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OUCO NO QUE LEIO OU SINTO NO QUE VEJO:
MUSICALIDADE EM QUATRO NARRATIVAS OSMANIANAS

Resumo: Esta tese dedica-se ao estudo da presenca de estruturas proprias a
linguagem musical em quatro narrativas de Nove, novena (1966): “Um ponto no
circulo”, “Pentagono de Hahn”, “Conto barroco ou unidade tripartita” e “Pastoral”.
A escolha destas narrativas se deu por trazerem, na literalidade do texto, uma
permeabilidade entre literatura e musica. Concentra-se em perceber os recursos
estéticos de natureza musical, seja a partir da instauragdo de uma sensagao
sonora, seja por elementos estruturais compartilhados ou transpostos entre as
linguagens musical e literaria, forjados na elaboragdo de uma nova escrita
narrativa. Osman Lins propde uma concepgao de literatura que seja tal qual uma
cosmogonia, em que € na ordenagao do caos pela palavra que se cria a
oportunidade de didlogo com o leitor e, a partir disso, a possibilidade de um novo
olhar sobre o mundo e seus modelos sociais. Para tanto, o escritor utiliza de
procedimentos técnicos e estéticos da criagao artistica no campo da intersecao
entreartes, de modo a estabelecer esse debate. Uma das variantes musicais que
contribuem para o nosso trabalho é o conceito de “paisagem sonora”, cunhado
pelo compositor, musicologo e critico canadense Murray Schafer (2001), que
afirma ser possivel isolar um campo do conhecimento e estuda-lo como campo
acustico. Mikhail Bakhtin (1981), Umberto Eco (2010), Friedrich Nietzsche (2007),
Mario de Andrade (2003), italo Calvino (1990), Mircea Eliade (2011) e Gaston
Bachelard (1978) impulsionam a pesquisa, estabelecendo-se como

fundamentacao tedrica.

Palavras-chave: Estudos entreartes. Musica e Literatura. Osman Lins. Nove,

novena.



| HEAR IN WHAT | READ OR | FEEL IN WHAT | SEE:
MUSICALITY IN FOUR OSMANIAN NARRATIVES

Summary: This thesis is dedicated to the study of the presence of musical
structures in four narratives of Nove, novena (1966): "A point in the circle", "Hahn's
pentagon", "Baroque tale or tripartite unit" and "Pastoral". The choice of these
narratives was made by bringing, in the literalness of the text, a permeability
between literature and music. It focuses on perceiving the aesthetic features of a
musical nature, either from the introduction of a sound sensation, or from structural
elements shared or transposed between the musical and literary languages,
forged in the elaboration of a new narrative writing. Osman Lins proposes a
conception of literature that resembles a cosmogony, in which it is in the ordering
of chaos by the word that the opportunity of dialogue with the reader is created
and, from this, the possibility of a new look on the world and its social models. To
this end, the writer uses technical and aesthetic procedures of the artistic creation
in the field of the intersection between arts, in order to establish this debate. One
of the musical variants that contribute to our work is the concept of "soundscape”,
coined by the Canadian composer, musicologist and critic Murray Schafer (2001),
who affirms that it is possible to isolate a field of knowledge and study it as an
acoustic field. Mikhail Bakhtin (1981), Umberto Eco (2010), Friedrich Nietzsche
(2007), Mario de Andrade (2003), Italo Calvino (1990), Mircea Eliade (2011) and
Gaston Bachelard (1978) actuates the research, establishing themselves as a

theoretical foundation.

Keywords: Interdisciplinary art studies. Music and Literature. Osman Lins. Nove,

novena.
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INTRODUCAO

Por quantas transformagdes passa uma ideia até que alcance a plena
realizacdo poética na palavra? Tantas sdo as sonoridades a ecoar no verbo
sentir! A cada trago caligrafado, por escolha, pensado e articulado na soliddo dos
que escrevem, a decisdo da partilha do texto e as inumeras possibilidades de
chegada: prestidigitagdo evanescente do corpo, matéria e tecido, de
interpretacbes. Em um trabalho de pesquisa escritural, como uma tese,
coadunam-se a inteireza das obras admiradas com a ventura de desdobrar-se
cientificamente sobre elas. Por instantes, irmanam-se nos desdobramentos do
“se”: se um viajante ouvisse no livro uma cangéo.

A obra literaria de Osman Lins parece sinalizar para caminhos inesgotaveis
em sugestdes artisticas, acolhendo cada vez mais um leitor pactual com o espirito
inventivo e brincante do autor, pois se nao é do oficio do escritor tornar a palavra
instancia primeira, tatibitate, e em estado pueril deixa-la crescer plena de
possibilidades? Assim, com olhar e a escuta tornadas participes do jogo da
linguagem, abrimos a pesquisa e chegamos neste intermezzo, pois que a
verdadeira obra de arte se faz instancia fecunda de sentidos.

Esta tese dedica-se ao estudo da presenga da musica na producgéo
osmaniana em quatro narrativas de Nove, novena, volume publicado em 1966.
Concentra-se em perceber os recursos estéticos de natureza musical, seja a partir
da instauracdo de uma sensacdo sonora, seja por elementos estruturais
compartilhados ou transpostos entre as linguagens musical e literaria, forjados na
elaboragao de uma nova escrita narrativa.

O corpus da pesquisa foi organizado de acordo com a relagdo mais estreita
do texto com a musica e, em cada etapa, serdo analisados os procedimentos e
técnicas utilizados por Lins para alcancgar esse hibridismo textual de conformacéao
partitural. A escolha da ordem de apresentacao das analises obedece a ordem na
qual as narrativas estao dispostas na obra. “Um ponto no circulo”, “Pentagono de
Hahn”, “Conto barroco ou unidade tripartita” e “Pastoral” sdo as quatro narrativas
de Nove, novena escolhidas para analises, pois entendemos que, no conjunto do
livro, elas permitem maior amplitude na seara musical, tecendo especial
contraponto com aspectos eruditos da musica. Ademais, assim como a obra

inaugura uma nova fase na poética de Lins, é também a primeira a trazer
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perspectivas musicais de maior vulto e que, certamente, sdo construtos teoricos
que conformam a estética também dos romances posteriores. Parafraseando o
préprio Lins quando este afirma que toda obra de arte traz em si sua prépria
teoria, ougco a musicalidade emergir no que leio nas quatro narrativas de Nove,
novena e, buscando a harmonia das formas entre a escrita literaria e a escrita
musical, reuno-as nesta tese e proponho uma leitura das narrativas como se uma
partitura literaria fossem.

Alcancar, romper, superar. Estes termos subjazem a escrita de Osman
Lins, trilha percorrida passo a passo pelo leitor, movido a levantar as
referencialidades e os significados possiveis de um texto, reunindo em um mesmo
arcabouco de ideias sinais, campo semantico, estrutura e forma que fazem surgir
um ornamentalismo sonoro cujo fator mais evidente é a estrutura polifénica.
Entdo, esta tese almeja, como objetivo especifico, reconhecer a polifonia como
recurso estético limitrofe entreartes e delinear a polifonia osmaniana.

Para nosso trabalho temos ainda a percepgao da polifonia trazida por Mario
de Andrade, que desenvolve pontualmente a questio voltada para a musica em
obras como Ensaios sobre a musica brasileira (1928), Musica, doce mdusica
(1933), Musica do Brasil (1941) e Pequena histéria da musica brasileira (1942),
dentre outros. Entretanto, devido ao fato de se dedicar a producao literaria,
Andrade deixa transparecer esse dominio da polifonia ho romance Macunaima,
musicalmente denominado por ele de rapsddia. Outro autor e tedrico da literatura
que toma de empréstimo o termo da musica e o langa na teoria literaria € Mikhail
Bakhtin. Seus estudos sobre Dostoiévski transformaram o entendimento da
composicao romanesca e estes desdobramentos certamente facultardo o
entendimento da prosa de Osman Lins.

O mote inicial da pesquisa deu-se no nosso trabalho de dissertacdo de
mestrado intitulado Organum: a escritura musical em “Pentagono de Hahn”, cuja
intencdo foi apresentar as analogias musicais presentes no texto osmaniano.
Durante a pesquisa, foi possivel observar que o modelo polifénico criado por Lins
guardava semelhangas com os parametros da escrita musical conhecida no
ocidente, e mais, que essa estrutura se assemelhava muito com a proposta do
modelo de escrita e composigao desenvolvido por Johann Sebastian Bach (1685-

1750), quando de sua polifonia propria ao barroco, denominada fuga.
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A polifonia, como conceito musical, desenvolveu-se a partir da ideia da
consonancia melddica de sons simultaneos que resultavam em uma harmonia,
porém, tais melodias apresentavam-se independentes, ou seja, eram uma
combinagdo de varias melodias simultaneas. Bach desenvolve sua técnica ja a
partir de uma tradigdo advinda da monodia crista, que apresenta seu modelo no
cantochao. A respeito desse sistema “0 que parece é que os cristdos viam nessas
simultaneidades vocais uma s6 melodia que se acompanhava de produtos de si
mesma [...]" (ANDRADE, 2003, p.40). A mudanca de percepg¢ao da tessitura
sonora sera fundamental para a evolugdo de novos procedimentos. Principia,
entdo, a partir dessa nova percepcao, a repeticdo do tema por outras vozes, uma
a uma, declarando o tema de modo particular, a partir de alternéancias dos
parametros musicais de ritmo, intensidade, andamento e altura, cada qual trazido
por uma voz, que se entrelaga a outra. Essa ideia pode ser melhor compreendida

a partir da leitura dos seguintes graficos’:

Cantochao ou monofonia

Uma melodia — M8/ —— —1VVW _——

Polifonia

verticalizagéo = blocos de notas = acordes

r'g

Melodia 1 [ —
Melodia2 ——H— H4+—11 H—H—|| —

Melodia 3
Melodia 4 — L

;/’
|

J. S. Bach, com suas pecas de estilos peculiares — tocatas, aberturas,

invencoes, entre outras —, eleva ao maximo as possibilidades do uso da fuga

' As fontes dos graficos e das imagens utilizados nesta tese constam nas referéncias.
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como forma de variagcbes sobre um mesmo tema, com espelhamentos e
expansodes contrapontisticos, que consiste em sobrepor duas vozes, ou mais
melodias, num jogo harmonico e intervalar criando uma textura sonora.

Mesmo um leigo em leitura partitural podera apreender a riqueza da composigao
bachiana por meio da apreciacdo e comparagao entre escritas musicais, partindo
de uma forma mais simples, com a monofonia do cantochdo, passando pela
forma, digamos, mais rustica ou primitiva da polifonia até chegar ao brilhantismo

de uma tocata de Bach:

Cantochao

.Y

J

6. ¥
_._.!_.
R Egina caéli * laetdre, alle-lt-ia : Qui-a quem me-

. s a2 5 a {
- .E“l.. & .l—!

o

ru- fsti portdre, alle-li-ia : Resurréxit, sic-ut dixit, alle-

I e e

ld-ia : Ora pro né-bis Dé-um, alle-ld- ia.

Peca de musica para 6rgado, com data provavel entre 1703 e 1707

J.S.BACH

e{y , . .
_ T ¢ TOCCATA AND FUGUE in D Minor
\ﬁ% Arranged by Carl Tausig
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Em cada uma das partituras apresenta-se, em graus diferentes, o que em
musica é denominado como “textura”, ou seja, a forma como sdo combinadas em
uma composigao as nuances melodicas, ritmicas e harménicas. Para uma melhor
compreensdo do termo, sera considerado®? o verbete do Dicionario Grove de
Musica (2001):

Textura®. Termo utilizado ao se referir a quaisquer dos aspectos
verticais da estrutura musical. Isso pode ser aplicado a quaisquer
dos aspectos verticais de uma obra ou passagem, por exemplo,
com respeito ao modo em que partes individuais ou vozes sao
ajuntadas, ou a atributos tais como timbre ou ritmo, ou a
caracteristicas da execucao musical tal como articulagdo e nivel
da dindmica. Em debates sobre textura, uma distincdo é
geralmente feita entre homofonia, onde todas as partes sao
ritmicamente dependentes uma da outra ou ha um claro corte
entre a parte meldédica e o acompanhamento que carrega a
progressao harménica (ex.: a maior parte das cancdes solo com
acompanhamento de piano), e tratamento polifénico (ou
contrapontistico), onde varias partes se movem de maneira
independente ou em imitacdo (fuga, canon). Entre esses dois
extremos encontra-se um estilo de partes livres (em alemao,
Freistimmigkeit), caracteristico da maioria das pecgas do século
XIX para piano, onde o numero de vozes pode variar em uma
unica frase. O espacamento dos acordes também pode ser
considerado um aspecto da textura; igualmente pode-se
considerar a “espessura’ de uma sonoridade, determinada pelo
numero de partes, a quantidade de dobramento ao unissono ou a
oitava, a “leveza” ou o “peso” das forgas atuantes e o arranjo das

2 Consideramos que a definigdo do Dicionario Grove seja suficiente para as comparagdes
realizadas com os textos osmanianos, portanto, ndo estamos levando em conta as teorias pos-
1960, como de Wallace Berry (Structural functions in music. Engliwood Cliffs: Dover, 1987), por
exemplo, as quais abririam outro campo de possibilidades.

® Texture. A term used when referring to any of the vertical aspects of a musical structure. This
may apply either to the vertical aspects of a work or passage, for example the way in which
individual parts or voices are put together, or to attributes such as tone colour or rhythm, or to
characteristics of performance such as articulation and dynamic level. In discussions of texture a
distinction is generally made between homophony, in which all parts are rhythmically dependent
one another or there is a clearcut distinction between the melodic part and the accompanying parts
carrying the harmonic progression (e.g. most solo song with piano accompaniment), and
polyphonic (or contrapuntal) treatment, in which several parts move independently or in imitation of
one another (e.g. fugue, canon). Between these two extremes is a free-part style (Ger.
Freistimmigkeit), characteristic of much 19thcentury writing for the piano, in which the number of
parts can vary within a single phrase. The spacing of the chords may also be considered an aspect
of texture; so may the “thickness” of a sonority as determined by the number of parts, the amount
of doubling at the unison or octave, the “lightness” or “heaviness” of the performing forces involved
and the arrangement of instrumental lines in an orchestral work. Although textural control has been
a major consideration for composers since Middle Ages, with the advent of twelve-note
composition and serialism in the 20th-century and the consequent breakdown of the tonal system
in Western art music, texture became an even more important feature of composition. This
tendency can be seen particularly in works of Webern, in works (especially aleatory music) of lves
and Cowell and of Varése, and in distinctives textures of Crumb and Ligeti.
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linhas instrumentais numa pecga orquestral. Embora o controle
textural seja uma consideracao de relativa importancia para os
compositores desde a Idade Média, com o advento da
composi¢cado dodecafénica e o serialismo no século XX e o
consequente rompimento com o sistema tonal na musica de arte
ocidental, a textura tornou-se um aspecto da composi¢cdo ainda
mais importante. Essa tendéncia pode ser observada em
particular nas obras de Webern, nas obras (em especial na
musica aleatéria) de Ives e Cowell e de Varése, e nas texturas
caracteristicas de Crumb e Ligeti. (SADIE apud SENNA NETO,
2007, p. 2001)

Lins parece ter se apropriado desses conceitos para engendrar a abertura
de “Pentagono de Hahn”, texto no qual temos os dois primeiros paragrafos
estruturados de modo a remeter o leitor a uma percepgao musical da narrativa,
percepcao filigranada em polifonia, com diferentes nuances, ou texturas, para
cada personagem. Com isso, cada figura entoa sua propria perspectiva, buscando
trazer sua voz, entre o monoldgico e o dialégico, entre a monodia e a polifonia.

Nessa altura, do ponto de vista de uma pesquisa de mestrado, ja haviamos
atingido os objetivos iniciais. Assim, foi essa a ideia preliminar: dar continuidade a
pesquisa, tornando-a mais abrangente no que tange aos critérios formativos do ja
conhecido rigor osmaniano de escrita e criagdo, abarcando saberes, rompendo
fronteiras interartes, transpondo limiares em favor de uma linguagem que se fez
unica, portal de onde o leitor n&o retorna o mesmo.

