musical aparecem as gravagcbes dos primeiros sambas, inclusive por
cantores brancos, e é metaforizado na obra por Alves, cantor branco que, ao gravar as
composigOes de Silva, exige que este ndo assine as composi¢des. Desse contato, Me faz
carinho aparece no romance:

Teu prazer é de me ver abandonado/ Ora, vai mulher, és obrigada a viver
comigo/ Se eu fosse homem branco/ Ou por outra mulatinho/ Talvez eu tivesse
sorte/ De gozar os teus carinhos/ A maré que enche vaza/ Deixa a praia
descoberta/ Vai-se um amor e vem outro/ Nunca vi coisa tdo certa/ Mulher,
tu ndo me faz carinhos/ Oh! Meu bem, o teu orgulho/ um dia h& de acabar/
Tudo com o tempo passa/ A sorte é Deus quem da/ Vou-me embora, vou-me
embora/ Como ja disse que vou/ Eu aqui ndo sou querido/ Mas em minha terra
eu sou... (LINS, 2012, p. 208/209).

Ao apresentar o projeto de Deixa Falar, Silva explica o ritmo que estava nascendo,
assinalando a impossibilidade de um desfile ao som de ritmos antigos, como Pelo Telefone.
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Evidencia-se, nesse ponto, duas marcacbes do processo de popularizagdo do samba:
a) o cantor branco como um dos elementos principais de difusdo do samba; b) Me faz
carinho como sinébnimo de modernidade em relagdo ao samba Pelo Telefone: “— N&o da pra
cantar, dancar e andar assim, entendeu? E muito mole, parece prociss&o. Olha a diferenca:
“Mulher me faz carinhos...” (LINS, 2012, p.208).

Em Me faz carinho, o eu-lirico relata abandono e quando menciona o preterimento do
branco em relagéo ao negro, aciona um fendmeno presente no imaginario social brasileiro:
a superioridade da raga branca em relagdo a negra. Literariamente, Antonio Candido em De
Cortigco a Cortigo, constata esse preterimento asseverando que as personagens Bertoleza
e Rita Baiana estdo imbuidas desse imaginario nas escolhas dos parceiros amorosos, 0s
portugueses Jodo Romao e Jerdnimo, respectivamente (CANDIDO, ano).

O acionamento dessas tensdes, resulta do processo de pesquisa empreendido pelo
autor para a criacao do enredo. Na diegese, o narrador € o responsavel por articular essas
informagdes, pois, segundo Oscar Tacca (1983), ele é o “eixo do romance”, incumbido de
“constituir” a “realidade do relato” (TACCA, 1983, p. 65), trabalhando no sentido de trazer
a baila esses acontecimentos.

Desse modo, concluida a insercao de letras de sambas na obra, a diegese prossegue
no desenrolar da trama amorosa entre Brancura, Valdirene e Sodré, bem como os demais
atores sociais de relevante importancia. Concernente aos aspectos culturais, tem-se a
consolidacédo de Deixa falar no carnaval de 1929, é o samba gozando de um abrandamento
da represséo legalizada, a solidificagdo da Umbanda enquanto religido brasileira, entre

outros.

CONSIDERACOES FINAIS

Tomando como objeto de analise a obra Desde que o samba é samba (2012), de
Paulo Lins, empreendeu-se um percurso analitico procurando dar conta do samba no
inicio do século XX. Além disso, 0s personagens envoltos nesse processo, as mudancgas e
readequacdes pelas quais o género passou, bem como sua populariza¢do, consolidagao
e a relacao dispensada aos negros, mulatos e seus aspectos culturais e religiosos. Para
tanto, lancou-se méo da andlise da diegese e das letras de sambas inseridas na obra, tendo
em consideracdo as musicas funcionarem como narrativas auténomas e complementar a
diegese. Todavia, como nao € intento, nem possivel esgotar as possibilidades de discorrer
sobre 0 assunto, espera-se que o trabalho contribua para possiveis corroboragées, bem

como a refutagé@o sobre o tema.
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RESUMO: Este projeto se propds a fazer o
primeiro levantamento referente a participacao
de artistas da representagéo japonesa na Bienal
de Sé&o Paulo entre 1951 e 1963, cujas obras
foram incorporadas ao acervo do Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo (MAM/SP) como
prémios-aquisi¢cdo ou prémios regulamentares, e
que mais tarde foram transferidas ao acervo do
Museu de Arte Contemporanea da Universidade
de Séo Paulo (MAC/USP). Foram 9 obras no
total, sendo elas: 3 gravuras de Shikd Munakata
(premiadas na 32 Bienal de Sao Paulo, 1955), 5
gravuras de Yo6z0 Hamaguchi (premiadas na 42
Bienal, 1957) e uma pintura de Minoru Kawabata
(premiada na 5% Bienal, 1959). Em vista disso, o
estudo se aprofundou a partir da analise formal
das obras, procurando compreender sua relagéo
com o sistema de premiacdo da Bienal de Séo
Paulo e a cena artistica internacional dos anos
1950, baseando-se em fontes documentais.
PALAVRAS-CHAVE: Bienal de Sao Paulo,
artistas japoneses, arte moderna.
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1951 E 1963

