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MUSICA, A PALAVRA DA CRIACAO
UM ESTUDO DE A FERMATADE E. T. A. HOFFMANN

Simone Maria Ruthner (UERJ)
simoneruthner@yahoo.de

... ela [a mUsica] é uma arte tdo grandiosa e magnifi-
ca, que atua tdo poderosamente sobre o que ha de
mais interior no homem, onde é compreendida com
tanta perfeicdo e tdo profundamente, como se fosse
uma lingua totalmente comum, cuja clareza ultra-
passa mesmo a do préprio mundo visual;®

(Schopenhauer)

1. Consideracdes iniciais

O autor da citacdo acima é Arthur Schopenhauer (1980, p. 72), em
seu terceiro livro de O Mundo como Vontade e Representacdo, cuja pri-
meira edicdo foi publicada em 1819. Nele Schopenhauer discorre sobre
as artes e dedica um capitulo a parte para a masica, colocando-a numa
categoria separada e acima de todas as outras artes. A musica para Scho-
penhauer ¢ a arte suprema, na qual ndo reconhecemos a imitagdo “e nem
a reprodugdo de qualquer ideia dos seres no mundo”.

O presente artigo é o terceiro da série de estudos dedicados as re-
lacBGes entre a musica e a literatura na obra ficcional de Ernst Theodor
Amadeus Hoffmann (1776-1822). Aqui interessa-nos observar algumas
afinidades entre as ideias deste autor com as de Arthur Schopenhauer
(1788-1860).

O conto A Fermata (Die Fermate), publicado pela primeira vez
em 1815 foi escolhido para ilustrar este raciocinio pela complexidade de-
rivada do genial entrelagamento da narrativa com a musica, pela varieda-
de dos elementos que a constituem, pelas figuras, personagens ou ima-
gens que surgem e se movem em diferentes planos e, como notas num
acorde em relacdo a tonalidade da composicédo, ora tensionam a narrativa
para um modo, ora para outro. A escolha do quadro de Hummel como

% No original: “... ist sie [die Musik] eine so grofe und lberaus herrliche Kunst, wirkt so méchtig auf
das innerste des Menschen, wird dort so ganz und so tief von ihm verstanden, als seine ganz allge-
meine Sprache, deren Deutlichkeit sogar die der anschaulichen Welt selbst tibertrifft”.
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alavanca para a sua imaginacéo ndo foi por acaso. O enredo criado a par-
tir do quadro apresenta um jogo refinado de varia¢fes temporais e espa-
ciais, comprovando a habilidade e o talento de Hoffmann na criagdo de
um todo coeso, composto de partes e elementos diversos, unidos através
de uma ideia essencial, que emoldura toda a narrativa. A Fermata revela,
sobretudo, algo de essencial na sua criacdo, algo que coloca as narrativas
litero-musicais de Hoffmann no ambito de ficcdo metamusical.

Poeta, escritor, musico, critico musical e compositor, desenhista,
caricaturista e conselheiro juridico, Hoffmann, o mestre do duplo e da in-
termidialidade, em suas ficcBes musicais parece ter algo a mais a dizer,
algo para além daquilo que a narrativa do conto se propde a contar. Qual
o sentido e a razdo da mdsica para Hoffmann? Eis a proposta deste en-
saio, de forma sucinta.

2. Schopenhauer e a metafisica da musica

Tomando por base o efeito estético, Arthur Schopenhauer vé a ne-
cessidade de “atribuir [a musica] um significado muito mais sério e pro-
fundo, relacionado com a esséncia mais intima do mundo e de n6s mes-
mos”, muito diferente de “um exercicio de aritmética, sem que o espirito
saiba que esta lidando com nimeros, como designava Leibniz” (SCHO-
PENHAUER, 1980, p. 72-73).

Diferente das outras artes, para Schopenhauer a musica ndo ¢ a
reproducdo das ideias [platdnicas], porém

a reproducdo da propria Vontade, cuja objetividade também sdo as ideias; por

isto, o efeito da musica é tdo mais poderoso e incisivo do que o das outras ar-

tes; pois essas somente se referem a sombra, aquela porém a esséncia.[...] Por

ndo ser reproducéo do fendmeno, ou mais corretamente, da objetividade ade-

quada da vontade, mas copia da vontade ela prdpria, apresentando portanto

para tudo o que é fisico no mundo o metafisico, para todo o fenémeno, a coisa
em si. (SCHOPENHAUER, 1980, p. 74)

Ao falar sobre o metafisico no mundo, Schopenhauer (1980, p.
78) afirma repetidamente que a misica nos apresenta a esséncia do mun-
do, oferecendo-nos “a semente interna anterior a todas as formagdes”,
sendo assim considerada por ele como “o coragdo das coisas”.

Referindo-se ao compositor, Schopenhauer afirma que a masica
atua “poderosamente sobre o que hd de mais interior no homem”, e “o
compositor revela a esséncia mais intima do mundo e a mais profunda
sabedoria, em uma linguagem incompreensivel a sua razao.”
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Hoffmann, como critico musical, escrevia para o periédico AMZ
(Allgemeine Musikalische Zeitung) de Leipzig, analisando partituras que
as editoras lhe confiavam. Entre elas, obteve em 1809 da editora Breit-
kopf & Hartel, responsavel pela publicagdo em primeira edi¢do de obras
de Beethoven, um pedido para analisar e publicar uma recensdo para a
Quinta Sinfonia do mestre tdo admirado. Com esta recenséo, publicada
em maio de 1810, contribuiu em muito para a divulgacéo e compreensao
da obra e do génio de Beethoven, mal compreendidos por diversas vezes
em sua época. Detalhes importantes sobre este texto, bem como a sua
traducdo para o portugués podem ser encontrados em artigos publicados
por Mario Videira®. No que tange a histdria da critica musical, com esta
recensdo Hoffmann apresenta uma tese, na qual defende a valorizagéo da
musica instrumental e também uma nova visdo sobre a nogdo de “gé-
nio”*,

Com um texto bem mais longo do que o usual na época®, a recen-
sdo para a Quinta Sinfonia de Beethoven é considerada pelos estudiosos
um dos textos fundadores do Romantismo na musica.

O ensaio de Schopenhauer sobre a metafisica da misica consta na
Il parte, § 52 de O Mundo como Vontade e Representacdo. Ele foi es-
crito em Dresden entre 1814 e 1818 e publicado pela F. A. Brockhaus em
1819 em Leipzig. A recensdo de Hoffmann para a Quinta Sinfonia de
Beethoven foi escrita entre 1809 e 1810 e publicada também em Leipzig,
nove anos antes, em duas partes e anonimamente, ao estilo do AMZ, All-
gemeine Musikalische Zeitung nos dias 4 e 11 de julho de 1810 (VER-

57 Referimo-nos ao artigo: Critica musical enquanto teoria estética em Hoffmann, que apresenta re-
sultados parciais da tese de doutorado de Mario Videira: A linguagem do inefavel: musica e autono-
mia estética no Romantismo aleméo. Videira observa que varios criticos contemporaneos de Ho-
ffmann viam a figura romantica do “génio” de Beethoven como um “puro dom da natureza”, um com-
positor com uma “fantasia selvagem”, que beirava o patético e, embora agradasse aos criticos com
algumas passagens musicais, era por eles criticado pela auséncia de regras em suas composicoes,
que por isto se perdiam, sem formar um “todo classico”. (VIDEIRA, 2010, p. 98-99)

% Segundo Videira, nela Hoffmann argumenta que: “a Quinta Sinfonia ndo € produto da mera impro-
visagdo ou do entusiasmo do génio, mas sim, desenvolvida de acordo com as leis organicas ineren-
tes ao proprio material tematico. E devido portanto a unido entre o entusiasmo criador e uma profun-
da reflexdo que essa sinfonia expressa em alto grau, na visao de Hoffmann, o Romantismo da musi-
ca”. (VIDEIRA, 2010, p. 102)

% O proprio Hoffmann comenta na recenséo, sempre em terceira pessoa: “ele [0 Recensor] esta im-
pregnado pelo objeto sobre 0 qual deve falar e ninguém podera leva-lo a mal se, ultrapassando os
limites usuais das recensdes, ele aspire a exprimir com palavras aquilo que sentiu no fundo da alma
com esta composigdo”. (HOFFMANN, 1810, apud VIDEIRA, 2010, p. 203)
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MES, 2007, p. 51). Em 1813 Hoffmann incorpora a recensdo sob o titulo
de Beethovens Instrumental-Musik, como um ensaio dentro da Kreisleri-
ana Nr.1-6, em Fantasiestiicke in Callot’s Manier (Pegas fantasticas a
maneira de Callot)®, cujas publicagdes se deram em 1814 e 1819 em
Bamberg, na Alemanha. (SCHNAPP, 1963, p. 401-402).

Com o intuito de chamar a atencdo para as afinidades dos discur-
sos destes dois mestres, relacionamos abaixo trechos retirados destes dois
importantes ensaios sobre a musica:

E.T.A. HOFFMANN ARTHUR SCHOPENHAUER
Beethovens Instrumental-Musik 111 Parte 8§52
Allgemeine Musikalische Zeitung O Mundo como Vontade e Representacdo
1810 (Trad. de Mério Videira) 1819 (Trad. de Leo Maar)

[...] a musica reveste do esplendor purpd- | [...] A mUsica realca em qualquer pintura, e
reo do Romantismo toda a paixdo —amor- | mesmo em qualquer cena da vida real e do
6dio- colera — desespero, etc., tal como a | mundo, uma significacdo superior [...]. Eis a
6pera nos da. razdo porque é possivel sobrepor a musica a
uma poesia como o canto, ou a uma apresen-
tacdo como pantomima, ou ambas, como a
Opera.

[...] tdo poderosa é a magia da mdsica e, | [...] o efeito da musica é tdo mais poderoso e
atuando de maneira cada vez mais poten- | incisivo do que o das outras artes; pois essas
te, ela teria que romper todos os grilnGes | somente se referem a sombra, aquela porém a
[que a prendem] as outras artes. esséncia.

[...] Quao pouco os compositores de md- | [...] [A mdsica] ndo se deve constituir em re-
sica instrumental reconheceram essa es- | producdo, mediatizada numa intenciona-
séncia caracteristica da musica [eigen- | lidade consciente por conceitos, pois neste
timliche Wesen], ao tentar representar | caso a musica ndo expressaria a esséncia in-
aqueles sentimentos definiveis [bestimm- | terna, a vontade ela mesma, mas somente co-
bare Empfindungen], ou até mesmo acon- | piaria de modo imperfeito o seu fendmeno;
tecimentos, tratando de maneira plastica a | como alias ocorre em toda a mdsica imitativa,
arte que é a mais oposta as artes plasticas! | por ex. “As Estagdes” de Haydn®, e também
As sinfonias deste género compostas por | a sua “Criagdo” em muitas passagens, em que
Dittersdorf®!, bem como todas essas re- | fendmenos do mundo intuitivo sio reprodu-
centes “Batailles de trois Empereurs”, | zidos diretamente, da mesma forma, todas as
etc.sdo equivocos ridiculos, que devem | pecas de batalhas, o que deve ser rejeitado to-
ser punidos com o total esquecimento. talmente.