No trabalho de dissertagcdo, estabelecemos o parédmetro musical
denominado andamento, que diz respeito a “velocidade” com que uma
composicao € concebida ou executada, relacionando as figuras musicais
convencionadas pela escrita ocidental, e seus respectivos valores de referéncias
ritmicas, com os sinais representativos das personagens de “Pentagono de
Hahn”. Foi criada uma tabela que relaciona os valores de cada figura ao campo
semantico empregado por Lins em cada um dos nucleos-personagens. Como
parametro comparativo para a tabela sintese das personagens em “Pentagono de

Hahn”, apresentamos, antes, a tabela ritmica da escrita musical convencionada:



19

SOM SILENCIO
Figuras Figuras Duragdo Pausas Pausas
-representagdo- -nome- -nome- -representagdo-
semibreve 4 pulsagoes pausa de semibreve -
o
J minima 2 pulsagdes pausa de minima -
Y seminima 1 pulsagdo pausa de seminima 3
J) colcheia 0,5 pulsacdes pausa de colcheia Y
ﬁ semicolcheia 0,25 pulsagoes pausa de semicolcheia .7

A tabela ritmica, sintese das personagens, que vira a seguir, apresenta-se

como um importante resultado da pesquisa por se tratar da confirmagao da

sensagao musical pela materialidade semantica como solugdo de escrita. Por

meio dela é possivel averiguar o engenho de Lins em manifestar qualidades

musicais para cada personagem, que surgem, bailarinos, na fixidez do espacgo

textual.

Tabela Sintese das personagens*

Personagens

indices de musicalidade/
Relagdo com o parametro
musical “andamento”

Perfil comportamental

Campo semantico de
correspondéncia interartes

Andamento: andante
Ritmo: semelhante a marcha

Sente-se como uma fusdo
dos dois irmédos, porém, nao
se identifica com eles. Ao se
comparar com Hahn, traz a
perspectiva do isolamento;
animal solto do bando.

Andar comedido, nota falsa,
fusdo, ritmo, batuque, fugir
(FUGA), marcha, eco, voz,
cantiga rogatdria, cangao,
musica incessante, cantava

Andamento: presto

O desejo sexual latente é a
porta de saida da infancia.
Intenta mostrar aos familiares
e a Adélia que ja ndo é mais
um menino. As brigas,
dificuldades e reflexdes pelas
quais passa a personagem
sdo como uma jornada
iniciatica para a entrada na
vida adulta. Hahn é como um
pretexto para os encontros
com Adélia.

Pastoril,  pastoral (coro),
cantam, pandeiros, orquestra
(pifano, banjo e triangulo),
instrumento, vozes, fazer,
construir, formas  novas,
linhas, fogem (FUGA)

* Tabela ritmica sintese das personagens criada e apresentada na dissertacdo Organum: a
escritura musical em “Pentagono de Hahn”, de Osman Lins, 2015.
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cidade, como se adentrasse |transmigracdo, mais de
num tempo sagrado. Jtempo, sons, bater

@ domado, as palavras | ouvidos finos, siléncio, ca

perspectivas de ver o mundo | (FUGA), melodia, ritmo.
gue o cerca.

Personagem que discute | Ritmo solene, cantico
Andamento:/argo sobre o oficio de escritor.|sagrado, divisdo, musicais,
Sente uma aura mistica na ]fogem (FUGA),

um
de

Compara Hahn, animal | coragoes, sons mortos,

ntar,

domadas pela forma literaria. | mentalmente, instrumentos
O sopro da elefanta em sua]em siléncio, prolongado som,
mao desencadeia uma | ligeiramente adulteradas as
espécie de encantamento que | primeiras frases da marcha
o faz buscar novas [ triunfal, repetida a mdusica

composicdo ou divisdo entre circo, musica, soprando
compassos, sinalizando outra|Como forma de escapar a
segao. solidao, inicia uma forma de

A personagem se sente presa | Soava no ar a sua trombeta,
Representagcdo do fim da]a casa e aosirmaos. ouvir, banda,orquestrinha do

|| comunicagdo com  Hahn. jtrombetas, cantando, Morte,

Lamenta a morte dos irmaos, | morreu, soliddo, s6, sozinha,
mas Vvé nesse fato uma]olhos, olhar, ver, aparecer.

oportunidade de
transformacéo de sua
existéncia.
Jovem mulher que se vé ]Avancei, intervalos,
Representagdao do Tempo atraida sexualmente pelo | passageiras, transitorios,
2/ menino  Bartolomeu. Essa | passagem do tempo,
atragdo a perturba, pela]atravessar, conduzida,
diferenca de idade entre os|passagem do trem, reldgio,
dois. Compara-se a Hahn, Jtempo, farol, hora
quanto as formas do corpo. precisa,FUGA, repetindo,

som fragmentado, tempo.

Criamos a denominagao “nucleo-personagem” para designar o sinal
representativo de cada personagem, pelo fato de que eles contém em si ndo
apenas uma individualidade, mas um sistema nuclear com mais outras duas
personagens, constelando e agregando-se como vozes narrativas polifénicas,
totalizando sempre o numero de trés vozes em cada um dos cinco nucleos.

Apesar da identificacdo das trés vozes constantes em cada nucleo-
personagem, na dissertagcdo ndo adentramos particularidades as quais esse jogo
cénico poderia conduzir, como por exemplo, na conformagdo de um coro
candnico, contrapontisticamente estilizado a bachiana, mormente ao
rebuscamento barroco de ornamentagao. A partir desse referencial, chegamos a
divisdo e aprofundamento da dissertacao para a tese. Ao criarmos um mapa de
entradas dos nucleos-personagens em um plano linear e perceber o movimento
ritmico desses nucleos pelas caracteristicas musicais contidas em cada um, numa
espécie de separagao de compassos, observamos que estes seriam ternarios,
semelhando-se assim a uma valsa. Tal ornamentalismo sonoro se expande na

medida em que a “Marcha triunfal” da Aida perpassa todo o texto, fazendo
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alternar a sensagao sonora entre binaria e ternaria, compondo, musicalmente, os
cinco lados do pentagono, transmutando-o em um pentagrama, mais conhecido
como pauta. Eis o ponto de onde iremos partir.

Além dos estudos sobre o autor empreendidos anteriormente, conhecer os
arquivos de Lins foi de extrema importancia para se chegar a pergunta de
pesquisa. Escritos de préprio punho e anotagdes na velha maquina de datilografar
foram alguns dos documentos que passaram por uma espécie de
“reconhecimento” inicial, das possibilidades de continuidade de pesquisa sobre a
obra do autor. Visitas ao Instituto de Estudos Brasileiros (IEB/ USP), onde esta
situado grande parte do arquivo Osman Lins, se tornaram frequentes, visto que a
sensagao de que as descobertas sobre o desenvolvimento dos mecanismos de
escrita dele pareciam inesgotaveis. Encontramos um incansavel fazedor de
pentagramas num projeto literario pentagramatico!

O corpus de que tratara esta pesquisa parte dos indicios do modo de
producdo de Osman Lins, a partir do material encontrado nos arquivos
especificamente para essa nova fase, sempre buscando as referéncias possiveis
e permitidas pelos textos e que se estruturam no sistema proposto, de modo a
alcangar a resposta para a pergunta que pode se traduzir da seguinte maneira:
quais aspectos de musicalidade estdo presentes nas quatro narrativas
selecionadas de Nove, novena?

A partir da estruturacdo dessas ideias, no primeiro capitulo, de menor
volume, comentaremos a obra narrativa de Lins a partir de alguns dos eixos
estabelecidos pela critica especializada do autor: metalinguagem, polifonia,
presenca do medievo, elementos do drama, linguagem entreartes (com destaque
para a musica). Serao utilizadas, como apoio tedrico-critico, as consideragdes de
Mikhail Bakhtin, Italo Calvino, Murray Schafer, Umberto Eco, Lia Tomas, bem
como da critica osmaniana especializada.

No segundo capitulo, por sua vez, sera apresentada a primeira parte do
estabelecimento da polifonia osmaniana em duas narrativas de Nove, novena que
permitem uma leitura musical: “Um ponto no circulo” e “Pentagono de Hahn”. Os
dois textos comportam elementos que sugerem uma espécie de transposi¢cao da
composi¢cao musical para o literario do ponto de vista da forma e de estrutura,
num explicito jogo entre linguagens artisticas, incorporando campo semantico,

sinais graficos e perfil psicolégico das personagens, estabelecendo um status
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musical para o texto. Para além da musicalidade ali presentes, notamos também
a aproximacado com as artes da cena e as artes picturais. Em “Um ponto no
circulo”, arriscamo-nos a fazer uma leitura do texto também a partir da
antropologia do imaginario, pelos tedricos Gaston Bachelard, Mircea Eliade e
Gilbert Durand, por descobrir nesta proposicdo mais uma chave de analise do
campo fértil das possiblidades das linguagens artisticas.

Nessa aparente despretensao com que o autor configura a musicalidade nos
textos, percebemos um projeto maior, que nos leva a obra O nascimento da
tragédia, quando Nietzsche afirma que “a imagem e a ideia, quando sob a
influéncia eficiente de uma musica verdadeiramente adequada, adquirem uma
significagao superior” (NIETZSCHE, 2007, p.102). Essa presenga do pensamento
que relaciona o6pera e filosofia, literario e reflexbes sobre a arte trardo
desdobramentos fulcrais ao longo do trabalho e deste capitulo.

Em sequéncia, no terceiro capitulo, estardo em analise as narrativas “Conto
barroco ou unidade tripartita” e “Pastoral”, instaurando a aura da musicalidade
barroca e trazendo com elas toda a forga e violéncia que essa escola artistica
compreende. Da mesma maneira como foi realizado no segundo capitulo,
também nesta secdo é apresentado o dialogo com as artes picturais, tdo caras a
fatura estética osmaniana.

Nao poderiamos deixar de citar, a respeito das relagcdes musicais em Osman
Lins, a pesquisa empreendida por Martha Guterrez Paz, que entre conversas € a
publicacdo de sua tese de doutorado, intitulada A paisagem sonora em Avalovara
(2015), muitos elementos agregaram aos nossos estudos. Com relagcdo a musica
erudita, observamos a presenca direta de compositores como Verdi e Strauss, em
“Pentagono de Hahn”; e Carl Orff, Domenico Scarlatti e Mozart, em Avalovara
(1973). Como presenca indireta, mas fundante, temos Bach, desenvolvedor da
polifonia musical. Isto posto, sera possivel perceber a forca do elemento musica,
funcionando de forma harmoénica, estabelecendo uma paisagem sonora proépria,
em um grande entrelagcamento de correspondéncias artisticas que se alinham
com o pensamento nietzscheano de que “o lirismo esta tdo dependente do
espirito da musica como a propria musica esta independente da imagem e do
conceito” (NIETZSCHE, 2007, p.46). E essas forgas, juntas, na linguagem

literaria, formarao um novo complexo de estrutura artistica que elevara a poética
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osmaniana a um patamar novo e inovador para a literatura brasileira — e de caos
ao cosmos, como pretendia o autor para sua propria escrita.

Na conclusdo, pretendemos confirmar nossa perspectiva de que Lins,
escritor atento e consciente da importancia da arte, a produz como poténcia
transformadora e formadora da sensibilidade humana e que, portanto, guarda
nela a seiva capaz de movimentar a sociedade em que vive.

Nesse sentido intentamos dialogar com o proprio autor, quando ele afirma
ser necessario “colocar-se diante da obra como alguém se coloca diante do
mundo: numa atitude de perplexidade” (LINS, 1979, p. 50-51). A perplexidade,
neste momento, se da naquilo que ouvimos nas paginas do autor e daquilo que
ecoa na escrita desta tese. Numa espécie de cenario para a conformacado dos
atos — pensando dramaturgicamente — que se fazem capitulos desta pesquisa,
em que a literatura, a musica e a critica literaria compdem uma sinfonia do ato
criador, o qual é pautada aqui naquilo que ha de mais reverberante: a arte.

Assim, pretende-se, como corpo geral da pesquisa, fazer um levantamento
das analogias musicais e buscar a atmosfera sonora presente nos textos. Isso
implica refletir sobre a maneira como o autor utilizou as sensagbes sonoras nas
camadas mais profundas de seu texto, atestando o projeto estético de Lins de
modo a fundar um novo modelo narrativo para sua propria poética a partir de um
tracado musical.

Espera-se contribuir com a fortuna critica do autor, reconhecidamente sdélida,
que enriquece e lanca luz as percepcgdes criticas e conduzem o olhar para a
rigueza do texto osmaniano. Fortalecendo a rede de leitores, esta tese € um
exercicio de recepgao, aproximada do anseio de que sua permanéncia no rol dos
grandes nomes da literatura brasileira seja perene, como merece o nome Osman

Lins, como presentificam suas obras.
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1. SOM IMAGINARIO: a harmonia das conjungdes estéticas entreartes na escrita

osmaniana

Toda obra de arte configura sua prépria teoria.

Osman Lins

E na maestria de construir percursos desdobrantes que Osman Lins abre
alas para uma poética carnavalizante, dialégica e polifénica, representando a
imagem do homem na linguagem, ou melhor, como um ser de linguagem e com
ela fazer do viajante, seu leitor, sujeito sem pouso, mas admirado e magnetizado
pela paisagem que o cerca.

E como uma musica que se ouve ao longe, passarinhal, seguimos a
buscar, ouvidos atentos, em qual galharia se esconde, feito brinquedo de crianga:
ougo no que leio ou sinto no que vejo? Linguagem minuciosamente forjada de
modo a criar lapsos sinestésicos entre artes irmas em uma invisivel teia de
percepgdes agugadas pelas linhas do texto que se fazem pauta.

Na critica osmaniana especializada ha um consenso quanto ao primor
estilistico da linguagem do escritor a fim de alcangar uma unidade estética
inovadora, como esta colocada no texto de apresentacdo do livro A escrita do
mundo: letras, imagens e numeros (2016), organizado por Leny Gomes e
Elizabeth Hazin:

Ao lermos Osman Lins, vemos a necessidade que tem o escritor
de se apropriar de outros saberes, de adquirir conhecimento de
areas diversas a fim de escrever seu texto. Todavia, ndo se trata
ai apenas da utilizacdo desses conhecimentos pesquisados, mas
do modo de utilizacdo deles para alcancar — esteticamente
elaborado — o nivel literario almejado. O conhecimento agregado
nao colabora no sentido do enredo propriamente dito, mas se
transforma em  arcabougo estruturante do  conteudo,
acrescentando-lhes profundos significados. E como se o
conhecimento trazido de fora — oriundo de pesquisa por parte do
autor — forjasse a propria estrutura do texto (GOMES; HAZIN,
2016, p.6).

Essa apropriagdo de saberes passara também pelas situacdes
experenciadas pelo autor e que resultam, de alguma maneira, em matéria

literaria. Por isso, julgamos ser importante realizar breves considera¢des sobre a
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producao ficcional do autor, em dialogo com aspectos de sua biografia, bem como
comentar sobre alguns dos eixos elencados pela critica do autor.

Nascido em Vitdria de Santo Antdo, interior de Pernambuco, no ano de
1924, Osman Lins n&o se inscreve no rol de escritores filhos de poetas ou alguma
outra profissdo que Ihe desse, de imediato, as letras: teve por pai um arteséo de
alfaiataria, do qual a observagdo de seu instrumental de trabalho criou-se uma
memoria particular: “Posso dizer que o vejo ainda, o brim estendido
cuidadosamente na mesa, cantando com a boca fechada, tracando, com o auxilio
de seus instrumentos, uma geometria cuidadosa e que lembrava certos desenhos
dos meus livros escolares: os meridianos, o Zodiaco, as constelagdes” (LINS,
1979, p. 117).

A morte prematura de sua mae, aos dezesseis dias de nascido o menino
Osman, fez com que ele levasse para seu oficio a busca incessante por um rosto
que nao conheceu, nem mesmo por retratos. Criado pela avd, Joana Carolina,
confessadamente rende-lhe homenagem em “Retabulo de Santa Joana Carolina”,
narrativa que compde o volume Nove, novena (1966). Outras importantes figuras
familiares seguem na fatura literaria osmaniana, como seu tio Anténio Figueiredo,
de quem “absorveu o gosto pela narragdo, pois o homem voltava a casa
carregado de experiéncias e historias, contadas e recontadas por ele com vivo
prazer” (IGEL, 1988, p. 21). Ha ainda a tia paterna, Laura que, junto com Joana
Carolina, ndo mediu “esforcos para que ele pudesse arcar com as primeiras
despesas de seu ingresso no ginasio” (IGEL, 1988, p. 19-20).