ARTISTS OF THE JAPANESE
DELEGATION AND AWARDS AT THE SAO
PAULO BIENNAL BETWEEN 1951 AND
1963

ABSTRACT: This project intended to make the
first survey regarding the Japanese delegation
at the Sao Paulo Biennial from 1951 to 1961,
whose artworks were firstly incorporated into
the collection of the Modern Art Museum of Séo
Paulo by means of the acquisition prizes or the
regular prizes. Later, they were transferred to the
Contemporary Art Museum of Sdo Paulo. Nine
artworks were taken into consideration: 3 prints
donated by Shiko Munakata at the Ill Biennial,
1955; 5 prints donated by Yozo Hamaguchi at
the IV Biennial, 1957; one painting donated by
Minoru Kawabata at the V Biennial, 1959. Seeing
that, this research attempted to proceed through
a formal analysis of the works, studying their
relationship with the Sao Paulo Biennial award
system and the international art scene in the 50’s,
making use of archival font.
KEYWORDS: Sao Paulo Biennial,
artists, modern art.

Japanese

11 INTRODUGAO

No inicio da década de 1950, em
meio a inauguragdo de instituicbes no Brasil
comprometidas com a produgcdo artistica
moderna, acontecia a primeira edicéo da Bienal
de Sado Paulo (1951), realizada pelo Museu
de Arte Moderna de Séo Paulo (MAM/SP). O

evento, que se espelhava na Bienal de Veneza
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e buscava expandir o acervo do recém-criado MAM/SP possuia dois tipos de premiagao:
0s prémios regulamentares e 0s prémios-aquisicao.

Segundo Ana Goncalves Magalhées:

O primeiro tipo de premiagao era dado nas categorias de pintura, escultura
e gravura, dividindo-se entre premiacao estrangeira e premiacao brasileira.
Por meio dela, costumava-se celebrar o conjunto da obra do artista premiado,
mas nao estava previsto no regulamento que ele fosse doado ao antigo MAM,
ainda que muitos artistas premiados tenham doado pelo menos uma obra ao
Museu, nesses casos.

Partia-se de um sistema de mecenato, em que a diregao do Museu convidava
empresarios, associacdes e colecionadores a contribuir com uma quantia
em dinheiro para que se comprasse uma obra ou um conjunto de obras.
Em alguns casos, eram os 6rgéos diplomaticos dos paises participantes da
Bienal que intermediavam tais aquisicées ou as realizavam. Ao contrario da
premiacao regulamentar, os prémios-aquisicao da Bienal de S&o Paulo tinham
assim um sentido mais claro de permanéncia. (MAGALHAES, 2018, p.24).

ABienal de Sao Paulo, idealizada para colocar o Brasil em contato direto com a cena
artistica internacional, desde o primeiro evento recebeu artistas de diversas representacoes
estrangeiras, dentre elas o Japéo. A cada edi¢do, a colecdo do MAM/SP recebeu uma
quantidade expressiva de obras por meio do sistema de prémios-aquisi¢cao, tornando-se
pouco a pouco um acervo com referéncias multiculturais. Sua colecédo foi transferida a
Universidade de Sao Paulo (USP), dando origem ao Museu de Arte Contemporéanea (MAC/
USP) em 1963. No periodo entre a 12 Bienal de Sdo Paulo e a fundacao do MAC/USP, foram
doadas ao todo 9 obras de artistas da representacao japonesa para o acervo do MAM/SP
por intermédio do sistema de premiacéo. Sdo elas: trés xilogravuras de Shiko Munakata
doadas na 3? edi¢do da Bienal (1953), cinco gravuras de Y0z0 Hamaguchi doadas na 4°
edicéo (1955) e uma pintura de Minoru Kawabata doada na 52 edi¢édo (1957).

Esta pesquisa se propds a realizar o primeiro estudo a respeito desse conjunto de
obras. Na primeira parte, tratamos da analise formal das obras e dos aspectos biograficos de
seus autores. Na segunda parte, foram abordadas a delegacgéo japonesa e as premiacoes
na Bienal de Sao Paulo.