8 Fantasiestiicke in Callot's Manier. Blatter aus dem Tagebuche eines reisenden Enthusiasten. Mit
einer Vorrede von Jean Paul. [Erster Band.]. Bamberg, 1814. Neues Leseinstitut von C. F. Kunz.
(Pegas fantasticas a moda de Callot. Péginas do diério de um entusiasta viajante. Com um prefécio
de Jean Paul. [Primeiro Volume]) foi o titulo dado por Hoffmann & primeira colegao de suas obras i-
terarias, organisadas por ele e publicadas em Bamberg, em 1814 pelo Instituto de Leitura de C. F.
Kunz.

61 Carl Ditters von Dittersdorf (1739-1799), compositor austriaco.

62 Joseph Haydn (1732-1809), compositor austriaco.

Cadernos do CNLF, Vol. XVII, N° 05. Rio de Janeiro: CiFEFiL, 2013.




Clrealo Huminense de Estudos E////ﬁ/(fwau e j)ﬁy///%fkﬁ& 617

A afinidade das ideias e do tom do discurso, o uso de termos se-
melhantes, por vezes até idénticos em algumas passagens demonstram
que ambos, no minimo, além de contemporaneos estavam imbuidos da
mesma reflexdo sobre a musica. Ndo é o objeto deste ensaio apontar
quais os autores do Romantismo que igualmente se dedicaram a esta
questdo, mas é importante lembrar que esta reflexdo fez parte do espirito
da época®, e varios autores contribuiram para o desenvolvimento das
ideias de Hoffmann e Schopenhauer. Esta andlise se propde justamente a
chamar a atencdo para o sentido e o papel da misica na obra ficcional de
Hoffmann.

3. A musica puramente romantica

Na introducdo de A musica instrumental de Beethoven, Hoffmann
defende a autonomia da masica em relagdo as outras artes e afirma:

Tratando-se da musica como uma arte independente, ndo deveriamos nos
referir sempre somente a musica instrumental, a qual, desprezando qualquer
ajuda ou mistura de uma outra arte (poesia), exprime puramente o que lhe é
proprio, a esséncia desta arte que s6 se reconhece nela mesma? Ela é a mais
romantica de todas as artes, poder-se-ia quase dizer, a Unica puramente roman-
tica, pois s6 o infinito [das Unendliche] é o seu objeto [Vorwurf].® (Trad.
nossa)

Ao referir-se a musica instrumental como “a mais romantica” den-
tre todas as artes, ele também apresenta a sua tese sobre a musica:

A musica abre ao homem um reino desconhecido, um mundo que nada
tem a ver com 0 mundo exterior dos sentidos que o cerca, e no qual ele deixa

8 Em Critica e Criagdo — Um Estudo da Kreisleriana Op.16 de Robert Schumann, Monica Vermes
(p.26, 2007) comenta que o grupo de Jena, durante o Pré-Romantismo (Friihromantik), que existiu
de 1797 a 1803, deu inicio a articulagdo de uma teoria roméantica e de uma critica de arte romantica.
A figura central deste grupo foi Friedrich Schlegel (1772-1829) e a principal produgéo veiculada foi o
periddico Athendum. Outros nomes importantes do Pré-Romantismo séo: August W. Schlegel (1767-
1845), Ludwig Tieck (1773-1853), Novalis (1772-1801) e Jean Paul (1763-1825). Com alguns deles
Hoffmann teve contato direto, com outros, através de sua literatura.

6 No original: Wenn von der Musik als einer selbststéndigen Kunst die Rede ist, sollte immer nur die
Instrumentalmusik gemeint sein, welche, jede Hiilfe, jede Beimischung einer anderen Kunst versch-
méhend, das eigentiimliche, nur in ihr zu erkennende Wesen der Kunst rein ausspricht. Sie ist die
romantischste aller Kiinste, — fast méchte man sagen, allein rein romantisch“.(HOFFMANN, 1810)
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para tras todos os sentimentos definiveis através de conceitos, para entregar-se
a um anseio inefavel.®® (Trad. nossa)

Tomando por base o elemento desconhecido, aquilo que ndo pode
ser definido através de conceitos e nem expresso através de palavras, te-
mos em Hoffmann a ideia do elemento enigmatico associado aquilo que
seria por ele definido como “puramente romantico”. Esta associagdo do
elemento enigmatico com a mdsica ja havia sido apontada pelos escrito-
res e poetas alemaes Wackenroder (1773-1798) e Tieck (1773-1853),%
que atribuem valor a misica instrumental justamente pelo misterioso e
enigmatico desta linguagem. F. Schlegel (1772-1829), ao falar da poesia
romantica no fragmento 116 do Athendum (SCHLEGEL, 1997, p. 64-
65), afirma que ela ¢ infinita e livre, e a relaciona com a propria arte poé-
tica: “A poesia romantica é o unico género que ¢, mais do que um géne-
ro, cOmo que a propria arte poética: pois num certo sentido, toda a poesia
€, ou deveria ser, romantica”. (Trad. Suzuki)

Desta forma, ao falar da musica instrumental, podemos encontrar
em Hoffmann a mesma ideia de Schlegel, sobre uma arte que se reconhe-
ce a si propria, que € mais do que um género e, sobretudo, conforme Vi-
deira (2010, p. 94), “a musica instrumental esta intimamente ligada a in-
terioridade subjetiva, tal como o elemento roméantico”.

A presenca da forca méagica da musica na ficcdo musical de Ho-
ffmann é marcante e surge muitas vezes através da magia do canto de su-
as musas cantoras®. Em vérias passagens podemos perceber também a
critica ao gosto musical da época e comentarios sobre a “verdadeira mu-
sica”, aquela que, conforme Schopenhauer, “atua poderosamente sobre o
que hé de mais interior no homem”. Nos contos de Hoffmann ela atua no
“mundo interior” de seus protagonistas-narradores, para quem um mundo
fantastico é revelado. Tendo vivenciado esta revelacéo, eles se aborrecem
com as manifesta¢cBes musicais de puro exibicionismo e técnica.

8 No original: Die Musik schlieBt dem Menschen ein unbekanntes Reich auf; eine Welt, die nichts
gemein hat mit der duBern Sinnenwelt, die ihn umgibt, und in der er alle durch Begriffe bestimm-
baren Gefiihle zuriicklaBt, um sich dem Unaussprechlichen hinzugeben. (HOFFMANN, 1810)

& Referimo-nos a Das merkwiirdige musikalische Leben des Tonkiinstlers Joseph Berglinger (A curi-
osa vida musical do compositor Joseph Berglinger), ensaio de Wackenroder e Tieck (1796, apud VI-
DEIRA, p. 94, 2010)

67 A presenca de figuras femininas que encantam o narrador com o seu canto pode ser encontrada
em varios contos, como por exemplo em O Inimigo da Musica (Der Musikfeind), A Fermata (Die
Fermate), O Conselheiro Krespel (Rat Krespel), O Sanctus (Der Sanctus), Don Juan, etc. Todos os
contos citados encontram-se disponiveis em alemé&o na biblioteca virtual <http://www.zeno.org>.
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Sob o efeito da “verdadeira musica”, seus protagonistas criam
imagens e paisagens que exprimem experiéncias fantasticas, de um mun-
do interior magico, falando sobre a musica, como se eles nela reconhe-
cessem algo de essencial sobre a sua prdpria existéncia. A seguir apre-
sentamos um trecho ilustrativo, recortado de O Inimigo da Musica (Der
Musikfeind), no qual o protagonista conta o que Ihe acontece em alguns
concertos:

Sim, vérias vezes eu, ja no primeiro movimento [do concerto] me senti
tdo emocionado, tdo violentamente abalado, que anseio por sair de mim, to-
mado por todas estas estranhas apari¢des que me cercam, por vé-las mais cla-
ramente e fundir-me na sua maravilhosa danca, na qual eu, entre elas, sou
igual a elas. E entdo é como se a misica que eu ouvi fosse eu mesmo.®® (Trad.
nossa)

Para Schopenhauer (1980, p. 78) os conceitos s&o abstracdes pro-
priamente ditas, pois contém apenas “a casca exterior das coisas”, ¢ a
musica, que reproduz a propria Vontade, contém “o coragdo das coisas”.
Vejamos a seguir, de que forma esta ideia se faz presente no conto A
Fermata.

4. A Fermata e o Coracédo das coisas

O conto A Fermata foi escrito e publicado pela primeira vez em
1815, para o Frauentaschenbuch fir das Jahr 1816 von de La Motte
Fouqué (Livro de bolso para mulheres para o ano de 1816 de de La Mot-
te Fouque), e posteriormente republicado em 1819 no primeiro volume
da colecdo Die Serapionsbrider (Os Irmdos de Serapido), organizada
pelo proprio Hoffmann.

Nele é possivel verificarmos 0 quanto o seu autor estd imbuido,
até mesmo fascinado pela musica. Varias sdo as ideias musicais, técnicas
e expressivas, que entrelacam e envolvem o conto. No artigo anterior, A
dimensao intermidial nos contos de Hoffmann®, ja foram apontadas al-
gumas estratégias utilizadas pelo autor. Por esta razdo, afim de evitar re-
peticBes, aqui serdo apontados outros exemplos.

8 No original: Ja, oft hat mich eben der erste Satz so aufgeregt, so gewaltsam erschiittert, daf3 ich
mich hinaussehne, um all die seltsamen Erscheinungen, von denen ich befangen, deutlicher zu
schauen, ja mich in ihren wunderbaren Tanz zu verflechten, da8 ich, unter ihnen, ihnen gleich bin. Es
kommt mir dann vor, als sei die gehdrte Musik ich selbst.

8 O artigo citado foi publicado na revista virtual e-scrita em 2012 e encontra-se disponivel em hiper-
texto.
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Se para Schopenhauer, a musica é O coracdo das coisas, em A
Fermata, esta afirmativa € primorosamente pertinente. Numa analise
apurada, percebemos que a presenca da musica transparece ndo apenas
no que concerne ao enredo e a escolha de personagens musicos. O conto
inteiro se traduz em musica, por todos os angulos, de fora para dentro, ou

de dentro para fora.

