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INTRODUCAO

Uma abordagem da poética contemporanea (compreendida, aqui, como o projeto de
obra que o artista se propOe realizar, no século XX), que se faca a partir de uma perspectiva
histdrica, deve refletir a relagdo do homem com o mundo - de indagacdo, contestagcdo - que
se projeta na intencionalidade explicita da relagdo auto-r e texto- fruidor, em seu cardter de
ambigiiidade e pluralidade de significados, direcionando tal poética para sua condi¢do auto-
reflexiva e excéntrica (ndo paradigmadtica), em que se rompe a barreira da obviedade,
provocando o estranhamento que nos leva a intervir, como leitores, num processo de
continua descoberta da expressdo poética contemporinea. Para alcangar sua proposta
estética, torna-se relevante uma visdo diacronica das poéticas, configurada no estudo da
evolucdo dos géneros literdrios, que assumem ora uma perspectiva a - historica (em seu valor
absoluto e sua condi¢do de modelo temdtico - formal), ora uma perspectiva histérica, em seu
carater evolutivo e diferenciado, levando em conta o processo criador. Assim, tracou-se um
perfil dos periodos estéticos e de critica literdria: uma breve histéria das poéticas, em suas
diferentes visdes de mundo e as conseqiientes transformacdes das manifestagdes literdrias
como resultantes da dindmica do sistema literdrio em conexdo com a dindmica cultural. -
Isso porque, nessa perspectiva histdrica, o codigo de cada género literdrio pode ser mutavel,
especialmente pela insercdo da originalidade e transgressdo das suas regras e convengoes.

As digressoes histdrico-culturais das poéticas,quanto aos géneros, passam pela
perspectiva temporal da poética de Platdo (em sua configuracdo triddica), pela concepgdo de
imitacdo (mimese) e deleite (catarse) da poética aristotélica, até alcancar um momento novo
na estética romantica, pela rejeicdo da regra da unidade de tom e da concep¢do mimética da
arte, e pela retomada original da divisdo triddica das dimensdes de tempo (passado - épico,
presente-lirico e futuro-dramético), configurando uma nova caracteriza¢do, mais efetiva, da
lirica.

Chegamos a poética contemporanea, especificada na sua expressao lirica, a partir de
suas referéncias intrinsecas e perspectiva histérica. Os elementos estruturais do género lirico,
de que dd conta, numa visdo contemporanea, o critico Emil Staiger, em Conceitos
fundamentais da poética, partem da contaminacdo emocional da linguagem poética, do eu
que se volta para si mesmo: dai a unidade entre o tom lirico e a significacdo das palavras, a
inclinacdo melddica do poema - pela ordenagdo sonora dos vocdbulos (métrica, rima) -, a
diversidade de ritmos que representam a disposi¢cdo animica do eu lirico e sua existéncia na
recordagdo, na brevidade de seu clima afetivo. Como parte das estruturas implicitas da lirica
contemporanea, revelam- se os sistemas de estratos: o estrato fonico, ritmico, das unidades
de sentido, numa perspectiva fenomenoldgica, em que se percebe o carater descritivo desses
elementos na reciprocidade de suas relagdes, desveladas pela evidenciacido do objeto estético,
a partir dos sistemas de estratos, como o faz Maria Luiza Ramos, em Fenomenologia da obra
literdria.

A poética contemporanea pode ser repensada a partir de teorias criticas que ampliem
os guestionamentos na percep¢cdo do objeto estético, como a andlise conceituai de obra
aberta, a partir do livro homdnimo do escritor e critico Umberto Eco, para quem o sentido de
obra aberta € inerente a produgdo estética - e até independe da intencionalidade do escritor -,



embora explicitada a partir do Simbolismo e sua poética da sugestdo. A estética da recepcao,
relacionada ao sentido de obra aberta e discutida pé€los formalistas russos, considera o prazer
estético e suas condi¢des de experiéncia como ato de recepcao e interpretacdo, enfatizando a
intencionalidade do préprio autor. Da-se entdo, na lirica contemporanea, a transgressdo do
discurso literdrio previsivel, que evita a convencional disposi¢do animica propde uma
estrutura fragmentada, de caos aparente, como atesta o critico Hugo Friedrich, em Estrutura
da lirica moderna.

As teorias da intertextualidade representam um momento especial e fecundo na
abordagem critica da poética contemporanea. Partindo da terminologia de Julia Kristeva,o
estudo do intertexto ganha com Gérard Genette maior especificidade, enquanto Laurent
Jenny percebe sua presenga como condicdo inerente a producdo de arte, embora reconhecga
sua presenca efetiva e intencional no nosso tempo. Essa questdo da tradi¢do em seu didlogo
com o novo, discutida por T.S.Eliot, em "Tradicdo e talento individual", ganha nova
dimensdo com a andlise de Linda Hutcheon sobre as manifestacOes estéticas
contemporaneas, em sua concep¢ao historica, tedrica e ficcional - particularizadas no que ela
denomina metaficcao historiogréfica - na obra Poética do pos-modernismo, evidenciando-se
sua postura auto- reflexiva e paradoxal: questiona, contesta e desafia a cultura, a partir de seu
interior. Para tanto, a autora parte do sentido da deslegitimacdo da estética - a perda da
condicdo aurdtica, original, da obra de arte - e do saber - a no¢do de paradigma sobrepdem-se
a flexibilidade e multiplicidade dos critérios de desempenho.Em conseqiiéncia, muda de foco
também o sujeito da enunciacdo:altera-se a relacdo autor-autoridade e toma-se a entidade
enunciativa na sua intencionalidade e na relagdo de producdo e contexto, inferidas pelo
leitor-fruidor.

O processo interdiscursivo e intertextual da poética contemporanea € discutido por
Linda Hutcheon em Uma teoria da parddia, a partir ndo sé da literatura, como da musica e
arquitetura, entre outras manifestacoes estéticas. Tal processo pressupde o conhecimento da
multiplicidade, da rede de conexdes, especificadas na parddia, evidenciando-se sua condi¢do
paradoxal e auto-reflexiva, a partir da natureza e func@o de suas manifestacdes na poética
contemporanea. Assim, busca-se revisar as teorias do intertexto, em especial a parddia,
como um processo estético de percepcao, interpretacdo e producdo de obras de arte, com
implicacdes culturais e ideoldgicas, que permeiam toda arte do nosso século, trazendo uma
experiéncia de andlise da auto-reflexividade no conjunto possivel da interdiscursividade.
Nesse momento, a parddia tem suas formas alargadas por sua condicdo paradoxal, de
retomada da tradicdo, porém com distancia critica, e pode-se percebé-la, confrontando-a com
outros processos de intertextualidade. Assim, também a lirica contempordnea, na sua
condicdo excéntrica (ndo paradigmdtica) propde outro sentido para as relagdes de autor-
autoridade, texto-leitor e as proprias relacdes intertextuais.

A partir das possibilidades interdiscursivas, a musica, como outras formas de arte,
tem participado do processo de auto-reflexividade (esse virar-se para dentro), numa postura
autolegitimadora, refletindo sobre sua constitui¢do. A inten¢do parddica musical tem, em
Hutcheon, uma visdo mais alargada, de revisdo, reexecucao e inversao
do passado, numa abordagem criativa-produtiva da tradi¢do. Para o critico Noithrop Frye -
na sua abordagem do épos,género que ele especifica como préprio dos poemas destinados a
recitacdo, cuja relagdo com a musica recebe o nome especifica de meios-, a musica nao é
propriamente uma composicdo harmonica, mas uma seqiiéncia de dissonancias de final
harmoénico, o que determina o grau de complexidade e o fluxo criativo da linguagem
musical. E como José Miguel Wisnik, em O sentido do som, repensa a musica, hoje: em sua
complexidade, como experiéncia acustica produtora de sentido, em que a historia da sua



linguagem reflete sua posicao dialdgica e simultanea quanto a producio e interpretacdo das
culturas, nos campos denominados modal, tonal e serial.

A musica se associa, entdo a poesia, desde sua origem,relacionada ao canto - a partir
do manuseio sonoro da linguagem -, até sua proposta estética contemporanea que da conta,
inclusive, do reconhecimento académico da linguagem poética a partir da musica, como
atesta Affonso Romano de Sanf’ Anna, em Moderna poesia e musica popular brasileira.

Propomos, enfim, nessa dissertacio de Mestrado, uma leitura da poética
contemporanea, em seu processo de interdiscursividade, a partir da obra do compositor da
musica popular brasileira, Jodo Bosco, cuja marca da diferenga se dd através do ritmo,
harmonias e linguagem poética. H4, em Jodo Bosco, o senso de origem e tradicdo -
perceptivel em suas referéncias estéticas e culturais — que dialoga com a transgressdao do
discurso estético previsivel, em que palavras, sons e conceitos se relacionam de modo
incomum. Assim, Jodo Bosco retoma a tradicdo de sua arte pela releitura das suas
possibilidades e renovagdo instigante, com inten¢do transformadora e diferenca critica, numa
postura interdiscursiva, especificada na prética parddica, em sua dimensdo contemporanea.

Pretendemos, portanto, uma releitura da obra musical de Jodo Bosco a partir das
teorias criticas que, no século XX, refletem as poéticas contemporaneas na sua condi¢do
multipla, enquanto arte de inquietagao.

1. A CONSTRUCAO DA LIRICA: UMA VISAO DIACRONICA

A lirica, expressdo monoldgica de um "eu", tem sua origem (assim como a epopéia)
nos hinos religiosos e tradi¢cdes populares, como as cantigas de ninar, de morte,de adoracao,
que estariam representando, em geral, as marcas da vida. Assim, segundo Maria Lucia
Aragdo, no ensaio "Geéneros Literdrios"1, a lirica se revela um género polimorfo, dada sua
associagdo a livre imaginacdo, em que a emog¢do supera o pensamento. A lirica se manifesta
por duas inspiracdes distintas: uma cldssica, pessoal - o "eu" do poeta com seus sentimentos
e idéias - e outra geral — o "eu" como voz comum da alma coletiva. A esséncia da lirica seria
a unidade entre a significacdo das palavras e seus estratos (fonico, 6tico ...), envolvendo
ritmo, metro, rima e outros recursos. Dai o cardter insubstituivel e imprescindivel das
palavras, que renunciam a coeréncia légica, gramatical e formal em funcdo da liberdade
autenticamente momentéanea: o instante lirico.

Numa visdo diacronica a respeito dos géneros literdrios, em geral, e do lirico em
particular, percebemos variagdes pautadas ora numa perspectiva a - histérica — que privilegia
a esséncia do género de modo paradigmético, como universo temdtico-formal rigidamente
fechado e, portanto nao susceptivel a desenvolvimentos e mutacdes - ora numa perspectiva
histdrica - cuja tendéncia € a negacdo do cardter estitico e imutdvel do género e de seus
modelos e regras como valores absolutos. De um lado, a subestimacao da obra literaria em si,
valorizada sempre por sua inclusdo aos preceitos e a esséncia de determinado género. De
outro, o reconhecimento da atividade criadora do poeta.

Em sua Teoria da literatura®, Vitor Manuel de Aguiar e Silva remonta 2 poética de
Platdo,em que se estabelece a divis@o triddica dos géneros, numa perspectiva temporal: os
textos literdrios sdo narrativas de acontecimentos passados, presentes ou futuros, compondo
assim, as modalidades de géneros miméticos, narrativo puro e misto: a imitacdo ou mimese €
propria das tragédias e comédias, em que o poeta se oculta e fala como uma outra pessoa; a




narrativa pura, propria dos ditirambos,em que fala o préprio poeta; e a modalidade mista,
prépria da epopéia, em que se mesclam segmentos de narrativa pura com a mimese. Tal
divisdo tripartida ndo inclui o estatuto da poesia lirica, a nivel conceptual ou terminolégico,
embora, para Vitor Manuel de Aguiar e Silva3, esta ndo seja uma exclusdo deliberada, visto
que a diegese pura abrange a poesia lirica - o ditirambo, manifestacdo da narrativa pura,
constitui uma das variedades da lirico coral grega.

Quanto a Poética aristotélica, Vitor Manuel® reconhece em seu autor um receptor
critico das obras artisticas conhecidas- como as de Homero - que parte de sua observagdo
para chegar as formulagdes conceituais, reconhecendo o cardter de diversidade e
multiplicidade da arte. Aristételes atribui a criacdo da poesia duas causas que tém suas raizes
na natureza humana: o instinto de imitacdo e o instinto do deleite com obras de imitacdo. A
mimese € a catarse representam, portanto, o fundamento da sua critica literdria.

A mimese € o principio unificador e, a0 mesmo tempo, diferenciador dos textos
poéticos, em fun¢do da variedade dos seus meios (ditirambo: uso simultaneo do ritmo, canto
e verso; tragédia e comédia: uso parcial desses elementos), modos (narrativo; vocabulos
raros e metafdricos; dramatico: versos ligeiros, aptos para a a¢do) e objetos (os homens em
acdo: superiores, inferiores ou semelhantes a média humana). Enquanto imitagdo, a mimese
aristotélica ndo € copia, mas invencdo, reelaboracio pois, segundo o filésofo, cabe ao poeta
descrever, ndo o que aconteceu, mas o que pode acontecer: a arte imita, sim , a natureza, mas
no sentido da verossimilhanga, ou seja, mantendo um nexo com a realidade e prolongando a
obra da natureza pelo seu movimento criador. Sdo reconhecidas, portanto, as variacdes em
torno da representacdo mimética da natureza humana,cabendo ao poeta revelar o natural para
que ele proprio se revele culturalmente:

O instinto de imita¢do, entdo, nos é natural, como também uma
inclinagdo para a misica e para o ritmo [...]. Partindo dessas
aptidoes naturais , e por uma série de aperfeicoamentos, em sua
maior parte graduam, de seus primeiros esforcos, os homens
acabam afinal criando, das improvisagoes, a poesia5.

Para Aristételes, a mimese caracteriza a natureza da poesia, em sua linguagem
simbdlica, pela for¢a da conotacdo, geradora de multiplos significados. Assim, a
relacdo do signo poético com o real (dimensionada pela mimese) nos leva a depreender a
natureza do literario pela metafora, que vai além da semelhanca real entre dois elementos,
ultrapassando os limites da similaridade. Como observa Manuel Anténio de Castro em
"Natureza do fendmeno 1itera’1rio"6, a palavra metaforizada centra-se na
transitividade entre o ndo-verdadeiro - pelo plano do discurso, matéria da ficcdo - e o
verdadeiro - pelo plano do real. A metédfora, ao apresentar uma semelhanga real entre seus
elementos (pela transferéncia de que fala Aristételes), revela uma coincidéncia entre eles,
mais profunda que a semelhanca, pois acentua justamente a nio- semelhancga real entre os
termos, pela prépria natureza do signo poético. Evidencia-se, entdo, o cardter mimético da
metafora que, indo além da simples semelhanca a nivel do



discurso, nos permite supor que a mimese esteja além da simples imitacdo, atuando como
forca geradora dos mdltiplos significados da palavra poética e como unidade estruturante da
metafora, ligada a este como nuicleo do fazer poético.

Também define a esséncia da poética aristotélica e faz parte da natureza do fendmeno
literario a catarse, profundamente relacionada a mimese, e cujo efeito se dd no receptor :
Aristételes considera ndo s6 o sentido das palavras, como também as maneiras pela quais
elas podem ser interpretadas no contexto, bem como as pessoas a quem tais palavras se
destinam, envolvidas ainda pela ocasido, os meios € 0 motivo do discurso mimético. Sendo
assim, o sistema da poética aristotélica reconhece, na linguagem poética, sua condi¢cdo de
ambigiiidade, bem como a interagdo complexa e profunda de fatores materiais, culturais,
semanticos e aptidoes da sensibilidade presentes no fendmeno estético. Nao € ainda, porém,
com Aristéteies, que se dd o reconhecimento da lirica como modalidade de poesia
compardvel a dramdtica e narrativa:

O principio de que toda poesia se fundava na mimese, ou na
representa¢do imitativa, da natureza bloqueava a  possibilidade
de uma adequada compreensdo, no plano da teoria literdria,

da poesia lirica’.

Seguindo a linha evolutiva da teoria dos géneros, Vitor Manuel® refere-se a Horécio,
em sua Ars poetica,que retoma a tradi¢do aristotélica e, mesmo sem a profundidade de
andlise da Poética, tece importantes reflexdes acerca dos géneros literdrios, no periodo
medieval. Concebe-os como entidades diferenciadas entre si, com caracteres tematicos e
formais distintos. Com isso, estabelece-se a regra da unidade de tom: a separacdo rigida dos
géneros. Embora faca referéncias a tipos de composi¢oes liricas, o autor ndo caracteriza a
lirico propriamente como género.

O periodo que vai do século XVI ao XVII, do Renascimento ao Barroco, representa uma
fase fecunda do estudo da teoria literdria, pela redescoberta e difusdo da Poética,de
Aristételes. Aqui, define-se a triparticdo dos gé€neros em lirica, drama e narrativa,
evidenciando-se uma profunda assimetria entre as imprecisdes da teoria e a maturidade da
praxis da poesia lirica, tendo este periodo o paradigma lirico por exceléncia: Petrarca.