O presente trabalho se insere no projeto mais abrangente de pesquisa de Magalhaes
(2017), orientadora deste trabalho, no quadro do Projeto Tematico “Coletar, Identificar,
Processar, Difundir. O Ciclo Curatorial e a Produgdo do Conhecimento” (Processo no.
2017/07366-1), da pesquisa em torno do acervo de arte moderna do MAC/USP e sua
articulacado com a Bienal de Sao Paulo.
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21 OBJETIVOS

2.1 Obijetivo geral

Esta pesquisa teve como objetivo geral analisar, partindo de um primeiro
levantamento, os aspectos formais das obras de Shikd Munakata, Y6z0 Hamaguchi e
Minoru Kawabata — artistas da delegacéo japonesa — premiadas pela Bienal de Sdo Paulo,
as quais foram inicialmente incorporadas pelo MAM/SP, e que atualmente constituem parte
do acervo do MAC/USP.

2.2 Objetivos especificos
Esta pesquisa teve como objetivos especificos:

. Descrever e caracterizar as obras desses artistas, discutindo seus aspectos
formais e tematicas e contextos envolvidos;

+  Compreender a biografia dos trés artistas japoneses, avaliando a formagéo e a
projecao deles fora do pais de origem;

+  Compreender como se deu a comunicagdo e as tratativas institucionais para
viabilizar a participacdo dos artistas japoneses na Bienal de S&o Paulo;

» Identificar o envolvimento de érgéos de representagdo diplomatica do Brasil e
do Japéo.

31 METODOLOGIA

A analise formal das obras resultou de observacbes feitas em visitas ao MAC/
USP. As consideracges feitas sobre a cena artistica na década de 1950 e sobre o que se
entendia por arte moderna no Japéo tiveram como referéncia os escritos de Mario Pedrosa,
disponiveis na Biblioteca Lourival Gomes Machado do MAC/USP. O estudo das biografias
dos artistas foi feito a partir de informagdes contidas em fichas da biblioteca do museu.

No Arquivo Histérico Wanda Svevo da Fundacdo Bienal de Sao Paulo foi feito
registro fotografico de documentos (cartas, telegramas, fichas, recibos e certificados) que
constataram a comunicagao e a cooperagao entre o MAM/SP, a KBS e 6rgéaos diplomaticos
vinculados ao Japéao, sobre os preparativos para a participacdo da delegacdo japonesa
na Bienal. O levantamento dos artistas da delegagéo japonesa, dos regulamentos e dos
prefacios escritos pelos comissarios se deu a partir das versoes digitalizadas dos catalogos
da Bienal disponiveis no site da Fundacao Bienal de Séo Paulo.

O Acervo Estadao — site no qual se disponibilizam jornais de época de O Estado
de S. Paulo digitalizados — foi explorado no apontamento da repercussé@o dos artistas
na década de 1950. Foram consideradas as mencdes dirigidas a Yo6zo0 Hamaguchi, que

complementaram a andlise formal de suas obras.
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As descricdes das significacoes budistas nas obras de Munakata, tiveram como
referéncia as explicacdes de Buswell Jr. e Lopez Jr. em The Princeton Dictionary of
Buddhism. O catélogo Shiko Munakata and the Disciples of Buddha da Ronin Gallery foi
uma importante fonte de informacdes para a série de doze gravuras de Munakata.

O texto Activities and Discourses on International Cultural Relations in Modern Japan
the making of KBS (Kokusai Bunka Shinkokai), 1934-53 de Atsushi Shibasaki proporcionou
um entendimento maior sobre a KBS e seu funcionamento e seus propdsitos na década
de 1950.

41 RESULTADOS

4.1 Analise das obras e dos artistas

4.1.1  Shiké Munakata (Aomori 1903 — Toquio 1975)

Nascido numa familia de ferreiros, Shikd Munakata foi um célebre gravador em seu
pais e no exterior. Tendo o zen-budismo como base para sua filosofia de vida e poética
artistica, ele resgatou em seus trabalhos a origem budista da pratica da xilogravura.
Espelhando-se nos monges budistas do século Xl que imprimiam como ato de devocgéo,
ele colecionou varios inbutsu', incorporando sua espiritualidade e valores formais no século
XX, quando o vinculo espiritual entre os artistas de xilogravura e a obra ja havia perecido.

During the Edo period (1603-1868), the woodblock print transitioned from a
principally Buddhist practice to the popular artistic medium of Edo’s middle
class. Capturing the demimonde of Edo, ukiyo-e, or “pictures of the floating
world,” celebrated the urban, pleasure-driven spirit of the recently emerged
middle class. Yet, the term ukiyo did not originate in the realm of worldly
delights. The concept itself bears a Buddhist origin, referring to the transient
and troubled nature of human life. The original concept consoled the Buddhist
believer, assuring them that earthly struggles were fleeting and that they would
find lasting peace in enlightenment. By the 17th century, the ephemerality of
earthly pleasures replaced these somber connotations. (RONIN GALLERY,
2017, p. 11).