Desde a visdo do quadro de Hummel™, citado na abertura do con-
to até “o que ha de mais interior” do protagonista, em toda a parte a mu-
sica envolve e ilumina a narrativa. A fermata musical™, que da o nome ao
conto, pode ser encontrada de trés maneiras: primeiro no titulo, segundo,
visualmente, no quadro de Hummel, na forma da parreira em arco sobre a
figura central da cantora, e por fim, funcionalmente, ainda de duas ma-
neiras distintas: naquilo que ela significa musicalmente — uma sustenta-
¢do que prolonga o tempo da nota ou da pausa, normalmente ao final de
um trecho melddico, uma frase ou uma cadéncia musical, abrindo um es-
paco no tempo, que Hoffmann soube utilizar para fazer surgir uma nova
histéria de dentro do conto, e também na fungéo que ela adquire dentro
do contexto historico-estético do canto lirico, de acordo com o gosto mu-
sical na época do declinio do Barroco™. Com o surgimento dos virtuoses
no canto, no momento da fermata, alguns compositores justamente abri-
am este espago para que 0 virtuose fizesse as suas demonstragdes de téc-
nica. Hoffmann aproveita esta ideia para a trama central, desenvolvendo
em torno dela tensbes entre a cantora, uma diva temperamental e 0s seus
maestros, que no conto sdo, primeiro 0 maestro da cidade, der Stadtpfei-
fer, depois o narrador, e por fim um abade maestro, 0 mesmo que aparece
retratado “com total semelhanga” no quadro, conforme informado por
Theodor, o protagonista-narrador. No conto, a cantora exagera no tempo

7 Johann Erdmann Hummel (1769-1852) foi pintor e professor de arquitetura, optica e perspectiva
da Real Academia de Artes Berlinense.

71[ = ] Conforme o Harenberg Kulturfiihrer fiir Musik, o simbolo da fermata surge na partitura sobre
uma nota ou pausa, com um arco sobre um ponto. Com frequéncia é utilizada como meio de ligagao,
ou como ponto alto de uma parte da pega, indicando a sustentagdo de uma nota ou pausa por um
tempo de duragdo maior do que o seu tempo real. Cabe ao maestro ou ao intérprete definir o seu
término.

72 Conforme Lauro Coelho (1999, p. 62), os exageros virtuosisticos eram a regra durante o declinio
do Barroco na historia da musica, fazendo com que muitos compositores “ficassem a mercé dos ca-
prichos dos cantores, que exigiam a inclusdo de cadéncias caudalosas, nas quais pudessem exibir
seus talentos canoros para auditorios complacentes”. No conto, a soprano Lauretta vé neste instante
0 seu momento maximo de brilho e, deleitada com a propria voz, estende-se por um tempo excessi-
Vo com seus exibicionismos vocais.
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da fermata, e por isto os maestros anseiam por concluir a cadéncia, cain-
do na tentacdo de reger o ataque do acorde final antes do final dos flo-
reios liricos da diva [Lauretta]. Esta, por ter sido interrompida durante o
seu momento maximo de interpretacdo, € acometida por um ataque de fi-
ria e discordia com os musicos presentes.

Importante é o jogo de espelhamento entre 0 mundo exterior e o
mundo interior, explicado pelo autor em seu conto-tese, Serapido e o
principio serapidntico (Serapion und das serapiontische Prinzip)”. Nas
narrativas, quando o protagonista ¢ exposto a “verdadeira musica”, feita
no mundo exterior, esta se projeta vigorosamente no seu mundo interior,
iluminando-o e despertando nele a sua “musica interior”. No lugar das
descricfes qualitativas, Hoffmann captura os efeitos virtuais da mdsica e
os traduz em paisagens musicais. O trecho a seguir ilustra este procedi-
mento e refere-se a0 momento em que o narrador ouve Lauretta pela
primeira vez, a cantora italiana de voz soprano, que chegara de visita ao
seu vilarejo:

Senti um aperto no peito, jamais havia visto algo assim. E a medida em
que Lauretta emitia cada vez mais audaciosa e mais livre os vibratos do seu
canto, mais flamejantes e brilhantes me envolviam raios de sons, e a minha
mdsica interior, ha tanto tempo morta e enrijecida inflamou-se e projetou-se
para o alto em magnificas e poderosas chamas.” (Trad. nossa)

A ideia de uma musica que desperta a misica interior do protago-
nista nos remete a ideia schopenhaueriana de uma “linguagem totalmente
comum”, pois esta, ao projetar-se do exterior para 0 mundo interior, é
imediatamente reconhecida.

O elemento obscuro, desconhecido ou enigmatico que caracteriza
0 Romantismo (e segundo Hoffmann também a prépria masica instru-
mental, puramente romantica), surge de forma gradual na narrativa.

3 Mais detalhes sobre o assunto podem ser encontrados nos dois artigos anteriores: O Inimigo da
Mdsica — O sentir e o pensar em Hoffmann, e A dimenséo intermidial em contos de Hoffmann. Am-
bos se encontram disponiveis virtualmente.

™ No original: — Mir schniirte es die Brust zusammen, nie hatte ich das geahnet. Aber sowie Lauretta
immer kiihner und freier des Gesanges Schwingen regte, wie immer feuriger funkelnd der Téne
Strahlen mich umfingen, da ward meine innere Musik, so lange tot und starr, entziindet und schlug
empor in méchtigen herrlichen Flammen.
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O exemplo a seguir refere-se ao dialogo inicial dos protagonistas
Theodor e Eduard, que se impressionam com a visdo do quadro de
Hummel™.

A cena do quadro retrata uma locanda ou taberna de estrada, sob
uma verde parreira em forma de ab6boda. No seu interior estdo duas da-
mas bem vestidas & mesa, uma a cantar e a outra a tocar uma guitarra es-
panhola. Por tréas delas vé-se um abade com gestos de maestro, um taber-
neiro pedindo ao outro que nada se mova com um gesto de mao e, ao
fundo, de uma porta aberta vé-se na parte externa e ensolarada da taber-
na, um cavaleiro recém-chegado, recebido por uma moga, que lhe alcan-
¢a uma bebida ao cavalo.

Os amigos conversam impressionados, contudo, através da voz de
Theodor e da voz do narrador, breves comentarios, destoantes do entusi-
asmo de Eduard surgem na narrativa, anunciando algo estranho e enig-
matico. Tal qual notas dissonantes que se introduzem num acorde, 0s
comentérios criam uma tensdo na harmonia, que aumenta progressiva-
mente. Vejamos as passagens, na sequéncia em que aparecem no conto.

Primeira passagem:

Eduard comenta entusiasmado a sinestesia causada pela imagem
ensolarada e quente do quadro, em combinagdo com o vinho e as cores,
criando uma atmosfera prazerosa. Theodor comenta sobre “o ar frio e
sobrio” que 0s envolve.

Segunda passagem:

2
fundamente voltado para si mesmo”.

Terceira passagem:

O narrador reafirma o estranho comportamento de Theodor: “co-
mo se acordasse de um sonho, mal conseguindo desprender-se do qua-

7 Titulo original: Gesellschaft in einer italienischen Lokanda é o nome da pintura de Hummel, citado
por Hoffmann na abertura do conto, que esteve de fato em 1814 numa exposi¢ao em Berlim. Dada a
fama do conto, 0 quadro passou a ser conhecido como Die Fermate. A tela, com 90 cm de altura e
101 cm de largura, pertence atualmente ao acervo da Neue Pinakothek Miinchen (Inv. Nr.9263).
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dro”, [...] segue o amigo mecanicamente, lancando “mais um olhar cheio
de saudade [Sehnsucht]™ as cantoras e ao abade” [...]

Quarta passagem:

Os amigos deixam o ambiente da exposi¢do e entram num café na
rua em frente para brindar a cena musical. O narrador insiste: “Theodor
ainda se encontra quieto e recolhido em si mesmo”.

Quinta passagem:

Finalmente, Eduard, tomado de curiosidade, afirma claramente a
presenca do enigmatico: “Parece-me, entretanto, que o quadro te causou
impressdo de maneira bem diferente, de modo algum prazerosa, como a

2

mim.
Sexta passagem:

Ao responder, Theodor ndo apenas confirma o elemento enigma-
tico, como também abre passagem para o fantastico, que se anuncia:

Posso lhe garantir que eu também me delicio plenamente com toda a gra-
¢a e elegancia da imagem viva, mas o mais fantastico é que o quadro apresen-
ta fielmente uma cena da minha vida, retratando com total semelhanca os per-
sonagens da agdo.””

A partir deste ponto, Eduard, afirma por trés vezes o seu espanto,
e por fim ja implora pelo desvendar do enigma, musicalmente falando,
pela resolucdo da cadéncia e inicio do novo movimento, que ja ganha
ares de segredo:

[...] da tua vida?, intercede Eduard, totalmente espantado, uma cena da tua vi-
da é o que este quadro apresenta? [...] que eles [os personagens] tenham exis-
tido para ti, na tua vida? [...] Entdo conta logo como isto tudo esta relaciona-
do, nés ficaremos a s6s, ninguém vem aqui a uma hora destas [...] (Idem).

Neste momento ja se percebe a sustentagdo do tempo, a demora
antes da resolucdo do acorde, configurando a fermata. Na narrativa esta
demora se déa através da resisténcia de Theodor em contar logo a sua his-
toria. “E mesmo o que eu quero fazer, falou Theodor, mas infelizmente

tenho que comegar de tempos muito distantes, 14 da minha juventude”.
(Idem)

76 A palavra Sehnsucht no alemao pode significar anseio por algo, ou alguém, o que neste caso pode
ser traduzido como “saudade”, pois o narrador identifica a dama do quadro como alguém na sua
memoria.

" Trecho da parte inicial do conto Die Fermate, traduzido pela equipe de pesquisa.
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E o pedido final, de alguém ja cheio de curiosidade e expectativa
pela historia que vira: “Conta sem receio [...]”, que equivale mesmo ao
instante final da fermata, ao final da cadéncia no trecho musical. E este o
ponto, no qual Hoffmann insere o conto dentro do conto, o que na musica
poderia ser um novo trecho ou movimento, com modulagio para uma
nova tonalidade.