Regina Igel, no livro Osman Lins: uma biografia literaria (1988),reqgistra as
primeiras publicagdes em prosa do escritor, no ano de 1941, quando ja no Recife:
Menino mau e Fantasmas. Porém, o primeiro romance de vulto, O visitante,
comeca a ser escrito em 1952 e chega a publico em 1955, sendo laureado antes
da publicacdo com o Prémio Fabio Prado, em 1954. A partir de entdo, Lins,
mesmo com seu tempo dividido como funcionario do Banco do Brasil, onde
trabalha por mais de vinte anos, ndo cessa sua escrita e, entre contribui¢gdes para
o jornal O Estado de S&o Paulo, publica o livro de contos Os gestos (1957), o
romance O fiel e a pedra (1961), um livro sobre suas experiéncias de viagem,
intitulado Marinheiro de primeira viagem (1964) e Lisbela e o prisioneiro (1964),
livro resultado de trabalho final do curso de dramaturgia, cujo professor foi Ariano

Suassuna.
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Em meio a uma rotina literaria viva e pulsante, amadurecida pela observacao
atenta, leitura e mergulho em pesquisas nos varios campos do conhecimento, em
especial aos novos recursos de expressdo linguistica, chega a Nove, novena
(1966), livro em que prefere trazer como subtitulo a expressédo “narrativas”, no
lugar de “contos”. E com tal nomeacgao principia a diluicdo das fronteiras entre
formas e géneros literarios, em especial os narrativos, alcangando expressao
maxima desse modus operandi em Avalorava (1973) e compondo a vertigem do
texto em A rainha dos carceres da Grécia (1976).

Entre os dez anos que separam Nove, novena e A rainha dos carceres da
Grécia, Lins publicou muitos outros textos, entre teatro infantil, ensaios e ainda
participacbes em antologias nacionais e estrangeiras. Morre em oito de julho de
1978, aos cinquenta e quatro anos de idade, deixando um lastro poético e
pensamental em suas obras que se estabelecem no canone literario como
“classicos”, & maneira de italo Calvino: “Um classico € um livro que nunca
terminou de dizer aquilo que tinha para dizer” (CALVINO, 1993, p.11).

As obras de Osman Lins apresentam um carater multiplo e, por isso, exigem
de seus leitores um aprofundamento em escala, de modo gerativo: um
conhecimento leva a outro e outro que se integram, expandem-se e afunilam-se
em um movimento continuo. O resultado de tal empreitada se da na formacgao de
um leitor-pesquisador, engajado, como o préprio autor pretendia. E possivel
constatar essa preocupacao de Lins na formacao de leitores, nos livros Guerra
sem testemunhas (1969), Do ideal e da gléria: problemas inculturais brasileiros
(1977), obras ensaisticas do proprio autor e Evangelho na taba: outros problemas
inculturais brasileiros (1979). Este ultimo, postumo, é dividido em duas partes: a
primeira, assim como Do ideal e da gldria, contém ensaios publicados por Lins em
diversos meios de comunicag¢do; a segunda, por sua vez, € composta por uma
série de entrevistas concedidas pelo escritor a jornais diversos, em que expde a
preocupacgao de escrever de modo a transformar o seu leitor em investigador.

Sobre projetos e intengdes em literatura, sabe-se, € de seu proprio carater a
variedade de interpretacoes. O que faria, entdo, da escrita osmaniana diferente de
outros tantos escritores brasileiros? A resposta a esta pergunta soaria perigosa se
a abordagem seguisse por um caminho caprichoso de leitora apaixonada. No
entanto, ao seguir as pistas do que circunscreve a produgado, por meio de uma

ideia de projeto de escrita, o desejo de irmanar diferentes técnicas narrativas em
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favor da literatura amplia-se em cargas semaénticas e dialdgicas -
respondibilidade desta tese.

O recurso da metalinguagem ou da metaficcdo aprofunda-se quando se
busca uma elucidagado na forma de um eixo — mesmo que vertiginoso — que sirva
de guia para as referéncias composicionais, tomando como ponto de partida
Nove, novena (1966), pois consideramos que as obras anteriores, de géneros
diverso — romance, conto, ensaio, teatro, teatro infantil e diario de viagem —,
abordam preocupacdes estéticas que fogem ao nosso objetivo. Portanto, todas as
referéncias a fatura literaria osmaniana nesta pesquisa, sua techné e ars, dizem
respeito as obras posteriores a Nove, novena, nao sendo mais necessario fazer
essa ressalva.

Como recurso dos mais importantes para o escritor, a metalinguagem

osmaniana, serve-se de linguagens exteriores a literaria, reforcando a habilidade

de operar o artificio do texto. Recordo a personagem ©, aspirante a escritor, que
olha para Hahn e a compara as “palavras nao domadas, soltas no limbo, s6 ou
em bandos” que, “em estado selvagem, s&o potestades inuteis” (LINS, 1994,
p.34). E preciso fazé-las chegar a um nivel de acabamento semantico de onde
elas serao capazes de desdobrar-se em acordes multiplos, alcangando cada leitor
na particularidade de sua recepcao. Como um /luthier, Lins apura as percepgodes,
sente na ponta dos dedos, da lingua, a espessura, o vigo, a duragao reverberando
em cada palavra pingada, em cada gesto nomeado e em cada pausa, adorno
sensivel e generoso ao leitor.

Passando para o eixo da polifonia, € impossivel ndo aborda-la como
técnica que ganhou forga no século vinte na pena de Dostoiévski. E que,
posteriormente, ganhou forga tedrica nos estudos realizados por Mikhail Bakhtin,
em Problemas da poética de Dostoiévski (2013), estudo que tem sua primeira
versdo em 1927 e que o autor passara a vida revendo e repensando tais
conceitos — dada sua multiplicidade e complexidade. Do intercurso entre o literario
e a critica-teoria a técnica musical é transposta para a linguagem literaria. Isto
posto, entende-se que o escritor russo, no limiar do século dezenove, extrapolou
métodos de escrita, impulsionando uma nova criagao narrativa, que modificaria
completamente a forma romance, constituindo um marco entre os dois séculos.

A questao da polifonia na literatura toma um aspecto ainda mais evidente

quando s&o utilizados procedimentos técnicos que dao as personagens uma
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presentificacdo que faz com que elas se coloquem diante do leitor sem
intermediacdo de um narrador. A isso da-se o nome de discurso em primeira
pessoa e, sabe-se, ndo € uma técnica inovadora. Porém, Sandra Nitrini, em seu
respeitado livro sobre as analogias entre as obras de Osman Lins e o Novo
Romance Francés, Poéticas em confronto (1987), afirma ser essa maneira de
apresentar as personagens, dando a elas essa autonomia, que faz com que o
leitor s6 consiga abarcar o campo de visao espago-temporal a medida que a
prépria personagem o desbrave. Tal procedimento foi extensamente utilizado por
Lins.

Em Nove, novena estao representadas diferentes formas polifénicas,
criando um ritmo e uma voz peculiares e que vao caracterizar a escrita de Lins a
partir dessa fase. Em Avalovara, somada ao recurso polifénico, tem-se a estrutura
matematica, geradora de multiplas formas de leitura da obra, cuja interrup¢do do
fluxo narrativo acaba por se tornar uma caracteristica e também se estabelece
como a instauracgao da polifonia, num fluxo eufénico.

Cabe aqui a abertura de parénteses para comentarmos sobre o efeito da
matematica na obra osmaniana, bem como alguma coisa sobre a aura
vanguardista que repousa ainda sobre esta mesma obra. Muito embora Lins
credite a influéncia maior da matematica em sua obra a partir dos estudos do
romeno Matila Ghyka e também a Dante Aliguieri, é interessante lembrar que na
década de sessenta do século vinte acontecia na Franga um movimento
autodenominado OuLiPo (Ouvroir de Littérature Potentielle), com nomes como
Raymond Queneau, com o livro de poemas Cent Mille Milliards de Poeme (1961),
e Italo Calvino, com Le citta invisibili (1972).

A estrutura da obra de Queneau nos chama a atengdo por apresentar
inumeras possibilidades de leituras poéticas, pois cada verso do poema encontra-
se “recortado” em uma tira na pagina do livro. Em cada pagina sdo apresentados
catorze versos, dispostos sobre um bloco de dez paginas em tiras. Cada vez que
se levanta uma dessas “tiras”, é gerada uma nova leitura do poema, todos com
mesma métrica e mesma rima final, todos alterados semanticamente pela simples
movimentagao de um verso.

Segundo o proprio Queneau, no prefacio do livro, a obra permite ao leitor
compor cem trilhdes de sonetos, todos seguindo as regras classicas da forma

antiga. Tal jogo matematico literario combinatério cria um pacto autor-leitor, pois
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embora haja um “primeiro autor”, o leitor se faz como um co-autor na tarefa —
imagina-se, divertida — de compor os poemas da maneira que melhor lhe pareca

Italo Calvino, em “Multiplicidade”, ultimo ensaio da obra inacabada Seis
propostas para o proximo milénio (1990), apresenta o conceito de hiper-romance
como um direito da literatura “a objetivos desmesurados, até mesmo para além de
suas possibilidades de realizagdo” (CALVINO, 1990, p. 127). Faz-nos remeter ao
proprio Lins, em sua luta aguerrida por alcangar um dominio da linguagem que,
em Avalovara, tornou-se imagem sintetizada na figura da espiral e o quadrado.
Esta imagem remete a uma escrita constrangida pelas limitagdes de um espaco
textual, mas que se torna infinita em alternativas combinatorias pela
representacao da espiral analoga a fluidez do tempo.

Calvino termina por afirmar que a literatura so tera funcédo se se servir de
uma visdao multifacetada do mundo e se permitir langar-se ao jogo das
possibilidades. E ao que nos parece pertencer aquilo que Osman Lins chama de
cosmovisdo em sua obra, capturar a multiplicidade e a pluralidade da existéncia
humana de cada individuo, que se faz caos e cosmos a cada completude de
ciclos, nas experiéncias vividas, tornando a vida, ela mesma, enciclopédias
particulares, mimetizada em expressdes agudas e multiplices.

Para chegar a essa agudeza de percepgao, o escritor dessa tradigao tera
se debrucado sobre tantas pesquisas, de variada ordem, fazendo crer em suas
obras que os assuntos constelam-se tdo naturais, como fosse a propria vida das
personagens. Porém, marca maior, como a deixar claro o artificio do texto, cria
inventos com a prépria linguagem, ajusta recursos que fazem calar o leitor, como
0 uso dos sinais identificadores, como um luminoso a dizer “isto é literatura”. Na
fatura literaria do OuLiPo, o desenvolvimento de modelos que explicitam formas
de expansao da multiplicidade e tém no dialogismo e polifonia bakhtinianos
problemas especialmente artisticos, marcam definitivamente o novo romance —

que se inscreve na multiplicidade. Sobre esse aspecto, Calvino afirma:

Ha o texto multiplice, que substitui a unicidade de um eu pensante
pela multiplicidade de sujeitos, vozes, olhares sobre o mundo,
segundo aquele modelo que Mikhail Bakhtin chamou de
“dialogico”, “polifénico” ou “carnavalesco”, rastreando seus
antecedentes desde Platdo a Rabelais e Dostoiévski. (CALVINO,
1990, p. 132)
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Em Seis propostas para o proximo milénio, na linha da multiplicidade, o
escritor segue propondo uma sistematica na qual os varios niveis de discursos
descontinuos se coadunam em unidades que se fardo como exercicios poéticos a
maneira de um puzzle em que “a busca de um projeto estrutural e o imponderavel
da poesia se tornam uma s6 coisa” (CALVINO, 1990, p. 135).

Muitas outras experiéncias estéticas foram realizadas pelo grupo, e se Lins
nao o cita como influenciador de seu trabalho, certamente também nao esteve
alheio as produgdes suas contemporaneas. No “grande tempo da arte”, para ficar
com outra expressao bakhtiniana, esse ponto de contato se da numa das técnicas
utilizadas pelo grupo francés, conhecida como “escrita constrangida”, composta
por textos elaborados com restricbes de variadas ordens no plano da palavra,
cujo obijetivo final era produzir um conteudo estético. Como exemplo desse tipo de
construgcédo, podemos citar os anagramas, lipogramas, acrosticos, aliteragdes e o
palindromo, recurso utilizado por Lins em Avalovara, com a construgdo do
romance a partir da frase palindrbmica “sator arepo tenet opera rotas”, estrutura
sobre a qual muito ja se foi falado®.

Lins ndo apreciava os rotulos e recusava a alcunha de vanguardista por
uma postura pessoal de acreditar que o termo poderia gerar falacias
perturbadoras a sua engenharia poética. Contudo, a critica de seu trabalho ndo o
deixou escapar do lugar de genialidade na literatura brasileira.

Retomando a polifonia osmaniana, entendemos que por meio da
descontinuidade das vozes narrativas de suas personagens, Lins aplica o que
Mikhail Bakhtin apresenta como “principios musicais da polifonia levados para o
plano da composicao literaria” (BAKHTIN, 1981, p. 35), propondo uma espécie de
transcricdo da linguagem musical para a linguagem literaria.

Ao analisar a obra de Dostoievski, Bakhtin toma a polifonia como uma
analogia figurada da técnica musical que indica “apenas os novos problemas que
se apresentam quando a constru¢do do romance ultrapassa os limites da unidade
monologica habitual, assim como na musica 0s novos problemas surgiram ao
serem ultrapassados os limites de uma voz” (BAKHTIN, 1981, p.16). Bakhtin traz

a luz da nova técnica narrativa um ponto crucial para a configuragdo da voz das

® Como no prefacio de Antonio Candido em Avalovara (2005); e nos textos referéncia da critica
osmaniana Ana Luiza Andrade, em Critica e Criagdo (2014).
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personagens, em especial, no que tange aos herdois das narrativas

dostoiévskianas:

A voz do herdi sobre si mesmo e o mundo é tao plena como a palavra
comum do autor; ndo esta subordinada a imagem objetificada do heréi
como uma de suas caracteristicas, mas tampouco serve de intérprete da
voz do autor. Ela possui independéncia excepcional na estrutura da obra,
€ como se soasse ao lado da palavra do autor, coadunando-se de modo
especial com ela e com as vozes plenivalentes de outros herois

(BAKHTIN, 2013, p.5).
Ao referir-se as suas personagens, Osman Lins mantém a linha polifénica
de Dostoiévski e recusa a afirmativa da critica de que suas personagens refletem a
voz do autor. Ao contrario, € incisivo em afirmar a atitude discursiva das
personagens de tal modo que, muitas vezes, ele préprio se vé influenciado por
aquela forca enunciativa e cita, sem reservas, o autor russo para explicitar essa
condicdo. Em entrevista ao jornalista Esdras Nascimento, em 1974, ao ser
interpelado sobre as intengbes discursivas da personagem Abel, em Avalovara,

assim se refere a estas questoes:

num romance de certa densidade, mesmo quando o romancista
procura introduzir reflexdes suas, vé-se forcado a modula-las, no
sentido de obter uma afinagao entre suas reflexdes e o mundo do
romance. N&o se deve julgar, por exemplo, que todas as
exclamagdes de Dostoiévski, todo o seu clamor metafisico
pudesse ser atribuido sem reservas a Dostoiévski. Tudo aquilo,
decerto, o inquietava. Mas n&do do mesmo modo e ndo na mesma
intensidade. S6 em casos muito raros coincidirdao exatamente o
pensamento do romancista e o de algum personagem seu. (LINS,
1979, p. 177)

Admitindo a linhagem da qual € credor, Lins inscreve-se como leitor de um
canone que fortaleceu os procedimentos técnicos do seu arranjo poético em
direcdo ao desenvolvimento de sua singular polifonia.