O artista perpassou importantes vertentes da gravura japonesa de sua época, como
sosaku hanga e mingei, o que contribuiu em sua projecdo inicial enquanto gravador. De
1935 a 1958, ele foi membro junior da Kokugakai, uma associagcédo de sdosaku hanga. Em
sua primeira exposi¢cdo com a associagao, seu trabalho recebeu elogios de Soetsu Yanagi,
fundador do movimento mingei. Entretanto, ele se manteve independente, criando um
trabalho proéprio.

1. Imagens de Buda do século Xl repetidamente carimbadas como mantras em pequenos papéis.
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The Sosaku Hanga, or “Creative Print”, movement arose from a central
tenant: the artist must participate in every aspect of production. Artists shed
the traditional delegation of artist, engraver, and printer, and explored each
role themselves. Originally excluded from Japan’s formal art world, Sosaku
Hanga nurtured its aesthetic and artists on the pages of magazines. Members
adopted a more spontaneous, expressive attitude, heavily influenced by the
artistic explorations of the European avant-garde movement. As the movement
garnered new enthusiasm and foreign interest, tendencies shifted from the
figural to the abstract. Founded by Soetsu Yanagi in the 1920s, the Mingei
or the “Folk Art” movement championed the beauty of Japanese craft and
traditional arts. The movement distanced itself from the realm of fine art,
celebrating the beauty inherent in handcraft, everyday objects. Turning to
traditional materials and techniques, Mingei valued works of a personal nature.
From baskets to kimono, wooden sculptures to prints, the movement spanned
various mediums and styles. (RONIN GALLERY, 2017, p. 22).

No exterior, ele foi premiado em ocasides como a Bienal Internacional de Desenho e
Gravura de Lugano e a Bienal de Veneza. Munakata participou das trés primeiras edi¢cdes da
Bienal de Sao Paulo, recebendo prémio-aquisicdo em 1955, quando expés as xilogravuras
Maudgalyayana (1939), Upali (1939) e Katyayana (1939).

Essas obras de Munakata, que compdem esta pesquisa, sdo trés das doze
xilogravuras da série Dois Bodhisattvas e Dez Grandes Discipulos de Sakya?. Trata-se de
retratos individuais de personalidades budistas mostradas de pé e por inteiro, que cobrem
quase toda a extensao do papel. Essas figuras parecem vestir um mesmo manto preto® que
cobre todo o corpo, com exceg¢ao dos ombros e peito direitos, que se mantém expostos. As
dobras do tecido se revelam por fragmentos de areas em branco.

Katyayana, mestre dos fundamentos principais, € uma figura de autoridade e
geralmente associada ao aprendizado. Sua figura se mostra em posicéo frontal. Seus
olhos, entretanto, desviam para o lado, como quem evita contato visual. A maneira que
suas maos estdo postas a frente do préprio corpo com as palmas a mostra, sugere que
Katyayana esteja discretamente recusando algo. O olhar e a boca descontente ddo um ar
de incerteza e desconfiancga.

Mahakatyayana. (P. Mahakaccana; T. Katya'ibuchenpo; C. Mohejiazhanyan; J.

Makakasen'en; K. Mahagajo nyo™n EZTMfRAE). Also known as Katyayana (P.
Kaccana, Kaccayana); Sanskrit name of one of the Buddha’s chief disciples
and an eminent arhat deemed foremost among the Buddha'’s disciples in his
ability to elaborate on the Buddha'’s brief discourses. (BUSWELL JR.; LOPEZ
JR., 2013, p. 498).

Maudgalyayana se mostra de perfil, olhando fixamente para as proprias maos. Seu
semblante demonstra uma tenséo e relutancia. O confinamento de sua silhueta € pelas

2. Em 1945 quando Toquio foi alvo de bombas incendiérias, suas gravuras e sua casa foram destruidas. Somente as
matrizes dos dez discipulos, que estavam parcialmente enterradas em seu jardim para reforcar um abrigo improvisado,
se mantiveram preservadas. Ele re-esculpiu as duas matrizes perdidas dos Bodhisattvas e as reuniu com as demais
gravuras da série.