Neste novo conto, Theodor volta no tempo até a sua juventude e
comeca a contar a historia sobre as cantoras italianas. Estas chegam de
visita & sua pequena cidade, causando uma revolugdo na sua vida. Agora
o enredo envolve as vivéncias e 0 aprendizado musical do jovem, que se
descobre compositor através das cantoras, Lauretta e Teresina, uma so-
prano, e a outra contralto, por quem também se apaixona, inclinando-se
ora por uma, e ora por outra. No papel de musas inspiradoras, atraves do
canto delas o protagonista descobre a “verdadeira musica”, aquela que
desperta nele a sua musica interior. O seu aprendizado musical, suas pai-
x0es e o0 descobrir-se poeta compositor, transformam a sua viagem pela
Itdlia com as cantoras numa encantadora e rica experiéncia de vida e mu-
sical. Esta caravana s encontra o seu fim com a chegada de um tenor ita-
liano. Ao perceber a inclinacdo das musas pelo tenor, que chega como
uma nota estranha ao acorde, mas que também e de outra forma, se rela-
ciona com as notas do proprio acorde, 0 protagonista sente-se traido, co-
mOo uma nota que ja ndo pertence a harmonia e, deixando apenas um bi-
Ihete, vai-se embora.

No inicio do conto, Theodor vé-se no quadro, na imagem do cava-
leiro ao fundo, que chega a cavalo, dois anos apds ter se separado da ca-
ravana musical com as cantoras pela Italia. Finalmente, este é o trecho
que decifrard o enigma inicial do conto.

Theodor entdo explica a Eduard que, antes de deixar a Italia e vol-
tar para casa fez um passeio a cavalo, parando numa locanda a beira da
estrada para se refrescar. L4 reencontrara as cantoras, justamente numa
cena musical no momento da fermata, como na imagem do quadro, na
qual a soprano fazia seus trinados. De repente, param todos, e o protago-
nista ouve uma voz a ralhar, um homem a protestar, um outro a rir, e por
fim, ele reconhece um abade maestro de Roma a sair da taberna, que
também o reconhece e, exclamando pede que o salve da “deusa satani-
ca”, a quem ele interrompeu o trinado, em meio a fermata, pois ao olhar
em seus olhos atacara o acorde no tempo errado! “Que o diabo as levem,
as fermatas! Todas elas!”, exclama ele furioso. O protagonista, que ja co-
nhecia os ataques da diva, por ter vivenciado cena semelhante com uma
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fermata, identifica-se com o maestro, sentindo-se aliviado. Theodor volta
com o abade a taberna, e as cantoras, ao vé-lo, reconhecem-no efusiva-
mente. Agora os trés, Theodor, Lauretta e Teresina, sem a presenca de
qualquer antiga rusga ou dissonancia, conversam animados e conciliado-
ramente, relembrando as faganhas musicais vivenciadas durante o conto.
Aqui o autor poderia ter encerrado o conto, mas, como na masica, em es-
pecial nas composi¢es de forma sonata™, Hoffmann decide acrescentar
ainda uma coda’.

A proposito, vejamos no quadro-sintese a seguir, de que maneira
este conto se enquadra na forma sonata, que classicamente é dividida
em: Exposicao — Desenvolvimento — Reexposi¢do (com coda).

Exposicéo Pintura de Hummel, quadro na exposigdo em Berlim, que da o titulo a
obra e apresenta o tema da fermata e da musica.
Transicéo Conversa entre os dois amigos, anunciando 0 novo conto (a nova to-

nalidade) que surgira.

Desenvolvimento | O conto que surge da fermata inicial, cujo enredo se d& distante no
tempo, e sdo as experiéncias musicais, incluindo suas paixdes e as ce-
nas de fdria da diva em relagdo a fermata. Musicalmente, em tonali-
dade mais afastada.

Transicdo Conversa entre 0s dois amigos para retornar a0 momento inicial.

Reexposicao Reencontro das cantoras na locanda & beira da estrada, como na cena
do quadro de Hummel.

Coda Reflexdo sobre o aprendizado musical e a descoberta da musica inte-
rior. Concluséo com a revelagdo da Schopfungswort, a palavra da cri-
acéo.

A coda acima mencionada fica muito clara na concluséo do conto,
qguando os amigos conversam sobre a poderosa impressdo causada pela
visdo interior, o despertar da musica interior e do espirito da criacéo,
aquele que vive nos sons. Na voz do seu duplo, Hoffmann reflete sobre o
poeta e a necessidade que este tem de uma musa, sobre a magia da ver-

78 E o termo utilizado desde a segunda metade do século XVIII para o modelo de forma, sobretudo
para o primeiro movimento de sonatas, sinfonias e obras cameristicas. Por regra, o movimento da
sonata é formado por exposi¢do, desenvolvimento e reexposi¢do, que pode vir seguido de uma co-
da. Ao inicio, a forma sonata pode apresentar uma introdugéo lenta. A exposigdo é dividida em: mo-
vimento principal, com um primeiro tema na tonalidade principal, transi¢do e movimento paralelo,
com um segundo tema, numa outra tonalidade e, com frequéncia, é concluida com um epilogo. O
desenvolvimento apresenta o tratamento tematico do material da exposi¢ao, com modulagdes para
tonalidades mais afastadas. A ela segue-se a reexposigdo, que retoma os elementos da exposiggo.
(Trad. nossa, conf. o guia cultural Harenberg Kulturfiihrer Klaviermusik)

79 E um trecho de conclusdo de uma pega musical (como dangas, rondés e variagdes), que ganhou
importante significado com os movimentos da forma sonata em Beethoven. Ela apresenta-se como
uma parte-sintese, anexada ao final.
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dadeira musica e o processo de criacdo. Como numa coda, que repassa
sinteticamente toda a obra, os amigos refletem sobre toda a histéria e
concluem com o essencial: a reflexdo sobre a musica, das Schépfungs-
wort.

O texto que abaixo se reproduz € a tradugdo de todo o trecho final,
por ser ele uma sintese autoexplicativa sobre o processo de criagéo:

Contudo, disse Eduard, tens que agradecer a elas pelo despertar do teu
canto interior. Com certeza, responde Theodor, e por mais uma porgéo de boas
melodias, mas justamente por isto, eu nunca mais a deveria ter visto. Todo o
compositor lembra-se com certeza de uma impressdo poderosa, que 0 tempo
ndo apaga. O espirito que vive nos sons falou, e esta foi a palavra da criagéo
[das Schopfungswort], que subitamente acordou o seu espirito semelhante,
que dormia em seu interior; ele brilhou poderosamente de dentro para fora e
nunca mais pode desaparecer. Certamente é ela [das Schépfungswort] que, tdo
agitada, nos da a impressdo de que, todas as melodias projetadas de dentro pa-
ra fora pertengam aquela cantora, que em nés langou o primeiro raio. Nds a
ouvimos, e apenas escrevemos o que ela cantou. Contudo, é a parte terrena de
nds, fracos, que colada ao solo, adoraria puxar o sobrenatural para baixo, para
a miseravel e terrena estreiteza. E assim a cantora se transforma em nossa
amada — até mesmo em nossa esposa! — O encanto é desfeito, e a melodia inte-
rior, que antes fora anunciada divinamente, se transforma em reclamacéo pelo
prato de sopa quebrado, ou pela mancha de tinta na roupa nova. — Feliz é o
compositor que se vangloriar de nunca mais ter visto na vida terrena, aquela
que, com o seu poder misterioso soube inflamar a sua musica interior. Muito
se agitara em torturas de amor e desespero o jovem, mas quando a fada encan-
tada dele se despedir, a sua figura se transformara numa musica espléndida, e
esta vivera no vigor da juventude e na beleza, e dela nascerdo outras melodias,
que sdo apenas ela, e novamente ela. O que ¢ ela afinal, sendo 0 mais alto ide-
al, que saindo do interior se reflete na estranha forma exterior.

5. Conclusao

Hoffmann, ao analisar e comentar as obras de Beethoven “destaca
incessantemente o trabalho tematico e estrutural do compositor”, que,
com base num tema “simples, mas fecundo”, € capaz de estabelecer rela-
¢des entre os movimentos, conquistando “a mais alta unidade”. (VIDEI-
RA, 2010, p. 103). Leyendecker, ao analisar a obra musical de Ho-
ffmann, sugere em suas composi¢fes uma possivel influéncia na econo-
mia ou concisdo das figuras tematicas beethovenianas (Knappheit der
Beethovenschen Themenbildung). (LEYENDECKER, 1992, p. 140)

Apos o estudo de A Fermata, podemos igualmente afirmar que o
autor, mestre da sua técnica, combina genialmente inspiragdo com refle-
xdo, qualidades que, segundo ele, definem o génio de Beethoven.
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Hoffmann, através de um Unico tema, pequeno e simples como
uma fermata, “mas um tema fecundo”, e por tras dele um tema maior, um
Leitmotiv, complexo e profundo, como o da reflex&o sobre a musica, foi
habilmente “capaz de estabelecer relagdes entre os movimentos”, criando
belissimas e divertidas paisagens musicais e conquistando “a mais alta
unidade”.

Ao falar sobre o canto na recensdo A musica instrumental de
Beethoven, o proprio Hoffmann nos da a dica sobre um poderoso elixir;

No canto, quando a poesia, através das palavras, significa afetos defini-
veis através das palavras, a magia do poder da musica atua como um maravi-
lhoso elixir da sabedoria, do qual, apenas algumas gotas tornam qualquer be-
bida mais saborosa e magnifica. Todas as paixdes- amor — édio — ira — deses-
pero etc., da forma como a 6pera nos da, a musica envolve com a luminosida-
de purpura do Romantismo, e a prdpria percepgao na vida nos conduz para fo-
ra da vida, ao reino do infinito®, (Trad. nossa)

A partir desta ideia, das proprias palavras de Hoffmann e, obser-
vando a presenga da musica no conto A Fermata, uma aproximagéo se
faz possivel: No conto, quando a narrativa, “através das palavras, signifi-
ca afetos definiveis, a magia do poder da muisica atua como um maravi-
lhoso elixir da sabedoria, do qual apenas algumas gotas [...]”. Neste e
noutros contos metamusicais, falando sobre a musica como a coisa em si,
sobre os movimentos da alma, Hoffmann consegue o efeito de envolver
as narrativas com a luminosidade purpura do Romantismo, que segundo
a sua teoria, é a propria musica. Como se fosse possivel colocar nas pala-
vras escritas, através delas mesmas, um acompanhamento musical para
as paixdes, revelando ao protagonista, e aos leitores, um maravilhoso
reino do infinito.

Apesar das varias composicdes de sua autoria: oito 6peras e ope-
retas, vinte e trés pecas para teatro e ballet, varios orat6rios, uma sinfo-
nia, trinta composicBes vocais, pegas para piano musica de camara
(LANGE, 2008), Hoffmann nos foi dado a conhecer através da literatura.