Embora a poética do Maneirismo e do Barroco, pelo seu Impeto criador e sentido
vigoroso da historicidade do homem e de seus valores, confira aos gé€neros um carater de
diversidade, € com a estética romantica que se manifesta uma caracterizagdo nova e mais
profunda da lirica, pela ruptura com a concep¢do mimética da arte. A teoria romantica dos
géneros, de forma original, correlaciona-os com as dimensdes do tempo, retomando a divisao
triddica: passado - epopéia, acontecimento;_futuro - drama, agdo;presente -lirica, sensa¢do. O
prefacio de Cromwell, de Vitor Hugo, uma das obras mais significativas do romantismo
francés, se propde, segundo Vitor Manuelg, um manifesto dos ideais romanticos,
posicionando-se em favor da miscigenag@o dos géneros literdrios e pela condenacdo da regra
da unidade de tom.

A abordagem contemporanea dos géneros literdrios -sobretudo os formalistas russos -
ndo prevé o seu isolamento no tempo histérico. Ao contrdrio, confere a eles um cardter



dinamico, histérico e socioldgico, que possibilita a constante mutac¢io de suas formas. O
cardter evolutivo da producdo literdria e sua interferéncia no conjunto das estruturas da
expressdo literdria caracterizam o que Tzvetan Todorov'’, formalista russo, denomina duplo
movimento que compde o estudo da literatura: da obra em direcdo a literatura (ou ao género),
e da literatura (do género)em direcdo a obra.O formalista lembra,aqui,o critico Gérard
Genette e sua andlise sobre a questdo dos gé€neros literdrios, ao configurar nesse esquema a
possibilidade de transgressdo do discurso literdrio diante das estruturas ja existentes que,
exatamente por isso, possibilitam essa transgressao.

Em Introducio 2 literatura fantdstica'', Tzvetan Todorov situa, em principio, questoes
basicas a respeito dos géneros. Para ele, é imprescindivel a tal estudo o alcance a duas
ordens de exigéncias: praticas e tedricas, ou seja, a deducdo dos géneros se verifica nos
textos. Dai sua qualificacdo, de forma distinta, dos géneros histéricos (fruto de uma
observacdo dos fatores literdrios) e tedricos( deduzidos de uma teoria da literatura). Essa
conformidade entre a teoria e a pratica € de natureza probabilistica, ou seja, uma obra
pode manifestar determinado género e até mesmo mais de um género, mas nao
necessariamente. H&, aqui, uma confluéncia com a posicdo inovadora do critico
contemporaneo Emil Staiger, cuja andlise sobre os géneros abre novas possibilidades para o
estudo da literatura, apresentando a noc¢do do cardter impuro e varidvel das categorias
formais de composi¢do, que irdo configurar a constante mescla, em maior ou menor grau,
dos géneros, em toda obra poética.

A concepcdo poética de Staigerl2 apodia-se na histéria, na temporalidade que
constitui a esséncia do homem, contribuindo assim, para a visdo contemporanea dos
géneros na negacdo do seu isolamento no tempo histérico e consequente
reconhecimento da constante mutacdo das formas literdrias, em seu cardter dindmico.
Staiger, ao fundamentar os gé€neros poéticos, esclarece a questdo da sua generalidade e
particularidade: enquanto grandes fendmenos, seriam usados em geral como um conceito
coletivo, eixo origindrio do qual partem todas as possibilidades e mesclas de géneros que
teriam nos adjetivos lirico, épico e dramdtico qualidades simples, das quais uma
determinada obra pode participar ou ndo. Assim, Staiger reconhece uma conexdo mais
préxima entre as qualidades do lirico, épico e dramdtico e os conceitos de Lirica, Epica e
Drama, respectivamente, embora deixe clara a impossibilidade da existéncia purista de uma
obra literdria vinculada a um Unico género:

Mas ndo vamos de antemdo concluir que possa existir em parte
alguma uma obra que seja puramente lirica, épica ou dramdtica.
Nossos estudos, ao contrdrio, levam-nos a conclusdo de que
qualquer obra auténtica participa em diferentes graus e modos
dos trés géneros literdrios, e de que essa diferenga de
participagdo vai explicar a grande multiplicidade de tipos jd
realizados historicamente’

A problemadtica da teoria dos géneros parece alcancar um momento ambicioso e
original com Northrop Frye, em Anatomia da Critica'. Para Todorov, Frye, enquanto
tedrico contemporaneo,




“ocupa hoje um lugar predominante entre os criticos anglo-

saxoes e sua obra é, sem diivida alguma, uma das mais notdveis
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na historia da critica desde a iltima guerra".

Para o critico, a literatura se organiza coerentemente em modos, categorias e géneros:
uma andlise dos dois primeiros elementos nos faz alcangar melhor compreensao a respeito da
sua teoria dos géneros.

Frye desenvolve sua teoria dos modos ficcionais inspirado na Poética de Aristételes.
A classificacdo desses modos € criada em funcio da capacidade de accdo do herdi ficcional e
sua relacdo (com os homens e o meio, que pode ser de superioridade, igualdade e
inferioridade). Sao eles: 0 modo mitico ( 0 her6i como ser divino), o modo fantastico ou
lendario ( o her6i é um ser humano, porém suas ag¢des sdo fabulosas), o modo mimetico
superior (o her6i préprio do épico e das tragédias), o modo mimético inferior ( o her6i das
comédias e ficcdes realistas) e o modo ironico ( o herdi inferior aos homens, em inteligéncia
e poder).

As quatro categorias narrativas, que Frye estabelece, fundamentam-se na oposi¢ao e na
interag@o do real e ideal:assim estariam caracterizados o romance (no ideal), aironia (no
real), a comédia ( na passagem do real ao ideal) e a tragédia ( na passagem do ideal para o
real). Tais categorias, bem como toda a teoria de Frye, representam uma renovacao
fecunda na teoria dos géneros e, conforme o critico Vitor Manuel, vao

estabelecendo ou sugerindo interessantes conec¢oes de ordem semdntica,
simbdlica e mitica, entre o fendmeno literdrio, considerado na sua diversidade e
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nas suas especificagoes, e o real cosmologico e o real antropolégico

A teoria dos géneros literdrios, propriamente ditos, € elaborada por Frye a partir do
seu conceito de "radical de apresentaciao”, fundamentado no tipo de relacdo que o autor
textual mantém com seu texto e seus receptores. Seriam eles; o épos (narracdo oral do texto,
em verso ou prosa), o lirico (obras cantadas, dirigidas a um ser especifico -musa, deus,
amante - , caracterizadas pelo ocultamente, separacio entre a plateia e o poeta), o dramético
(obras representadas) e a fic¢ao (tendéncia da prosa, pela palavra impressa ou escrita). Os
trés primeiros géneros, sobretudo, fundamentam-se nessa relagdo enunciativa, pautada na
expressao oral. Assim, o Ultimo género representaria para Vitor Manuel de Aguiar e Silva,
em sua Teoria Literdria'’, um fator andmalo, dada a fixacdo e transmissdo do texto pela
escrita, diferindo do critério enunciativo - que representa a l6gica da teoria de Frye - e
acarretando uma heterogeneidade de critérios que delimitam seu conceito de fic¢ao, critérios
esses que sofrem restricdes do critico Tzvetan Todorov,em Introdugdo a Literatura
Fantésticalg, por assumirem um caréter arbitrdrio, em seu aspecto classificatorio.
Nosso interesse imediato na teoria dos géneros desenvolvida por Northrop Frye justifica-se
por sua fundamentacio no principio da apresentagdo, pelas condi¢des estabelecidas entre o
poeta e seu publico. Frye contréi sua teoria, baseando-se na literatura oral, que norteia em




principio, a arte da cancio popular. Do seu conceito de "radical de apresentacao”,
delimitamos o épos, que representa o género da palavra falada e do ouvinte, e se relaciona
a expressdo grega ta épe, referente a poemas destinados a recitagdo, mas nao
necessariamente a epopéias do tamanho convencional, gigantesco - para quem Frye conserva
a denominacdo de epopéia. O épos, abrange, entdo, toda literatura em verso ou prosa, que
preserve, de algum modo, a conexdo recitacdo/audiéncia:

No ¢épos, o autor defronta sua audiéncia diretamente, e as personagens
hipotéticas de sua estoria estdo escondidas. O autor ainda estd presente, em
teoria, quando representado por um rapsodo ou menestrel, pois este fala como o
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poeta, ndo como uma personagem do poema .

Dada uma visdo evolutiva da lirica, a partir da teoria dos géneros literdrios - que
alcanca, com a critica contempordnea, o reconhecimento da dinamica da criacdo
literdria,especificaremos o género lirico em sua manifestacdo contempordnea.

1.1.A LIRICA CONTEMPORANEA

Denominamos contemporanea, em sua generalidade, a producdo lirica do nosso
século. Especificamente, consideramos contemporanea a lirica do poeta em foco na nossa
andlise, correspondente a sua producdo literdria das duas ultimas décadas. Em carater
introdutdrio, tratamos do termo lirico na sua esséncia.

Para Emil Staigerzo, a esséncia lirica se fundamenta na alma, por ser esta a fluidez de uma
paisagem na recordag@o: assim, a existéncia lirica recorda, enquanto a épica torna presente -
por registrar as coisas como elas sdo e entregd-las 8 memoria - e a dramadtica projeta - pois
sua esséncia esta no espirito, no qual se configura e se projeta um todo mais amplo.

A presenca do eu lirico contamina emocionalmente a linguagem e os fatos:
concentra-se e se volta para si mesmo. E o clima lirico, que Staiger denomina disposicio, ao
mesmo tempo, do clima e da linguagem poética. Portanto, ndo hd uma reproducdo
linguistica de sensacdes esentimentos e, sim, uma unidade entre a significacdo das palavras
e o seu tom lirico. Tal unicidade harmodnica revela a brevidade do clima afetivo no lirico,
pois ele € o que existe de mais fugaz. A fragilidade do género lirico se da por essa disposi¢ao
animica que, na verdade, "ndo € nada que exista 'dentro' de nds e, sim, na disposi¢ao estamos
maravilhosamente 'fora', ndo diante das coisa mas 'nelas' e elas em nés”?,

Assim, os elementos externos sdo apenas pretexto para a disposi¢do animica, para a
fugacidade do mundo interior, e contam com o recurso da repeti¢do, que mantém o clima
lirico da linguagem poética, impedindo-o de desfazer-se ao reduzir o grau de discursividade
dessa linguagem.

Em O Poéticozz, Mikel Dufrenne tece uma reflexao filoséfica sobre a questdo da
linguagem, em sua manifestacdo poética, como principio de sua andlise sobre a percep¢ao
estética. A esséncia lirica estd ligada ao intimo e ao sentimento, que se fundem ao mundo
exterior, tornando fluida a relacdo entre o eu e 0 mundo. A matéria dessa expressao lirica € a
palavra, enquanto evocacdo, nao da presenca do objeto, mas do sentimento da sua presenca.
Afirma Dufrenne que a poesia coloca as palavras em liberdade, na medida em que conjuga
significacdo e
expressao. Assim, o sentido ndo € determinado por uma necessidade l16gica e, sim, estética: o
assunto torna-sepoético no proprio poema e a linguagem comum tem, aqui, reativado o seu
poder expressivo e, entdo, se transfigura.



Na lirica contemporanea, de cardter mais racional, hd liberdade formal e relacdo
estreita entre linguagem culta e popular, aliando temas sociais aos do cotidiano. Em termos
de construcdo formal, a lirica contemporanea privilegia a construcio interna em detrimento
da externa de origem classica, tradicional. Enquanto esséncia lirica, a linguagem
poética contemporanea se pauta na antidiscursividade : a transgressdo do discurso
literédrio previsivel. Em sua critica sobre a lirica moderna, Hugo Friedrich®® observa a
maneira enigmatica e obscura com que se expressa a lirica europeia do século XX : a magia
das palavras age profundamente no leitor, evidenciando a sua comunica¢do, antes mesmo
da sua compreensdo. A esse processo, o autor denomina dissonancia: a juncdo da
incompreeensibilidade e da fascinacdo que gera uma tensdo dissonante. Assim,a obscuridade
dessa lirica € intencional: o poeta ndo escreve versos para se fazer entender. A poesia é
pluriforme na sua significacdo, e a tensao dissonante que desperta advém da conjugacdo de
opostos: tragos de origem arcaica e mistica e aguda intelectualidade; simplicidade da
exposicao e complexidade do que € expresso. Sdo tensdes formais e também de contetdo:

Quando a poesia moderna se refere a conteiidos - das coisas dos homens -
ndo as trata descritivamente, nem com o calor de um ver e sentir intimo. Ela
nos conduz ao dmbito do ndo familiar, torna-os estranhos, deforma-os [...].
Das trésmaneiras possiveis de comportamento da composicao lirica - sentir,
observar, transformar - € esta tltima que domina na poesia moderna e, em
verdade, tanto no que diz respeito a0 mundo como a lingua™*.

Tal composigdo lirica, na verdade, evita a intimidade comunicativa, a convencional
disposicdo animica de que fala Emil Staiger. O eu lirico agora é a inteligéncia que poetiza,
o operador da lingua, com intengdo transformadora. Os efeitos dessa lirica se fazem sentir
na diversidade da linguagem poética, cujas combinagbes criam novos significados, e
também na relagdo entre poesia e leitor, pelo estranhamento que causa. Para Friedrich, a
lirica moderna, que tende ao ndo-descritivo e ao ndo -familiar, resulta num comportamento
inquieto de estilo, refletindo-se no seu significado:

A lingua poética adquire o card ter de um experimento, do qual emergem
combinagdes nao pretendidas pelo significado, ou melhor, sé entdo criam o significado. O
vocabuldrio usual aparece com significacdes insélitas. Palavras provenientes da linguagem
técnica mais remota vém eletrizadas liricamente. A sintaxe desmembra-se ou reduz-se a
expressOes nominais intencionalmente primitivas. Os mais antigos instrumentos da
poesia, a comparacdo e a metifora, sdo aplicados de uma nova maneira, que evita o termo
de comparacdo natural e forca uma unido irreal daquilo que real e logicamente é
inconcilidvel®.

Pela negacdo da obviedade e consequente multiplicidade do discurso estético, lirica
contemporanea abre espaco para uma relacio com a condi¢do de abertura da
obraliterdria e as possibilidades de participagdo do leitor/fruidor na reconstru¢ao
varidvel do objeto estético.

1.2 Obra Aberta e Estética da Recepcao

Em Obra Aberta”®; Umberto Eco atenta para a condi¢io de abertura da arte
contemporanea : enquanto arte de vanguarda - no sentido mesmo de propor algo novo -, sua
manifestacio estética reflete, por antecipagdo, uma nova relacdo do homem com o mundo,



que € de indagacao, contestac@o, abertura para uma nova forma de vida. O artista
contemporaneo explicita intencionalmente sua relacdo de ndo-univocidade com o fruidor,
revelando assim a ambigiiidade almejada pelas poéticas contemporaneas.

Mas , o principio basico de abertura da obra € inerente a propria concepgao de arte: "
a obra de arte € uma mensagem fundamentalmente ambigua/ uma pluralidade de significados
que convivem num s6 significante. Essa condi¢do constitui caracteristica de toda obra de
27
arte"”’.

Assim, o principio da obra aberta®® remonta aos classicos, a Poética de Aristoteles -
que se posiciona criticamente diante das obras literdrias, a partir do que elas teriam a
oferecer: a contribuicdo do coro no teatro grego confirma a presenga do publico intervindo
na criacdo. O fendmeno da obra aberta independe da intencionalidade ou da consciéncia do
autor; a nocao de obra aberta reside, nio no modo como sao resolvidos os problemas
artisticos, mas nomodo como sdo propostos. Sua estrutura é determinada pela anélise de
uma obra enquanto sistema de relacdes entre seus diversos niveis (tema, conteido, género)
e pela relagdo fruitiva com seus receptores.

O que distingue as poéticas da obra aberta é, segundo Eco®, uma diferente visdo de
mundo: a poética medieval centrou-se na teoria do alegorismo; a negagdo da definitude
estdtica e inequivoca da forma classica renascentista, em favor de uma forma dinamica,
compativel com um mundo em movimento, exige do homem barroco atos de inven¢do; do
iluminismo ao romantismo, a liberdade do poeta prenuncia uma temética da criacdo, pelo
poder evocativo da poesia. E no simbolismo, no entanto, que pela primeira vez aparece uma
poética consciente da obra aberta, que pressupde a livre reacdo do fruidor:a poética da
sugestao.