Muitos avangos e contribuicbes de pesquisadores de diversas partes do
Brasil foram importantes para adentrar vaos aparentemente herméticos de alguns
textos osmanianos, levando a pesquisa a alegoria do labirinto, muitas vezes
perdida em imagens e simbolos metamorfoseados pelos anos de leitura desta
pesquisadora. Porém, foi por meio da recorréncia dos elementos medievais que

circundam as obras de Lins, que se iniciou um processo de reuniao das pontas
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soltas do novelo que tece esse tapete de linguagens por meio da sensibilidade
estética.

Outro ponto considerado pela critica especializada do autor diz respeito aos
aspectos medievais que se insinuam no texto osmaniano e, para tanto,
necessario se faz situar-nos a que altura da Idade Média nos referimos, visto que
esse periodo historico compreende um lastro de aproximadamente mil anos.

A historiografia recente, como os estudos do medievalista Hilario Franco
Junior, divide o periodo em Primeira Idade Média, que compreende meados do
século IV ao VIII, “pois nela teve inicio a convivéncia e a lenta interpenetracéo dos
trés elementos histéricos que comporiam todo o periodo medieval: [...] heranca
romana classica, heranga germanica, cristianismo” (FRANCO JUNIOR, 2001, p.
15). Por se tratar de uma fase advinda de uma crise do Império Romano que
tentava resistir a decadéncia, considera-se que suas estruturas fundamentais
estavam ainda por se consolidar.

O periodo que vai dos fins do século VIII ao X, constitui a Alta Idade Média,
um tempo de expansao e crescimento das escolas monasticas, cuja preocupacao
na manutencado de classicos textos romanos garantiu a sobrevivéncia de obras
como as de Tito Livio e Virgilio. Franco Junior credita a esse periodo um aprego
pela palavra escrita, mesmo que predominantemente em latim. A atividade do
copista, muito alargada pela fatura dessas escolas monasticas em formar suas
bibliotecas particulares, fez com que se chegasse a uma caligrafia cada vez
menos rebuscada, permitindo maior legibilidade e diminuindo as possibilidades de
erros de transcrigao.

Assim, “aquele novo tipo de letra foi uma condigdo importante para que no
Ocidente se desenvolvesse futuramente uma civilizagdo baseada na palavra’
(2001, p. 108). Primavera para a literatura! Esses novos tempos serao propicios
para o nascimento das obras literarias vernaculares, como é o caso da Commedia
de Dante Alighieri, ja na Idade Média Central, e que foi tdo importante, e mesmo
fundamental, para Osman Lins quando da estruturacdo de Avalovara.

A chamada Idade Média Central, de acordo com o medievalista,
compreende os séculos de Xl a Xlll e nela se estabelecem as forgas de uma
producgao cultural ativa propiciada pela interpenetracéo de saberes decorrentes de
uma expansao territorial e populacional por ventura das Cruzadas. Entao,

‘emergiam as cidades, as universidades, a literatura vernacula, a filosofia
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racionalista, a ciéncia empirica, as monarquias nacionais” (FRANCO JUNIOR,
2001, p.16), percebe-se ser o periodo em que comumente o século XX se refere
como medieval quando nomeia e caracteriza certas produgdes artisticas, por ser
a fase de maturidade. Para finalizar essa digressao historica, chegamos a Baixa
Idade Média (meados do século XIV ao XVI), um ciclo de rearranjos com vistas a
Modernidade que alargara a fase dos Descobrimentos e assentara novas
estruturas religiosas, como o Protestantismo.

Em Osman Lins, os elementos medievais serdo constituidores chaves do
projeto poético do autor especialmente em Avalovara, que se insere no texto
como uma espeécie de ampliagdo da estrutura das artes liberais classicas
aplicadas de forma estilizada nos conteudos geométricos, musicais, astrologicos e
aritméticos. Tais elementos sdo possiveis de serem identificados no detalhe do
refinamento da linguagem, que de tdo minuciosamente empregados, chegam ao
estatuto da exuberancia encontrada no barroco.

A maneira de um fractal, desdobrantes, as imagens se transformam e,
fluidas, dao as palavras possibilidades maximas de significagdes, né&o
impenetraveis, antes, inesgotaveis. E sobre esses motivos comenta José Paulo
Paes, no posfacio de Nove, novena, que eles, de certo modo, invocam “de pronto
a memoria os mistérios sacramentais da Idade Média, do Renascimento e do
Barroco [...]” (LINS, 1994, p. 208). Como exemplo, podemos citar as narrativas
nas quais os sinais identificadores das personagens encabegam o paragrafo
identificando a voz narrativa, a semelhanca de iluminuras, como em “Um ponto no
circulo”, “Pentagono de Hahn”, “Noivado” e “Perdidos e achados”. Em “Retabulo
de Santa Joana Carolina” o trato com a linguagem ressoara a lembranca dos
vitrais e retabulos representativos de uma via sacra, especialmente, pelo fato de
que o autor divide a narrativa em “mistérios”.

Outro motivo medieval esta nos animais, os mais variados, que habitam
varias narrativas de Nove, novena, e em Avalovara tem sua representacao mais
acentuada — no tapete de onde surgem pavdes e unicornios; no cao que ladra
incessante ecoando ao longo da narrativa e no préprio passaro que representa o
nome do romance. Ja em A rainha dos carceres da Grécia, aparecem passaros e
peixes transmutantes e transmutados na imaginagcdo da personagem Maria de
Franca, criando, nesse conjunto sistémico, uma espécie de bestiario osmaniano.

O tema “animalia” poderia se langar como um capitulo inteiro tdo extensa é a
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gama de espécies, muitas vezes, a maneira do pintor Hyeronimus Bosch (1450-
1516), por suas possibilidades imaginativas, grotescas e simbdlicas.

Lins, em sua caleidoscopica arquitetura textual, trata as personagens como
se estas estivessem a representar uma cena, como se numa esquete dramatica.
A configuracao espacial de uma dessas cenas, por teatral, é forjada, entdo, com
elementos cénicos, com a narracdo semelhando-se a uma didascalia. Tais
elementos conduzem o leitor a uma atmosfera monastica acentuadamente

medievalizada. Vejamos:

“A sacristia com as luzes apagadas. O padre no altar-mor, os
dois acdlitos, velas acesas, ouro das imagens, alvos panos
bordados, o tapete vermelho. O hino sacro, cantado em latim. A
velha serafina. Pela janela escancarada sobre o quintal com
mangueiras, entra o luar; reflete-se no piso de mosaico, ilumina os
bancos de madeira escura [...]. (LINS, 1994, p. 36)

A descricdo dos objetos e seus detalhes e cores realgados pela luz da
chama da vela, o ornamento, a cor vermelha do tapete associados a luz do luar
projetada nos moveis escuros, faz lembrar as pinturas de artistas barrocos que

exploravam exatamente os contrastes de luz e sombra no intuito de atingirem

certa dramaticidade. Logo adiante, na mesma cena, temos: ““0 hino, a voz do
padre, o som da campainha, luar na sacristia. Estou um pouco a frente de
Bartolomeu; a intervalos, olho-o. Responde com seu modo retraido e fino de
sorrir” (LINS, 1994, p. 37).

A personagem ¥ segue desenhando a cena, como se a arquitetura das
coisas presentes — e ai se acrescente também a sensagdo sonora — na
montagem daquele quadro, sugerisse a encenagéo de um ato dramatico, como no
teatro ou no cinema.

Pelo fato de esta se tratar de uma pesquisa que intenciona elucidar questdes
técnicas para se alcancar a sensibilidade estética de Osman Lins, nos colocamos
alinhados ao que afirma Umberto Eco sobre o tema, como ponto de partida para

se pensar as referéncias que pretendemos buscar. Ele afirma:

entenderemos como teoria estética todo discurso que, com
qualquer propésito sistematico e pondo em jogo conceitos
filosoficos, ocupe-se de alguns fenébmenos referentes a beleza, a
arte e as condi¢gbes de produgao e apreciagao das obras de arte,
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as relagdes entre arte e outras atividades e entre arte e moral, a
funcdo do artista, as nogcbes de agradavel, de ornamental, de
estilo, aos juizos de gosto e também a critica destes juizos, e as
teorias e as praticas de interpretacdo dos textos, verbais ou nao,
isto é, a questdo hermenéutica. (ECO, 2010, p.11)

A evidéncia da criacao artistica de Osman Lins no diadlogo entre as artes é
uma questado nevralgica de sua producgao e, portanto, ponto pacifico entre seus
criticos. Como exemplo, citamos alguns deles. José Paulo Paes, no posfacio de
Nove, novena (1994), sugere que “Pentagono de Hahn” comporta elementos de
musicalidade. Na obra comemorativa dos quarenta anos de langamento de
Avalovara, Linscritura (2014), é apresentada uma secéao inteira, composta por
cinco ensaios de diversos pesquisadores, dedicados a diferentes expressdes
artisticas. Ha, também, os ensaios de Odalice de Castro e Silva® e Martha Costa
Guterres Paz’ (2013) que tratam de elementos estéticos da pintura e da musica
em Lins, respectivamente. Em Cabegas compostas (2005)%, Ermelinda Maria de
Araujo Ferreira propde uma aproximagao com diferentes técnicas da arte pictural
para a construgdo de personagens femininas osmanianas. Ha, ainda, inUmeras
dissertagdes e teses que tratam das relagdes dos textos de Lins com outras artes,
como & o caso da pesquisa de Luciana Barreto® — que flerta com Marc Chagall — e
de Luiz Ernani Fritoli'®, no didlogo intenso com a pintura. Outros tantos
pesquisadores se debrugaram sobre a perspectiva das relagdes entreartes que,
como o reldgio em Avalovara, sempre em busca da frase — sempre pressentida —
mas que nunca se completa, como acontece com as obras de arte, inesgotaveis e
desdobrantes.

Uma das variantes musicais que contribuira para nosso trabalho € o conceito
de “paisagem sonora”, cunhado pelo compositor, musicologo e critico canadense
Murray Schafer. Em seu livro A afinagdo do mundo, Schafer afirma que “paisagem
sonora € qualquer campo de estudo acustico” e que é possivel “isolar um

ambiente acustico como campo de estudo, do mesmo modo que podemos

® SILVA, Odalice de Castro e. O tempo suspenso entre a luz e a sombra. In: O n6 dos lagos. Org.
Elizabeth Hazin. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia, 2013.

" PAZ, Martha Costa Guterres. A cantata Catulli Carmina de Carl Orff no romance Avalovara. In: O
no dos lagos. (Org. Elizabeth Hazin). Brasilia: Editora Universidade de Brasilia, 2013.

® FERREIRA, Ermelinda Maria Araujo. Cabegas compostas: a personagem feminina na narrativa
de Osman Lins. S0 aulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2005.

® Tese: Por uma poética da queda: Avalovara em dialogo com a Divina Comédia (2017).

' Os mistérios da pintura escrita na narrativa de Osman Lins: a poética da écfrasis. Revista
Letras, 2006.
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estudar as caracteristicas de uma determinada paisagem” (SCHAFER, 2011,
p.23). Desse ponto de vista, nosso corpus sera tomado como um possivel
ambiente acustico.

Para adentrarmos o viés musical retornemos a Grécia Antiga, com o
conceito de musica das esferas. Este conceito remonta a Escola de Pitagoras,
que entendia a musica como uma ordem, uma organizagdo racional que
apresenta uma correspondéncia matematica entre os padrdes harménicos de
uma corda em vibragdo. Esses padrbes foram interpretados, a época, como
expressao de uma lei universal perfeita, que ligava a musica a matematica. A isso
se somou a observacdo de que os planetas e as estrelas também pareciam
mover-se com perfeita regularidade. Essas observacdes levavam a interpretagao
de uma organizacao coésmica atraves da musica.

Posteriormente, a teoria de Pitagoras chega ao mundo medieval através de
Boécio, que “transmite a ldade Média a filosofia das propor¢cées em seu aspecto
pitagorico originario, desenvolvendo uma doutrina das relagdes proporcionais no
ambito da teoria musical” (ECO, 2010, p.66). Essa interpretacao satisfaz a poética
osmaniana no que diz respeito aos elementos da estética medieval presentes em
Nove, novena e Avalovara, também sob o aspecto musical.

Na obra Musica e filosofia: a estética musical (2005), Lia Tomas retoma as
acepcoes de Cassiodoro (485 d.C. — 585 d.C.). Esse escritor e estadista romano
propds uma associacdo da musica a um nivel universal, langando a ideia de que
proporcdo e harmonia se realizam nos sons. Para ele, “se a proporgcdo é
compreendida como objeto da musica e ao mesmo tempo pode ser encontrada
em todas as coisas, o todo é regido pela musica” (CASSIODORO apud TOMAS,
2005, p.42). Em Osman Lins, esse todo é o texto literario. Ele é forma e conteudo,

causa e consequéncia. Lemos em Evangelho na taba:

A narrativa é para mim uma cosmogonia. Eu penso assim: existe
o mundo, existem as palavras, existe a nossa experiéncia no
mundo e a nossa experiéncia das palavras. E tudo isso esta
ordenado, € um cosmos. Mas no momento em que o escritor se
pde diante de uma pagina em branco para escrever o seu livro, a
sua narrativa, o mundo explode, as palavras explodem, entao ele
esta novamente diante do caos do mundo, e do caos das
palavras, que ele vai reordenar. (LINS, 1979, p.223)
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Considerando a proposta de uma concepcao da literatura como uma
cosmogonia, € possivel perceber nas obras de Osman Lins um desejo de que sua
escrita abarcasse um todo semelhante ao Todo Universal, e por isso a ideia de
que a musica seja um elemento chave para que o autor alcangasse sua plenitude

poética.
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2. POLITONALIDADES: literatura, musica e outras artes

A musica é a verdadeira “Ideia” do mundo.
Friedrich Nietzsche

O dialogo proposto entre as quatro narrativas de Nove, novena e a musica
repousa no que Mario de Andrade chamou de sensagao sonora que, entendemos,
emana do texto. O critico refere-se a essa sensagdo como algo percebido
externamente, que é “conduzida ao cérebro pelo nervo acustico condutor e ai
transformada em estado de consciéncia que a torna conhecida” (ANDRADE,
1995, p. 38). Tal leitura despertou as primeiras ideias para a pesquisa que ora se
apresenta.

Apesar de a afirmacdo de Andrade estar mais relacionada a natureza
acustica da musica, ou seja, ao ato concreto de produgao-percepgao-audigdo de
naturezas fisicas, é possivel transpor esse mesmo mecanismo para o campo da
“audicao cerebral”’, ou do “ouvido interior”, como fazem os musicos de profissao
ao lerem uma partitura. Visto dessa maneira, € possivel perceber todas as
nuances sonoras ali descritas sem que, de fato, os instrumentos estejam em
plena execucdo musical e, ainda assim, a sensacdo sonora é captada pelo
cérebro que consegue estabelecer relagdes entre os codigos descritos no papel.

A partitura é a representagdo musical em um sistema de escrita padronizado
mundialmente, com simbologia prépria que se associa aos sons, de modo a
orientar uma determinada execug¢ado que mais se aproxime a ideia do compositor.
Passou por diversas transformacdes até chegar ao modelo conhecido hoje, no
qual a nota é a unidade fundamental constituida de caracteristicas basicas,
duracgéo (tempo de execucgao) e altura (nivel de frequéncia percebido pelo ouvido
humano — se mais grave ou mais agudo).

Porém, a escrita partitural admite muitas outras nuances ressoantes e para
cada uma delas ha um tipo de representacao de expressividade técnica. Assim,
ao buscar as referencialidades musicais para o texto osmaniano, consideramos o
aspecto partitural em sua plenitude de sinais que evocam a sensagao sonora
conceituada por Andrade. Essa sensacdo que € mais perceptivel pelo ouvido

interior do que pelo exterior, se faz ultima divisa da prépria linguagem, uma vez
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que é evocativa de um estagio expressivo que requer do leitor um “segundo grau”
de imaginacgdo: a manifestagdo sonora do texto literario, que no nivel da hipétese,
€ sempre uma aspira¢ao na clave dos estudos interartes.

Mas o que poderia se tornar uma forma evanescente pela dissolugdo das
fronteiras entre as artes, em Lins torna-se pluralidade de formas, desdobramentos
semanticos, linguagens em movimento e ressignificacdo das imagens pelo
tratamento harménico da polifonia.