Contudo, na sua ficgdo musical encontramos ndo apenas a tradu-
cao de toda a sua paixdo pela musica, o reflexo de seus profundos conhe-
cimentos tedricos e praticos sobre a forma, a historia e a sua critica da es-

8 No original: In dem Gesange, wo die Poesie bestimmte Affekte durch Worte andeutet, wirkt die
magische Kraft der Musik wie das wunderbare Elixier der Weisen, von dem etliche Tropfen jeden
Trank késtlicher und herrlicher machen. Jede Leidenschaft — Liebe — Hall — Zorn — Verzweiflung etc.,
wie die Oper sie uns gibt, kleidet die Musik in den Purpurschimmer der Romantik, und selbst das im
Leben Empfundene fiihrt uns hinaus aus dem Leben in das Reich des Unendlichen.
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tética musical, mas também algo que vai para além do mundo concreto: a
captura e traducdo das propriedades virtuais, do incorpéreo e do inefavel
reino do infinito, transformando assim as suas narrativas litero-musicais
em ficcdo metamusical. Hoffmann encontrou genialmente na ficgéo o es-
paco de possibilidade dos fendmenos musicais.

A msica é para Hoffmann o sopro da criagdo, das Schopfungs-
wort, a chave que Ihe abre as portas da imaginacdo para o reino do infini-
to. Suas narrativas metamusicais sdo verdadeiras composicdes artisticas
que, como as outras artes, segundo Schopenhauer, “também tem por ob-
jetivo tornar-se musica”.®
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NO SAMBA, NA CULTURA E NA LINGUA PORTUGUESA:

FAVELA

Féabio André Cardoso Coelho (UERJ/UFRRJ)
fabioandrecoelho@ig.com.br

A definicdo geogréafica do samba, na cidade do Rio de Janeiro,
apresenta elementos politicos e sociais relevantes para o entendimento da
motivagdo populacional, com o crescimento dos morros e dos subdrbios.
A extensdo da linha ferroviaria da Central do Brasil até Santa Cruz e a
inauguracdo da Avenida Automovel Clube sdo marcos da expansdo do
samba nas residéncias, bares e bairros do suburbio carioca.

Como revelacdo do “ber¢o” do samba carioca, a Praca Onze e as
imediages representam o centro de valorizagdo, expresséo e transforma-
cdo da cultura negra. As festividades eram realizadas a base de candom-
blé e de batuques, e musicos da época frequentavam as reunides, como
Donga e Pixinguinha. Confirma Nei Lopes:

E por esse momento que se estrutura, a partir da zona portuéria e esten-
dendo suas ramificagoes até a Cidade Nova, a comunidade afro-baiana, que
Roberto Moura denominou “A Pequena Africa do Rio de Janeiro” (1983: 46).
A expressdo popularizada por Moura se baseia numa afirmacéo de Heitor Pra-
zeres, segundo o qual a Praga Onze de seu tempo era uma “Pequena Africa”.
Mas observe-se que o sambista se referia ao carnaval da Praca e ndo ao cotidi-
ano da Cidade Nova, regido de que o antigo logradouro era o Centro, e que
abrigava também imigrantes italianos e uma coesa comunidade judaica. (...) A
partir de Roberto Moura, entdo, foi que a expressio “Pequena Africa” come-
cou a designar — exageradamente, para alguns — a comunidade baiana estabe-
lecida, a partir dos anos de 1870, na regido que se estendia da mencionada
Praca Onze, passando pela estacdo ferroviaria de Dom Pedro Il e chegando até
a Prainha, atual Praga Maua. Compreendendo as antigas freguesias de Cidade
Nova, Santana, Santo Cristo e Gamboa e constituindo-se em polo concentra-
dor de multiplas expressdes da cultura afro-brasileira, da masica a religido, a
“Pequena Africa” foi o bergo onde germinou o samba urbano (2008, p 45-46).

Em seguida, expde a seguinte visdo sobre a cidade do Rio de Ja-

A velha praca foi deixando oficialmente de existir ao longo dos anos 50 e
60, mas permanece como simbolo da afro-brasilidade em terra carioca. Onde
outrora existiu, ergueu-se, nos anos 80, um monumento a Zumbi dos Palmares
e, em suas cercanias, foi construida a pista de desfile das escolas de samba
(2008, p. 46).
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Os bhairros do Estacio, Tijuca e o Morro da Mangueira se confi-
guram como redutos dos bambas cariocas, aqueles que delineiam cami-
nhos ritmicos do samba no Rio de Janeiro. A regido do Estacio compre-
ende o mangue de S&o Diogo e os Morros de Santos Rodrigues, de Séo
Carlos, do Catumbi, e o Largo se sobressai como “ponto de reunido, de
noitadas de samba de partido alto, violdo, prato e faca, palma de méo e
muita cantoria improvisada, brigas e criagdo de sambas”, conforme regis-
tra Nei Lopes (2008, p. 50), baseado no artigo de Francisco Duarte (JB,
12/02/79). Acrescenta:

Ali, entre 1923 e 1930 — arremata o jornalista — entre o Largo do Estacio e
a subida do Morro de S&o Carlos, nas esquinas das Ruas Machado Coelho e
Estacio de Sa, no Beco D. Paulina, subida da Rua Maia de Lacerda ou descida
da Pereira Franco rumo a zona do meretricio, nasceu o samba carioca, 0 sam-
ba urbano que hoje conhecemos (2008, p. 50).

A ocupacdo da Mangueira alcanca dimens&o, a partir do incéndio
no Morro de Santo Antdnio e da derrubada das casas proximas a estacéo
férrea. No fluxo habitacional, varios migrantes mineiros e fluminenses
também estabelecem residéncias no local e participam da formatacdo do
partido-alto em Mangueira, da propagacao das rodas de batucada e per-
nada. Proximo a Quinta da Boa Vista, 0 Morro do Tuiuti, no Segundo
Império, ja era habitado. Nei Lopes, baseado na reportagem de Ana Ma-
ria Bahiana (JB, 01/03/81), relata que segundo Francisco Ramos, “o Sa-
lim, vice-presidente do G. R. E. S. Paraiso do Tuiuti em 1981, sua bisa-
v0, ‘africana, da Bahia, e mie de santo’, contava ter visto, varias vezes, a
familia imperial, em dias de festa, aparecer nos jardins do palacio para
distribuir dinheiro e roupas para o povo” (2008, p. 52).

No século XIX, o bairro da Tijuca, conhecido como Andarai Pe-
queno, com os morros do Salgueiro, do Borel, da Formiga e dos Maca-
cos, representa o lugar seguro da preservacgdo e da propagacao da cultura
do negro e do samba. Lopes registra a fundacdo das fabricas de tecidos,
com o servigo de estamparias, a fabrica das chitas e a fabrica de rapé e
tabaco, conhecida como Fabrica do Borel. Por essa época, transforma-
¢Oes sociais caracterizam a vida na regido, a expansdo demografica se
evidencia, ruas sdo abertas, nomeadas pelos proprietarios das terras:

E esse arruamento pioneiro é o primeiro traco de uma tendéncia que vai
se difundir a partir do ano de 1870 quando, experimentando uma acentuada
decadéncia econdmica, principalmente por causa do café, e vendo crescer a
demanda de habitagbes no bairro, mormente por parte da massa trabalhadora
das fabricas recém-inauguradas, os grandes proprietarios comegam a lotear
suas terras.
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E assim que, com a morte do Conde de Bonfim e de seu filho, o Baréo de
Mesquita, o genro deste, Bardo de Itacuruca, loteia a Chacara do Trapicheiro.
E é assim, também, que é loteada a Fazenda do Macaco, em 1874, dando ori-
gem ao bairro Vila Isabel, que na virada do século vai ter, como polo de atra-
cdo, a fabrica de tecidos Confianca e a vizinha América Fabril, no Andarai.

Nesse momento histdrico, como ja vimos, acentua-se vertiginosamente a
decadéncia da lavoura cafeeira no Vale do Paraiba e zonas vizinhas. Assim,
atraidos por melhores oportunidades de trabalho, seus habitantes, negros livres
e ex-escravos em sua maioria, comegam a migrar para o Rio e a se estabelecer
também na zona da Tijuca, que ja possui fabricas e residéncias aristocraticas e
burguesas, necessitando de méo-de-obra subalterna. Entéo, por volta de 1885,
comegam a chegar, com suas crengas, com suas tradi¢des, com sua cultura, en-
fim, de Miracema, Cantagalo, Vassouras, Itaperuna, Santo Antonio de Padua
etc., os primeiros habitantes do futuro Morro do Salgueiro, cujo nome se deve
a Domingos Alves Salgueiro, que, j& pouco além de 1900, é o mais prospero
de seus moradores, dono de vastas extensdes de terra, do Unico comércio local
e mesmo de uma fabrica de conservas na Rua dos Aradjos (2008, p. 52-3).

H& ocupacéo de morros, como o Borel e a Formiga, por pessoas
de outros estados, em busca de emprego nas fabricas ou nas casas dos
burgueses. Em cada lugar da regido tijucana, aparece a autenticacdo de
personalidades responsaveis por coadunar a cultura africana (costumes e
religido) ao mundo do samba. Dentre elas, destacamos, na Mangueira, Fé
Benedita de Oliveira, a Tia Fé, da Bahia; no Salgueiro, Manuel Laurindo
da Conceicéo, o Neca da Baiana, de Valenga, Rio de Janeiro; Joaquim
Casemiro, o Calca-Larga, de Miracema, Rio de Janeiro; Geraldo de Sou-
za, 0 Seu Geraldo do Caxambu, de Minas Gerais; Paula da Silva Cam-
pos, a Paula do Salgueiro, de Cantagalo, Rio de Janeiro (Cf. LOPES,
2008).