A particularidade das poéticas contemporaneas em termos de abertura se da,
segundo Umberto Eco™, pelo fato de refletirem uma tendéncia geral da cultura desse
periodo, relativa a uma ambiguidade de situacdo, que estimula escolhas operativas ou
interpretativas diferentes. Eco parte das func¢des referencial e emotiva da linguagem para
justificar tal fendmeno. A primeira indica algo de univocamente definido. Porém, cada
individuo alia a essa compreenssdo referencial, dados conceituais ou emotivos proprios,
capazes de criar um espaco de abertura que acompanha todo ato de comunicacdo
humana. O cardter estético da linguagem ndo depende portanto, s6 do discurso emotivo em
detrimento do referencial, mas de um todo que o fruidor ndo consegue romper, o que leva ao
significado multiforme da linguagem, ainda no campo da compreensdo. O grau de
complexidade da mensagem torna-se proporcional a sua renovacdo, suas leituras mais
aprofundadas, empreendidas pelo receptor. No caso do fendmeno estético, hd uma interacdo
mais complexa e profunda de fatores materiais, culturais e outros, que atingem o fruidor
na sua relagdo com a obra.

Na mensagem poética, palavra, sons e conceitos se relacionam de modo novo para
comunicar um certo significado aliado a uma emocao inusitada. Assim, Umberto Eco
compara uma declarac@o de amor articulada segundo as regras de probabilidade do discurso
e outra, cujo autor seria Petrarca, por exemplo, elaborada acima das regras de
constru¢cdo comum: nio haveria propriamente diferenca de significado entre elas, mas
acréscimo de informacdo, pela originalidade da organizacdo do texto poético e
imprevisibilidade em relacdo as regras de probabilidade do discurso. O resultado poético
advém, portanto, de um certo modo incomum de uso da linguagem.



A abertura explicita, de que fala Umberto Eco, caracteriza-se na arte contemporanea pela
criacdo original de um sistema lingiiistico que oscila entre a recusa do sistema lingiiistico
tradicional e sua conservagdo,alterando-o e aumentando-lhe a possibilidade de
informacdo. H4, no poeta contemporaneo, a inten¢cao ambigua da mensagem como origem da
riqueza dos sentidos poéticos. Assim, a poética contemporanea

tende a uma multipolaridade da obra e tem todas as caracteristicas de uma
criatura de seu tempo, de uma época na qual certas disciplinas matemadticas se
interessam pela riqueza dos contetidos possiveis em mensagens de estrutura
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ambigu”  abertas multidirecionalmente™ .

Diante do texto contemporaneo, hd uma %uebra do consumo automatico do leitor
pelo aspecto renovador da arte. Esse texto estranho™ representa o caminho para a
transformacao do conceito de fun¢do da literatura no século XX, pela percepcao
desautorizada e esfor¢o reflexivo exigido do leitor, que levam a uma atividade de
descoberta e inven¢do, de que provém um novo significado do termo leitura.

Como teoria critica contemporanea, a estética da recepc¢ao recoloca o
questionamento da praxis estética, importante na arte como atividade produtora, receptiva e
comunicativa, considerando-se o prazer estético e suas condi¢des de experiéncia como
ato de recep¢do e interpretagdo, diferenciados enquanto fendmeno. Surge na Alemanha, a
partir, de 1967, visando a uma nova teoria da literatura, baseada na compreensao da
historicidade caracteristica da arte e diferenciadora de sua prépria compreensao, e que daria
conta do processo dinamico deprodugio e recepcao da relacdo dindmica entre autor, obra e
publico de um tempo histérico determinado, estabelecendo-se dois horizontes de expectativa
em relacdo ao texto: interna (derivdvel do préprio texto) e social.

Hans Robert Jauss, orador da licdo inaugural da estética da recepcio,
desenvolve no ensaio "O prazer estético e as experiéncias fundamentais da poiesis,
aisthesis e Katharsis™ o esboco de uma histéria da experiéncia estética, cuja trajetoria
passa, por exemplo, pela discussdo sobre a abolicdo da arte autbnoma, bem como pela
dimensdo da liberdade na experiéncia estética e pela andlise de sua desritualiza¢do. Jauss
remonta a poética aristotélica, que atribui ao prazer uma explicacdo de cardter estético -
recepcional, levando a descoberta e justificativa do prazer catartico, em que o expectador,
apOs um processo de admiracdo, identificacdo e regozijo diante da arte, alcanga profundo
prazer estético. O autor prossegue em sua trajetoria critica, destacando as herancas que
contribuiram para a formacdo e auto-afirmagdo da experiéncia estética, até alcangar a
critica contemporanea, destacando-se Roland Barthes, com O Prazer do text034,
responsdvel, segundo Jauss, pela reabilitacdo do prazer estético.

Segundo Barthes, € preciso tracar uma estética moderna que examine o prazer do
"consumidor": a escritura € a ciéncia dos deleites da linguagem, que leva ao prazer
estético como postura contemplativa do paraiso das palavras. Para que o prazer stético se
diferencie do simples prazer, € preciso ir além da atitude contemplativa, pela articipagcao
experimentadora do fruidor em relagdo ao objeto estético. Barthes fala do prazer como uma
deriva, que independe de uma légica do entendimento e nao pode ser fixada por nenhuma
coletividade. O texto produz o melhor prazer quando consegue fazer-se ouvir indiretamente,
provocando um momento particular, especial de leitura. Mas o texto € também especial,
aquele que "escolhe" o leitor através da disposic@o do vocabuldrio, das referéncias; aquele



que provoca contentamento/ conforto. O prazer do texto, inclusive, serd mais diverso ao
envolver a inteligéncia, euforia, dominio. Nesse sentido, € preciso atentar para a questdo da
producdo de arte acessivel a grande massa, pois tal relacdo nao se da apenas a nivel de
compreensio, mas também de frui¢do, de catarse, na medida em que as barreiras intelectuais
mais rigidas se quebram e os homens se reconhecem num plano além da cultura, pelo prazer
estético da arte.

De forma conclusiva, em sua analise, Hans Robert J auss> associa 2 histéria do prazer
estético trés conceitos da tradi¢do estética: a poesia - consciéncia produtora, criagdo artistica;
a estesia - atividade receptiva do objeto estético, pela possibilidade de sua renovagdo
perceptiva; e a catarse - experiéncia estética comunicativa, que incita a capacidade de
julgamento dofruidor. Essas trés categorias relacionam-se de forma autonoma e
sequencial; enquanto mantém o carater de prazer, preservam o traco de experiéncia estética
da comunicacao literaria.

A arte contemporanea, a partir de seu projeto estético e historico-cultural, permite e
até mesmo provoca essa reacdo do expectador-leitor. Eo que demonstra o escritor Julio
Cortazar, em Valise de Cronépio’ 6, quando, em dado momento,aborda a importancia do
conto na literatura contemporanea, em sua relagcdo com o leitor. Essa tentativa de
aliciamente do leitor, segundo Cortdzar, se manifestaria no texto contemporaneo por uma
provocagdo de estranhamento que seduz o leitor, e pela ludicidade que o leva a
penetracdo na trama lddica para inseri-lo na descoberta do jogo. Assim, o significado dentro
da estética contemporanea deixa de ser um fim para funcionar como elemento
significativo ao leitor, processando uma abertura pela qual ele construird também o texto,
podendo langar mao inclusive da sua heranca intertextual: o leitor contrapde ao texto lido a
sua experiéncia sobre outros textos. Assim, na medida em que a novidade do texto
contempordneo se apresenta de cardter formal ou expressivo e também substancial,
processa-se , segundo Cortdzar, maior proximidade do leitor com o texto:

... agora, como ultimo termo do processo, como juiz implacdvel, estd esperando o
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leitor, o elo final do processo criador, o cumprimento ou o fracasso do ciclo™.

1.3. Fenomenologia e Sistemas de Estratos da Obra Literaria

O pensamento da critica literdria, em suas vérias denominagdes, no nosso século,
processa-se em torno de elementos intrinsecos da obra - e ndo em func¢do de seus referentes
externos - que compdem sua literariedade, ou seja, fazem dela uma obra literdria. E nessa
perspectiva que Maria Luiza Ramos, em Fenomenologia da Obra Literdria, propde uma
aplicacdo do método fenomenoldgico de Roman Ingarden, partindo da critica tedrica para
alcancar a aplicabilidade de seus principios em textos significativos da literatura brasileira.
Assim, numa abordagem fenomenoldgica do estudo da literatura, a autora ressalta seu
cardter descritivo, partindo das estruturas implicitas da obra - denominadas sistemas de
estratos - para colocar "em relevo as fungdes dos diversos elementos da obra literdria,
nao apenas considerando-os em si mesmos, mas, sobretudo, na reciprocidade das suas
relagf)es"38.




Na medida em que decompde o objeto estético, numa andlise de sua estrutura
poemadtica, a critica fenomenoldgica, que, nesse sentido aproxima-se do
estruturalismo, segundo Ramos — embora faca distingdes fundamentais entre essas duas
correntes da critica contemporanea - , permite emergirem os elementos que desvelam a
plenitude desse objeto estético, caracterizando, portanto a fenomenologia como um método
de evidenciagdo. Arealizacdo da experiéncia estética se da através da complexidade da
estrutura poematica, que faz parte do objeto estético, mas ndo € evidente: precisa ser
desvendada. E o que pretende a autora através de seus sistemas de estratos.

O estrato fonico destaca-se por sua dupla fun¢do: como veiculo dos outros estratos,
através do qual os elementos semanticos se concretizam e como material estético peculiar e
intransferivel, através de sons e ritmos que sugerem a anima do poeta. Os efeitos tonicos da
obra literdria, cuja matéria € de natureza ritmica, vao da métrica, eufonia, variagdes
timbricas, musicalidade,a utilizagao funcional de determinados sons. Ndo se trata de
salientar, sob a perspectiva do estrato fonico, a linguagem onomatopaica de um poema. Ela
difere essencialmente da "imagem acistica de clima poético"*’, proveniente dos
elementos sonoros da linguagem: para Staiger40, 0s sons evocam a situacdo animica, no
contexto lirico, o que dificulta ou até mesmo torna impossivel a traducio poética para outro
idioma. Universal € a expressividade dos elementos sonoros como recursos poéticos,
estabelecendo-se a relagdo entre som e sentido na poesia. Destaca-se, ainda como recurso
utilizado na poética contemporanea, a palavra transracional: realcada por sua sonoridade e
efeitos articulatérios, mesmo desprovida de carga semantica.

O ritmo € primordial na estrutura do poema, enquanto elemento fonico: de
qualidade intrinseca aos versos, associa-se aos efeitos poéticos da aliteracdo, rima,
paronomadsia. Ramos faz uma associagdo entre o verso livre e a musicalidade do canto
gregoriano, cujo ritmo aproxima-se do ritmo da fala. Ambos, poemas contemporaneos e
canto gregoriano, atendem a uma inteng¢do expressiva, em que a pausa passa a constituir
fator significante da forma literdria: dai o siléncio como recurso expressivo, uma
conquista do verso livre. As pausas nao tém, portanto, intencdo puramente semantica, mas
associam-se ao processo ritmico e, mais além, a funcionalidade expressiva da linguagem
poética, alcancando resultados originais. A palavra adquire, assim, a condicdo de
objeto intransferivel» com valor préprio, tornando irreversivel o discurso poético.

O estudo da palavra em suas possibilidades de significagdo € objeto do estrato das
unidades de sentido. A linguagem poética, por representar a fixacio momentanea, se constroi
com valores estdticos, que correspondem a significados nominais. Ramos se vale do
estudo de Roman Ingarden sobre a natureza dos nomes e os elementos encontrados em
sua significacdo: conteido material (momentos de significagdo da palavra), direcao
intencional ( a palavra se relaciona a determinado objeto e a nenhum outro, ressaltando-se a
importancia do contexto), contetido formal (toda a conotacdo que uma palavra pode
implicar), caracterizag¢do existencial (existéncia real ou ideai de determinado objeto) e
posicdo existencial (o nome ganha caracterizacdo existencial através da obra de arte, pois
esta ndo se confunde com o real; é o caso dos neologismos, por exemplo). No contexto
poético, interessam particularmente, as palavras de significacdo nominal, pela
possibilidade de atuacdo conjunta dos elementos heterogéneos sobre elas (que lhes
conferem um efeito polifonico) e por sua complexidade, que pode torni-las metéfora e
mitos. Ao contrdrio, as palavras que funcionam (como os verbos) sdo condicionadas pela
l6gica de natureza monofonica, ndo tendo caracterizacdo formal. Assim, a lirica se
distancia de uma estrutura hipotatica - que retine elementos sintdticos heterogéneos e



subordinados - e privilegia a estrutura paratdtica - que coordena valores homogéneos, com
uso de palavras de grande potencialidade multivoca.

Em funcdo da expressividade da linguagem figurada, no ambito estético ou apenas da
comunicac¢do. Ramos dedica-lhe estudo especifico, evidenciando seu carater substitutivo em
funcdo da sua intencionalidade.Destaca-se,aqui,a metafora, "apenas o resultado da multi-
radiacdo do fatordirecdo intencional que integra a estrutura nominal"*'.

A metafora, segundo a autora, caracteriza-se pela analogia entre contetidos formais,
possibilitando ao leitor uma percepg¢do conotativa fora do contexto, numa perspectiva
paradigmatica, o que confere maior abertura ao seu poder expressivo. Considerada sintese de
todo processo figurado, a metdfora distingue-se pela relacdo 16gica entre dois significados
(como a metafora aristotélica, cldssica e tradicional) e pela relagdo psicoldgica, considerada
mais hermética, em que h4a maior sutileza e esforco de associacdo. A imagem
metafdrica resulta do processo simultineo de afinidade e divergéncia, verificados
respectivamente, segundo Ramos, na dimensdo do contetido formal e do contetido material:
percebe-se a unidade dos objetos através de suas diferencas aparentes. Ainda, a rela¢do
metafdrica entre dois termos pode particularizar-se pelo simbolo ou mito, cuja sintese
provoca a total abstragdo de um desses termos. O sentido do termo explicitado serd
determinado pelo contexto, ou mesmo por seu valor universal ou cultural, no caso do mito.

Ramos faz referéncia a relacdes expressivas da poética moderna, ainda nao
registradas entre as figuras tradicionais: os shifters, classe de palavras que t€m seu
sentido variado de acordo com a situacdo - a autora salienta os pronomes e advérbios,
como exemplos; a inconseqiiéncia, que se caracteriza pelo rompimento da sequéncia
légica do discurso, como um desvio que correlaciona idéias aparentemente
paradoxais; e adesordenac¢do, que representa uma relacdo desconexa na ordenacio
das palavras e que a autora associa a uma forma de inconsequéncia, cujo uso intensivo se
verifica na poética contemporinea, em funcdo da fragmentacdo caracteristica dessa
época.

2. PROCEDIMENTOS DA POETICA CONTEMPORANEA

Em Poética do Pés Modernismo42, Linda Hutcheon procura, através da histéria,
teoria e fic¢do, caracterizar a producdo artistica ps anos sessenta como uma poética
baseada na auto-reflexividade: questiona, contesta e desafia a cultura, a partir de seu
interior. Tal poética -fundamentalmente contraditéria, segundo Hutcheon - busca afirmar a
diferenca, colocando-se fora do centro de valores estabelecidos, quer sociais ou estéticos: €,
portanto, uma arte "ex-céntrica”. Assim, o desafio da poética contemporanea é
transgredir os limites das fronteiras das convengdes artisticas - como as fronteiras fluidas
entre os géneros literdrios, segundo Emil Staiger em Conceitos fundamentais da Poética®
- cuja radicalidade se verifica na transgressao existente entre ficcdo e nao-ficgdo e, em
sintese, como afirma Hutcheon, entre arte e vida.

Para legitimar a condi¢do excéntrica da poética contemporanea, a autora se vale
de dois estudos especificos sobre a perda na estética contemporanea: a "perda da aura",
conforme Walter Benjamin, e a "perda de sentido", que leva a crise da legitimagdo, de que
trata o filésofo Jean-Frangois Lyotard.

Walter Benjamin observa as tendéncias evolutivas da arte dentro das condi¢des atuais
~ . . L. ~ 44
de sua produgdo, no ensaio "A obra de arte na época de suas técnicas de reproducdo"": o



intenso poder de acdo dos homens sobre as coisas, hoje, interfere na prépria nogdo de arte, a
partir das inovacgdes nas técnicas das artes, o que proporciona modifica¢des profundas na
industria do belo.