O termo harmonia origina-se do grego apuovia, e esta ligado as ideias de
proporcao, ordem e beleza, conceitos chave para a arte classica e que se fazem
presentes na obra osmaniana. Mario de Andrade, em seu Prefacio
interessantissimo, conceitua o termo harmonia como “combinacdo de sons
simultaneos” (ANDRADE, 1983, p. 27) quando enseja didlogos entre musica e

poesia:

A poética esta muito mais atrasada que a musica. Esta
abandonou, talvez mesmo antes do século 8, o regime da melodia
quando muito oitavada, para enriquecer-se com os infinitos
recursos da harmonia. A poética, com rara excec¢ao até meados
do século 19 francés, foi essencialmente melddica. Chamo de
verso melédico o mesmo que melodia musical: arabesco
horizontal de vozes (sons) consecutivas, contendo pensamento
inteligivel.

Ora, si em vez de unicamente usar versos melddicos horizontais:
“Mnezarete, a divina, a palida Frinéia comparece ante a austera e
rigida assembleia Do Aerdpago supremo...” fizermos que se sigam
palavras sem ligacéo imediata entre si: estas palavras, pelo fato
mesmo de se nao seguirem intelectual, gramaticalmente, se
sobrepbem umas as outras, para a nossa sensacao, formando,
nao mais melodias, mas harmonias.

Explico milhor:

Harmonia: combinagao de sons simultaneos. (ANDRADE, 1983,

27)

Observamos que quando Andrade passa de tedrico da musica a poeta,
evoca os problemas do modo de se perceber a harmonia em musica € em
literatura. O conceito apresentado dentro do poema é proprio a musica, pois nela
se consegue fazer soar muitas notas simultaneamente, resultando (ou ndo) em
uma harmonia.

Na literatura, a harmonia ndo sera dada da mesma maneira, pela

impossibilidade de fazer “ecoar” palavras de forma simultédnea, especialmente, do
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ponto de vista da leitura de um texto. E condicdo sine qua non que as palavras
sejam apreendidas uma a uma, em uma sequéncia linear e horizontal, como se
arpejada. Apreende-se nesta meta-poética do musical que essa sobreposi¢cédo das
relacbes “gramaticais” e de construgbes semanticas vao evocando sensagodes
que, por sua vez, formam e enformam harmonias. Entdo, na poesia, no literario,
essa combinagao de sons simultaneos, com ecos polifénicos, evoca, justamente,
um sentimento do polifénico, um pensamento dialégico que se expande no
encontro de vozes e ideias — na polifonia literaria. Para Andrade, entdo, a
“harmonia oral ndo se realiza, como a musical, nos sentidos, porque palavras nao
se fundem como os sons, antes baralham-se, tornam-se incompreensiveis. A
realizacdo da harmonia poética efetua-se na inteligéncia” (ANDRADE, 1983, p.
29).Tomamos, entdo, de empréstimo a teoria poética de Mario de Andrade para
alcancarmos a poética harménica nas narrativas osmanianas.

Bakhtin, muito embora ndo tenha elaborado um conceito preciso para
polifonia, este se desenvolve no conjunto de analises dos romances de
Dostoiévski a partir da imagem de uma dinamica de a¢des que n&o apresenta um
ponto de vista dominante. Vale dizer que as relagbes entre composicoes
monologicas e dialégicas movimentam-se nas suas analises em Problemas da
poética de Dostoiévski que, por sua vez, apresenta como ponto de fuga uma
visdo da poética de Tolstdéi em sua eficacia monologizante. Nenhum dos dois
negativizado mas, como constantes capazes de gerar efeitos estéticos, de
ampliarem ou diretrizarem o didlogo enquanto marca do romance moderno.

Sandra Nitrini, nesta esteira, no livro Poéticas em confronto: Nove, novena e

0 novo romance qualifica a polifonia osmaniana como aperspectivismo:

Conduzido por uma variada gama de vozes, o foco narrativo
osmaniano caracteriza-se pela dissolugcédo da perspectiva central.
Na medida em que nao limita o enfoque dos acontecimentos a um
determinado ponto do tempo e do espaco, o aperspectivismo
mostra-se mais rico para a exploracdo do foco narrativo, com
implicagdes na composi¢cado das personagens e nas coordenadas
temporais e espaciais de Nove, novena (NITRINI, 1987, p. 173).

Para além da dissolucdo de um foco narrativo Unico, a questao polifénica
engendra e articula um discurso que quer ultrapassar a voz do proprio autor,

dando autonomia as personagens. E a auséncia da voz autoral dominante que
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estabelecera a polifonia, num confronto dindamico de ideias, que ndo caminha para
uma conclusio, ao contrario, deixa espago para a autonomia do leitor, que estara
encarregado de reunir as vozes em dispersao, em um dialogo continuo com a
propria obra, em sua quadratura estrutural e estética.

Para o caso de Nove, novena os sinais identificadores das personagens
criam uma ornamentacdo que eleva a questao polifénica da nao personificacao
das personagens a um grau absoluto. Sem rostos, e cujos nhomes sao impedidos
de serem enunciados pela propria constituicdo em sinal grafico, resta o discurso,

0 embate de ideias. De acordo com Nitrini:

O recurso inédito"" dos sinais graficos utilizados por Osman Lins
apresenta uma multipolaridade funcional: serve como marca de
identificacdo da personagem (ao assinalar a mudanga da voz
narrativa e incitando a co-participacdo do leitor no trabalho de
criacdo do texto), evidencia sua epiderme grafica e, finalmente,
destaca sua dimensdo espacial. Esta constelacido de funcoes,
detectada num recurso técnico decorrente da abstracdo do
eu'?lustra bem o emaranhado complexo e estrutural que esta na
base do foco narrativo, o elemento aglutinador das inovagdes
poéticas apresentadas em Nove, novena (NITRINI, 1987, p. 175-
176).

O que Nitrini chama de abstracdo do eu € a propria separagao entre a
linguagem do escritor e as vozes das personagens, inaugurada por Dostoiévski, e
que tdo bem Lins se apropriou, transfigurando em seu proprio eixo criador.

Outro ponto nevralgico € a estrutura espacial, na qual Lins coloca em pratica
sua teoria da espacializagdo, a qual trataremos na analise de “Um ponto no
circulo”. Mas no aspecto da sensagao sonora abordada nesta pesquisa a questao
do espacgo, somada a polifonia das vozes, mais a composig¢ao dos sinais graficos
em apresentacdo em um plano linear e horizontal, remete-nos, imediatamente, a
conformacgao da pauta musical, em um sentido mais amplo e dialdgico.

Como veremos a seguir, em “Um ponto no circulo” e em “Pentagono de
Hahn”, por exemplo, a configuragdo espacial ganha uma maior evidéncia em
detrimento do tempo. Essa alteracado de valor € um fator determinante para o que

se chamou aperspectivismo e instauragao da atemporalidade da narrativa.

"E possivel que o ineditismo dos sinais graficos aos quais Nitrini se refere esteja sendo utilizado
%specificamente pensando-se nas obras de Osman Lins.
Grifo da autora.
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Principia por delinear-se na narrativa osmaniana a quebra das formas
classicas de espago e tempo, as quais alcangardao seu apice no romance
Avalovara. Lins ndo abdica do uso dessas referencialidades, outrossim, questiona
e reformula adentrando no que Umberto Eco chama de “uma mais articulada
nogao do conceito forma, a forma como campo de possibilidades” (ECO, 2010, p.
174, grifo do autor). O critico propde esse conceito para as artes modernas e,
entendendo musica e literatura como artes espacgo-temporais, visto que podem
ser lidas como artes espaciais transmutadas em temporais, reconhece que as
nogdes de estética recaem nesse plano de caracterizacdo. Porém, qualificar estes
elementos em textos cuja estrutura profunda € de complexidade estrutural, haja
vista a interpenetracdo de outros campos do conhecimento, faz com que esta
tarefa tome um aspecto de inacabamento, como aventou o critico osmaniano

Arnoldo Guimaraes de Almeida Neto:

Pensar o espago-tempo na literatura e na musica, embora sejam
artes ditas “temporais”, € um tema complexo. Em que medida o
espaco da pagina impressa, por exemplo, corresponderia ao
“espacgo” da partitura? Seriam equivalentes visuais e plasticos de
artes que sO se realizariam plenamente no modo temporal e
fugidio de sua recepgao? Seriam meras projegbes atemporais,
esquemas ou desenhos dos modos de percepgao temporal
pretendidos para as obras? E que tipo de obra ndo estaria sujeita
a temporallidade e a fugacidade de sua recepgao? A “execucao”
do enredo de um romance pela leitura corresponderia, assim, a
execucdo musical da composicdo pelo proprio intérprete? Sao
questdes ainda nao resolvidas nem pela critica nem pela propria
criacdo que as problematiza (ALMEIDA NETO in FARIA e
FERREIRA, 2009, p.47).

Certamente as execucbdes de leituras de romances ou as execugdes
musicais passam ambas, pelo instante da recepcao e delas fica o efeito estético
provocado pela composi¢cdo, ou seja, pelo que delas estd fixado no espago
mesmo do papel. E é exatamente esse o fator que mais nos interessa: como o
inacabamento, na relacao interartes, realiza relagdes dialdgicas.

Desde o século XVIIl, com a publicagao do Laocoonte (2011), de Lessing, a
relagdo entre as artes torna-se um campo reconhecido de estudos. Porém,
orientacbes mais recentes dos estudos comparados, trazem novas acepcdes a
respeito do hibridismo da composi¢cao musica e literatura. A professora e critica
literaria Solange Ribeiro de Oliveira, em artigo publicado, faz um levantamento
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dos estudos mais significativos das relagbes que abrangem as duas areas e nos
apresenta a categorizagdo empreendida pelo critico literario Steven Paul Scher e
pelo musicologo Calvin Brown.

Scher, num desdobramento da melopeia, cria a “Melopoética, do grego
melos (= canto) + poética” (OLIVEIRA, 2002, p. 43), que vem a ser um campo dos
estudos intersemiéticos. Sua categorizagdo adentra ainda mais o terreno das
confluéncias entre o literario e o musical ao apresentar uma tipologia que
pretende abranger todas as possiveis formas de interacdo entre as duas
linguagens.

Na fortuna critica de Osman Lins encontramos pesquisadores que também
se debrugaram sobre as relacdes entre musica e literatura. Um desses trabalhos
€ o do pesquisador ja citado Arnoldo Guimaraes de Almeida Neto, que em sua
investigacao de mestrado, intitulada Musica das formas: melopoética no romance
Avalovara, de Osman Lins, condensa as relagdes feitas por Scher em dialogo

com Solange Ribeiro de Oliveira:

Em resumo, a Melopoética, numa primeira instancia — a da
“‘musica e literatura” — investiga criagdes onde texto e musica
coexistem, como em uma cangao ou em uma opera, por exemplo.
Trata-se de promover uma reflexdo sobre a palavra cantada.
Numa segunda possibilidade de interacdo que ele identifica como
“literatura na musica”, estuda-se um tipo de composi¢cao que tem
origem durante o Romantismo, tornando-se caracteristica desse
periodo: o poema sinfénico e os desdobramentos da musica
programatica. A terceira possibilidade, “a literatura na musica”,
Scher subdivide em duas categorias: wordmusic e verbal music,
que na traducdo da professora Solange Ribeiro de Oliveira,
corresponderiam respectivamente, a mdusica de palavras e a
musica verbal. A primeira seria a imitacdo de sons musicais por
meio dos recursos da linguagem verbal e da qualidade acustica
das palavras. Ja a musica verbal seria, segundo a autora “
equivalente literario de partituras existentes ou imaginarias”, e sua
apresentagdo em poesia ou prosa. (ALMEIDA NETO, 2008, p. 11-
12)

Intenta-se, nesta pesquisa, explorar as variagbes dessa tipologia para os
textos osmanianos, que na qualidade de foz e confluéncia, permite aos estudos
comparativos uma abordagem que valorize a percepgao da inventividade poética
osmaniana.

Na tradicdo da poesia ha um lastro de escritores que se utilizaram de

estruturas musicais para forjarem uma escrita que fosse composta sensorialmente
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na clave da linguagem musical, cujo nome classico € Mallarmé. Para o caso da
prosa, ao inserir elementos da arte musical em suas narrativas Osman Lins se
insere em uma tradigdo que tem Thomas Mann como um grande referencial.

Na Génese do Doutor Fausto: romance sobre um romance (2001), Mann
adverte o leitor de que as obras da palavra e da musica tém no tempo, seduzido
pelo espaco, o seu elemento chave, pois nele se realiza. Por sua vez, Lins
caracteriza o espago como lugar de subversdao e de multiplas possibilidades de
realizagdo temporal, inserindo, inclusive, pausas poéticas de suspensdes
temporais que permitem as personagens deslocamentos dos espagos em que
estdo inseridos e abertura para fluxos de pensamentos aparentemente
incoerentes com a cena narrada. A narrativa “Um ponto no circulo” é toda

construida levando em conta esse precedente, desde a primeira cena:

Mulher nenhuma, até ontem, desatara os cabelos para mim.
Lembro-me de quando ouvi, adolescente, um concerto de trompa,
instrumento que acreditava destinado a papel secundario nas
orquestras. Agora, tento imaginar os complexos toucados que
estiveram em uso noutras épocas, ha um século e meio, por
exemplo [...]. (LINS, 1994, p. 20)

Nesse pequeno trecho € possivel perceber trés instancias temporais que
se realizam mutuamente. Ao recordar o encontro que teve com a mulher no dia
anterior, a personagem faz desfilar em sua tela mental temas que aparentemente
nao estabelecem conexdes entre si, em acorde dissonante. Mas a medida que o
leitor prossegue no texto, percebe que cada um dos dois personagens elencara
0s seus proprios temas em fluxos conscienciais. O que a principio pareceria
destoante e estranho aos ouvidos, pouco a pouco, passa a ser percebido como
tom da narrativa, construida em ‘harmonia de imponderaveis’">.

Ainda sob o ponto de vista do tempo como categoria narrativa, Renata
Rocha Ribeiro o compara a uma estrutura retabular, com quadros colocados um

ao lado do outro, no qual

o tempo parece se fundir: ndo ha grande diferenciagéo entre
passado, presente e futuro [...]. E justamente esta justaposicao
que promove a destemporalizagao, fazendo com o que aconteceu,

13 Referéncia ao titulo da obra Osman Lins 85 anos: harmonia de imponderaveis, com
organizacdo de Zénia de Faria e Hermelinda Ferreira (2009).
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O que ocorre e 0 que e o0 que esta por vir, parecam uma unidade
[...] A estrutura retabular, portanto, aparece ao leitor como uma
espécie de quebra-cabecas que ele deve montar em sua mente. E
uma leitura participativa em que o leitor realmente deve preencher
os intersticios do texto, estabelecer as ligagdes entre um quadro e
outro, entre passado e presente, entre um espago e outro.
(RIBEIRO, 2010, p. 15)

Mais uma vez, a estrutura partitural salta aos olhos também quanto a
referéncia retabular apresentada por Ribeiro. Apesar de ser possivel, no plano da
harmonia musical a representagcdo de varias notas sobrepostas, de modo geral,
toda a simbologia musical esta colocada na pauta uma apds a outra, linearmente,
com leitura proposta em movimento da esquerda para a direita, da mesma
maneira como se |é um livro no ocidente.

Essa “estrutura retabular”, para Lins, € tdo profunda e essencial que as
proprias personagens serdao, para ele, elementos essenciais desse quebra-
cabeca. Uma vez construido o puzzle narrativo uma outra questao profunda se
apresenta — 0 espago. Sobre esse aspecto, o proprio autor dedicou-se, em Lima

Barreto e o0 espago romanesco:

Ora, como devemos entender, numa narrativa, o espaco? Onde,
por exemplo, acaba a personagem e comecga 0 seu espago? A
separacdo comecga a apresentar dificuldades quando nos ocorre
gque mesmo a personagem € espaco; e que também suas
recordacoes e até as visdes de um futuro feliz, a vitdria, a fortuna,
flutuam em algo que, simetricamente ao tempo psicolégico,
designariamos como espacgo psicolégico, nao fosse a adverténcia
de de Hgh M. Lancey de que aos “denominados eventos mentais
(percepgoes, lembrancgas, desejos, sensagdes, experiéncias) nao
podemos, em nenhum sentido habitual, atribuir localizacio
espacial”'*. Excetuando-se os casos, hoje pouco habituais, de
intromissdo do narrador impessoal mediante o discurso abstrato,
tudo na ficcdo sugere a existéncia do espagco — e mesmo a
reflexdao, oriunda de uma presenca sem nome, evoca O €spaco
onde a proferem e exige um mundo no qual cobra sentido. Temos,
pois, para entender o espago na obra de fic¢cdo, que desfigura-lo
um pouco, isolando-o dentro de limites arbitrarios. (LINS, 1976, p.
69)

Por todos os motivos aqui elencados, é possivel perceber, entdo, que a

questdo espacial se fara como imprescindivel lugar de realizagdo da estrutura

" Marcagéo do autor em referéncia a obra A linguagem do espacgo e do tempo, p. 20, informacgéo
que aparece em nota de rodapé.
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musical. Ou seja, a imaginagao musical ou a audi¢ao pelo ouvido interno passara
pela percepcao dos dados composicionais transcritos no texto.