3. Possivelmente um civara (um tipo de manto monéstico)
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estreitas margens do papel acrescentam a impressao de aprisionamento em um conflito
interno. Buswell Jr. e Lopez Jr. apontam que no sutra Vimalakirtinirdesa ele e Katyayana
séo um dos poucos discipulos de Sravaka hesitantes em visitar Vimalakirti. Nesses escritos,
VimalakTrti aprendeu todos os assuntos relativos a natureza da iluminacéo e da verdade
budista. Ele o faz enquanto esta deitado na cama, embora seja apenas uma artimanha para
atrair uma audiéncia de visitantes preocupados com sua saude. Em vista disso, € possivel
que as expressoes de incerteza e recusa de Maudgalyayana e Katyayana se refiram a essa
passagem budista.

Mahamaudgalyayana. (P. Mahamoggallana; T. Mo’u’'galgyibuchenpo; C.
Mohemujianlian/Mulian; J. Makamokkenren/Mokuren; K. Mahamokkollyon/
Mongnyon 31 5% 5#/H:#). An eminent Arhat and one of the two chief
disciples of the Buddha, often depicted together with his friend Sariputra
flanking the Buddha. Mahamaudgalyayana was considered supreme among
the Buddha'’s disciples in supranormal powers (rddhi). (BUSWELL JR.; LOPEZ
JR., 2013, p. 498).

Upali se mostra olhando para cima com o cenho franzido. Ha4 uma intengéo de suplica
implicita no gesto de suas maos erguidas. Segundo relatos de Pali, Upali trabalhava como
barbeiro na cidade de Kapilavatthu, governada pelos principes Sakiya. Upali acompanhou
Anuruddha e seus primos quando eles decidiram renunciar ao mundo e receber a ordenacéo
do Buda no bosque de Anupiya. Eles entregaram-lhe todas as roupas e ornamentos em
preparacéo, mas Upali recusou o presente, pedindo, em vez disso, a permissdo de fazer a
ordenacao com eles. Logo, ha como pensar que a obra seja uma alusdo a esse episodio.

Upali. (T. Nye bar ’khor; C. Youboli; J. Upari; K. Ubari 8% ). Sanskrit and
Pali proper name of an arhat who was foremost among the Buddha'’s disciples
in his knowledge of the monastic code of discipline (Vinaya). (BUSWELL JR.;
LOPEZ JR., 2013, p. 939).

4.1.2 Y0z6 Hamaguchi (Wakayama 1909 — Toquio 2000)

Y6z0 Hamaguchi iniciou a sua formagéo artistica na Escola de Belas Artes de Toquio
em escultura. Antes de concluir os estudos ele partiu para a Franga, onde permaneceu por
nove anos e teve um envolvimento maior com a pintura. Durante sua estadia, experimentou
autonomamente pintura a 6leo em seu quarto enquanto estudava na Academia Grand
Chaumiére em Paris, chegando a expor um de seus trabalhos no Saléo de Outono em Paris.
Ele passou a se dedicar a gravura em metal somente ap0s retornar ao Japéo, realizando
sua primeira exposicao individual de trabalhos feitos nessa técnica em 1951.

Em seu pais, foi premiado na Bienal Internacional de Gravura de Tokyo, e no
exterior, recebeu prémios na Bienal Internacional de Desenho e Gravura de Lugano, na
Bienal Internacional de Artes Gréficas da lugoslavia e na Bienal Internacional de Gravuras
de Cracévia. Ele também chegou a se tornar membro do Saldo de Outono em 1954 e a
expor na Bienal de Veneza em 1960.
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Hamaguchi participou da IV Bienal de Séo Paulo tornando-se o primeiro artista da
delegacao japonesa a ser contemplado com o prémio regulamentar. No conjunto das obras,
o artista da um novo sentido a natureza-morta nos meios da maneira negra“. Se na tradicdo
europeia, ela era um género proprio da pintura dedicado a uma descri¢éo literal das cores,
formas e texturas — com mencgdes a alegorias dos efémeros prazeres materiais da vida
humana —, ele se utiliza da natureza-morta como base para a abstracao e experimentacao
formal, como fez Giorgio Morandi (1890-1964), também premiado na 4® Bienal de Séo
Paulo.

Qusando, o Juri terminou por consigna-lo a Giorgio Morandi, anteriormente
premiado por suas gravuras. Essa premiacéo terminaria por contribuir para
o merecido reconhecimento mundial de uma obra cujas feicbes classicas,
construida a partir de naturezas-mortas, exigiam um olhar mais atento,
aparentemente distante do gosto pelas rupturas e pelos escandalos, tao
proprios da arte moderna.

Esse mesmo apuro do olhar do juri iria contemplar as primorosas gravuras em
mezzotinta de autoria de Yozo Hamaguchi. Sua maneira negra tornar-se-ia
uma referéncia duradoura entre nossos gravadores. (FARIAS, 2001, p. 98).