Por principio, a arte sempre foi passivel de reproducdo (como a imitagdo dos
poetas classicos pelos seus discipulos). Porém, as técnicas de reprodugdo - como a imprensa
e a litografia, no século XIX - sdo um fendmeno novo. No século XX, elas se desenvolveram
de tal forma que, mais que reproduzirem arte, impuseram-se como a propria arte: a
fotografia e o cinema representam o foco principal do citado ensaio. Essa nova visdo da
producdo - e reproducio - estética leva a rentincia de grande nimero de nogdes tradicionais
na arte, como o poder criativo e a genialidade, o valor de eternidade e mistério. Benjamin
faz uma distin¢do entre a reproducdo humana (a cépia de um quadro, por exemplo) e a
reproducdo técnica. Na primeira, a obra original mantém sua autoridade - ndo ha
interferéncia de uma "nova visdo" do copiador. J4 nas técnicas de reproducao,
desvaloriza-se o que o critico denomina hic et munc, a obra em si, sua autenticidade,
sua propria autoridade: "na época das técnicas de reproducdo, o que € atingido na obra de
arte € a sua aura [...], Unica aparicdo de uma realidade longinqua,por mais proxima que
esteja"*, envolvendo um estado contemplativo, que representa o valor de culto da obra de
arte. Assim, as técnicas transformam essa arte num evento de massas, pela sua
multiplicacdo:quanto mais ela perde seu valor de culto - de base ritualistica -, adquire
maior valor de realidade exibivel.

Pela reproducao, despoja-se o objeto estético de sua aura, o que altera de forma
quantitativa a exibicdo da arte, mas também de forma qualitativa, pois afeta sua propria
natureza,na medida em que esse objeto reproduzido tem atualidade permanente, o que
abala a postura da tradi¢do na concepcao estética. Assim, retomar o passado ou reproduzir
a tradicdo estética pode ndo ser apenas retomada nostalgica ou mera cOpia, mas interferéncia
critica ou "recodificacdo moderna que estabelece a diferengca no coragdo da

semelhanga"46.

No ensaio "O Pés-moderno"*’, o filésofo Jean Francois Lyotard discute as funcdes do
saber na sociedade, hoje, caracterizando-a como a época da deslegitima¢do, em que
prevalece o critério de desempenho no saber, pela flexibilidade de seus meios (saber
cientifico, saber narrativo- os relatos) e multiplicidade de suas linguagens.

Para Lyotard, o saber pés-moderno nio passa mais pela verdade dos conceitos,
apenas, mas pela questdo da operacionalidade, baseando-se na ldégica de melhor
desempenho; mesmo porque o saber é medido, segundo o fil6sofo, ndo apenas pelo
critério da verdade, mas também da eficiéncia/técnica, justica, etc., formando competéncias
culturais. Nao se trata, portanto/da reiteracao de valores paradigmaticos: sobrepde-se a
marca da diferenga, o que provoca a crise da legitimagdo. Com isso hd um
questionamento da prépria nocao de consenso, com idéia totalizante. Perde-se, entdo, o
sentido da autoridade, que Lyotard denomina deslegitimagdo: a no¢do de ordem,
sobrepde-se a no¢do de desordem, préxima ao excéntrico, de que fala Linda Hutecheon, e
seu cardter questionador com relagdo ao modelo, ao centro.

Assim, ao creditarem a marca da diferenca ao que denominam cultura pés-moderna.
Linda Hutcheon e Jean Francgois Lyotard contrastam-na com a chamada cultura dominante,
contra a qual ela reage, recusando-se a propor qualquer estrutura (a narrativa-mestra, de que
fala Lyotard, como a arte ou 0 mito), o que leva a uma aparente perda de sentido da



linguagem, que, na verdade, sofre uma amplia¢do dos seus limites -e mesmo a sua
transgressao - € uma quebra de sua sistematizagao:

Interessando-se pelos indecidiveis, nos limites da precisdo do controle, pelos
quanta, pelos conflitos de informacdo ndo completa, pelos "fracta”, pelas
catdstrofes, pelos paradoxos paradigmdticos,a ciéncia pdés-moderna torna a
teoria de sua propria evolucdo descontinua, catastrdfica, ndo reificdvel,
paradoxal. Muda o sentido da palavra saber e diz como essa mudanga pode-se
fazer. Produz, ndo o conhecido, mas o desconhecido. E sugere um modelo de
legitimacdo que ndo é de modo algum o da melhor performance; mas o da
diferenca compreendida como paralogia®.

2.1. O Sujeito da Enunciacdo

Como tem necessidade constante de questionamento, na medida em que ndo se
dispoe no centro, a poética contempordanea produz uma arte de inquieta¢do. Assim, Linda
Hutcheon™ aproxima a critica e a produgdo literdria contempordneas como criagoes
contraditorias, plurais, auto-definitorias: questionam a natureza da linguagem, do
fechamento narrativo, do contexto, das condi¢oes de produgcdo e recepc¢do. Tanto a
teoria quanto a criagdo literdria questionam valores estéticos ligados a
autonomia,centro,exclusividade, origem, que estariam sendo discutidos através da parddia e
da postura auto-reflexiva da poética contempordnea.

A perda da aura - que leva a uma nova vis@o da produgdo estética - de que fala Walter
Benjamin, e a perda da autoridade - relacionada ao saber na sociedade contemporanea,
que Jean-Francois Lyotard denomina deslegitimac¢do fazem-nos considerar a
problemadtica da enunciacdo e a expressao do sujeito verbal na poética contemporanea.

Também Linda Hutcheon (assim como vimos em Robert Jauss, Umberto Eco e
outros) vé na literatura contemporanea a énfase no papel do receptor, mas sem reprimir o
processo de producdo que, afinal, ndo deixa de restringir, pelos limites textuais, a atua¢do do
leitor. Assim, a entidade enunciativa, o eu decodificador e senhor da producdo textual
cede lugar a idéia de texto como énfase ao processo de produgdo, ao contexto e também a
situagdo enunciativa:

... ao enfatizarem o papel do receptor, as obras pds-modernas nunca reprimem o
processo de producdo. Conforme Barthes afirmou, pode perfeitamente
estar morto o conceito do artista como fonte tnica e originante do sentido final e
autorizado [...]. Contudo, € possivel afirmar que essa posi¢ao de autoridade
discursiva ainda sobrevive, pois estd codificada no préprio ato enunciativo.
Cada vez mais, esse mesmo paradoxo tem passado a constituir o foco de grande
parte da arte e da teoria pds-modernas: juntamente com uma derrubada gera l
da autoridade suspeita e do pensamento centralizado e totalizante, estamos
presenciando um renovado interesse estético e tedrico pelas forcas
interativas envolvidas na producdo e na recepcdo de texto™".



Se houve um tempo em que o foco de interesse da critica literdria incidiu ora sobre o
autor, ora sobre o texto e, ainda, sobre o leitor,0 que se percebe, hoje, é o interesse em
relacdo ao ato enunciativo e seus agentes (as condicoes e a natureza da enuncia¢do, sua
contextualizagdo, enfim) e pelo modo como ele alcanga o leitor: haveria um jogo de
provocagdo do receptor pelo produtor (a tentativa de aliciamento do leitor, conforme Jiilio
Cortdzar em Valise de Crondpio), através da enunciagdo e do contexto, o que poe em relevo,
ndo o produto, mas o processo de produgdo e

sua estrutura de relagoes contextuais, ativadas pelo leitor. Considerando-se, ainda, a
arte como produgdo historica e como prdtica social, torna-se mais propicia a relagao
producdo e inferéncia - em lugar de autor e autoridade - e a condi¢@o de "posi¢oes de
sujeito">! para produtores e receptores de texto, na medida em que sdo ambos elementos
constitutivos essenciais do texto.

A entidade enunciativa, esse sujeito do discurso que, segundo Hutcheon, tece, hoje,
uma rede descontinua, uma estrutura fragmentada, que desafia a tradicional convencao
narrativa, coerente e continua - €, portanto, também um instrumento de anélise, pois mesmo
a liberdade' e o controle de leitura do receptor passam pelo produtor e seu processo
discursivo - intencionalidade, relagdes contextuais e interacdo com o leitor:

Compreender minha intencdo é compreender minha fala e meu
comportamento em relagdo a um contexto significante. Quando
compreendemos as "inten¢oes” de um fragmento de linguagem
interpretamo-lo como sendo, em certo sentido, orientado, estruturado para
atingir certos efeitos;

e nenhum desses efeitos pode ser compreendido independentemente das
condigoes prdticas em que a linguagem 0pera52

2.2-0 Processo Intertextual

Em sua andlise de determinada tendéncia da narrativa contemporanea, que ela denomina
metafic¢ao historiografica, Linda Hutcheon afirma a respeito do romance The White Hotel
(O_Hotel Branco) de D.M.Thomas: "O uso declarado demultiplos intertextos [...] sugere
uma recusa textualizada no sentido de "expressar" a subjetividade singular ou o sentido
dnico">*. Hutcheon incorpora, portanto, o processo da intertextualidade ao caréter da
multiplicidade da poética contempordnea, em sua postura auto-reflexiva, o que, por outros
caminhos, foi também considerado pelo escritor italiano Italo Calvino na conferéncia
"Multiplicidade", em Seis propostas para o proximo milénio;

incorpora-se a poética do "eu" o conhecimento da multiplicidadgc4 que permite a "rede de

conexoes entre os fatos, entre as pessoas, entre as coisas do mundo"™".

Assim, o texto multiplice "substitui a unicidade de um eu pensante pela
multiplicidade de sujeitos, vozes, olhares sobre o mundo"ss, no sentido mesmo da polifonia,
segundo Mikhail Bakhtin em Problemas da poética de Dostoiewski’®, como metéfora da
ruptura de limites da unidade monoldgica, como a polifonia musical, pela multiplicidade de
vozes - as vdrias vozes "plenas de valor", que, soando simultineas, permanecem
independentes, como afirma Calvino:




No momento em que a ciéncia desconfia das explicacoes gerais e das
solucoes que ndo sejam setoriais e especialisticas, o grande desafio para a
literatura é o de saber tecer em conjunto os diversos saberes e os diversos
codigos numa visdo pluralistica e muitifacetada do mundo™.

A prética do intertexto, reflete, portanto, tal tessitura poética, em seu processo
discursivo de multiplicidade e fragmentacdo e, ainda, numa visdo contemporanea,
segundo Linda Hutcheon,

a intertextualidade [...] é uma manifestacdo formal de um desejo de reduzir a.
distancia entre o passado e o presente do leitor e também de um desejo de
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reescrever o passado dentro de um novo contexto™".

Essa referéncia cultural, absorvida ndo de forma passiva, mas transformadora,
revela o pensamento critico do poeta T.S.Eliot -no ensaio "Tradicio e talento
individual"®, ele préprio um representante dessa visdo pluralistica e multifacetada do
mundo, segundo Calvino, para quem o poeta "dissolve o projeto teoldgico na leveza da
ironia e no vertiginoso encantamento verbal"®, o que confere a sua obra a condicio de
"poética do fragmento": o critico Ivan Junqueira, em introducdo a Poesia®' de Eliot, assim
denomina as multiplas influéncias com que o poeta estrutura sua obra, pelo uso da técnica da
fragmentacdo que remete um texto a outro, criando correspondéncias e analogias, como
em The Waste Land, que se compde de multiforme mosaico, segundo Junqueira, e cujo
processo de fragmentagdo lembra uma procissdo de reminiscéncias de personagens:

Do ponto de vista estrutural, toda a poesia de Eliot, salvo alguns poucos poemas
da primeira fase, caracteriza-se pela experiéncia da fragmentacdo, da
multiplicidade descontinua de matrizes composicionais, do
desenvolvimento assimétrico de partes isoladas, as quais, ou se relinem numa
"espécie de todo", isto é, no mosaico do organismo poemdtico maior (The Waste
La;w’ [...]), oupermanecem como tais, solitdirias e mesmo " Inacabadas "|..

J%

Para Eliot, o sentido da tradi¢@o ndo € a colagem do fendmeno poético imediatamente
anterior, ndo € heranga, mas conquista, pois envolve particularmente o sentido histdrico -
indispensdvel ao poeta -, que € a percep¢do da presenca do passado e reflete um paradoxo
(recurso muito proprio da poética contemporanea, segundo Linda Hutcheon, como veremos
adiante) quanto ao sentido da arte como algo simultineo, na rela¢do do poeta com o passado:



... 0 sentido historico Implica a percepcdo, ndo apenas da caducidade do
passado, mas de sua presenga;o sentido historico leva um homem a escrever ndo
somente com a propria geracdo a que pertence em seus 0ssos, mas com um
sentimento de que toda a literatura europeia desde Homero e, nela Incluida, toda
a literatura de seu proprio pais tém uma existéncia simultdnea e constituem uma
ordem simultinea. Esse sentido historico, que é o sentido tanto do atemporal
quanto do temporal e do atemporal e do temporal reunidos, é que torna um
escritor tradicional. E é Isso que ao mesmo tempo, faz com que um escritor se
torne mais agudamente consciente de seu lugar no tempo, de sua propria
contemporaneidade64’

Portanto, conforme Eliot, quando se busca valorizar o artista pela sua originalidade
destacando os aspectos inovadores da sua obra, a individualidade, sua esséncia —pode -se
incorrer no equivoco de ndo se perceber que o vigor um artista estd justamente naquilo que
ele revela do ;passado, na busca de uma consciéncia da presenca do passado, "'num
sentido e numa extensdo que a consciéncia que : passado tem de si mesmo ndo pode
revelar"®.

Ampliando ao limite mdximo o sentido da arte como multiplicidade, rede de conexdes,
presenca do passado,Laurent Jenny, em "A estratégia da forma", situa a
intertextualidade essencialmente ligada a poeticidade e a evolucgdo literdria, mesmo que sua
compreensao seja de certo modo, relativamente nova: partindo do simbolismo de
Mallarmé (periodo que, para Umberto Eco®, apresentou a primeira intenc¢ao explicita de
obra aberta, que introduz o leitor a um novo modo de leitura) e sua no¢do de arte como fusdao
de qualquer repeti¢cdo, Jenny considera que

Fora da intertextualidade, a obra literdria seria muito  simplesmente
incompreensivel, tal como a palavra duma lingua ainda desconhecida. De fato,
s0 se apreende o sentido e a estrutura duma obra literdria se a relacionarmos
com os seus arquétipos - por sua vez abstraidos de longas séries de textos,
de que constituem, por assim dizer, a constante. Esses arquétipos,
provenientes de outros tantos "gestos literdrios"”, codificam as formas de uso
dessa "linguagem secunddaria® (Lotman) que é a literatura. Face aos modelos
arquetipicos, a obra literdria entra sempre numa relacdo de realizacdo, de
transformagdo ou de transgressﬁo67.

A intertextualidade seria, portanto, implicita (considerando-se a relacdo obra
literaria/arquétipos, ou seja, a constante abstraida de uma série de textos, aquilo que codifica
a linguagem literdria - e explicita. Tal perspectiva aproxima-se do que Gérard Genette,
em Palimpsestes™, denomina transtextualidade: a relacdo implicita ou explicita de um
texto com outros, enfim, todas as suas relagdes possiveis. Para o termo intertextualidade, ele
particulariza a no¢ao da presenga efetiva de um texto no outro, enquanto a
arquitextualidade seria a mais implicita e mais abstraia das relagdes: uma espécie de
paratextualidade (uma relacdo menos explicita e mais distante de um texto com o seu
"paratexto": titulo, notas etc) que transcende o texto e alcanca outras perspectivas, tedricas
(como a de género) - a macroestrutura da obra literdria. A relagcdo de transformagdo entre um



texto, de origem (hipotexto) e outro texto, derivado (hipertexto) € denominada
hipertextualidade e sua derivacdo pode ser de ordem descritiva, intelectual ou
metatextual (relagdo critica, mesmo sem a presenca efetiva do outro texto). A transformacao
pode ser, portanto mais direta ou mais indireta quanto ao texto de origem e o resultado
acaba por conferir ao texto contemporaneo, em maior ou menor grau, uma condi¢ao
transgressora, ampliando seus limites:

sobretudo em relacdo a prdtica literdria de hoje em que a produgdo de texto se
funda muito mais na auséncia dos canones ou na sua miscigenagdo -resultando
dai que o entendimento dos textos, se quiser exceder a percepgdo cadtica ou
a pura circunscricdo empdtica, ganha em passar por um esforco de distin¢do
de componentes que mais afortunadamente possa dar a imagem de riqueza e de
sobreposicdo obliqua que nos fascina no texto contempordneoég

Ao falar da sensibilidade do leitor a repeticdo, de ia competéncia, s6 adquirida na
pratica  duma multiplicidade de textos, Laurent Jenny relaciona a competéncia desse
decodificador a cultura e memoria de cada época (assim, por exemplo, o dogma da imitagao,
préprio do Renascimento e a recorréncia da parddia, segundo Linda Hutcheon, na poética
contempordnea) , bem como as preocupacdes formais dos seus escritores, para quem a
esséncia da intertextualidade se constituiria no

. .. trabalho de assimilacdo e de transformacdo que caracteriza todo e qualquer
processo intertextual. As obras literdrias nunca sdo simples memorias -
reescrevem as suas lembrangas, influenciam os seus precursores, como diria
Borges. O olhar intertextual é entdo um olhar critico: € isso que o define70.