Percebe-se, entdo, que adentrar o espagco osmaniano é percorrer solo fértil e
colher, escolher e recolher — trabalho do leitor: legere, como traz a propria
etimologia latina da palavra —, e manter a charrua nos sulcos. Essa tarefa se
mostra arrebatadora, pois o elenco de possibilidades de temas que surgem a
cada volta da espiral desperta prazeres e conduz habilidades alinhando-as em um

zénite, eixo integrador de horizontes, harmonicamente.

2.1 “Um ponto no circulo”

O enredo de “Um ponto no circulo” traz a histéria de um musico que,
fechado em seu cubiculo, um quarto de pensdo, se depara com uma mulher
desavisada que adentra o espaco de seu quarto e para ele desata seus cabelos,
num gesto cuidadosamente estudado. Eles nao se conhecem e, sem proferirem
sequer os proprios nomes, se amam longamente, tendo por testemunha um
quadro na parede — para onde se projetam —, dois cravos que murcham em um
copo e 0s papéis de musica junto ao instrumento silenciado, o oboé.

Nesta narrativa temos a presenga de duas vozes autodialogantes: uma
masculina, representada por um quadrado, e outra feminina, representada por um
tridngulo isdsceles invertido que, juntamente com os elementos que configuram o
espaco onde a cena acontece, compdéem a unidade materializada de uma “lei”
pressentida pelas personagens por meio de sensagdes que estdo além da
compreensao raciocinada. Essa dimensdo metafisica € anotada mentalmente

pela personagem masculina que vé no encontro um arranjo simétrico:

Uma aranha invisivel, urdidora, diligente unia-nos. Nao falariamos,
disso estava certo. Eramos, ambos, servos de leis que
ignoravamos e tinhamos as linguas cortadas para que tudo se
cumprisse com justeza e em siléncio. Uma danga. (LINS, 1994, p.
27).

O gesto realizado pela mulher — o ato de soltar os cabelos — faz com que
o homem acione em sua memoria tempos remotos, situagdes que, embora nao
vividas por ele de fato, foram reconstruidas para a constituicdo de uma

imaginacéo criadora da personagem. Tal recurso, rico em detalhes ornamentais,
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cria uma atmosfera barroca, tdo cara a fatura literaria osmaniana. Vejamos um

trecho:

Agora, tento imaginar os complexos toucados que estiveram em
uso noutras épocas, ha um século e meio, por exemplo.
Arrumavam, as mulheres de entdo, suas cabeleiras — para as
visitas aos chalés cercados de jardins, com ombreiras de porta e
caixilhos de janelas em pedra-de-lioz, os passeios em liteira
levada por escravos que cantavam, a missa nas igrejas de
cupulas ornadas com telhas brancas e azuis, e mesmo para 0s
dias ociosos em suas proprias casas — com inUmeros grampos,
flores, marrafas, alfinetes, cobrindo-as com mantilhas rendadas ou
de gaze. Soltavam-nas, em um gesto mole e sinuoso, quando a
camarinha se fechava e elas retiravam, dos bracgos, do pescogo,
brincos, fitas coloridas e correntes de ouro, descalgando a seguir
0s sapatos que jamais eram pretos. Dividiam-se, assim, em duas
entidades diversas: a dos cabelos presos, visivel para o mundo; a
dos cabelos desatados, cujo ondear imitava o dos ombros e as
pregas da folgada camisa de dormir. Suas cabeleiras eram
segredos revelados apenas a um homem. (LINS, 1994, p. 20, grifo
Nosso)

Destacamos, em grifo nosso, a marcagdao datada do tempo — “ha um
século e meio” —, para enfatizar o recurso metalinguistico do autor. Explico: no
discurso feminino € possivel observar o tempo histérico em que se passa a
narrativa: “Foi no Golfo do México, em 24, ha pouco menos de quarenta anos”
(LINS, 1994, p.26). Ou seja, sera considerado o século XX como tempo historico.

Ana Luiza Andrade, em seu livro Osman Lins: critica e criagao, salienta

que esta urdidura promovida pela imagem da aranha invisivel

constitui uma metafora para a narrativa que, além disso, se tece,
do ponto de vista deste narrador amante, no siléncio da
compreensao mutua do ato sexual. O ato de amor — silencioso, de
linguas cortadas — refere-se ao ato da escrita: dialogo secreto
entre o escritor e sua obra. (ANDRADE, 2014, p. 155)

As questdes atravessam o ato de criagdo sdo sempre uma demanda nos
textos osmanianos. Em “Um passaro transparente” isso ocorre como ponto
nevralgico, pois Lins alude a criagdo em literatura e também nas artes plasticas.
Em “Pentagono de Hahn” ha uma personagem aspirante a escritor, que sente
cada vez mais forte uma espécie de “chamado” a escritura, em Avalovara, Abel,

escreve 0 ensaio A viagem e o rio ao longo do romance e em A rainha dos
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carceres da Grécia, ha o professor de ciéncias naturais intentando escrever sobre
0 romance inacabado deixado por sua amante morta.

Para cada um desses eventos prenhes de criagao Lins acorre a um tipo
de metafora que aludira aos problemas que circundam o ato criador, por exemplo,
no “Pentagono” — o qual sera tratado adiante — o advento da criacéo € dado pelo
sopro da elefanta na mao da personagem; para o caso de Abel, a plenitude estara
relacionada a personagem inominada a qual ele se liga amorosamente e que é
descrita como feita de palavras; e n'A rainha dos carceres da Grécia, tem-se
varias referéncias a mao, como parte executora de todo o processo criador, € a
qual aparece sendo esmagada, desconcertando o leitor por estar o trecho

aparentemente desconectado do enredo:

Maria de Franga, a quem é confiada essa mensagem, em vez de
voltar a rua do Riachuelo e entrega-la (para novamente voltar e
novamente voltar e novamente voltar?), cruza o Recife com o
papel na bolsa, ao acaso, medindo sem indulgéncia o espaco
existente, infranqueavel, entre ela e os que passam. A sua frente
vai um homem, com um volume embrulhado em folhas de jornal.
Ela segue-o a disténcia. O desconhecido entra numa rua de pouco
transito, desfaz o embrulho, retira uma pedra de calgcamento,
estende a mao direita sobre o meio-fio e esmaga-a em ftrés
golpes. Vem correndo pela rua, mudo de dor, a mao sangrando.
Imodveis, face a face, olham-se. Maria de Franca cruza com ele e
segue em diregao a pedra jogada no solo. (LINS, 2005, p. 45-46)

Assim termina o texto de A rainha dos carceres da Grécia, manuscrito por
Julia Marquezim Enone, personagem do livro homénimo de Osman Lins: um
romance dentro do romance, configurando a técnica da mise en abyme.

Sobre o aspecto da escrita se debrucou a critica de Ribeiro, destacando
importantes fenbmenos que subjazem os textos osmanianos desta nova fase,
argumentando que “do ponto de vista da escrita, portanto, Nove, novena como um
todo € um elogio da escritura no sentido de ser discurso, de ser literatura, de néo
ocultar o trabalho artesanal do escritor, no préprio corpo textual [...] (RIBEIRO,
2010, p. 118). Tal aspecto é primordial no sentido em que essa tematica trara ao
palco das agbes também a figura do leitor, que, apesar da relagdo de
cumplicidade, estara sempre subordinado ao tratamento dado ao texto. Dessa

maneira, Ribeiro completa o raciocinio afirmando:
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Pensamos que, devido ao fato de esse volume ser um divisor de
aguas na ficcado osmaniana e uma espécie de ode ao trabalho do
escritor, o tema da escrita € bem mais presente que o da leitura,
via constru¢do narrativa e personagens. Nesse sentido, pensamos
que Nove,novena trata da escrita como modo de perpetuacéo, de
continuagao, de registro, sejam artisticos ou nao, e a leitura, por
conseguinte, € o modo de acessar o que deve ser propagado.
Seja por meio da volta ao mote do escritor frustrado (como Artur,
de O visitante) ou da exposi¢cao do escritor em busca da vocagao,
do carater fixador da escrita, da leitura de textos e imagens, do
entalhe da escrita, Lins faz seu tributo ao mundo das letras nesse
volume. (RIBEIRO, 2010, p. 118)

No trato com a linguagem, Lins forjara personagens demiurgicos, que a
partir do conceito platénico advindo do termo demiurgo (do grego &nuioupyog),
traz como significagdo primeira “o que trabalha para o publico”, “o artifice”. Nada
mais apropriado para aplicagdo ao trabalho do escritor, bem como, também na
configuracdo das personagens osmanianas, que donas de seus proprios
discursos, se tornam narradores de unidades cosmicas, no sentido de uma
organizagcdo do mundo pela linguagem. Assim, o elogio da escritura, do trabalho
artesanal ganham mais nuances e permitem acessar o “propagado”.

De fato, a presenca de dispositivos linguisticos que validem a importancia
da discusséao sobre a criagao literaria, se faz terreno fértil para a proje¢cao dessas
mesmas questdes no campo da criagao artistica de modo mais ampliado. Nesse
sentido, diferente do que ocorreu n’A rainha, em que a personagem esmaga a
préopria mao como, além de outras coisas, uma metafora das problematicas
acerca da escrita, em “Um ponto no circulo” as dificuldades de ordem técnica
serao representadas pelo siléncio dos instrumentos musicais.

Em “Um ponto no circulo”, desde o inicio da historia, o homem que narra
vai a pouco e pouco dando mostras de como se relaciona com sua profissao de
musico. Em um fluxo de consciéncia, justapde planos de memodria que se
misturam a percepcéao da realidade que o cerca e cria texturas narrativas, que vao
tornando-se mais profundas em emocdes e sentimentos a medida que narra,
numa espécie de debate de ideias consigo mesmo. Esse procedimento faz com
que surja uma outra elocugdo, um discurso dentro do seu proprio discurso,
entrecortando a narragdo do fato especifico — a entrada inesperada de uma

mulher em seu quarto —, que configura o enredo da narrativa.
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Dessa maneira, instaura-se um efeito polifénico, pois, a semelhanca das
texturas musicais, tem-se aqui uma textura de linguagem que guarda
semelhangas ao efeito contrapontistico pela independéncia das vozes
multivocalizadas por um unico narrador. Nessa espécie de tensdo do discurso é
possivel perceber uma diferenca quanto a técnica desenvolvida por Dostoiévski,
visto que na polifonia do escritor russo ocorre de o discurso do narrador-
personagem movimentar-se no discurso do outro. Esse recurso é denominado por

Irene A. Machado, na obra O romance e a voz, de discurso da audiéncia:

Ele [Dostoiévski] transforma o discurso do narrador-personagem
num discurso citado, um discurso que se intromete no discurso da
audiéncia, entrecortando estas falas com verbos de elocugao que
anunciam que € o outro — a audiéncia — que fala e ndo o narrador-
personagem. Se perdermos de vista a posicdo do narrador,
simplesmente ndo conseguimos ouvir as vozes que se
embaralham num tenso dialogo ao longo da narrativa. A grande
novidade desse processo narrativo é que, ao invés do discurso do
narrador ser o suporte dos demais discursos ele se confunde com
a voz de seu personagem. (MACHADO, 1995, p. 132-133)

Em Lins, o que se percebe € que o discurso do préprio narrador se
insinua em outro nivel de discurso. Esse jogo cria camadas independentes que se
projetam em movimentos opostos: uma se adensa na profundidade sentimental
das experiéncias de musico frustrado por ndo encontrar espago para a realizacao
profissional em seu instrumento de predilecdo; a outra reverbera no espaco
contiguo do quarto e na presenga da visitante que inunda aquele ambiente de
prazeres sensoriais e estéticos. Nesse constructo as vozes que se embaralham
no dialogo tenso e intenso movimentam as forgas da narrativa e permitem a
autonomia dialégica de cada voz — mesmo quando se imbricam.

Sao nove as entradas narrativas da personagem masculina e, logo na

primeira, essa textura discursiva de segunda camada irrompe, de subito:

Mulher nenhuma, até ontem, desatara os cabelos para mim.
Lembro-me de quando ouvi, adolescente, um concerto de trompa,
instrumento que acreditava destinado a papel secundario nas
orquestras. Agora, tento imaginar os complexos toucados que
estiveram em uso em outras épocas. [...] Nada verei igual ao que
me sucedeu. (LINS, 2005, p. 20-21, grifos nossos)
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Percebe-se que nesse trecho ha trés texturas diferentes: 1) os
enunciados da primeira e da ultima frase dizem respeito a lembranca da visitante;
2) o enunciado da segunda oracgao, referindo-se ao instrumento, como camada
profunda da personagem; 3) divagacdes acerca de um tempo remoto, deflagradas
pela observacdo de um gesto. Do barroco ao matematico, do cruzamento de
vozes a escrita orquestral e a narrativa prossegue no método, com suspensdes
da voz masculina para dar vez e voz a feminina — com cinco entradas —, num
outro nivel de polifonia.

Do ponto de vista do discurso, em nenhum momento essas duas vozes
estabelecerdo um dialogo e a unicidade tematica se dara pela confluéncia dos
dois enunciadores guardados em um espaco limitado e que espelham percepc¢des
individuais acerca daquele acontecimento. Essa independéncia polifénica
assemelha-se a técnica musical denominada fuga, de origem barroca, na qual
linhas melddicas isoladas se entrelagcam pelo tema, mas que, por independentes,
tornam-se variagcbes sobre um tema.

Na primeira entrada da narrativa da mulher observa-se esse
espelhamento das percep¢des das duas personagens, que denominamos

variagbes sobre um tema, proferido em discurso sucinto:

No décimo degrau, percebi que errara o enderego. Subi o resto da
escada, entrei no quarto e nado fechei a porta. O hdspede, na
cama de madeira, espreita-me. Sem conceder atencdo ao seu
olhar desigual, inclino-me, bragos nas costas, cingido ao pulso
esquerdo o sambura de vime ornamentado com uma fita roxa, e
analiso o quadro na parede. O morador do quarto, sem dizer
palavra, levantou-se. Lado a lado, parecemos na sala de uma
exposigcédo, quase a emitir juizos sobre o penteado ou as vestes do
modelo. Nao o fazemos. Para obter do desenho uma visao
melhor, mais unitaria, para desvenda-lo, afasto-me. (LINS, 1994,
p. 21, grifos nossos)

No trecho grifado € possivel perceber o contraponto que faz o discurso
feminino com o masculino, quanto a linha tematica que corresponde a
reconstrugdo imaginada de tempos remotos, e os adornos dos vestidos e os
cabelos a moda de uma época. Enquanto o homem apresenta um discurso cheio
de detalhes e arabescos, o discurso da mulher sobre o mesmo tema é mais
pontual, como a introduzir um pequeno motivo. Em musica, esse estilo

composicional polifénico, no qual ha uma simplicidade na exposi¢céo do tema, da-
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se 0 nome invengdo. Comumente com contraponto para duas vozes (ou em duas
partes), diferencia-se, dessa maneira, das sinfonias modernas, compostas em
trés partes, com duas partes rapidas intercaladas por uma parte mais lenta
denominada adagio.

Curioso € que no inicio da musica barroca polifénica as invengbes nao
eram executadas em publico, mas sim utilizadas como exercicios dos estudantes
de instrumentos de teclado. No texto citado, a personagem comenta parecerem
os dois em uma sala de exposi¢cdo, assim, tomando as analogias musicais,
poderia se dizer estarem também a semelhanga da musica de camara: um duo
em exercicios mentais de composicao, na clave das variagdes sobre um tema.