Nas obras, ha um jogo de equilibrio de pesos e de recortes com retangulos de
sombra. Elas tendem a uma visualidade de abstracdo e de sintetizacédo dos elementos em
formas geométricas. Os arranjos descansam sobre a mesa sob véus de cinza, atingindo
uma atemporalidade e um isolamento total dos objetos. Nao ha brisa ou movimento no
entorno deles que distraia o olhar.

Sempre se trata de enriquecimento, no veludo e na profundidade, na raspagem
da madeira tocada, arranhada, despertada, quase pela caricia denteada
do instrumento cortante manejado. Dir-se-ia, entdo, que Hamaguchi busca
efeitos, mas nao € aos efeitos que dirige sua persistente busca nas sondagens
efetuadas com as goivas - ha uma busca, de siléncio e conten¢do, uma evasao
amarga para os pontos reconditos, mistério e soliddo, desdobramentos da
realidade em noturnos inaudiveis. (GRAVURAS, 1959, p. 9).

Em Melancia (1954), a fruteira, que se apoia sobre a margem inferior da imagem,
tem valor escultérico. Sua haste é altiva e plana, e carrega um prato — cujo desenho da
curvatura tem o rigor matematico de um compasso. As magas compdem a cena no entorno
parecendo dancar sobre a mesa. Como contrapeso, a faca € posta na margem esquerda,
trazendo equilibrio para a composicéo.

Solha (1956) representa uma composi¢céo formada por uma jarra, um liméo e uma

solha® cortada em duas fatias — resumidas a duas elipses alongadas com uma das pontas

4. A técnica da maneira negra se consiste em trés processos principais. Primeiro, a berceau é balangada em diversos
angulos e repetidas vezes até que toda a chapa de cobre fique aspera (os varios pequenos sulcos formados s&o o que
armazenam a tinta e proporcionam o negro absoluto pela qual a maneira negra € conhecida). Em seguida, as regides
onde pretende-se que tenha uma tonalidade mais clara séo alisadas com o raspador ou o brunidor. Por fim, tinta-se a
superficie da chapa, transferindo a imagem para uma folha de papel umedecido ao passéa-los por uma prensa.

5. Um tipo de peixe semelhante ao linguado, mas de menor tamanho.
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saliente. O corpo da jarra é descrito em delicados relevos listrados. Assim como em Peixe
e Frutas, o artista joga com a sobreposicao de perspectivas. Enquanto a jarra e o limao
estéo representados como quem os vé de uma visao frontal, a solha esta posta como quem
a vé de cima.

Em Peixe e Frutas (1954), a frente estdo um cacho de uvas e duas metades de
péra sobre uma fruteira. Ao fundo, vistos de cima, estdo a mostra um peixe — resumido a
um vulto losangular —, um prato e um jogo americano sobrepostos. A superficie de apoio
desses elementos esta sutilmente desalinhada a ortogonalidade das bordas da imagem. A
fruteira que aparece na obra é a mesma em Melancia. O mesmo acontece com o prato e 0
jogo americano, que parecem repetir em Solha.

Em Uvas (1955), a sombra tem preenchimento total no ambiente — ela omite
qualquer outro elemento que participe da cena ao fundo. Na obra, as uvas — cujos formatos
se igualam a esferas perfeitas — se aglomeram na vasilha como uma grande espuma. O
formato e a alvura da vasilha, envolta por uma atmosfera noturna, fazem-na parecer com
uma meia-lua.

A auséncia de luz em Roma (1957) alcanga um grau absoluto. A atencado se volta
para os delicados veios em branco que contornam o interior da fruta e destacam-na do seu
entorno. O aspecto vitreo e os tons vivazes de magenta comuns as sementes de roméas, na
obra, se encontram velados. Nao ha uma intencao de demonstrar seu frescor, mas de se

fazer uma contemplacdo demorada e paciente na sua disposi¢céo, forma e volume.

4.1.3 Minoru Kawabata (Toquio 1911 — Téquio 2001)

Filho de Shigeaki Kawabata e neto de Tamaki Kawabata — artistas de pintura japonesa
(nihonga) — Minoru Kawabata inicia nesse ramo sua pratica artistica. Porém, passou a se
dedicar a tinta a éleo durante sua formacao na Escola de Belas Artes de Toquio. O artista
teve um envolvimento significativo com a arte no exterior, especialmente nos Estados
Unidos, para onde viajou em 1958. Desde entdo ele manteve suas atividades centradas em
Nova York, onde anualmente realizou exposi¢des individuais. Ainda, participou de eventos
como a Exposicao Internacional Guggenheim e a XXXI Bienal de Veneza (1962).