E num sentido préximo a esse que Laurent Jenny'' interpreta o termo
intertextualidade de Julia Kristeva, ndo apenas como critica das fontes, ou seja, a referéncia
de um texto em outro, mas no sentido da transposicdo (termo que a autora prioriza):
"qualquer texto se constr6i como um mosaico de relagdes e é absor¢cdo e transformacao

dum outro texto" ">

Quanto as fronteiras da intertextualidade, Laurent Jenny procura delimitar a
identificacdo do processo intertextual e o seu nivel de relagdo — como, por exemplo, a
intertextualidade fraca, pela retomada de um determinado sema em outra constru¢do
temdtica, mas sem uma relacio estrutural, ou a intertextualidade forte, pelas correlacdes de
simetrias e também contradi¢des, que esfacelam a linearidade o texto: "O problema da
intertextualidade € fazer caber vérios textos num s6, sem que se destruam mutuamente, e
sem que o intertexto [...] se estilhace como totalidade estruturada"”>.  Assim, fala-se
em intertextualidade quando se estabelece uma relagdao temdtica entre textos, peia imagem,
sema, ideologia ou referéncia genérica que eles possam suscitar.

Determinadas figuras de retdrica, seriam, segundo Laurent Jenny, mais propicias a
intertextualidade e também UM instrumento eficaz de percepcdo dos tipos e niveis de
alteragdes no processo intertextual. Sdo elas:



- Paronomadsia : o que se modifica em relagdo ao texto de origem € a grafia, antendo-se a
sonoridade; com isso, cria-se um novo sentido para o texto.

- Elipse: “repeticdo truncada dum texto ou dum arquitexto"’*

descontinuidade e fragmentos justapostos.

, marcada pela

-Amplificagdo: desenvolvimento das virtualidades semanticas do texto de origem, pela
retomada e ampliacdo de seus temas, por meio de metaforas, por exemplo. Esta
ampliacdo pode ser reforcada por um cardter irénico e pela inversdo semantica.

- Hipérbole: intensifica-se a qualificacdo de um texto, até o limite de se caracterizar
o préprio cédigo representativo.

- Interversdes: o autor subdivide as ocorréncias desta figura, cujo valor antifrastico
torna-a recorrente na parddia, dada a sua interferéncia em elementos textuais diversos.
Dentre elas, destacamos:

a) Interversao da situagdo enunciativa: muda o sujeito da enunciacao ou o interlocutor.

b) Interversao de qualificagdo: transformam-se, antiteticamente, os elementos
(sujeitos, circunstancias) do texto de origem. Quando tal interversdo se dd a nivel de
simbolo, o autor a denomina interversio dos valores simbolicos.

- Mudanca de nivel de sentido: a apropriagdo do texto pressuposto se da a partir de outras
conotacdes em relacdo a sua metafora generalizada.

Desse modo, Laurent Jenny reitera a condig@o ludicar transformadora e até
transgressora da intertextualidade e ainda da sua carga multipla de referéncias e da sua
consciéncia critica cultural: "A intertextualidade € pois mdquina perturbadora. Trata-se de
ndo deixar o sentido em sossego - de evitar o triunfo do "cliché" por ura trabalho de

transformagﬁo”75.

Intertextualidade e Parddia

A postura poética mais autenticamente contemporanea, segundo Hutcheon, € o
paradoxo - pela sua condicio excéntrica, ndo paradigmadtica - cuja linguagem toma quase
sempre a forma parddica, intertextual, refletindo uma cumplicidade com o passado
estético, porém de modo critico. Portanto, o recurso que melhor expressaria a postura auto-
reflexiva da arte contemporanea seria a pratica da parddia, que explicita a presengca do
passado: o repensar pelareflexdo como reelaboragdo critica, nunca retorno
nostdlgico. A parddia, repensada por Hutcheon na poética contemporanea, assume sua
condi¢do paradoxal, na medida em que se coloca "contra" e "ao lado de" referentes culturais
e estéticos passados, pela propria etimologia do prefixo para: representa a autoridade e a



transgressdo, a continuidade e a mudanga, pois retoma o passado (inclusive,depende dele
para se realizar), mas subverte-o, marcando a diferenca:

A linguagem das margens e das fronteiras assinala uma posigcdo do paradoxo:
tanto dentro como fora. Tendo-se essa posig¢do, ndo surpreende que a forma
muitas vezes assumida pela heterogeneidade e pela diferenga na arte pos-
moderna seja a da parddia - a forma Intertextual gue constituir paradoxalmente,
uma transgressdo autorizada, pois sua ironica diferenca se estabelece no
proprio dmago da semelhanga76,

Ao atuar paradoxalmente, inserindo e depois subvertendo os contextos como
significantes, a poética contemporanea refaz o sentido de originalidade: utiliza a nostalgia,
pela reescritura, mas, pela ironia, provoca a ruptura e permite o distanciamento critico.
Assim, o texto contemporaneo problematiza toda a no¢do da criagdo estética e utiliza a
pardédia como forma de incorporar literalmente o passado no presente:

Em certo sentido, a pardédia é uma forma pos-moderna perfeita, pois
paradoxalmente incorpora e desafia aquilo a que parodia.Ela também obriga a
uma reconsideracdo da ideia de origem ou originalidade]...]

A parddia, enquanto expressdo dessa poética que restabelece a posicdo do
produtor textual como uma das posi¢des de sujeito no processo da enunciagdo, parece
pressupor o que Hutcheon denomina intencdo codificadora, oSEJA a performance do produtor
textual, hoje, com sua interacdo interativa, que leva a inferéncia do leitor:

...quando chamamos a alguma coisa uma parddia, postulamos alguma Intengdo
codificadora que lance um olhar critico e diferenciador ao passado artistico,
uma intengdo que nos, como leitores , inferimos, entdo, a partir da sua inscri¢do
(disfarcada ou aberta) no texto [...]. Todavia, o texto pode implicar o que lhe
aprouver, e o leitor pode ndo “apanhar’, mesmo assim, a implicag¢do. Por esta
razdo, talvez seja mais verdadeiro para a nossa experiéncia de leitura da parédia
falar do codificador inferido e do processo de codificacdo. Mas esta manobra de
desvio ndo nos isenta ainda de ter de tratar do produtor textual da parddia,

ainda que inferido por nos, como leitores’®

Entdo o processo parddico envolve, além da sua condi¢do intertextual, uma intencao
de parodiar outra obra, bem como de lembrar esse texto de fundo, interpretando-o na sua
relacdo com a parddia e levando o leitor a condicao de decodificador da intencdo codificada.



Quando trata da competéncia do leitor, Hutcheon deixa clara a necessidade de os
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c6digos serem “compartilhados para que a parédia seja compreendida como parédia”™”’.
Entdo, o leitor pode inferir uma intencao parddica quando percebe essa voz dupla em

contraponto:

Sem diivida que a parddia exige do parodista (real e Inferido) multa pericia,
saber, entendimento critico e, muitas vezes, finura [...]. Mas também o leitor
deve partilhar uma certa quantidade desta sofisticacdo, se ndo desta pericia, pois
€ o leitorque tem de efectuar a descodificacdo dos textos sobrepostos, por meio
da sua competéncia genérica80

O leitor deve conhecer o texto ou as convengdes que estdo sendo parodiadas, o que ja
pode ter sido inferido pelo produtor textual. Caso ndo haja essa confianga plena no
conhecimento do leitor em relacio ao texto ou cédigo parodiado, os textos parddicos
tenderdo a ser mais abertamente didaticos. Portanto, no processo geral da intertextualidade,
a parddia evidencia seu cardter particular: em seu didlogo com o passado, assume uma
postura transformadora, de dessacralizagao, assinalando a mudanca no lugar da
submissdo, pois institui ao que foi retomado novos valores e sentidos. A parddia se
individualiza em relacdo a outros procedimentos intertextuais - como o pastiche, a citagdo e a
alusdo - na medida em que transcontextualiza (conforme Genette, em Palimpsests) o que foi
lembrado: apropria-se da estética do passado, fazendo-a recircular com a marca da diferenca
critica, enquanto o pastiche e a alusdo, por exemplo, se ddo a nivel de imitacdo, pela
semelhancga e correspondéncia em relagdo ao modelo:

A parddia estd, pois, relacionada com o burlesco, a farsa, o pastiche, o
plagiarismo, a cita¢do e a alusdo, mas mantém-se distinto deles. Partiha com eles
uma restri¢cdo de foco: a sua repeticdo é sempre de outro texto discursivo. O
ethos desse acto de repeticdio [sua contextualizacdo, a relagdo
produgdo/inferéncia] pode variar, mas o seu "alvo"é sempre intramural neste
sentido. Como pode entdo chegar a contundir-se a parodia com a sdtira, que é
extramural (social, moral) no seu objectivo aperfeicoador de ridicularizar os
vicios e loucuras da Humanidade, tendo em vista a sua correcio? E que a
confusdo existe, sem a menor diivida®'.

Portanto, em sua afinidade natural com a satira - € cambem a ironia - evidencia-se o
distanciamento critico da parddia. A sdtira, em sua critica social, moral, seria a afirmagao
negativa sobre o que € satirizado, mas a parddia (intramural) ndo tem necessariamente
julgamento negativo. Quanto a ironia, esta se caracteriza pelo contraste de sentimentos
associado a uma intencdo avaliadora (que representa a sua fun¢do pragmadtica), enquanto a
parddia ndo possui tal intencdo, mas, por também apresentar sentido contrastante, a nivel
textual, a pardédia serve-se da ironia como mecanismo retorico preferido. Dai a referéncia
a parddia hoje, como "a este jogo irénico com convengdes multiplas, a esta repeticao
alargada com diferenca critica®®*. A ironia funciona como estratégia no discurso parédico,



na medida em que insere a posi¢do do leitor -pela sua avalia¢do e interpretacdo a partir do
contraste entre o que estd implicito e o que € realmente afirmado:

Congquanto a realizagdo e a forma da parddia seja os da incorporagdo, a sua

fungdo é de separagdo e contraste. Ao contrdrio da imitagdo, da cita¢do ou até
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da alusdo, a parddia exige essa distdncia ironica e critica”.

3.0 SENTIDO DO SOM : A LIRICA NA OBRA DE JOAO ROSCO

Ao centrarmos nossa andlise na obra de um compositor da musica popular brasileira,
torna-se relevante situar a poética na sua relacdo com a musica e buscar o valor estético
dessa conjugacao.

Mikel Dufrenne, em seu estudo sobre o poético r confere a legitimidade da
aproximagdo entre poesia e musica, lembrando a origem da poesia e sua relagdo com o
canto:

Se a miisica se interessa pela poesia (...) é porque a poesia jd encerra, mais que
uma promessa de miisica, uma misica espontdnea. A palavra poética canta. E
esse canto que a leitura em voz alta realiza e que o poeta pde a prova®™.

Essa musica imanente, de que a poesia € susceptivel, revela-se na propria fungdo
poética que a musica pode representar, em virtude da carga de expressdo que se
transfere do poema para a musica. Dufrenne reconhece, no verbo poético, a conjugacao do
aspecto musical e da fun¢@o semantica das palavras e nos permite reconhecer, na relacio
poesia e musica, uma conjugacdo de efeitos, capaz de possibilitar nova dimensao
significante e imaginante a percep¢ao do poético: o poeta-musico alia a uma linguagem
necessariamente poética, toda a expressividade da voz, a improvisac¢ao e os ritmos, num
manuseio sonoro da linguagem que, aliado ao sentido e as intencdes, conduz a palavra para
novas aventuras.

Também representa, para nds, importante referéncia quanto a relacdo poesia e musica, a
teoria dos géneros proposto por Northrop Frye que, em Anatomia da critica®, constréi
sua andlise a partir do que ele denomina radical de apresentacio, baseando-se na expressao
oral da linguagem poética.

Para Frye, a criacdo poética € um processo retorico associativo, abaixo do limiar da
consciéncia: sdo ligacdes de som e de sentido ambiguo, ligacdes de memdoria. H4, portanto, o
género especifico da palavra falada e do ouvinte: épos, poemas destinados a recitagao.
Assim, o processo associativo oracular se da pela concentracdo de som e ambigiiidade de
sentido. Frye retoma as ligagdes tr adicionai s da lirica com a musica, através dos poemas
para serem cantados, termo que o tedrico substitui por entoados, pois a entoagdo enfatiza as
palavras enquanto palavras e o canto intensifica a musica. Tal processo recebe, em Frye, a
denominagdo especifica de mélos, poesia dnaloga a musica, pelas associacdes sonoras:
rima, issonéncia, aliteracdo, trocadilhos (com seu sentido humoristico, irénico, parddico).




Nesse caso, o ritmo intecede a selecdo de palavras, ao "contetido" do poema, a seu sentido.
O principio fundamental do mélos €, assim, oencanto, padrdo oracular, que o tedrico associa
ao sentido figurado da harmony:

... a miisica ndo é uma seqiiéncia de harmonias, de modo algum, mas uma seqiiéncia
de dissondncias que terminam em harmonia, sendo a tnica "harmonia” estdvel e
permanente, em miisica, o acorde da ténica final que harmoniza. E mais provavel que
seja o poema dspero, desagradavel, dissonante (presumindo-se, por certo, alguma
competéncia técnica no poeta) o que mostre na poesia a tensdo e o acentuado
impeto motriz da miisica®

A harmonia representa, portanto, seqiiéncias dissonantes com final harmonico.
Assim, o poeta musical ndo € aquele que cria um fluxo equilibrado de sons, mas sons
agudos, linguagem intrincada e obscura, desequilibrio sonoro (entre vogais e
consoantes) e de ritmo. Mais propicio a tal linguagem poética, parece-nos o que Frye
denomina, quanto aos modos temdticos” ', poema episodico, cuja forma tende a ser
descontinua, e para o qual é fundamental o momento estético, intemporal. Dentre os modos
temdticos, particulariza-se o modo irdnico que, segundo Frye, é explicado pelas teorias
criticas da descontinuidade essencial da poesia, proxima a fragmentagdo da linguagem
poética, como vimos anteriormente em Hugo Friedrich. Como exemplo, Frye, assim como
Friedrich, retoma a poesia simbolista, por renunciar a retérica e assumir a fungao literal do
poeta: de ser um fazedor de poemas, a partir de sua pericia profissional.

Propondo-se a uma anélise das possiveis conexdes entre poesia € musica, o escritor e
critico literario Affonso Romano de Sanf’ Anna, em Moderna poesia ¢ musica popular
brasileira, configura a nossa musica popular como produto estético possivel, considerando
as relacdes de equivaléncias e identidades entre miusica e poesia, enquanto processos
histéricos e culturais brasileiros. O autor registra a marca da evolucdo da musica popular
brasileira -das origens do samba a Bossa nova, Tropicalismo, cancdes de protesto e outras
manifestacdes - num fendmeno ndo apenas sonoro, mas num produto escrito, estendendo,
com isso, o conceito de musica popular e, principalmente, o de literatura:

Os textos de miisica popular brasileira passaram a ser estudados rotineiramente nos
cursos de literatura de nossas Faculdades de Letras. Isto se deve a uma
expansdo da drea de interesse dos professores e alunos, e a uma confluéncia
entre miisica e poesia que cada vez mais se acentua®,

Tal fendmeno se manifesta desde a década de cinquenta, a partir de elementos
decisivos, como a criacdo da Revista de misica popular brasileira, de Licio Rangel e a
integracdo do poeta Vinicius de Moraes com a musica popular, tornando mais
sistemadtica a ligac@o entre musica e literatura.




Efeitos de ordem estilistica, expressos no samba brasileiro, teriam relacio com
a estética do nosso modernismo, em sua pratica poética - a constru¢@o do ritmo interior do
poeta, rimas organizadas de modo imprevisto, o sentido da liberacdo e espontaneidade da
construcgdo textual, a linguagem prosaica:

(...) os poetas modernistas redescobriram a lingua que se falava no pais r
abrasileiraram a sintaxe, a semdntica e o vocabuldrio na tentativa de se alcangar
aquilo que se chamou "lingua brasileira" - conforme as muitas tentativas de
Madrio de Andrade principalmente. Descobriu-se a ineficdcia do conceito de
"palavra poética™ e "palavra ndo poética’. O poético nascia do contexto, da
maneira de se empregar esse ou aquele termo no estranhamento que o poema trazia
ao seu leitor®™.

Tal efeito de estranhamento poderia ocorrer a nivel morfolégico (constru¢do de
palavras), sintético (organiza¢do nio convencional das palavras na frase) e de género
(desvio dos tipos tradicionais de composi¢do), acentuando, parece-nos, a estrutura ludica
da expressao poética, o jogo de ambiguidade e multiplicidade - onde a verdade ndo tem
centro - € o caminho para as proprias relacdes intertextuais, cujos niveis Affonso
Romano estabelece, em Parddia, Parafrase & C_iagoz verbal (a nivel da palavra textual),
formal (retomada de estilo e efeitos técnicos de um texto por outro) e temético (a releitura da
forma e do espirito de um autor).

Assim, na relacdo estética entre poesia e musica popular brasileira,

o0 que se refez, de certo-modo |[...], foi a tradi¢do do poeta como cantor da
sociedade quando ndo havia a divisdo entre "literatura de massa" e "literatura
literdria” [...]. O que importa é que a poesia, que é a reinvencdo da palavra, se
realize porque ela é a reinvencdo da vida da prépria comunidade®”.