Entretanto, o que realmente enuncia a personagem € a comparacgao da
imagem dos dois desconhecidos diante de um quadro, como em uma sala de

exposi¢des. E na continuacido imediata do trecho, 1é-se:

A verdadeira porta pela qual entrei foi esse quadro, a mulher cujo
ramo florido gostaria de ter entre os dedos. Enquadrada em sua
fosca moldura, de perfil, em trajes seiscentistas, lembrando Ana
da Austria no vestuario e nas linhas, sustenta — gesto delicado e
régio — o ramo na vertical com uma flor aberta no nivel de seus
olhos. Desejaria ser, em parte, como essa adolescente, e
sustentar com docgura, ano ap6s ano, também emoldurada, meu
ramo sempre verde, sua corola imortal. Examino ainda a figura e
me convengo: nossas maos tém a mesma natureza. As minhas
maos ndo pesam, quando em repouso; em agao, nunca tropecam
nas coisas, tudo executando com clareza e simplificacdo de
gestos. (LINS, 1994, p. 21)

No cubiculo fechado do quarto a personagem se projeta para o espago
interior do quadro, num jogo quase especular, pelo modo como ela propria se vé
comparada a imagem presa a moldura. De certa maneira, Lins da prosseguimento
ao contraponto discursivo entre as duas personagens, pois a descricdo que cada
uma faz dos elementos que as circundam semelham-se na ordem pictural, tanto
pela disposicdo dos elementos em cena, como pela propria digressao da
personagem feminina fazendo de sua projecdo para o quadro uma espécie de
“‘presenga tangivel”, que faz as vezes de simulacro. Ainda, o proprio leitor é
colocado como diante de um quadro, quase estatico, pela composicdo do espaco,
pelos gestos estudados de cada personagem e pela técnica narrativa da

presentificacao.
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O didlogo com as artes ndao cessa facilmente em uma narrativa
osmaniana, assim, depreende-se possibilidades técnicas proprias da fatura
pictérica, como é o caso do trompe-l'oeil. Esta técnica foi largamente utilizada por
René Magritte (1898-1967), mas, de acordo com Marcia Arbex, em seu livro Alain

Robbe-Grillet e a pintura, apresenta uma origem mais remota:

Em sua expressao corrente, o trompe-I'oeil € uma técnica artistica
que, com truques de perspectiva, cria uma ilusdo de optica que
visa a mostrar objetos ou formas tdo semelhantes a realidade que
0 espectador pode se enganar e os tomar pela prépria realidade.
Provém de uma expressdao em lingua francesa que significa
enganar o olho/olhar e é usada principalmente na pintura e na
arquitetura. Embora a expressao tivesse sua origem no periodo
barroco, a técnica em si era antiga, ja conhecida dos gregos e
romanos e utilizada em afrescos e murais, como os de Pompeia,
gue mostravam uma janela, porta ou corredor, com a finalidade
de, visualmente, aumentar o aposento. No século XVII, € utilizada
com frequéncia no género pictérico da natureza-morta, bem como
no interior do domo das igrejas, que abriam metaforicamente o
seu espaco interno para o céu. (ARBEX, 2013, p.101)

O quadro observado pelas personagens, a primeira vista, ndo da pistas
de que foi produzido exatamente de acordo com a técnica trompe-I'oeil, € nem ao
menos é referido 0 nome de quem o pintou. Ao que parece, € uma reproducao
barata, de uma figura feminina aparentemente monarquica, tdo jovem como a
princesa Ana da Austria — infanta de Espanha e Portugal, feita noiva aos dez anos
de idade e casada aos catorze, como forma de manutencdo de um status politico
entre reinos.

Consideragdes sobre a figura historica a parte, o truque criado por Lins é
ultrapassar a esfera do quadro e fazer com que toda a cena transcorrida no
quarto, por “observada”, se torne plano pictérico para o leitor de seu texto. Assim,
o escritor cria diferentes camadas ilusérias, gerando um movimento oscilante que
parte das personagens para dentro do quadro e do quarto para o olhar do leitor,
tudo promovido pelo manejo com a linguagem, como a lembrar que a arte a qual
estao todos os planos imersos € a tela complexa da literatura. A trompe-I'oeil faz
com que o fruidor de um quadro sinta-se magnetizado pela obra por meio da
perspectiva em que estdo pintadas as figuras humanas, como acontece em A
moga com brinco de pérola (Jhoannes Vermeer, 1632-1675) e As meninas,
(Diego Velasquez, 1599-1660).
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Mocga com brinco de pérola (1665)

As meninas (1656)

Lins segue dando pistas de uma aparente distorcdo da realidade,
percebida e enunciada pela personagem masculina: “Esta calma de verao,
exaltando-me os sentidos, embota-me a nogdo do real” (LINS, 1994, p. 25). E
essa distorcdo da realidade, somada as digressdes dos discursos
contrapontisticos dos dois personagens, aliados ainda, a certos ornamentos da
cena, que alargam metaforicamente o espaco reduzido em que se encontram. O
grau de ilusao parece ainda ter sido deflagrado pela prépria entrada inesperada

de uma desconhecida porta adentro, pois € a partir desse evento, que a nogcio do
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real a que a personagem se refere, torna-se duvidosa e o siléncio que se
interpdem entre os dois, torna-se expansao, aproximando-se, também nesse
espectro, da trompe-l'oeil.

Ainda no ambito da pintura ha outros motivos que evocam a técnica,
como o tratamento dado a elementos de natureza-morta, nuances de chiaroscuro,
relevos, texturas e perspectivas que aproximam o leitor da cena criando uma
composicao altamente geométrica e de valor sensorial.

Nao s6 a personagem feminina se projeta para o espago interno que

figura na moldura presa a parede, o homem, por sua vez, afirma:

Senti-me dentro do quadro, abrangido pelo mesmo impulso de
admiracdo com que se curvara, antes, sobre ele, e também por
me haver abismado na sondagem de seus tragos, parece-me tao
demorado nosso olhar. Agora, como os arquedélogos que pensam
reconstituir, gracas ao pedago de asa encontrado numa rocha,
aves novas e as curvas de seu vbo, poderia compor, para a
desconhecida, todo um mundo, a partir do fragmento deixado
neste quarto. (LINS, 1994, p.22, grifos nossos)

E o movimento continuo que parte da observagdo dos tracos, dos gestos
e dos elementos que compdem cada uma das personagens a projecao que estas
fazem de si mesmas para dentro do quadro que se conforma o sucesso da iluséo
de dtica proporcionada pela técnica. No fragmento anterior, a parte grifada deixa a
tona o efeito de desdobramento pela organizag¢ao tridimensional do espaco, que
novamente aparece como conjungdo técnica da escrita osmaniana com a
caracteristica do trompe-I'oeil, como ja foi dito.

Como em uma viagem a volta do quarto, do quarto para o quadro, Lins
coloca o leitor para além do paralelismo da linguagem, e no devaneio do espaco,
cria lapsos temporais, porém, ricos em imagens simbolicas. Assim, o quarto de
pensao em que vive a personagem adquire, como casa que o abriga, valores
particulares de unidade e intimidade.

Gaston Bachelard (1884-1962), pilar dos estudos da antropologia do
imaginario, declara em seu A poética do espago que “a casa nos fornecera
simultaneamente imagens dispersas e um corpo de imagens. Num e noutro caso
provaremos que a imaginagdo aumenta os valores da realidade” (BACHELARD,

1978, p. 206). Essa afirmacéo do filésofo francés diz respeito a forma como a
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casa, transfigurada em imagem e simbolo, representa um universo. E é essa
perspectiva criadora que nos interessa tratar aqui.

A casa descrita pelo homem que narra tem aspectos peculiares e pode
ser dividida em setores ndao s6 do ponto de vista da planificacdo do imével, mas
também nos niveis de real e de imaginario, pois € a propria organizagdo do
espaco que permite ao narrador-personagem os devaneios que conformam o
préprio texto. Um dos aspectos interessantes € o proprio fato de ser um quarto de
pensao, ou seja, apesar de transitar por outros espagos da casa, como a sala e a
cozinha, o lugar de intimidade, feito casa mesmo, sera o quarto. E este se situa
no alto da construgdo: para chegar até ele é necessario subir mais de dez
degraus de uma escadaria e pela descrigao narrativa, este parece ser um quarto
reaproveitado, uma espécie de sotdo que, por isso mesmo, ndo ha vizinho de
parede estando, portanto, e de certa forma, isolado.

Bachelard aponta relagdes entre a verticalidade e a parte mais alta da
habitacdo — remetendo ao sétdo — a claridade das ideias, ao devaneio seguro.
Afirma que “todos os pensamentos que se ligam ao telhado sao claros. No sétao
vé-se, com prazer, a forte ossatura dos vigamentos. Participa-se da forte
geometria do carpinteiro” (BACHELARD, 1978, p. 209). Tal arquitetura ndo passa
desapercebida no texto de Lins e a forga dos ligamentos que sustentam toda a
representacdo de segurancga dada pela imagem do telhado, soma-se a leveza e a
engenharia do tecer de bicho minusculo feito a aranha, evocando a metafora da

criagao literaria, ja comentada anteriormente:

Volto a deitar-me e, quando ndo durmo assim permaneco, horas e
horas, nem por sonho tocando o oboé, palmas das maos para
cima, aos lados do corpo, observando as aranhas que trabalham
no teto. Entre um caibro e outro, estendem suas teias; de fio em
fio, através de movimentos que nao falham, estabelecem ligagdes
que o vento ou um besouro podera romper, tecem, um apos um,
seus fios transparentes, tecem uma for¢a entre os caibros. (LINS,
1994, p. 23-24)

A peculiaridade da construgao textual osmaniana estd no modo como os
elementos que perfazem estruturas do inconsciente séo transfigurados na forga
da metafora da criagcdo. Mesmo que a imagem esteja carregada do dualismo
proposto na engenharia da aranha e na fragilidade da teia: perfeita imagem para

recriar os campos nos quais se empreende a batalha da escrita.
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Em se tratando de dualidade, o quarto do qual as personagens organizam
seus discursos € revestido por uma atmosfera que, pelo contraste entre luz e
sombra por ventura da arquitetura da habitagdo, poderia remeter a uma esfera
sombria do inconsciente, que poderia sugerir uma conjugacado das imagens do
so6tao e do poréo, no entendimento bachelariano. Isso ndo acontece exatamente,
porém, € nesse ambiente de contrastes que a personagem da espago para
lamentar acerca do fato de nem por sonho tocar o oboé - seu instrumento de
predilecao -, que esta naquele momento relegado a plano secundario de sua vida.

Observa-se, entdo, de que pelo fato da casa ser reduzida ao espaco do
quarto, ele se fara como reunido das polaridades do inconsciente, tornando-se
uma mesma unidade. Enquanto as descricdbes do homem recriam o espaco
mesmo da prépria construgdo, tecendo comparagbes e imaginando as
possibilidades por uma perspectiva social de ocupacéao e distribuicdo dos espacos
de uma casa, a mulher, intrusa naquela ambiente, passa a observa-lo a luz do
devaneio. Para Bachelard, “todos os sentidos despertam e se harmonizam no
devaneio poético. Essa polifonia dos sentidos que o devaneio poético escuta e
que a consciéncia poética deve registrar” (2009, p. 6). Sob esse prisma, a voz da

mulher abre espacos de amplid3o:

Ele fechou a porta, sem cuidado; desabotoei a blusa. Numerosos
insetos, aves, peixes, plantas e quadrupedes, ha cinco mil anos,
povoavam o Nilo e suas margens. A escrita que os recolheu e os
transmudou, prendendo-os em exigentes limites, contrarios a sua
indole mutavel, ndo pretendia que voassem, ou nadassem, ou
cantassem ou dessem flores na pedra e nos papiros. Apenas,
despojando-os do que era acessorio, reduziu-os a luminosas
sinteses. Este era seu objetivo. Se conheciam, os egipcios, o
jubilo de escrever, é que haviam encontrado — raro evento - o
equilibrio entre a vida e o rigor, entre a desordem e a geometria.
(LINS, 1994, p. 25)

De pé, em frente ao homem que a desejava e tracava em seu dialogo
intimo as linhas do corpo feminino, o cheiro que dele se desprendia e o pulsar de
suas veias, a mulher faz de seu préprio corpo um universo, cuja expressao
maxima de harmonia estara na composicdo geométrica. Dessa maneira, € do
discurso dela que o leitor vé a conjungao significativa que evoca o titulo da

narrativa:



58

Quanto a minha vida, tento converté-la em circulo e encontrar o
Ponto, situado no tridngulo e no quadrilatero, ponto a que aludiam
os talhadores géticos de pedra, para quem, se nao alcangamos tal
ciéncia, sera em vao todo o esfor¢co no sentido da légica e da
harmonia. (LINS, 1994, p. 22)

Em uma narrativa repleta de alusées a harmonias, simetrias, geometrias,
polifonias e outras referéncias que partiiham do vocabulario afetivo as artes, seja
em qualquer campo da criagdo — esfera combatente e resistente —, intenta o
artista a alcancgar a transcendéncia da consciéncia poética realizada no concurso
da confluéncia entre producdo e fruicdo. E a esse equilibrio de forcas que a
personagem, metaforicamente, se refere.

A mulher narradora traz ainda atributos que fazem a narrativa merecer um
olhar pela perspectiva de analise dentro das fronteiras da antropologia do
imaginario. Partindo desse pressuposto, nota-se, de imediato, que a imagem
descrita na citagdo anterior — sobre encontrar o Ponto situado no triangulo e no
quadrilatero (signos que retratam diretamente as personagens da narrativa
osmaniana) —, representa o simbolismo do “centro”, o lugar sagrado por
exceléncia. O sagrado aqui ndo é tomado no sentido religioso do termo, mas no
sentido hierofanico.

A hierofania € um termo cunhado por Mircea Eliade para se referir a uma
sacralidade dada por uma oposigdo ao mundo profano, transcendendo objetos e
fatos aparentemente banais a niveis cosmicos, abarcando uma significagao que
ultrapassa os valores secularizados, alcangando imagens primordiais que
repousam no inconsciente e tornam-se pulsantes no contato com o evento
hierofanico. Para prosseguir na analise destacando o ponto de vista do
imaginario, sublinham-se os apontamentos realizados por Maria Zaira Turchi,

quando ela afirma que Bachelard,

ao abrir as portas do estudo do imaginario em si mesmo, propde-
se a abordar a compreensao do simbdlico, dando-lhe o nome de
fenomenologia dindmica, na qual o imaginario € o dinamismo
criador, a poténcia poética das imagens, enfim, a poténcia da
palavra humana que emerge do inconsciente coletivo. (TURCHI,
2003, p. 21)

Em “Um ponto no circulo”, a forca da hierofania principia-se quando a

mulher sai do plano linear profano da rua e adentra um espago tornado sagrado
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pela energia e tensdo sexual e também pela evocagdo geométrica, ambas,
impulso e principio criador. Essa mudanga de plano € dada por meio de uma
escada, — uma das imagens simbodlicas da “ascensdo”, pressentida pela
personagem feminina ao perceber-se uma entidade dual: de um lado, as
imperfeigdes e o inacabamento proprios a por¢cdo humana, de outro, a referéncia
a deidade egipcia Nut, “deusa do amor, da alegria, da musica, da danca e do
enlacamento das guirlandas” (LINS, 1994, p. 27), conhecida no pantedo como
mae de todos os deuses — Osiris, Seth, sis e Néftis. Em C. G. Jung, Simbolos da
transformagdo, a referéncia a Nut, também “chamada vaca celeste, esta
relacionada as aguas primitivas para a matéria geradora original” (JUNG, 1973, p.
288).

Na conjungcdo sexual, a personagem feminina personaliza as forgas
criadoras da mitologia egipcia e desdobra imagens simbdlicas: “desenharei em
sua espadua, com a ponta do seio, como se vertesse leite ou sangue, o sol,
trancas espessas, triangulos perfeitos, chifres, o pentagrama, simbolo da vida”
(LINS, 1994, p. 28).