A pintura ocidental (seiydga) na época, significava principalmente pintura a éleo, em
0posicao aos meios japoneses tradicionais de tintas minerais aguadas. Na década de 1950,
a arte moderna era concebida como ocidental, em contraposicdo com a arte tradicional
japonesa. Mario Pedrosa explica em Panorama da Pintura e Crénicas do Oriente e do
Ocidente que em reagao a ocidentalizagéo do pais, parte dos artistas japoneses resistiram
ao uso da tinta a 6leo como um gesto de preservagao da propria identidade cultural.

No Jap&o ndo ha apenas, como ai e no Ocidente, o problema de “académicos”
e “modernos”, a querela fundamental que divide e anima o mundo das artes.
Ha, aqui, além do mais, o problema da arte tradicional japonesa em face
da arte ocidental, que conta com uma poderosa corrente, sem falar no
“modernismo” vis-a-vis e corrente tradicional. (PEDROSA, 198-, p. 38).
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Na Europa, o academismo foi derrotado e expulso do campo da arte viva sob
0 signo das mais velhas tradi¢cdes da arte europeia, a arte romanica, o gotico,
0 bizantino, os primitivos italianos, espanhois, franceses etc. Aqui, pelo
contrério, a luta contra a tradicao académica ndo se fez em nome de uma arte
antiga, mergulhada nas profundezas da histéria nacional. A “modernidade”
foi importada desta vez, ndo mais de uma das mais antigas fontes nutrizes
da cultura japonesa, isto é, China, mas de uma fonte inteiramente nova, logo

“barbara” relativamente a civilizacao do pais. (PEDROSA, 198-, p. 52).
Ritmo A (1958) foi exposta em sua participacéo na 52 Bienal de Sao Paulo, pela qual
recebeu prémio-aquisicdo. Ha um paralelo entre a obra e a tradicéo da caligrafia na Asia.
Originaria da China, ela se estabeleceu no Japao durante os periodos Asuka (552-646)
e Nara (646-794). Desde entéo, as caligrafias japonesa e chinesa desenvolveram suas
proprias particularidades. Na caligrafia, o pincel passa a ser uma extensdo dos bracgos e
até de todo o corpo do artista, revelando a esséncia de quem escreve — sua impulsividade,
elegancia, comedimentos e insubmissdes. Pela natureza absorvente do préprio papel, o

ato da pincelada na caligrafia é téo irrevogavel quanto o afresco ocidental.

De imediato compreenderam as profundas afinidades existentes entre a velha
arcaica oriental e as tendéncias mais interiores do esforgo criador da arte
moderna ocidental. Varios sdo os artistas japoneses representativos dessa
tendéncia, e que na Bienal de Sdo Paulo estavam presentes.

Notemos entre eles Minoru Kawabata, cujas formas entrecruzadas lembram
ao mesmo tempo as engrenagens da técnica industrial e poderosos signos
abstratos; (...). (PEDROSA, 198-, p. 21).

Consciente ou ndo dos pontos em comum entre os caligrafos asiaticos e o
expressionistas abstratos norte-americanos, Kawabata explora nos meios da pintura a
Oleo o contrabalango entre contenc@o e dinamismo, que também é presente na escrita.
No capitulo Da caligrafia ao plastico, Pedrosa explica alguns aspectos do aprendizado da

caligrafia:

Antes mesmo de ser utilizada na pintura, a pincelada, ou melhor, o jogo do
punho com o pincel, é ensinada no aprendizado da escrita. Antes mesmo de
ser utilizada na pintura, a pincelada, ou melhor, o jogo do punho com o pincel,
€ ensinada no aprendizado da escrita. (PEDROSA, 198-, p. 25)

Em Ritmo A, inUmeras riscas e manchas obstruem um plano de cor amarelo. O
arraste do material pictorico transparece a gestualidade e o manejo do pincel. A recorréncia
da ortogonalidade e de tragos sequenciados conferem cadéncia — a qual presumivelmente
se refere o titulo da obra. Ainda que o olhar se perca diante da quantidade de sinais, os
alicerces da composicdo da pintura se apoiam na diagonal descontinua em branco que
parte do canto inferior direito e pende para a esquerda a medida que se alga.

Embora desprovida de significacbes da palavra escrita, a obra se aproxima da
caligrafia em sua atencd@o ao traco e ao controle da tinta, transformando-se em signo
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plastico. O material pictérico branco se mostra espesso e seco, com alguma diluicdo em
6leo, aplicado em largos tracados. Ja a tinta preta aparenta ter sido diluida em solvente e
usada em minimas quantidades, aplicada em sucessivas passagens até que se formassem
manchas negras. Apesar do desnorteamento de informagbes, as marcas de escorrimento
do arabesco em preto atestam o efeito da gravidade, o que induz a ideia de que a obra
foi elaborada, ndo no chdo — como fazia Jackson Pollock (1912-1956) —, mas em posi¢éo

vertical, da maneira que se encontra exposta.