3.1 Musica e interdiscursividade

A musica, particularmente, possui também  amplas possibilidades de
transtextualizar-se, a nivel de forma ritimo,texto, confrontacdo estilistica, o que nos leva a
ar de empréstimo, em Linda Hutcheon, o termo interdiscursividade, "mais preciso para
as formas coletivas dediscurso" passiveis de uma postura parddica temporanea:

... um dos efeitos dessa pluralizacao discursiva é o de que o centro [. . .] é disperso.
As margens e as extremidades adquirem um novo valor. O "ex-céntrico" - tanto
como off-centro quanto como descentralizado -passa a receber atengdo. Aquilo que



é "diferente" é valorizado em oposi¢do a "ndo identidade” elitista e alienada e
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também ao impulso uniformizador da cultura de massa ™.

Hutcheon estende, assim, a parédia - como um fendmeno plexo nas artes, hoje - a
parddia musical, cujo processo dé pela integracdo da revisao, reexecugdo e inversiao de obras
de arte anteriores. Tem um poder transformador, capaz de criar novas sinteses, nova maneira
de ler o convencional num processo de liberacdo do discurso e numa tomada de consciéncia
critica. A musica seria, portanto, também uma expressdo estética que permuta valores
préprios e alcanca os processos de intertextualidade, na busca de novas formas de relagdo
estética que a redimensionam e lhe conferem um cardter de criatividade e produtividade a
partir da tradi¢@o, da revisdo transformadora do legado do passado:

A muiisica tem participado, com as outras artes, neste "virar-se para dentro”
geral, a fim de reflectir sobre a sua propria constituicdo. Segundo alguns
analistas, o principal assunto e fonte de interesse de grande parte da miisica
contempordnea sdo as suas propriedades formais (Morgan, 1977). Uma
das principais maneiras da miisica se poder comentar a si mesma do interior
(por oposigcdo ao apoio em descrigoes de planeamento pré-compositivo) é através
de reelaboragoes parddicas de miisica jd existente”

Na parddia musical, cujo didlogo com o passado o faz recircular, em vez de
imortalizar, também se aplicaria a perspectiva tedrica dualista assumida por Hutcheon - a
andlise formal e pragmadtica, tornando necessdria a "consciéncia dual do ouvinte da
musica de voz dupla™, para se perceber a ampliacio, distor¢do, variacdo, reelaboracdo num
novo contexto, por uma nova consciéncia musical, a confrontagao estilistica e sua
recodificacdo: "Na musica, aquilo a que vulgarmente se chama citag¢do, ou empréstimo,
tornou-se um expediente estético autoconsciente e significativo apenas neste século”’”.

Esse abrir-se para a histéria de modo ndo inocente, com distancia critica, nao tem
necessariamente, na parddia, uma inten¢do ridicularizadora, especialmente na parddia
musical, cujo conceito é mais amplo e, segundo Hutcheon97, possui dois sentidos distintos: o
primeiro, mais proximo do ethos respeitoso da parddia (a intencdo de um texto literdrio
inferida pelo decodificador) em que a parddia musical € uma reelaboragdo de material
preexistente, sem inten¢do ridicularizadora. Seria um "exercicio genuinamente recriativo de
varia¢ao livre"”®. Mas, o que acentua, na musica, o traco moderno de pardédia como
repeticao com diferenca € a "distincia entre o modelo e a parddia que € criada, por meio de
uma dicotomia estilistica"”’. Assim, a parddia se d4 na musica, por exemplo, pela inversiao
do ritmo cléssico, ao qual se sobrepde o popular, desvestido de aura. Ainda, a parddia
manifesta-se na transcontextualiza¢do de citagdes de outros compositores, em que se
percebe a diferenca pela transformacdo mutua das partes da obra. O segundo sentido, ndo
genérico, € a parddia como cria¢io intencionalmente humoristica: fenémeno limitado,
reduzido a citagdo de temas isolados, ritmos, acordes, etc. E, portanto, o primeiro sentido de
pardédia musical que pode envolver, numa visdo contemporanea, cumplicidade e
distancia, "reorquestrando” o antigo para o propdsito presente, que € mostrar a diferenca.

Na obra O som ¢ o sentido'”, José Miguel Wisnik, pianista, compositor e professor
de literatura brasileira na universidade de S@o Paulo, tematiza a histéria da linguagem
musical do Ocidente, ndo especificamente pela evolu¢do dos estilos musicais, mas pela




interconexao das estruturas produtoras de sentido - a experiéncia acustica concreta, a lingua,
0 mito, a sociedade -, fato que nos parece acentuar, nas possibilidades de andlise da estética
musical, seu carater de interdiscursividade:

Se € historia, o livro poderia ser definido como o esboco de uma histéria da
linguagem musical, em seu contracanto com a sociedade e com certas construgoes
mitologicas, filosoficas e literdrias.

O niicleo dessa historia estd nos capitulos "Modal”, "Tonal” e "Serial",
precedidos de uma descrigcdo geral do fenomeno sonoro e de seus modos de uso
(NSom,ruido e siléncio”), e seguidos de um comentdrio sobre as miisicas da
atualldade ( ”Simultaneldades")m].

O autor parte da explicitacio dos elementos compositivos de som (emissoes
pulsantes, baseadas nas dimensdes de duracdes ritmicas e alturas melddico-harmonicas)
e suas relacoes de interdependéncia. Assim, a musica, em sua histdria, € uma conversa
redimensionada, a cada tempo, entre som e ruido, sendo mais fragil o limiar dessa distin¢ao
na musica contemporanea.

O grau de ruido que se ouve num som varia conforme o contexto. De todo modo, o
ruido € um som que desorganizaoutro e se traduz, em arte, como um elemento virtualmente
criativo e provocador de novas linguagens:

Os pulsos ritmicos s@o complexos e se traduzem em tempos e contratempos;
os pulsos melodico-harmonicos sGo complexos e prometam estabilidades
e instabilidades harmoénicas. Tempo e contratempo, consondncia e
dissondncia sdo modos como interpretamos certas combinagoes de
certas propriedades bdsicas do som |[...]. Os sons entram em didlogo e
exprimem semelhangas e diferencas na medida em que poem em jogo a
complexidade da onda sonora. E o didlogo dessas complexidades que
engendra as miisicas™”.

A musica das vdrias culturas estara ligada, portanto, a oposi¢do e mistura entre som
e ruido, o que confere ao som um sentido antropoldgico de producio e interpretacio das
culturas, evidenciado nos campos modal (voltado para a pulsagdo ritmica), tonal (em que a
melodia e harmonia estdo em primeiro plano, enquanto o ritmo representa o suporte e o ruido
€ sublimado, por exemplo, na musica cldssica) e serial (contraposi¢do a tonalidade,
polifonia).

Particularizamos o campo modal para andlise, na medida da sua reconhecida
relacdo, por Wisnik, com os acontecimentos simultineos da musica contemporanea:
"Os ultimos desdobramentos da musica pedem que as musicas modais voltem a ser
pensadas no quadro do contemporineo"'?”’, visto que a histéria da musica, em geral,
toma por parametro a predominancia da mdusica européia, tonal,enquanto a musica, hoje,
tornou-se simultinea e € preciso dar conta dessas situacdes novas.

O campo modal é proprio das sociedades pré-capitalistas, das tradi¢des orientais
e ocidentais (pré-modernas) e compde-se das musicas dos povos africanos e drabes, entre
outros - musica como experiéncia do sagrado, de base ritualistica:



A muisica modal é a ruidosa, brilhante e intensa ritualizacdo da trama simbolica em

que a musica estd investida de um poder (mdgico, terapéutico e destrutivo) que
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faz com que a sua prdtica seja cercada de interdicées e cuidados rituais

Por rito sacrificial entende-se a sublimagdo da violéncia destruidora do
sacrificio, justamente pela ritualizagdo. Dessa ambivaléncia vem a analogia com a
duplicidade do som, ordem e desordem, em que o ruido -destruidor, ameacador,
"sacrificado" - € convertido em som, de onde se extraem harmonias. Nessa visdo mitica do
mundo e de sua for¢a sonora, se

revelaria a natureza essencialmente musical deste. A miisica aparece ai como o
modo da presenca do ser, que tem sua sede privilegiada na voz, geradora, no
limite, de uma profericdo analégica do simbolo, ligado ao centro, ao circulo, ao

mito/rito e a encanta cdo como modo de articulacdo entre a palavra e a
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miisica’™ .

E nesse sentido, de ambivaléncia da musica contemporanea € modal (ndo no
sentido do retorno ao campo modal, inclusive pela perspectiva de um mundo, hoje,
descentrado e dessacralizado, como discutimos amplamente, a partir de Hutcheon e
Benjamin, por exemplo), que compreeendemos certa linha do trabalho musical de Jodo
Bosco, particularizada na obra Gagabird, cujo "simbolo" seria a musica-titulo, de base
ritualistica, como se pode comprovar no encarte que acompanha o citado disco:

CANTO DE WEMBA. Entre los abakud existen cantos para cada uma de las
funciones rituales. Los cantos son siempre aiternantes entre un solista y el coro. Los
textos de los cantos tambiém hacen referencia a las leyendas originarias. Toda ia
ceremonia no és mas que ia repeticion de viejos pasajes que se atribuyen ai origen
africano de ia secta. Ei canto de wemba (brujeria) se realiza dentro dei cuarto
sagrado o fambd.

Do Ip "Viejos Cantos Afrocubanos”, produzido por EGREM, La Habana, Cuba'®,

Assim, o ruido, como linguagem musical, interfere sobre o cdigo tonal,
provocando dissonancia generalizada, alteracdes ritmicas, de timbres e texturas, e
fazendo ressoar a muisica modal,

basicamente misicas do pulso, do ritmo, da producdo de uma outra ordem de
duragdo, subordinada a prioridades rituais. Pois bem: essas misicas ndo
poderiam deixar de ter a presenga muito forte das percussoes (tambores, guizos,
gongos, pandeiros), que sdo os testemunhos mais proximos, entre todas as
familias de instrumentos, do mundo do ruido. E é também um inundo de timbres:
instrumentos que sdo vozes e vozes que sdo instrumentos (vozes-tambores, vozes-

., . 107
citaras vozes-flautas, vozes-guizos, vozes-gozo) .
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Mas, o que Wisnik conclui, no capitulo "Simultaneidade" ™, é que hd uma

espécie de combinagdo sincronica entre 0s campos musicais e sua relacio com o tom:
assim, o0 mundo modal ndo deixa de existir em fun¢do do tonal e este, por sua vez, em funcdo
do serial. Ocorre, na verdade, um processo de circularidade e descentramento da musica
contemporanea, cuja linguagem criativa faz a diferenca, tornando, inclusive, mais fluida a
divisdo entre miusica erudita e popular, embora haja ainda a distin¢do entre estrutura
profunda (estruturas nao-lineares, texturas complexas) e estrutura superficial (os
elementos mais aparentes da musica: regularidade ritmica, linearidade melddica):

A muisica passou a tramar outras tramas. Para muitos amantes da miisica isso é
insuportdvel. Para outros, esse estado de coisas nega tudo o que ela foi. O meu
assunto é manter vivo o campo da escuta, tomando como base o que se tornou
evidente, que a miisica passa a pedir uma escuta propriamente musical, isto é,
polifonica [...]. E possivel owvir tudo de novo e estar soando jd diferentementelog.

3.2 - O discurso da critica

Jodo Bosco, compositor, cantor e violonista da musica popular brasileira, tem uma
trajetdria artistica expoente desde a década de 70, pautada na sua formacao musicaleclética,
"cercada peias sanfonas caipiras, pela banda local [de sua cidade, Ponte Nova], pelos
cantores do radio e ladainhas das igrejas”110 - influéncias, em clima barroco,das montanhas
minerais. Atraido pelo jazz, bossa nova e tropicalismo, sua memoria musical remonta as
origens da musica popular brasileira e seus grandes nomes, que perpassam as
composi¢des de Bosco e suas interpretacdes de cancdes alheias, como releituras da tradi¢ao:
"0 disco da Império Serrano destaca a leitura moderna (e primorosa) que Jodo Bosco dé ao
samba "Her6is da Liberdade"'"".

As influéncias sao multiplas: Vilia Lobos, Jackson do Pandeiro, Jodo da Baiana,
Candeia, Silas de Oliveira,Aniceto, Paulinho da Viola, Clementina de Jesus, Donga,
Sinho, Eivis Presley, Ravel ..., referenciados implicita ou explicitamente, através da palavra,
ritmo e voz:

Gosto muito de uma palavra do Haroldo de Campos, trsnscriacdo. Acredito que
uma das grandes funcoes do artista é transformar a criagdo. As coisas
valiosas ndo podem ficar inertes. No Japdo, eu acordava muito cedo e ficava
acompanhando um canto feito por velhos que trabalhavam na feira. Era uma
espécie de miisica e de codigo entre eles. Nessas horas vocé fica como a imagem
de Michelangelo na Capela Sistina - tentando alcan¢car a mdo do criador.



(Jornal do Brasil, 28 nov. 1993)

Podemos, entdo, falar em prdtica de interdiscursividade na obra musical de Jodo
Bosco, como pesquisador de novas sonoridades, combinando tradicdo e criacdo, por
meio dejogos de palavras - que ressaltam o carater percussivo de sua musica - € versos
desconcertantes em ritmos insélitos deversificados. Para tanto, contribui sua condi¢do
de grande ouvinte a par de tudo que se faz no mundo" (Veja, 22 out. 1991), por sua
inquietude criadora. Suas experiéncias com o0 som e a palavra geram uma sonoridade
ligada a um vocabuldrio proprio, com implicacdes ideoldgicas e culturais, peia
apropriagdo do passado com a consciéncia da distancia critica. Dal se explicita uma visao
interdiscursiva ,e intertextual - particularmente parddica, em sua concepgdo
contemporanea - da musica popular brasileira: a memdria cultural revisitada em novo
contexto. H4, em Jodo Bosco, a reinterpretacdo das proprias cangdes, num processo de
recriacdo pela auto referéncia e jogo verbal: fragmentacdo e recomposicdo, associando
o lirico e o ludico, pelos quais atribui novos sentidos ao som.

A identificagdo entre o autor e suas fontes se d4 numa perspectiva verbal, formal e
tematica. Verbal, pela busca constante da palavra:

Nio vivo sem a poesia. E o meu alimento didrio. Trabalhei com grandes
poetas e letristas como Vinicius de Moraes, Aldir Blanc, Capinam, Abel
Silva, Antonio Cicero e Wally Salomdo. A poesia me ajuda a traduzir e me
estimula a ter raciocinios musicais diferentes. Como trabalho muito com

onomatopéias, eu sinto uma grande necessidade de buscar a forma primitiva das
palavras.

(Jornal do Brasil, 28 nov. 1993)

formal, pela criacdo de novas estruturas ritmicas e harmonicas:

O que faz de Bosco um intérprete tdo inspirado é sua capacidade de reinventar
a estrutura ritmica e harménica da composicoes sem descaracterizar as
miisicas. Violonista seguro, ele adiciona elementos as cang¢oes sem tirar os que jd
nasceram com elas. No "Forro em Limoeiro", por exemplo [da obra "Dd licenca
meu senhor"], ele cria e executa um coro de vozes femininas tipicas de uma
regido da Africa muculmana. Mas o acordeom de Sivuca estd la, garantindo
a identidade nordestina do forro de Edgar Ferreira.

(O Globo, 17 out. 1995)

Temadtica, pelo sentido cultural que Bosco atribui a sua obra:

A musica brasileira é forte o suficiente para resistir e saber incorporar qualquer



tipo de experiéncia. Ela é a porta-voz de uma riqueza cultural muito ampla e
através dela podemos reconstituir cada detalhe da histéria do pais,

(Jornal do Brasil, 28 nov. 1993)
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Jodao Bosco é, assim, um operador da lingua com inten¢do transformadora, e
pela prética do intertexto - uma necessidade da arte contemporanea - revé o passado de
modo critico e consciente, buscando novas formas de relacdo estética e cultural.

Nos anos 80, Jodo Bosco parte para novas pesquisas i:noras, em estilo vigoroso e
pessoal. J4 em Comissdo de Frente, de 1982, busca um novo caminho além da proposta
musical ji consagrada por critica e publico. "Sou um mestigo mesmo, quero € ir mais
longe para ver as coisas melhor. Acho que meus discos sdo diferentes entre si, como devem
ser os discos de um pessoa que busca sempre". (O Globo, 19 dez. 1982). Cria uma
linguagem propria, com base em suas referéncias culturais e na relacio intransferivel da
musica com sua expressdo verbal:

... a sonoridade da miisica popular brasileira estd muito ligada ao nosso
vocabuldrio. Se invertermos essa sonoridade, nos podemos perder nas
sonoridades e, as vezes, isso é complicado, e depois, se uma miisica tem que ser
bem sucedida fora de seu habitat, ela deve ser bem sucedida no seu idioma,
para preservar inclusive a sua origem cultural.