Quanto a fixa¢do do samba no subdrbio carioca, as relagdes soci-
ais desenvolvidas definem e redesenham a paisagem urbana, a imagem
da cidade, permanecendo impregnadas de significacfes construidas e
modificadas pelas experiéncias vividas no plano social. A meméria do
Rio de Janeiro ndo esta presente apenas nas lembrancas das pessoas, mas
nas ruas e nas avenidas, nos espagos publicos. O carater histérico das ex-
pressdes “suburbio” e “suburbano” permite localiza-las além do espago
da cidade, incorporadas nos sentidos, imagens e sentimentos associados
ao modo de vida, as moradias, as praticas culturais e as relagdes sociais e
histéricas. A potencialidade expressiva dessas palavras reside nos signi-
ficados das experiéncias pessoais e no conjunto historico dos espagos e
modos suburbanos, ndo ha dissociacdo entre o locus e 0 modus vivendi,
dado o entrecruzamento dos sentidos e das experiéncias histéricas dos
sujeitos, segundo Maciel (2010).
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As consideracfes acima permitem entender, de acordo com a evo-
lugdo dos sentidos linguisticos, a correspondéncia semantica adquirida ao
longo dos séculos XIX e XX associada a “carga historica de preconceitos
e discriminacdo social da pobreza na cidade, da auséncia de direitos, e até
um sentido muito particular de auséncia de refinamento de habitos, falta
de bom gosto ou civilidade que seriam proprios, caracteristicos ou quase
inerentes aos moradores” (MACIEL, 2010, p. 193-194). Ressaltamos a
utilizag@o do termo “suburbio” por jornais e cronistas, até o inicio do sé-
culo XX, com referéncia a quaisquer areas de expansdo da cidade. Nelas,
incluem-se Botafogo, Leme e Copacabana. O fator de determinagédo do
espaco como suburbano néo se relaciona ao tipo de ocupagédo ou uso do
local. A qualificacéo se atribui ao distanciamento do centro da cidade e &
auséncia dos simbolos do poderio econdmico: iluminagéo publica, agua,
transportes, arruamento, estilo arquitetdnico. Sobre a questao, Maciel es-
clarece:

Progressivamente habitados por moradores bem-nascidos, os entdo subdr-
bios ao sul da area central foram incorporados a cidade, transformaram-se em
bairros, enquanto as regides ocupadas pelos pobres continuaram a ser chama-
das de sublrbios, mesmo ap6s a aquisi¢do de infraestrutura urbana. Essas
questdes em torno do processo de criagdo e circulagdo de significados e valo-
res para e sobre o sublrbio remetem a uma rica reflexdo proposta por
Raymond Williams sobre a necessidade de problematizar a historia das cate-
gorias e das palavras com as quais trabalhamos para compreender como elas
“foram e sdo historicamente construidas, vividas e destruidas” (2010, p. 196).

A incorporacdo de outros sentidos, opostos aos originais, dos con-
ceitos relacionados a vida suburbana leva ndo somente a procura dos sig-
nificados ou defini¢cdes, mas a compreensdo das transformacg6es relacio-
nadas ao percurso historico-social dos bairros. A linguagem como pratica
social pressup8e a compreensao e a interpretacdo da realidade do subdr-
bio como espaco da pluralidade e das diferencas, de variadas relacBes de
dominacdo e de cooperagdo. Consideramos a importancia da historia
construida pelos moradores das freguesias distantes, rurais, na defini¢do
dos rumos sociais da cidade, e as opinifes, os valores e as necessidades
calados sob a Otica daqueles que consideravam 0s sujeitos locais como
“problemas” (pela precariedade das moradias, das doengas). No registro
da paisagem carioca, destacamos dois autores, segundo Elias:

Tanto Lima Barreto quanto Jodo do Rio ndo se detiveram apenas na mo-
derna cidade que surgia, mas também na cidade que havia desaparecido, a dos

sobrados coloniais, quiosques, mafués, tipos populares como vendedores am-
bulantes e colhedores de carvéo.
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A obra de Lima Barreto procura retratar “outra” cidade, a do mundo su-
burbano, bares, corticos, cabarés e trens por onde vai transitar na busca por
um perfil para a “cidade ignorada”. O subtrbio ird assumir em sua obra uma
outra dimensdo, aparecendo como articulada a prépria identidade nacional.
“Vejamos como ¢ que o autor constréi a sua argumentagdo. ‘No6s ndo nos re-
conhecemos’, diz. E essa auséncia de autoconhecimento, ele a explica pela
nossa crenga cega nos modelos cosmopolitas. E como se tivéssemos medo de
entrar em contato com a nossa propria identidade, porque ela simplesmente
destoa do modelo externo. N6s ndo nos reconhecemos a néo ser pelos olhos e
ideias dos outros. Assim, antes de termos existéncia histérica propria, ja éra-
mos uma ideia europeia. O subUrbio, para Lima, é a verdadeira nagéo, em con-
traposi¢do a outra parte da cidade “inventada” pela elite. O morador da Zona
Sul é aquele que ndo quer ver o Brasil com a sua verdadeira face. O brasileiro,
para ele, era o suburbano. Portanto, para Lima Barreto, esta divisdo em duas
cidades somente seria possivel pela atuacéo das elites que reforgavam esta di-
visdo, pois esta ndo era de modo algum natural, mas tdo-somente o resultado
de uma segmentagdo por forcas de movimentos politicos destes grupos (2005,
p. 99-100).

A peculiaridade das observagdes dos autores nos aproxima da
imagem suburbana da época e constata a necessidade de reconhecimento
identitario do morador do subdrbio. Para Lima Barreto, o tipico sujeito
dos bairros representava a nacionalidade, em sua total expressdo, e a
oposicao apontada nas obras entre o violdo e o piano consagra a confron-
tacdo metaférica dos embates das camadas populares contra o preconcei-
to e a perseguicao as atividades culturais do samba, ao candomblé e a ca-
poeira. Rio, além de expor a sociedade carioca moderna, revela a impor-
tancia do homem que circula pelas ruas da cidade e observa o universo
popular em contraponto ao burgués. Para Elias (2005, p. 101), “A rua,
para Jodo do Rio, € o ponto maximo da simbolizagdo do viver moderno;
0s seres que por ela transitam se constroem e discutem as suas existén-
cias, definem relagdes, criam habitos e valores”. Na revelacdo do subur-
bio como ataque & modernidade, aos tragos franceses das elites dominan-
tes, surgem os sambas de protestos. A zona suburbana é o lugar da es-
pontaneidade e da liberdade de expressdo politica, social e cultural do
Rio de janeiro. Em respeito a presenca tematica nas letras dos sambas,
Elias arremata:

Portanto, o suburbio e 0 morro serdo constantes na cancéo popular brasi-
leira, onde as camadas sociais que os habitam irdo encontrar na verve dos
sambas, maxixes, lundus e outras expressoes artisticas a exteriorizacdo de suas
vivéncias por meio dos tipos populares, as idiossincrasias e 0s signos de suas
almas retratados. Os morros e suburbios, como lugares de exclusdo e unido
dos grupos segregados, irdo compor a alma da cancdo popular brasileira
(2005, p. 106).
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Noel Rosa representa Vila Isabel, com mais de duzentas composi-
cBes, 90% compostas por sambas (MOURA, 2004) e que traceja os tipos
sociais suburbanos na tentativa de retorno as origens, rejeitando a mo-
dernidade, por considera-la uma forma de aprisionamento. Trago impor-
tante na trajetoria dos compositores, como em Noel, é a devogdo amorosa
pelo samba, assinalada em todas as fases, subgéneros, estilos, escolas e
variagBes. Ha4 uma dedicacdo coletiva a exaltagdo do género, caracteri-
zando o envolvimento daqueles que instituem a roda de samba como lo-
cal sagrado para estabelecimento das relagGes culturais do povo. A for-
macédo dos valores sociais, das normas de condutas e dos modelos com-
portamentais inscrevem-se no fato do samba como reunido social, movi-
mentos de dangas, praticas de criacdo e improviso dos versos, local do
canto, da contemplagdo auditiva, dos quitutes, das bebidas, em suma, da
interacéo de diferentes raizes.

Moura (2004) destaca a importancia do bairro da Penha na propa-
gacdo da mdusica brasileira no tempo anterior & hegemonia do radio e do
disco. A “Festa da Penha” torna-se espacgo propicio para as manifestacbes
litdrgicas, advindas das tradigBes portuguesas, mas adquirindo os ador-
nos do cotidiano carioca. Uma comemoragdo sincrética e ecuménica,
com participagdo de varios elementos da cultura carioca que, com 0 pas-
sar dos anos, mostra o enfraquecimento da cultura branca portuguesa, pa-
ra dar espacgo a produgdo dos sambistas negros e mesticos. Um misto de
religido e cultura popular, a festividade do bairro retrata, nas primeiras
décadas do século XX, importante cenario de concentracdo e potenciali-
zacgdo dos precursores do mundo do samba carioca. Com a institucionali-
zagdo das escolas, a consolidacdo do mercado fonogréfico e a expanséo
do radio, ha o enfraquecimento da Penha como lugar de principal difusdo
do samba.

Tracos da modernidade tornam-se aparentes, ao longo do século
XX, impulsionados por movimentos sociais, fatores histéricos e cultu-
rais. O processo de urbanizagdo e saneamento na cidade movimenta a
populagdo em dire¢do a Zona Norte, para as encostas dos morros e pro-
ximidades. As entidades carnavalescas surgem no cendrio do advento do
cinema falado e da comercializacdo da atividade musical pelas editoras.
A musica popular, por meio do samba, inicia o processo de veiculagdo de
artistas. Segundo Nei Lopes (2008), entre 1917 e 1929, ha o ciclo da
cancdo carnavalesca, com o samba alcancando o status de principal géne-
ro musical brasileiro.
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Entre os anos 20 e 40, aparece um tipo de samba intitulado “mo-
derno”, com a alcunha de “bamba”, oriunda do quimbundo mbamba, sig-
nificando algo como “mestre consumado, muito eximio ¢ sabedor”, dis-
tanciando-se das origens rurais e africanas. Registramos, na época, a fun-
dacdo do Bloco Carnavalesco Deixa Falar, primeiro a se autodenominar
“escola de samba”. Outras entidades do samba carioca sdo apontadas por
Nei Lopes: “em 1923, em Oswaldo Cruz, quando do surgimento da atual
Portela; em 1928, em Mangueira; em 1932, no Santo Cristo, berco da re-
vivida Vizinha Faladeira; e no Morro do Borel, nascedouro da Unidos da
Tijuca” (2008, p. 160).

Nesse tempo, chamam atencdo trés fatores sociopoliticos determi-
nantes para a mudanca do cendrio do samba no Rio de Janeiro. O primei-
ro se relaciona a crise do capitalismo mundial, iniciada em 1929, provo-
cando a migragdo das populaces rurais brasileiras. Em seguida, a inau-
guracdo da rodovia Rio-Bahia, facilitando outro fluxo migratério. Por
fim, a garantia de leis trabalhistas estimula a vinda de mais migrantes in-
terioranos. Tudo colabora para que os conflitos entre a tradicdo e a mo-
dernidade se instaurem nos espacos do samba, evidenciados pelo choque
entre o samba-de-roda baiano e as quadras. Moradores novos, gente dife-
rente, culturas diversas, enfim, um novo Rio de Janeiro se configura a
partir da impressdo que os “novos” cidaddos cariocas também demarca-
rdo em seus espacos.