4.2 A delegacéo japonesa na Bienal de Sao Paulo

Em 16 de maio de 1951, Francisco Matarazzo Sobrinho — 0 entao presidente do
MAM/SP — enviou uma carta a KBS®, convidando-a para a 1% Bienal de Sao Paulo. Até
1971, ela foi a instituicdo responséavel pela delegacdo japonesa. Preparativos como a
selecdo dos artistas e o envio de documentos, prefacios para o catélogo e conhecimentos
de embarque eram incumbidos a ela.

We are writing you at the suggestion of the Japanese Trade Bureau in S&o
Paulo to inform you of the | Biennial Exhibition of the Museum of Modern Art of
Séao Paulo, an international show of plastic arts which will be held in this city
from October to December of this current year.

Since the Japanese modern art is almost unknown to the Brazilian public,
we would be most grateful if your society would agree to send us, under the
regulations of our Exhibition, a collection of some thirty canvases by modern
Japanese painters to show them together with all the other works of famous
artists or of new artists to appear in our Exhibition. (SOBRINHO, 1951).

O perfil geral dos artistas selecionados pela KBS eram aqueles com formacao
universitaria em artes, vivéncia no exterior, ou histérico de participacdo em concursos de
arte. Nos prefacios dos catélogos de diferentes anos da Bienal referentes a delegacéo
japonesa, é recorrente a ideia de uma curadoria que apresentasse a confluéncia artistica
entre a tradicdo japonesa e as vertentes modernas do Ocidente. Os comissarios em boa
parte atuavam na critica de arte, além de serem membros de alto cargo da KBS. Néo foi
constatado registros da vinda de artistas e comissarios da delegacéo japonesa ao Brasil
nas ocasides da Bienal. Os 6rgdos de representacéo diploméatica tiveram importante papel
na mediacédo do transporte das obras a navio, cada qual se encarregava do porto mais
préoximo’ de si.

6. A Sociedade para as Relagdes Culturais Internacionais (Kokusai Bunka Shinkokai — KBS) foi a primeira instituicao
nacional para politicas externas culturais do Japao. Criada em 11 de abril de 1934, ela surgiu com o propésito de suprir
a necessidade de difundir a cultura japonesa. Seus anos iniciais se deram em meio ao periodo entreguerras, quando o
Japao criou diversas instituigdes culturais para relagdes internacionais que prevenissem seu isolacionismo total. Suas
atividades se encerraram em 1972 com a criagcdo da Fundagéo Japéao (Kokusai Koryd Kikin), que assumiu boa parte
de suas fungdes.

7. As operagdes no porto de Santos ficavam no encargo do Consulado Geral do Jap&o; o porto do Rio de Janeiro, no
encargo da Embaixada do Japao no Brasil; e os portos japoneses, no encargo da Embaixada do Brasil em Toquio.
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4.3 Premiacoes da Bienal de Séao Paulo

As premiacoes da Bienal de Sao Paulo, previstas na se¢cao dos regulamentos dos
catalogos, compreendiam dois tipos, os regulamentares e os de aquisicédo. Para os prémios
regulamentares, a partir da Il Bienal de Sdo Paulo, foram estabelecidas as categorias:
melhor pintor nacional, melhor pintor estrangeiro, melhor escultor nacional, melhor escultor
estrangeiro, melhor gravador nacional, melhor gravador estrangeiro, melhor desenhista
nacional e melhor desenhista estrangeiro. Ja os prémios-aquisicdo se deram por um
sistema de mecenato, passando as obras adquiridas aos dominios do MAM/SP. Embora nao
tenha sido possivel identificar quais foram os critérios de avaliagdo dos juris de premiagéo,
percebeu-se que as obras contempladas no geral tinham uma aproximacgéo as vertentes

de arte moderna na Europa.

51 CONSIDERAGOES FINAIS

Os resultados desta pesquisa se centraram: na relacdo das gravuras de Munakata
com o budismo; na nova abordagem de natureza-morta por Hamaguchi nos meios da
maneira negra; na consonancia entre a caligrafia a pintura gestual de Kawabata; e, por fim,
a delegacao japonesa e as premiacdes na Bienal de Sdo Paulo na década de 1950.

Observa-se que o encontro dos artistas japoneses com a Bienal de Sao Paulo
se originou do anseio de ambas as partes de estarem a par do panorama artistico
internacional. Em maior ou menor grau, as obras se inclinam aos valores formais da arte
ocidental moderna, sobre os quais os artistas japoneses dao uma nova expressao a propria
sensibilidade e carater.
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