(Tribuna da Tarde, 4 nov. 1991)

H4, aqui a consciéncia da poesia como linguagem universal: "Minha preocupacgdo € ver o
Brasil 14 de fora e pensar nessa teoria da universalizacdo da musica. Nada de cantar meu
samba em inglés ou francés"(Jornal de Ponte Nova, 20 jan. 1984); ao mesmo tempo,
permanece o sentido de pluralidade: "... a ideia de diferentes caminhos sempre me fascinou.
Sou descendente de drabe, ndOmade por natureza" (O Globo, 11Set. 1995). Por isso, "...
Bosco sabe fundir mundos musicais (aparentemente) diversos" (O Globo, 17 set. 1994).Essa
multiplicidade sonora leva seu dialeto, de forma compreensivel, além das nossas fronteiras,
em suas apresentacdes internacionais:

Bosco é um encantador, um contista, um magico, um aventureiro e, sobretudo,
um ritmista implacével.

Nao se dird de um poeta mais do que ele é. Ele ndo s6 acompanha o violao: ele
dd ao Instrumento, como puro musico, uma cor verbal. Ele ndo joga com a
. . Al12
lingua, ele aref'az, ele a inventa, ele a vé™ ~.



Entre ritmos compostos por jongos, sambas, cantos afros e outros, Bosco cria as
grandes obras desse momento instigante de sua produgdo artistica - a década de 80 -,
buscando novos sons e nova linguagem, em Gagabiro (1984).Cabeca de nego (1986),
Ai ai ai de mim (1986) e Bosco (1989), obras que representardo, para nés, objetos de
andlise da lirica de Jodo Bosco.

A negritude brasileira e a sonoridade poética tragam seu caminho inicial em
Gagabiro:
"Gagabirdo" (...), gravado ao vivo - e a sequéncia de shows pelo Brasil e pela

Europa, s6 voz e violdo - jd faziam prever uma mudang¢a no caminho musical de
Jodo Bosco. Mas que ele subisse a densidade desse "Cabega de nego" (...), nem
mesmo Jodo Bosco poderia adivinhar. Hd todo um toque mistico que ele ndo
nega - e mdgico, por ele assumido nos caminhos e descaminhos das oito
surpreendentes faixas de “Cabega de nego", trabalho intenso e definitivo.

(O Globo, 11 out. 1986)

Cabeca de nego se projeta, assim, como o grande momento dessa intencdo transformadora:
"..€ a escala madura de uma trajetoria iniciada nas dancantes congadas do interior de
Minas Gerais" (Isto é, 25 jul. 1986). O resultado é pura ousadia:

... aimagem que fica de "Cabeca de nego" € a da ponta do iceberg. Neste
rumo, Jodo envereda por atalho inexplorado na selva selvagem, (como a das
tumbadoras de Torquato Neto, que estaria dando pulos de felicidade, se pudesse
ouvir o disco) da geléia geral que desenha a misica popular brasileira. S6 que,
partindo de Jodo, selva e geléia bem. equalizadas: o misticismo, o "cabdco" Silas,
o susto transparente da novidade funcionando a servigo da consciéncia de raga, da
preocupagdo étnica, da busca de uma identidade cultural

(O Globo, 11 out. 1986)

Em Ai ai ai de mim, Jodo Bosco retoma o trabalho pessoal com a linguagem poética,
tematizada, agora, tanto pela lembranga de uma cena, que ficou na memdria ("Das Dores de
Oratérios"), como pela expressdo metalingiiistica da percepcdo de sua arte ("Eu e
minha guitarra"):

Jodo iniciou, no LP Al ai ai de mim.um periodo de pesquisas com novas
sonoridades, e acabou se transformando num mago da pesquisa de ritmos. Ele é
capaz de combinar jongos e scats de jazz numa mesma musica sem, com isso,
deixar de soar como Jodo Bosco.

(Veja, 23 out. 1991)



Bosco é um disco "a disposicdo das exigéncias sonoras"(Bosco, 1989 - encarte)
conjugadas, mais do que nunca, a palavra, numa relacdo efetiva entre sentido e som (a
maioria dos versos desse disco sdo de autoria de Jodo Bosco):

Por isso, "Bosco" se organizou como boca cheia de retalhos, que contam histérias
do passado, presente e futuro se misturando. Velhas pedras para novas
construgdes, velhas madeiras ideais para novas chamas. Se a paisagem ndo muda,
troca-se de olho. Essa é a medida cie "Bosco": para 14 de baba, e para cd de ali.

Abragos,
Jodo Bosco (Bosco, 1989-encarte)

Assim, na linha do ndo convencional, em termos de palavra e som,

... Jodo Bosco estd despudoradamente reinventando a musica popular brasileira,
alinhando novas formas ritmicas, devastando horizontes melddicos,

metamorfoseando harmonias, poetizando a realidade com uma sonoridade impar
e, dignamente, cantando sem nenhum temor.

(Bosco, 1989 — encarte)

Na década de 90, Jodo Bosco sustenta, a partir de novas perspectivas estéticas, a
condigdo interdiscursiva de sua obra, como ele mesmo atesta, em Zona de fronteira:

A unidade do disco é o cruzamento entre as culturas (...). Quero improvisar
novos espagos, inventar novos paises musicais. Continuar cruzando as

Clementinas com os Gillespie s e ver no que dd. Acho gue as coisas ficam mais
ricas assim.

(Zona de fronteira, 1991-encarte)

Percebe-se tal fusdo, por exemplo, em "Granito", "um samba solenizado pelos

violinos, (...) seu "canto negroriano", uma fusdo de sua descendéncia drabe com vilia-
Lobos"(Jornal do Brasil, 1991), e "Parandia", em que




hd espaco para uma poesia "formal", escrita pélos poetas, e outra "informal", em
que Jodo faz desfilar o sotaque negroide de marca registrada (...). "Parandia”,
um samba com letra "que ndo é de samba'", mas que "burla a alfandega do
samba" e acaba sendo ouvido como tal.

(Estado de Sdo Paulo, 22 out.1991)

Esse "samba" tem, segundo Jodo Bosco, uma linha direta com seu trabalho anterior:

Um samba bem balancado (...). Faco improvisos, com a voz, sons percussivos,
continuando um pouco aquela coisa do disco "Cabeca de Nego" que gravei em
85/86. Gosto de brincar com a sonoridade das palavras. Em alguns momentos
comego com um som qualquer, ruido mesmo,para depois chegar nas constru¢do
das palavras.

(Zona de Foronteira, 1991 — encarte)

MTYV acistico soa como um disco estranho, dado o universo estético dessa
vertente musical da televisdo, mas ndo é:

Contrabando na zona de fronteira: o violdo batuqueiro de Jodo Bosco
infiltra samba na televisao do rock, a MTV(...). Jodo Bosco tem um passado
roqueiro rebatido por muita Angela Maria e Cauby Peixoto.

(Jornal do Brasil, 3 set. 1992)

Na verdade, esse disco é uma recriacdo de seus trabalhos anteriores (mais
recentes), em que Jodo Bosco

remodela sua obra com maestria (...). Da voz do cantor, saem sons percussivos
de referéncias universais - jd uma marca registrada das interpretacoes de
Bosco (...). O repertorio de "Jodo Bosco MTV actistico” prioriza os ultimos
dlbuns do artista. Mas as miisicas reaparecem renovadas, em fusoes sonoras e
poéticas (...). Bosco evolui sem fronteiras.

(O Globo, 7 set. 1992).
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E, nesse sentido, um trabalho importante, na perspectiva de nossa andlise:

Jodo Bosco fica a vontade para recriar treze temas de seus vinte anos de
carreira e retrabalhar duas influéncias marcantes. Noel Rosa e os Beatles.
Lapidada a tendéncia de tornar silabas inteligiveis no antolégico "Cabeca de
nego" (...), o mineiro de ginga carioca e paixées mouras (...) vai além.

Diminui o acento pop das parcerias com Cicero e Salomdo ("Zona de fronteira”,
"Holofotes", "Trem Bala", "Memorias da Pele"), revitaliza a primitiva "Odilé,
Odild", feita com Maninho da Vila e exacerba o intimismo de "Papel
Maché", o hit produzido por Capinam. Ensaia o momento mais emocionante
do show, que faria a seguir, recriando o poema "E entdo, que quereis ... ?", do
russo Maiakovski (...). Jodo cria uma teia firme onde * amarra "Eleanor
Rigby"(...), de Lennon e Mcartney com a "Fita amarela", de Noel Rosa.

(Folha de Sao Paulo, 10 set. 1992)

Assim, "apesar de revisional, o repertorio de Jodo Bosco actistico ndo apita na curva
da nostalgia"(Jornal do Brasil, 2 set.1992).

O trabalho mais recente de Jodo Bosco, Dd licenca meu senhor, é uma espécie de
sintese de todo esse processo interdiscursivo - nosso ponto de referéncia na totalidade de
sua obra. E Jodo Bosco quem o confirma:

E um projeto de pais e filhos (...). De Villa-Lobos, que é pai de Tom Jobim, que
por sua vez é pai de todos nés, passando por Zequinha de Abreu, Jackson do
Pandeiro, Milton Nascimento, Ary Barroso, Derivai Caymmi, Ismael Silva,
Gilberto Gil, Severino Araiijo.

(O Globo, 18 jun. 1995).

Segundo Bosco, esse trabalho tem um papel similar ao disco "Cabeca de nego", quando
mergulhou de corpo e alma nas raizes africanas da musica popular brasileira:

Nagquela época, subi a Serrinha [morro em Madureira, onde nasceu a
escola de samba Império Serrano] para ficar mais perto do jongo, do samba de
roda (...). Agora, quero recordar os compositores que fizeram a minha
cabega. A ideia é me esparramar e aluar antropofagicamente nisso tudo.

(O Globo, 18 jun. 1995)

Assim, desvela-se, para nés, a obra musical de Jodo Bosco, esse criador-deglutidor de
nossos valores culturais, revestido com a simplicidade atroz de quem solta pipa e derruba
fios. Apaga a luz e acende o sol.



3.3 A Pratica da lirica

Na lirica contemporanea, palavras, sons e conceitos se relacionam de modo novo para
comunicar um certo significado aliado a uma emocao inusitada. Elaborados acima das regras
de construgdo usual, tais textos poéticos mostram-se originais em sua organizagdo e
at¢ mesmo naimprevisibilidade de seu resultado, que advém de um certo modo incomum
de uso da linguagem, provocando o interesse estético do leitor, nao s6 pelo que foi dito, mas
pelos modos de dizer.

Assim, ndo hd, necessariamente, a linha sequencial de um tema que se desenvolva em
disposicao animica diante do mundo (o que seria uma postura essencialmente
lirica).Misturam-se termos dispares, cujo entrechoque vai formando o significado préprio do
texto. As expressoes de linguagem vao adquirindo estrutura significante propria. Num
manuseio livre das palavras, o poeta cria uma linguagem ludica aliada a uma inten¢do
estética e cultural-recurso que pode passar pelo processo da intertextualidade e sua pratica
especifica, a parddia. As palavras se fundem, se misturam e se recriam, o que ocorre,
metalingiiisticamente, com o proprio processo de criacdo. O efeito € dissonante: atrai e
perturba. Mas permite sua compreensdo além da proposta temética, pela intensidade de sua
forca formal. Dal a relacdo entre o texto e o leitor no se dar apenas a nivel da
compreensdo, mas dia sugestdo, possibilitando a representacdo estética da suposta
imagem da desordem e do caos.

Constroi-se, entdo, a linguagem poética pela operacdo com impulsos da lingua,
diferente da casualidade da inspiracdo. O texto lirico surge da conjugagdo das
sonoridades da lingua associadas aos significados multiplos das palavras, advindos também
dos proprios recursos sonoros da linguagem, como as aliteracdes e as assonancias, que
contribuem para desvelar o sentido do texto. Desse modo, tal expressao lirica apresenta uma
postura original, pela inquietude das palavras, estranheza na conjugacdo sonora dos termos
que geram, afinal, uma linguagem dissonante, fragmentdaria, conferindo ao texto poético
um traco de ambiguidade, proprio da postura do "eu" contemporaneo em relacdo ao mundo.

No panorama da mdusica popular brasileira contemporanea, Jodo Bosco revela-
se como um dos misicos mais instigantes, com sua pesquisa de novas sonoridades, ritmos e
linguagens:

... acredito que a miisica tenha me exigido um esforco de palavras
comprometidas com inquietagoes percussivas, SOnoras. E bem aquela atitude
de soprar a poeira do som pra ver o que hd embaixo...

(Bosco, 1989-encarte)

A partir dos anos 80, Jodo Bosco traca novos caminhos, numa inquietude estética que resulta
em estilo vigoroso e muito peculiar. E o perfodo que se inicia com Gagabird - cuja faixa-
titulo € o referido "Canto de Wemba", de base ritualistica -, e culmina em Cabeca de
nego, onde se efetiva o toque mistico e magico da sua criagdo poética e musical, o trabalho

intenso de prospeccdo da negritude da alma brasileira, resultando numa sonoridade ousada.



Nesse periodo, passa a compor letra e musica, numa linguagem monossildbica e
percussiva, linguagem de atabaques e tamborins - visdo ampla de negritude -, ginga
vocal, palavreado rebuscado, cuja forga estética € intensificada pela garganta - rico
instrumento - e voz - inusitada criadora de imagens sonoras. E o que percebe Affonso
Romano de Sanf’ Anna:

Jodo Basco, inventor
... um santo musical em estado de luz. Uma aura desce sobre seu corpo
e violdo. Seu violdo ¢é orquestra, cachoeira de sons. Sua voz, mineira, carioca,
baiana é ao mesmo tempo drabe, lusa, africana. Jodo Pai Jodo, macumba e
jazz, Beatles e Noel. Jodo, como o outro, o Rosa, tem dialeto préprio. Destruiu
a letra dos letristas para chegar ao som puro, ao som Jodo. Sua voz é o proprio
texto, e o texto é puro pretexto.

(O Globo, 22 jan. 1992)

Som, voz e texto num processo interdiscursivo dialégico, polifdnico -,
perceptiveis no universo da criacdo de Jodo Bosco, que estaremos reconhecendo, aqui, em
algumas de suas musicas, particularmente as que compdem seu repertorio da década de 80.
Essa pluralidade discursiva, intertextual e essencialmente parddica - na sua concepgao
contemporanea, porque marca a diferenca critica na retomada do universo cultural do artista
- faz-se presente em Jodo Bosco, nos niveis ritmico - o cruzamento dos vérios ritmosque cria
e de que se vale -, harmonico - as criagdes sonoras inusitadas e as interferéncias
transgressoras na tradi¢do-, temdtico - a intencdo critica e/ou lidica do texto e sua concepgao
estética - e linguistico, que torna pertinente, aqui, a referéncia aos sistemas de estratos de que
fala Maria Luiza Ramos, especialmente o estrato fOnico e o estrato das unidades de sentido.
O primeiro € um forte referente na arte de Jodo Bosco, propriamente por sua linguagem
onomatopaica. Na verdade, o estrato fOnico é- a estética verbal refletida em imagem acustica.
Por isso, a expressividade dos elementos sonoros como recursos poéticos € unica,
intraduzivel, universal e alcancga, hoje, a palavra transracional, que € real¢ada por sua
sonoridade e efeitos articulatorios mesmo desprovida de carga semantica. Com o ritmo,
importante elemento do estrato fonico, essalinguagem chega a resultados originais e
adquire valor préprio. J4 o estrato das unidades de sentido privilegia os significados
nominais, pois ndo sdo condicionados pela légica de natureza monofbnica. Enquanto
nominais, sdo palavras de grande potencialidade multivoca, como os neologismos, por
exemplo, em que o nome ganha caracterizag¢do existencial através da obra de arte, pois
esta ndo se confunde com o real. Os elementos que atuam sobre esses significados nominais
podem tornd-los metéforas e mitos, abstraindo seu sentido imediato. Ramos destaca ainda
outros procedimentos expressivos que podem atuar sobre a palavra nominal, como a
inconseqiiéncia - capaz de romper a sequéncia légica do discurso, correlacionando idéias
aparentemente paradoxais - e a desordenacgdo - uma forma de inconsequéncia, em que a
relacdo desconexa na ordenacdo das palavras que se verifica na poética contemporanea
advém do sentido de fragmentacdo de seu préprio tempo.

Reconhecemos, na obra de Jodo Bosco, toda essa amplitude estética - formal,
linguistica, temdtica ..., e particularizamos musicas como "Tambores", do disco
Gagabird, significativa com pesquisa sonora, em que a linguagem poética dialoga com a
pluralidade ritmica:



Cai no chd-chd-chd
cai no maiobojd
cai no sambabd
cai no yorubd

Batd e Bembé,Yuka Arard

Africaribe,
lyesa!