Para entendermos as mudancas de formato do samba e as caracte-
risticas do samba de roda, atentemos a historiografia desde a casa da Tia
Ciata, passando pela Penha, atravessando Oswaldo Cruz até chegarmos
ao Cacique de Ramos, reduto dos novos sambistas. Moura assinala: “O
que o Cacique de Ramos fez foi reinventar a tradicdo, entregando-a aos
sambistas mais jovens numa versdo renovada, mas com absoluto respeito
pelos que moldaram a historia do samba” (2004, p. 202). Entendemos o
esfor¢o da agremiacdo na tentativa de reconstrucdo, renovagdo e revitali-
zacdo dos sambistas, a partir dos anos 70, com o0 comeco efetivo das ro-
das de samba, as quartas-feiras. Varios sambistas surgem nesse lugar de
exaltacdo da cultura popular e despontam para o mercado musical: Almir
Guineto, Jorge Aragdo e Sombrinha, dentre outros.

Diante da abordagem histérico-geografica do samba no Rio de Ja-
neiro, apontamos alguns aspectos sociais e politicos importantes para o
entendimento das relacdes entre 0s espacos e 0s participantes da vida ca-
rioca. Nomes como: Silas de Oliveira, Zé Ketti, Luiz Carlos da Vila,
Candeia, Jodo Nogueira, Martinho da Vila, Wilson Moreira, Nei Lopes,
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Arlindo Cruz, dentre tantos, cumprem o exercicio de devogdo a cultura
do samba e preservam a esséncia do género.

No compasso da identificagéo cultural do samba com o Rio de Ja-
neiro, refletimos sobre o carioca da Praga Onze ao sublrbio, observamos
as nuancas provocadas pelos elementos oriundos das culturas africana,
baiana, interiorana e local formadoras do “mosaico” étnico-social das
classes da cidade e esbogamos alguns fatores reiterados por Moura:

Persiste, como sempre, o velho embate entre a tradicéo e a raiz, de um la-
do, e modernidade e descaracterizagdo, de outro. O samba, em sua histdria,
vem trafegando dialeticamente na méo dupla dessa estrada. Na contramdo,
como uma carreta de frente, estdo as habituais injuncées da inddstria do disco,
a insercdo midiatica (primeiro, no radio; depois, na tevé; hoje, também na In-
ternet) e a crenca dos que rezam cegamente pela cartilha do deus mercado
(2004, p. 250-1).

Por fim, temos a representacdo do samba como elemento de resis-
téncia cultural, de leitura da histéria da musica negra, de discurso tatico
de ideologia oposta ao modo de producdo dominante, de movimento de
continuidade e afirmacéo dos valores culturais negros. A identificagdo do
samba com sua origem racial ndo decorre, com exclusividade, da proxi-
midade filosdfica, hereditaria e social. Na vida do sambista carioca, na
alma da cidade, encontramos elementos caracteristicos da ancestralidade
da masica dos ritos africanos na pratica sociomusical do samba.

Sobre a representatividade linguistico-cultural de Arlindo Cruz,
temos o carioca, Arlindo Domingos da Cruz Filho, nascido em 1958,
cantor, compositor e instrumentista, também conhecido como Arlindi-
nho, iniciou sua carreira em 1975, ao participar da gravacdo do disco de
Candeia, com arranjos de cavaquinho. E filho do cavaquinhista Arlindo
Domingos da Cruz, integrante do grupo Mensageiros do Samba, sob a li-
deranca de Candeia, e com componentes do G. R. E. S. Portela. No Caci-
que de Ramos, descobre os caminhos do trabalho com as composices e
introduz o banjo como instrumento do samba. Em 1982, integra o grupo
Fundo de Quintal, de estilo prdprio, caracterizado por apresentar um rit-
mo diferente e uma nova maneira de falar do cotidiano, além de utilizar
instrumentos incomuns nas rodas de samba, como o banjo com brago de
cavaquinho, criado por Almir Guineto; o tantd, criado por Sereno e o re-
pique de mdo. Em 1987, ingressa na ala dos compositores do G. R. E. S.
Império Serrano, com coautoria de oito dos doze sambas-enredo até 2007
e premiagdes nos anos de 1989, 1995 e 1996. Em 1991, inicia sua carrei-
ra independente e, logo em seguida, em 1992, em dupla com o composi-
tor Sombrinha, lanca dois cds Da Musica e O Samba é a Nossa Cara.
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A parceria rendeu vérios trabalhos fonograficos, tanto nas vozes
quanto nas composic¢des. Outros parceiros, como Jorge Aragéo, Zeca Pa-
godinho, Dona Ivone Lara e Beto Sem Brago, ratificaram o valor da uni-
do entre sambistas. Grandes intérpretes, como Alcione, Beth Carvalho e
Leci Branddo, entoaram as canc@es de Arlindo Cruz com as peculiarida-
des melddicas de cada uma delas, comprovando, assim, que o samba nédo
tem apenas uma melodia, tampouco um s6 modo no cantar.

A histdria do artista se caracteriza pela presenca marcante de no-
mes importantes do universo do samba na sua trajetoria profissional e re-
vela o seu transito permanente entre varias comunidades e suas escolas, o
que reafirma o valor das amizades, dos lagos fraternais que se constroem
em nome da arte e da cultura. Apesar de se manter, originariamente, as
raizes do G. R. E. S. Império Serrano, Arlindo Cruz sempre cultivou o0s
didlogos com representantes culturais e musicais de outras comunidades:
Mangueira e Portela corroboram a amizade e o valor nas relagdes do ar-
tista com as agremiagdes.

As tematicas recorrentes nas composicdes do sambista, como a
familia, o contexto, a festa, a comida, a bebida, a malandragem, a religio-
sidade, o amor, a paixdo, os lugares, dentre outros, se fundam no acervo
do senso comum. Inimeros ditados e frases feitas configuram a represen-
tacdo e a reafirmagdo desses temas nas cancdes. Os proveérbios e os ditos
fraseoldgicos oferecem as noc¢des associadas ao universo construido pe-
las pessoas, 0 lugar de construcdo do discurso popular apresentado por
Arlindo Cruz, no samba. Os recursos linguisticos se espalham nas can-
¢Oes brasileiras, mas ressaltamos a percep¢ao do compositor em trabalha-
los como elementos caracterizadores do samba e de um discurso que se
pode considerar “popular”.

Nas criagcdes do compositor, a popularidade, por conter a proposta
de proximidade com a realidade, viabiliza 0 pensamento critico, a auto-
consciéncia, a reflexdo cultural, social e politica dos apreciadores do
samba. E a partir da relagio do sujeito com o outro e da relagdo com o
contexto que o processo popular do sambista inicia sua construcdo e
permeia a vida dos cidadaos.

A sutileza e a eficiéncia dos sambas do referido compositor agre-
gam os diferentes lugares da cidade do Rio de Janeiro, por vezes tdo re-
partida, fragmentada em pequenos universos socioculturais, e 0 vocabu-
lario revela a lingua franca dos cariocas, dos suburbanos, dos amantes do
pulsar do surdo, do cavaco e do tamborim. Se, em Nei Lopes, percebe-
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mos uma inclinacdo da ideia do subdrbio carioca associada aos tempos
antigos, com tragos das épocas classicas do samba, em Arlindo, identifi-
camos elementos da visdo urbana contemporanea, do sujeito moderno e
com o jeito da cidade multifacetada. Nas raias dessa ideia, Cruz trabalha
com a representacdo da periferia. Segundo Torres:

Espacos socialmente homogéneos, esquecidos pelas politicas estatais, e
localizados tipicamente nas extremidades da area metropolitana. Tais espagos
sdo constituidos predominantemente em um loteamento irregular ou ilegal de
grandes propriedades, sem o cumprimento das exigéncias para a aprovagéo do
assentamento no municipio. A maioria das casas desses locais é “autoconstru-
ida” (2003, s/p).

Para Pallone (2005), o subdrbio é o espago que cerca uma cidade
e se configura como uma regido entre a cidade e o campo, sem qualquer
relagdo com a situagdo socioecondmica. Outro traco caracteristico é o
menor indice de densidade ocupacional e o fato de as localidades abriga-
rem tanto propriedades agricolas quanto parques, empreendimentos e
condominios de luxo que care¢am de amplas delimitagdes de espaco.
Com isso, ressaltamos a rapida expansdo da industrializagdo e a conse-
quente formac&do dos suburbios operérios e industriais. A autora ainda re-
gistra a confusdo conceitual na designacdo dos espagos urbanos que se
distanciam do centro (lugar onde se concentra o poder econdmico de uma
cidade, principalmente nas grandes metrdpoles), pelo fato do subdrbio e
da periferia comumente considerados sindnimos.

Destaca-se a nomeagdo do termo periferia, reforgada ap6s a Pri-
meira e a Segunda Guerra Mundial e popularizada durante a Guerra Fria,
classificando os paises com baixo poderio militar, econémico e com gra-
ves problemas de infraestrutura. Em outro sentido, o status de centro
apresentava os Estados com uma economia mais estavel e com expressi-
vo potencial armamentista. Ainda de acordo com Pallone (2005), esses
motivos levaram o termo periferia a uma conotagdo mais social, politica
e econbmica, que a diferencia de subdrbio.

Assim, as letras de Arlindo dialogam com a ideia da periferia
harmonica, comumente assistida e figurada nas telenovelas, em oposi¢do
discursiva a periferia criminalizada e marginalizada apresentada nos tele-
jornais. Outro termo usado pelo sambista, bastante significativo na hist6-
ria do carioca e dicionarizado por Nei Lopes, é a favela. Segundo ele:

Uma favela é, em sintese, um aglomerado de casebres erguidos de modo
improvisado e desordenado, em terreno invadido. O termo surgiu na UGltima

década do século XI1X, quando, finda a Guerra de Canudos, ex-combatentes e
vivandeiras, de varias procedéncias, vieram, em grande nimero, a antiga Capi-
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tal Federal reivindicar a assisténcia do governo. Alojados precariamente no
Morro da Providéncia, préximo ao Quartel General do Exército, esses migran-
tes foram os responsaveis pelo apelido “Morro da Favela”, pelo qual esse mor-
ro foi conhecido durante largo tempo. O apelido veio de um outro Morro da
Favela, existente no entorno do arraial de Canudos e mencionado por Euclides
da Cunha no classico Os Sertdes, ou pro semelhanca, segundo alguns, ou por
ser o local de origem das vivandeiras, segundo outros. Dai, do aspecto tosco
das moradias improvisadas, o termo “favela” se estendeu, para qualquer
aglomeracéo do mesmo tipo. Inicialmente construidas com restos da socieda-
de industrial, como tabuas de caixotes e folhas de flandres ou na forma conhe-
cida como “sopapo”, as moradias das favelas cariocas foram, com o tempo,
ganhando caracteristicas mais permanentes como a utilizagdo de tijolos e de
lajes de concreto, embora quase sempre sem embogo ou revestimento. Outro
aspecto a ser destacado é que, no Rio, muitos nicleos populacionais histori-
camente considerados como favelas, por vivenciarem alguns dos problemas
mais comuns desse tipo de moradia, s&o, na atualidade, complexos parcial ou
totalmente urbanizados, obtendo o estatuto oficial de bairro, como é o caso da
Maré e do Aleméo, por exemplo. Observe-se, ainda, que a ideia de favela co-
mo o “morro” oposto ao “asfalto”, 14 em baixo, vem principalmente das fave-
las da Zona Sul da cidade, incbmodas principalmente pelo fato de se situarem
em regides altamente valorizadas pela especulagio imobiliaria, como acentuou
Marcelo Monteiro (2011), em seu pequeno dicionario das favelas, disponibili-
zado na internet. Olhadas como um cancer a ser extirpado, foram elas o objeto
exclusivo das politicas de remogdo postas em préatica durante o governo de
Carlos Lacerda, na década de 1960. Essas politicas pareciam explicitar o per-
verso sentimento segundo o qual “lugar de pobreza ¢ o suburbio”. Ironicamen-
te, antes e agora, as favelas da zona sul parecem representar verdadeiros bol-
sOes de cultura suburbana dentro da sofisticagdo internacionalizada dos abas-
tados bairros litoraneos (2012, p. 143-144).

De acordo com Garcia, se “o estilo ¢ tudo aquilo que individualiza
obra criada pelo homem, como resultado de um esforco mental, de uma
elaboracéo do espirito, traduzido em ideias, imagens ou formas concre-
tas” (2002, p. 123) e “¢ a forma pessoal de expressdo em que os elemen-
tos afetivos manipulam e catalisam os elementos logicos presentes em
toda atividade do espirito” (Idem, ibidem), temos, nas composicles de
Arlindo Cruz, a expressividade peculiar para refletir sobre a realidade da
lingua falada no territério brasileiro. A estruturacdo linguistica do com-
positor demonstra as inter-relag@es entre as ideias do cotidiano e dos sen-
timentos pessoais de cada brasileiro. As “marcas”, termo usado em favor
da qualidade e da distin¢do, lexicais e sintaticas dos versos, resultam na
eficacia semantica almejada pelos artesdos da lingua e produtores discur-
sivos, no caso, 0s sambistas.

A coloquialidade marcante nas cancdes atende as necessidades da
comunicagdo imediata entre o intérprete e 0 ouvinte, no jogo de ideias
concretas, no raciocinio logico, na expectativa do efetivo alcance das
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mensagens e na integracdo ao cancioneiro do suburbio carioca. A criati-
vidade tematica do compositor passa pelas regifes da cidade do Rio de
Janeiro, sob a forma idilica, genuina, ou modificada pelos cidadaos, reve-
lando nos ambientes das escolas de samba e dos pagodes suburbanos os
“partideiros”, praticantes e defensores do partido-alto, ora verbetizado,
como a “modalidade de samba cantada em desafio por dois ou mais sam-
bistas e que se compde de uma parte coral (refrdo ou ‘primeira’) e de
uma parte solada com versos improvisados ou do repertdrio tradicional,

os quais em geral se referem ao assunto do refrdo” (LOPES, 2012, p.
270).

Quanto ao processo de autorreferéncia, percebemos o compromis-
S0 que 0s compositores, em geral, apresentam em seus trabalhos, apli-
cando a temética do préprio samba e o relacionando tanto ao género mu-
sical como a festa. O di&logo com as raizes culturais e sociais do samba
se integra as letras de Arlindo Cruz e revitaliza os lagcos com as geragdes
pioneiras, mantenedoras da tradicdo e da caracterizagdo do ritmo.

Embora sem a pretensdo de exposicdo conclusiva dos temas abor-
dados nas cangdes dos artistas selecionados, esperamos vislumbrar a va-
lidade dos recursos linguistico-expressivos presentes em suas obras.

Na cancéo que ora apresentamos, Arlindo Cruz estabelece a defe-
sa pela favela e por seus moradores, com a critica social e expressando o
amor as suas origens.

Favela
Ronaldinho/Acyr Marques/Arlindo Cruz

Entendo esse mundo complexo
Favela é a minha raiz

Sem rumo, sem tino, sem nexo
E ainda t6 feliz.

Nem sempre a maldade humana
Esta em quem porta um fuzil
Tem gente de terno e gravata
Matando o Brasil acima de tudo
Favela, 6

Favela que me viu nascer

Eu abro o meu peito e canto o amor por vocé.
Favela, 6

Favela que me viu nascer

S6 quem te conhece por dentro
Pode te entender.

O povo que sobe a ladeira
Ajuda a fazer mutirdo
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Divide a sobra da feira
E reparte o péo.

Como é que essa gente tdo boa
E vista como marginal

Eu acho que a sociedade

Té enxergando mal

A palavra “complexo”, na primeira estrofe, chama atencdo por
sua ampliagdo léxico-semantica. Tomada pelo significado, dentre varios,
de “conjunto, reunido de varias coisas, elementos, circunstancias etc.,
com algum tipo de relagdo entre si” (AULETE, on-line) e “conjunto or-
ganizado de representacdes e lembrancas de forte valor afetivo, parcial
ou totalmente inconscientes ou reprimidas, que podem influir no compor-
tamento” (AULETE, on-line), percebemos a possibilidade de, diante da
realidade urbana do Rio de Janeiro, também entendé-la como referéncia
aos conglomerados de favelas da cidade e suas caracteristicas de forma-
¢do. Assim, sdo chamados o Complexo do Alem&o e o Complexo da Ma-
re.

Em “Sem rumo, sem tino, sem nexo ”, ha a repeti¢do da preposi-
¢do “sem”, a fim de sugerir ¢ reforcar a auséncia de algo. Selecionamos,
nas consideragdes de Azeredo, a seguinte justificativa, “a preposi¢do ndo
é escolhida pelo que significa, mas imposta ao usuario da lingua pelo
contexto sintatico” (2008, p. 196). No verso, a escolha da forma preposi-
cional também contribui, seguindo as ideias do autor, para a aliteracéo,
ou seja, “repeticdo sistematica de uma consoante — ou encadeamento de
unidades consonanticas muito parecidas — na sequéncia do enunciado”
(2008: 508).

Nos versos “Matando o Brasil acima de tudo” e “Favela que me
viu nascer”, os vocabulos “Brasil” e “Favela”, de acordo com o processo
de formagdo e significagdo das palavras, sdo apresentados pelo recurso
estilistico da metonimia. Como Azeredo, ela “opera a associagdo entre
elementos do mesmo dominio” (2008, p. 419). No caso de “Brasil” e
“Favela”, ha a representagao das pessoas do pais e dos moradores daque-
le lugar, respectivamente. Os usos dos termos se justificam pela relagdo
de proximidade ou contiguidade estabelecida entre as expressfes usadas
nos versos e as identificacBes possiveis. Ainda na perspectiva estilistica
das figuras de linguagem, os exemplos também permitem analisar dois
casos de prosopopeia. Para Martins (2000), tal recurso é uma figura ret6-
rica que se relaciona com os papéis da enunciacgao e faz o sujeito perce-
ber rapidamente os fatos em sua esséncia, dai sua forca expressiva e 0
seu teor emocional. Apresenta seres ausentes, inanimados ou sobrenatu-
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rais, dando-lhes o atributo dos sentidos humanos. Em “Brasil”, a intenci-
onalidade discursiva do compositor é afirmar que o povo brasileiro é
quem morre; na ocorréncia de “Favela”, sdo as pessoas do lugar que o vi-
ram nascer. Em consonancia com a mesma figura de linguagem, os ver-
sos “Eu abro o meu peito e canto o amor por vocé” e “So quem te conhe-
ce por dentro” reiteram a percep¢do da favela como algo vivo, latente,
pulsante, e possibilitam a linguagem metafdrica. Nos primeiros versos, a
acdo de abrir o peito potencializa expressivamente o discurso do compo-
sitor, por meio da associacdo semantica. Para Azeredo, “a metafora resul-
ta de uma operagdo substitutiva” (2008, p. 485), com vistas a0 maior
aproveitamento estilistico.

Quanto a semantica, ¢ possivel concebermos as expressoes “fu-
zil”, “gente de terno e gravata” e “matando” pertencentes a0 mesmo
campo semantico, uma vez que a dindmica de uso dos termos nos remete
ao universo da criminalidade. Neles existem tracos significativos expres-
sivos e comuns valorizados pela escolha lexical do compositor, objeti-
vando a clareza na cang&o.

Outro ponto interessante respeita a criacdo dos versos “Ajuda a
fazer mutirdo/ Divide a sobra da feira/ E reparte o pdo”, ao abordar pala-
vras que nos direcionam para a ideia de comunidade como, por exemplo,
“mutirdo”, “divide”, “reparte”. Dentre as acepg¢des atribuidas ao termo,
temos os registros, “Conjunto das pessoas que partilham, em determina-
do contexto geografico ou num grupo maior, 0 mesmo habitat, religido,
cultura, tradigBes, interesses etc.: a comunidade judaica: a comunidade da
zona oeste” (AULETE, on line).

H& anos, favelas recebem essa denominagdo, a fim de se retirar o
estigma da criminalidade, do trafico de drogas e da miséria, na mentali-
dade popular.

Na ultima estrofe, constatamos o0 uso da expressao “como” nos
dois primeiros versos e cumpre ressaltar a diferenca conceitual entre as
situacfes. Em “Como €é que essa gente tdo boa ”, a palavra assume a clas-
sificacdo morfoldgica de advérbio interrogativo de modo, por se tratar de
uma frase interrogativa indireta (CUNHA, 2001); no verso “E vista como
marginal” identificamos o vocabulo gramatical como uma conjungéo su-
bordinativa adverbial comparativa. Bechara diz que a comparagdo pode
ser assimilativa ou quantitativa. No verso, temos uma comparagdo quan-
titativa, pois sua ocorréncia “consiste em comparar, na sua quantidade ou
intensidade, coisas, pessoas, qualidades ou fatos” (2002, p. 326).
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Cumpre, assim, alertar sobre a variedade de aspectos linguisticos,
culturais, sociais, politicos e antropoldgicos espalhados por essas e outras
cancOes de Arlindo Cruz. A proposta se firma na tentativa de apontar re-
cursos linguistico-expressivos presentes nas cangdes, demonstrando uma
perspectiva produtiva do ensino da lingua portuguesa, um trabalho de
exploragdo dos conteudos linguisticos, utilizando como corpus as can-
¢Oes do artista, simbolo da relevante manifestacéo cultural, o samba.
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