(Gagabird, 1984)

Em '"Bate um balaio ou Rockson do pandeiro'', do mesmo disco, ha um nitido intertexto
com o cantor, compositor e ritmista Jackson do Pandeiro, cujo processo parédico registra a
marca da diferenca, um misto de homenagem e distincia critica, pela interferéncia do rocie
no forr6 da "Sebastiana" (musica de Rosil Cavalcanti, gravada por Jackson do Pandeiro):

Carolina Hulft! Hum! Hum! Hum!
Bate um balaio

Quero é mandacaru

0 cabra do bom!

AEIOUY
(Gagabird, 1984)

E em Cabeca de nego que Jodo Bosco, de forma ousadamente homogénea,
conjuga a vivéncia cosmopolita no campo do serialismo (jazz, rock, blues, simultaneidade e
polifonia de sons) a influéncia da origem musical brasileira, estando, assim, aberto ao
retorno e a diferenca. Essa nossa origem musical remonta a modinha e ao lundu, como os
primeiros géneros musicais brasileiros: a primeira, musica mais nostélgica, de saldo,
executada por pequenas orquestras e tem em Domingos Caldas Barbosa seu maior
representante. J4 o lundu € de origem africana e espelha-se na danca a base de umbigada e
muito movimento, acompanhada ao violdo. Tal género foi influenciado pelas orquestras de
"pau e corda" (flauta, violdo e cavaquinho):

Durante esses dois primeiros séculos de colonizacdo, os tinicos tipos de
miisica ouvidos no Brasil seriam os cantos das dangas rituais dos indigenas,
acompanhados por instrumentos de sopro

(flautas de vdrios tipos, trombetas, apitos) € por maracds € bate-pés; os

batuques dos africanos (na maioria das vezes também rituais, € a base de
percussdo de tambores, atabaques € marimbas, e ainda de palmas, xequerés e
ganzds) e, finalmente, as cantigas dos europeus colonizadores'
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o samba surge em conseqiiéncia dessa danga africana de roda. Seu ritmo € uma
batida longa e duas breves. Em sua origem, o samba nio era propriamente género de
musica, mas funcdo, brincadeira e local do divertimento popular do som de batuques e
dangas, a base de umbigada. Vem, enfim, das manifestacdes musicais urbanas, populares, de
negros € mesti¢os, como os batuques e rodas de pernadas ou de capoeira, na Bahia. Assim
da "batucada" (musica a base de percussdao), nasce o samba com Caninha, Jodo da Baiana e
Donga, "dos quais os dois ultimos chegaram a década de 70 do século XX, ndo apenas como
sobreviventes de uma era extinta, mas continuando a demonstrar a validade da sua arte"'*,

O primeiro samba, gravado e editado de que se tem noticia € "Pelo telefone", de
Sinho:

Pelo telefone marcou a vitoria do novo ritmo que, afinal, caberia a Sinhd
ajudar a estruturar, tornando-o o primeiro produto cultural urbano moderno
de aceitagcdo realmente nacional. Na verdade, ninguém melhor do que Sinho
estava preparado para isso (...). Ouvia e conhecia de cor tudo o que os
baianos e descendentes dos antigos escravos africanos cantavam e dan¢cavam
sob o nome de partido alto, e foi isso que lhe permitiuimediatamente estilizar
ao violdo e ao piano o novo ritmo, a ponto de chegar a merecer o titulo
famoso de "Rei do Samba " 5.

Jackson do  Pandeiro €é outro nome ligado a tradicio do
samba brasileiro: ritmista, cantor e compositor,
caracteriza-se pela "rudeza de um primitivismo e humor da
Criacdo vocabular urbana e regional el

Candeia, compositor voltado para as nossas raizes,
criou o grémio recreativo "Quilombo", em que se preservava
a origem do samba: o jongo, capoeira, lundu, maracatu.

Silas de Oliveira Assumpgao € autor de grandes sambas
enredo, ao lado de Mano Décio da Viola, destacando-se

"Herdis da liberdade", que Jodo Bosco gravaria

recentemente:
Com mais apenas aos Silas (...) samba.



hinos religiosos, o contido professor comecava a descobrir
de vinte anos, ouvidos o som marcado do
acostumados

Seus primeiros € mais empolgantes contatos com os ritmos afros se deram no
Prazer da Serrinha, uma das escolas de samba mais ricas, em termos musicais,
que jamais existiu. Ld se cultivava, além das modalidades mais comuns, o jongo
e o samba de partido-al td17.



E assim que "Cabeca de nego", faixa-titulo do disco

o mergulho africano de Jodo Bosco estd completo na faixa-titulo
"Cabega de nego", onde exercita o
jongo, uma tradi¢cdo negra em extingdo. Aprendeu que nesta arte a festa so
comega depois de decifrado o enigma proposto pelo jongueiro. Armou os
enigmas de seu jongo e desenlagca um rosdrio de homenagens.

(Isto €, 23 jul.1986)

Reverenciando a arte negra, Jodo Bosco explora suas sonoridades com liberdade,
intervindo na sua criacdo — a linguagem € enigma para a composicao do jongo, e é
pretexto para a recriagdo da arte de "Mae" Clementina ("Joelha e me peca
perdao,joelha") :

Cabega de nego

Cacuracai eu td

Perengando t6

De Aniceto é o jongo
O Donga Sinhé

O Sinhé Donga

E Gagabiré
Gagabird

O zimba cuba cuba
O zimba cubdo Zimba

cubacubd O zimbacu

O Jodo da Bahiana!
O Candeia!
O ya Quelé Mae



O Mae Quelé Mae Ya Quele
Made

O Clementina

O yaé Pi
O Pido Xi
Yao Xi

O Pixinguinha!
O Batista de Fd
O dria de Bach
Choro de Paulo da Viola!

O zimba cuba
O zimba cubdo

Silas de Oliveira Assumpg¢do

Joelha, joelha
Joelha e me peca perddo

Joelha

Oi tarantd, menino, tarantd
Menino gosta de cavucd

Oi cavucd, menino, cavucd

Menino gosta de tarantd
Carreiro bebe

Candeeiro também bebe



Sinhé mandou dizer

Aqui ndo ensina boi beber.

Em "Bote babalu pra pular no pagode", hd declarados

elementos roqueiros, intercalados de brasilidade:

Logo de saida, Jodo nos surpreende com "Bote babalu pra pular no
pagode", um afoxé cujo circo ritmico € desenhado pela emissdo gutural de
silabas desconexas: ele assume o papel de um sambista tentando compor
rock e o trabalho de letra sugere

palavras num falso inglés-meio nagd, capaz de forjar desenhos sonoros
audaciosos.

(O Globo, 11 out.1986)

Assim, um cldssico latino € revisado em novo contexto:”’Babalu” no pagode, a partir de
jogos sonoros com uma linguagem pretensamente coloquial, aproxima, obliquamente, o
inglés roqueiro de Elvis Presley(“Tutti — Frutti” a brasilidade sonora de Jodo Bosco
(“tutifruré”)que retoma, parodicamente, uma das vertentes de sua formacao musical(“X-
Gare”, influéncia do rock,foi seu primeiro conjunto musical):

Bote babalu pra pular no pagode

E babalu,é...
Baby ié
Baby ié

Tutifruré
Oriure

Baby ié Baby ié
Creole King Pau é no ringue

Johnny Batebronha é comigo
Alguenfras in birinaite eu castigo



Fogo no fausguéri meu bem
Pra repiendi é so dd dois no trem ...

Vamo pro beco ié, ié, i¢é Anda no seco

X-Gare é Roque Haroldo Ocloque
Is banjo no xote!
- Bote Babalu pra pular no pagode!

Esse texto seria um dos exemplos possiveis para se
efetivar a denominagdo especifica de épos que Northrop
Frye, em sua teoria dos géneros literarios, confere aos
poemas destinados a recitagdo, ou seja, que possuem algum
modo de conexdo com a audiéncia, mais especificamente por
Seu processo associativo oracular que se da
concentragio de som e ambigiiidade de sentido
particularizado no mélos, poesia andloga a musica, pelas
associacdes sonoras. Tais processos destacam-se nesse
texto, de modo dissonante, pela intensidade de sua

7z

ambigiiidade semantica e associacdes sonoras: ~Baby" é

pela



pronunciado com o fonema lal da nossa lingua, aberto mesmo;seguem-se, em sua
contextualizagcdo semdntica e sonora, “birinaite”, “repiendi”, “X-Gare"...

Em “Funk de guerra", a homenagem é obliqua, pois vira do avesso esse ufano
Brasil brasileiro, em ritmo e tom que o titulo jd antecipa:

Meu Brasil Brasileiro

Quero ver quem pode Ser santo sincero
Honesto sem ter

Nenhum entrevero

Com esse pagode
Prd cantd - uvirundum
Quero alguém que me acode!

“Sinceridade" é a retomada de um sucesso da década de 50, de autoria de
Gaston Perez, no sentido mesmo de transformar a criacao:

Avesso a qualquer tipo de reproducdo exa ta ('me interessa transformar o
que ouco'), a melodia de
Qs . " ~ . .
Sinceridade" sofreu algumas alteracoes e ganhou versos atuais. O arranjo
de cordas de Luiz Avelar serve para enriquecer ainda mais este "bolero—
"

mouro"”, conforme Jodo, "ao estilo da minha
ascendéncia arabe", brinca.

(Bosco, 1989-encarte)

Em "Varadero", nada da forga politica e social de um

"Potemkin" - o encouracado aqui, € outro; "composta em 81, por ocasido do Festival
Internacional na cidade cubana, cujos versos colocados recentemente, em tonalidade
espirituosa, satidam o Pais (Bosco, 1989-encarte):

Encouragado pato quentim

Sabe se vem do Pard

Ave metdlica ao tucupi

Sabe se tem no angar

Zem! Rango que tem cheiro de flor
Bem Jasmim... louvado seja o tempero
Panuelo so se for em Varadero.

A obra musical de Jodo Bosco prossegue, assim, em sua cria¢cdo e transcria¢do,
chegando, pelo som, ritmo e palavras até mesmo a significacdo mais essencial do lirico
- a expressdo ai, tom lirico por exceléncia, inserida "nos segredos que soé pertencem ao
violdo e seu dono o Estdo protegidos pelas paredes da posse, da intimidade e da
paixdo" (Ai ai ai de mim, 1986 - encarte):



Eu e minha guitarra
...Era um qué de égua e aco
Fiquei um dia de montar

No deitar cabelo
Na trilha, carreira

E pa-ca-ta-pa-ca-td Passa um
trem de estrela Pego a jardineira

Vou pra ld de Bagdd

Sou do engenho, sou
menino Agua de rodar
moinho

Costas no meu peito
Gostas do meu jeito
Na introducdo dirds:

ai ai ai ai ai ai ai ai ai



4. CONCLUSAO

A configuragdo da poética contemporanea, em sua condicdo paradoxal e excéntrica,
particularizada numa possivel leitura da obra musical de Jodo Bosco, resultou na
objetivacdo de um estudo da lirica em sua perspectiva historica, a partir de determinada
critica literaria, no nosso século.

O sentido de historicidade e temporalidade na visdao evolutiva dos géneros literarios
tornou-se fundamental ao estudo da lirica para que se determine, hoje, sua condi¢cdo
multipla, polifonica com Emil Staiger, efetiva-se o reconhecimento do cariter impuro e
varidvel das categorias formais de composicdo dos géneros, numa perspectiva tedrica.
Para tanto, contribui o sentido explicito de abertura da obra literaria nas poéticas
contemporaneas, como modelo de estrutura das possibilidades frui ti vas da obra
literdria, que vao da condicdo fundamentalmente ambigua de toda obra de arte a uma
postura intencionalmente explicita de abertura na estética contemporanea.

A relacao fruitiva entre a literatura e o leitor explicita-se na estética da recepgao,
até mesmo pela condicdo provocadora da arte contemporanea quanto a reacao do lei
tor-fruidor, por sua participagdo experimentadora. Tal estética conduz o processo
dindmico de producdo - inferéncia textual ao que, hoje, se denominam posi¢des de
sujeito, que representam tanto o leitor-fruidor quanto a entidade enunciativa, tornando-
se ambos elementos constitutivos essenciais de texto.

A condicdo da poética contemporanea - com seu perfil parddico,
metadiscursivo, e também pela transgressdo do discurso previsivel, por sua linguagem
dissonante (em que a comunicacdo antecede a compreensdo) e tensdes formais e de
conteddo - se d4, em parte, pela perda do sentido aurético(de origem, centro) da obra de
arte,por suas possibilidades de reprodugdo, ampliadas no século XX, que alteram o
proprio conceito de origem e pela deslegitamacdo do saber na sociedade
contemporanea, que privilegia o critério de melhor desempenho em detrimento do
critério Unico da verdade. o processo de intertextualidade € inegdvel, hoje, a condicao
da estética contemporanea. Implicito a arte, em geral - ndo ha nenhuma obra de arte que
seja inteiramente original, o que acarretaria, culturalmente, sua total
incompreensibilidade a intertextualidade se explicita como condicdo efetiva da arte,
hoje. As teorias do intertexto ddo conta das vdrias possibilidades de referéncias textuais
e
até mesmo interdiscursivas. Dessas relacdes, a mais compativel com a visdo excéntrica
e paradoxal das poéticas contemporaneas € a parddia. Verifica-se, em Linda Hutcheon,
a condi¢do paradoxal da parédia, como uma estrutura que esteja, sujeito, que
representam tanto o leitor-fruidor quanto a entidade enunciativa tornando-se ambos
elementos constitutivos essenciais de texto. A condi¢do da poética contempordnea -
com seu perfil parddico, metadiscursivo, e também pela transgressdo dodiscurso
previsivel, por sua linguagem dissonante (em que a comunicacdo antecede a
compreensdo) e tensoes formais e de contetido - se dd, em parte, pela perda do sentido
aurdtico (de origem, centro) da obra de arte por suas possibilidades de reproducdo,
ampliadas no século XX, que alteram o proprio conceito de origem e pela
deslegitamacdo do saber na sociedade contempordnea, que privilegia o critério de
melhor desempenho em detrimento do critério unico da verdade o processo de
intertextualidade é inegdvel, hoje, a condigcdo da estética contempordanea. Implicito a
arte, em geral - ndo hd nenhuma obra de arte que seja inteiramente original, o que
acarretaria, culturalmente, sua total incompreensibilidade a intertextualidade se
explicita como condicdo efetiva da arte, hoje. As teorias do intertexto ddo conta das
vdrias possibilidades de referéncias textuais e até mesmo interdiscursivas. Dessas



relacbes, a mais compativel com a visdo excéntrica e paradoxal das poéticas
contempordneas é a parddia. Verifica-se, em Linda Hutcheon, a condi¢do paradoxal
da parddia, como uma estrutura que esteja, etimologicamente, ao lado de portanto,
retoma as referéncias culturais - e, ao mesmo tempo, em oposi¢do, a partir da marca
da diferenca. A parddia é, assim, um misto de homenagem, na medida em que faz
recircular o obj eto estético, e distancia critica.

Pelo processo de interdiscursividade, poesia e miisica se aliam na poética
contempordnea. O ponto bdsico da aproximacdo é a linguagem pretensamente sonora
da lirica, que estd na origem da sua prépria concep¢cdo, mas também na liga¢do
dissonante entre som e sentido ambiguo da poética contempordnea. A miisica é
particularizada em seu processo parddico corno uma postura autoconsciente, sem
intencdo ridicularizadora. Configura-se corno um exercicio recriativo de variacdo
livre e também de revisdo, reexecugcdo e inversdo transformadora do legado do
passado. Alcanca um sentido antropologico, com José Miguel Wisnik, que conjuga a
linguagem musical do ocidente e a interconexdo das estruturas produtoras de sentido,
ou seja, a lingua, a experiéncia acustica, o mito, a sociedade, num processo
nitidamente interdiscursivo.

A obra musical de Jodo Bosco representou, para nds, uma tentativa de
abordagem das condigoes da lirica contempordnea. A postura estética desse autor
corno um refazedor da tradicdo, um artista inquieto com sua condigdo criadora, que o
leva a uma busca constante, sem que se percam suas referéncias culturais, um inventor
da linguagem poética dentro de uma perspectiva sonora instigante e pessoal configura
a sua condi¢do de representante da poética contempordnea. Trata-se, portanto, de uma
poética auto-reflexiva, na medida em que retoma a cultura, de forma critica, a partir
de seu interior; contraditoria, pois afirma a diferenca, a partir das referéncias
cultuais; excéntrica, ao transgredir as fronteiras das convengoes. Chega a essa
condigdo por sua interferéncia cultural transformadora: o sentido da tradicdo se dd,
paradoxalmente, como algo simultdneo na percepcdo da estética cultural - pela
presenga do passado; explicita sua condicdo interdiscursiva e intertextual, sem a qual
ndo se compreende a arte, hoje. O olhar critico da poética contempordnea propoe,
enfim, face a seus arquétipos, a realizacdo, transformagdo e transgressdo cultural.