Osman Lins inaugura, com esta segunda narrativa, que compde a obra
Nove, novena, toda uma mistica simbdlica que perpassara outras narrativas da
mesma obra e chegara a Avalovara, seu trabalho mais aclamado pela critica.
Porém, isso ndo faz de Lins um escritor de “literatura mistica”. Muito ao contrario.
O que se percebe € uma coeréncia interna entre teoria e realizacdo poética como
forma de organizagdo do mundo. Dessa maneira, a aproximagdo com um
universo criador de linguagem que dialoga com uma hermenéutica simbdlica, ndo
se faz obra do acaso. Entende-se que as imagens e simbolos povoam as obras
artisticas e que é préprio da condi¢cdo tornar-se desdobrante. Mas na fatura
poética de Lins, o que se percebe é que esses elementos séo fruto de um arduo e
intenso trabalho de pesquisa por parte do escritor e de manutencdo de uma
estética que configuraria sua prépria identidade na literatura.

Com isso, & notadamente coerente aplicar as reflexdes de Turchi acerca

da fenomenologia do imaginario, especialmente quando afirma:

Ao lado do semantismo do imaginario, Bachelard vai falar, ainda,
no importante papel desempenhado pela assimilagcdo subjetiva no
encadeamento dos simbolos e de suas motivagdes. E a
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sensibilidade humana que serve de médium entre o mundo dos
objetos e o dos sonhos. (TURCHI, 2003, p. 23)

A ambiguidade simbdlica, que também é prépria das imagens e simbolos
sera o recurso com o qual jogara Osman Lins, pois este reconhece e louva a
plasticidade da palavra, quando esta encontra ecos na aventura da experiéncia
humana, mimetizada pela palavra poética.

No ensaio publicado por Elizabeth Hazin por ocasidao das comemoragoes
dos cinquenta anos de langamento de Nove, novena, a pesquisadora encontra
curioso material’ no qual obtém a informacdo dada pelo préprio Lins de que “Um
ponto no circulo” seria o segundo titulo dado pelo escritor a narrativa. O original
seria “Duo para trompa e oboé”, que por motivos desconhecidos nao prevaleceu.
Ao se debrugar sobre a narrativa de que tratamos, Hazin coloca a musica, a
Geometria Sagrada e os numeros alinhados em um zénite de forgas, com a
musica como “elemento de significagdo que amplia os sentidos do texto” (HAZIN,
2017, p. 63). A partir desse raciocinio, a autora propde um olhar sobre a questao
dialégica presente na narrativa osmaniana a partir do titulo original. Portanto, para
Hazin, o dialogo é estabelecido entre os dois instrumentos: a trompa e o oboé.
Porém, importa lembrar que toda a relagdo constituida entre as duas personagens
€ na clave do siléncio. Assim, a pesquisadora conclui que o dialogo ali € como
algo insdélito, justamente por se dar no siléncio.

Na musica, o siléncio, ou a pausa — para utilizar a terminologia
especializada —, se constitui como elemento estético. Portanto, identificamos na
estrutura profunda da narrativa esse elemento musical norteador da relagao entre
as linguagens musical e literaria presentes no texto, de modo que “é como se o
didlogo entre eles, o Homem e a Mulher [...] fosse pura musica, na medida em
que cada fala alternada de um e de outro vai se dando o encadeamento dos
motivos musicais” (HAZIN, 2017, p. 55-56).

A analise de Hazin se faz muito interessante, e mesmo complementar a
analise a que nos propomos, pois a pesquisadora levanta a ideia de
encadeamento dos motivos propostos pelo dialogo mental entre as personagens,

de modo que é a propria conformacao desses motivos que se configura como a

s “Informagao dada por Osman Lins, em nota sobre o conto “Um ponto no circulo”, publicado na

revista Status (Especial literatura, 25 contos brasileiros, n°® 23/A), a que tudo indica publicada em
1976 pela Editora Trés.” (HAZIN, 2017, p. 53)
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musica ressoante do texto. Tao interessante analise nos leva a pensar que os
olhares da critica especializada se somam e se conjugam em uma leitura
partitural da poética osmaniana.

Lins, como compositor de destinos, nao resolve e nem revela os caminhos
que as personagens irdo seguir. Cada livro € uma casa, uma espacialidade em
que a imaginagao aumenta os valores da realidade e da fantasia. Como a propria
vida, feita de acasos e revelagdes, cada narrativa do autor deixa a seus

protagonistas as narragdes que a eles competem.

2.2 “Pentagono de Hahn”

A harmonia, em seu molde classico de proporgéao, ordem e beleza se faz
presente nos dois paragrafos de abertura da narrativa “Pentagono de Hahn”.
Tem-se, ali, a apresentacdo de duas personagens que constelam seus olhares
em torno de Hahn, a elefanta de circo que faz sinuosa e hipnética danga ao som
da peca musical “Marcha triunfal’, da opera Aida, do compositor italiano,
Giuseppe Verdi (1813-1901).

A presenca de um trecho de dpera para apresentagcao circense em uma
cidade do interior pernambucano poderia passar como uma escolha aleatoria, nao
fosse pelo fato de que esse tipo de composicdo, a Opera, traz em si mesma
particularidades tdo especificas que, ao longo do tempo, moveram estudiosos de
areas diversas que se debrugaram sobre o género de modo a classificar
categorias estéticas que apresentam em seu cerne discussdes acerca da obra de
arte total, uma tentativa de abarcar, em uma unica forma artistica, a capacidade
de atingir uma unificacdo de linguagens de forma harménica. A ideia de arte como
uma totalidade € aventada por G. E. Lessing (2011, p. 12), a partir da afirmacao
“ut pictura poesis” (“a poesia € como a pintura”), do poeta lirico Horacio (65 a.C. a
8 a.C.). Tal afirmacado, desde a Grécia Antiga, propde romper as fronteiras
entreartes em busca de um resultado estético que repousa na harmonia como
produto final.

Considerando que as artes pertencem ao dominio da Estética, termo
grego que teve origem no verbo “sentir’, remetendo ao dominio das sensagdes,
dos sentimentos, percebe-se que Lins, como autor cuidadoso e criterioso com sua

criagdo, busca integrar as linguagens artisticas, de modo a alinhar-se ao que



62

afirma a teoria dos estudos interartes desde Lessing (2011, p. 12), quando este
afirma que s6 havera rompimento de fronteiras entre artes distintas por elas
apresentarem determinadas semelhangas. Assim, seguindo o fio dessa ldgica,
Etienne Souriau (1892-1979) organiza a trama semiética desse tecido de
linguagens afirmando que musica e literatura sdo artes complementares.

Friedrich Nietzsche (1844-1900), na obra O nascimento da tragédia,
contribuiu para a discussao a respeito do tema inaugurando os conceitos dos
estados apolineos e dionisiacos presentes no drama musical. Esses estados
forjados pelo género alternam-se ao longo da composi¢cao operistica, criando
atmosferas impalpaveis e contemplativas por meio da profundidade simbdlica da
musica. O filésofo vai afirmar que “o lirismo [do drama musical] esta tao
dependente do espirito da musica, como a propria musica esta independente da
imagem e do conceito” (NIETZSCHE, 2007, p. 46).

Dessa maneira, é possivel ver insinuar-se nas paginas de “Pentagono de
Hahn” linguagens diversas e independentes, estabelecendo um todo harménico
que é parte do projeto estético osmaniano, a “transicdo do caos ao cosmos”,
tantas vezes enunciado em entrevistas: “A narrativa para mim é uma cosmogonia”
(LINS, 1979, p.223). E 0 que é a cosmogonia sendo ordem, propor¢ao e beleza?
Assim, a “Marcha triunfal” que acompanha a danca de Hahn é retirada do simples
papel de musica de fundo em um numero de circo e elevada ao status de
mantenedora de um estado epifanico.

Ordenando o caos existencial da vida de cada personagem por meio das
imagens simbdlicas do elefante, Osman Lins conjuga no texto as forgcas da
cosmogonia, da musica e da geometria por meio da palavra poética, remetendo
diretamente as artes liberais do modelo classico, mais especificamente, ao
quadrivium.

A sequéncia narrativa de “Pentagono de Hahn”, ou melhor, a ordem em que
0s personagens aparecem na urdidura tecida pelo autor, sugere uma forma de
composicao fixa, na qual as personagens, presas em seus quadrantes
existenciais, observam a passagem de Hahn pela cidade e experimentam
situacdes que podem leva-las a transformacdes de variadas ordens. O proprio
Osman Lins, em entrevista a Esdras do Nascimento para o jornal O Estado de
Sdo Paulo, de 12-05-1974, comenta sua técnica de apresentacdo das

personagens:
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eu gostaria, por exemplo, de ndo mover jamais 0s meus
personagens. De apresenta-los sempre em quadros fixos e
sucessivos como numa fotonovela de grandes proporgdes. E,
sempre que posso, fago isto. Mas nao posso sempre. O maximo
que consigo é fazer com que a organizagéo das cenas tenda para
isso, para essa imobilidade. (LINS, 1979, p.178)

A imobilidade das personagens citadas pelo autor & possivel ser
percebida em “Pentagono de Hahn”, onde sdo narradas as experiéncias e
conflitos de cinco personagens que veem suas vidas transformadas a partir da
chegada de um circo em sua cidade. A principal atracdo € Hahn, uma elefanta,
que se tornara o eixo das micronarrativas. As personagens principais nédo sao
nomeadas, mas identificadas por meio de sinais que encabegam os paragrafos,
indicando, assim, cada voz narrativa em primeira pessoa.

O elenco de figuras dramaticas assim se apresenta: identificada pelo sinal

1, essa personagem se autodenomina um celibatario. E o segundo de dois

irmaos e, a partir de seu encontro com Hahn, reflete sobre a possibilidade e o

desejo de sair de seu estado de soliddo. A personagem b & um menino pubere,

que nutre paixao por uma mulher mais velha, uma vizinha, e tem com ela sua

iniciacdo sexual. Outra personagem, identificada por|| ,& sexagenaria, vive com
uma irméa e um irméao, também idosos, reclusos em casa. Nao chega a ver Hahn,

e obtém noticias sobre a elefanta através de Nassi Latif, que visita as senhoras e

alimenta os sentimentos de Helbnia, irma de | , por ele. A personagem © esta de

passagem e depara-se com Hahn assim que chega a cidade. Esse encontro
enseja em © reflexdes acerca do oficio de escritor, profissdo que almeja ou

intenta. E, finalmente, a personagem ¥, uma moca que vé sua vida desperdicada

em uma cidade interiorana. Relaciona-se com um menino, de nome Bartolomeu, e

esse romance € condenado pela sociedade. Aparece ainda o sinal b mas este,
como sera apresentado adiante, ndo € um nucleo narrativo, antes, constitui uma
fusdo de dois personagens sinalizando uma marca da narrativa, a
descronologizagao.

Esses sinais impronunciaveis sdo o ponto central da ideia de
musicalidade do texto. Justamente por serem impronunciaveis, representam uma

oposig¢ao ao som e depositam na imagem um modus operandi do siléncio. O leitor
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€ impedido de verbalizar e a personagem ganha uma fixidez espacial, como um
carimbo, um timbre ou chancela circunscrita ao espaco ficcional.
Em Lima Barreto e o espago romanesco (1976), Osman Lins faz as

seguintes consideragdes acerca do espaco ficcional:

Ora, como devemos entender, numa narrativa, o espago? Onde,
por exemplo, acaba a personagem e comega o0 seu espagco? A
separagcdo comecga a apresentar dificuldades quando nos ocorre
gque mesmo a personagem € espaco; e que também suas
recordacdes e até as visdes de um futuro feliz, a vitéria, a fortuna,
flutuam em algo que, simetricamente ao tempo psicologico,
designariamos como espaco psicolégico. (LINS, 1976, p.69, grifos
do autor)

E necessario avaliar, entdo, que no texto osmaniano o espago se
estabelece como elemento chave na constituicdo narrativa, tanto em relagéo as
personagens representadas por um sinal grafico, que adquirem esse status de
espacializacdo, quanto pelo préprio titulo, pois ja a partir desse dado, forma-se
uma imagem mental dos acontecimentos circunscritos na composicado geomeétrica
de um pentagono, observando-se a narrativa em um plano total. Em planos
especificos, ou melhor, se cada nucleo narrativo for observado em close,
diferentes constituicbes espaciais darao conta de todo um sistema estrutural que
converge personagem, agao, espago e tempo em um campo formador de uma
paisagem da narrativa. No caso do corpus em questédo, acrescenta-se, ainda, a
essa paisagem, a dimensao musical, compondo uma paisagem sonora.

Para prosseguirmos pensando a musica como um importante caminho na
constituicdio do modelo de estrutura textual osmaniana, € necessaria uma
retomada a ideia iniciada em nossa dissertacdo: a fuga. Na musica, a fuga
corresponde a uma técnica composicional considerada um desenho polifénico
com base em um tema central, no qual varias vozes independentes entram
separadamente, apresentando ou desenvolvendo o tema ou uma resposta.
Possui uma estrutura rigida que pode variar segundo férmulas ja convencionadas,
como é o caso da fuga de permutagao, técnica que mais se aproxima do padrao
dado por Osman Lins na entrada do personagem que possui a voz narrativa.

De acordo com o verbete de Roger Bullivan, a fuga se caracteriza como
‘uma composi¢do, ou uma técnica de composi¢do cujo contraponto imitativo

envolve um tema principal, dado em uma extensdo formal” (BULLIVAN apud
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GROVE, 1980, p.9, tradugado nossa)'®. Por contraponto imitativo entenda-se como
uma técnica cuja capacidade maior € a de estabelecer um dialogo entre duas
vozes, ou linhas melddicas, de forma harmdnica.

Em “Pentagono de Hahn” as vozes autodialogantes se revezam e
totalizam vinte e oito entradas que, dispostas em uma sequéncia linear,

apareceria da seguinte forma, em uma divisdo proposta por esta analise:

Preludio

)’

Parte A
ey lxelllxel

Parte B
fxelilelillvlyllxe

Alinhadas de forma linear, a ordem das entradas dos nucleos-personagens
semelha-se a uma partitura polifénica narrativa, estruturalmente analoga a técnica
composicional da fuga, cujo preludio correspondera a apresentacédo do numero
circense de Hahn sob duas perspectivas temporais e espaciais diferentes, uma
em Goiana e outra em Vitéria, ambas, cidades do interior de Pernambuco. O sinal
ao qual demos o nome de preludio pode ser lido também como uma espécie de
canone — duas linhas melddicas executadas juntas, em tempos diferentes, uma
mais atrasada que a outra —, um preludio em canone, justamente pela diferencga
temporal que as narragdes oferecem. Logo apds, decorre o que pode ser
denominado como parte A, a exposicdo do tema, dada pela repeticido em blocos.
Na parte B, € apresentada uma variagdo sobre o tema, ou seja, 0S mesmos
elementos participes, permutando a ordem interna da estrutura fixa.

Sobre estrutura de permutacdo, ha um bom quadro esquematico’’,

transposto abaixo, criado a partir da peca bachiana A arte da fuga (1742, a

16« composition, or a compositional technique, in wich imitative counterpoint in involving one main

theme is the most important or most characteristic device of normal extension.” (BULLIVAN
apudGROVE, 1980, p.9)
! Disponivel em:
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primeira versdo), composta com doze fugas e dois cénones. Nela & possivel
observar a mestria do compositor em elaborar suas pegas com o uso do
contraponto, pensando na entrada de cada voz — no caso, quatro vozes — nos

planos de espaco e tempo.

tempo §

Matriz
1° sujeito 2° sujeito 3° sujeito permuta¢do
g soprano ] 2 3 2131 4 41231
p | contrato | 1| .+,3. [ || [3] | _ 231 | 4] _ [2]3]1/4
a tenor (1] | | . [2 3 a 31 2 4 3142
£ | baxo |1 2 3 1 [2]3 4 11423

Tal plano geométrico-musical aproxima-se do plano litero-musical composto
por Lins para “Pentagono de Hahn”, documentado e arquivado no Instituto de
Estudos Brasileiros/ USP. Apesar de seu projeto abarcar cinco vozes, traz
também um estudo das entradas de cada uma numa perspectiva espacgo-

temporal:

<https://www.google.com.br/search?q=matriz+de+permuta%C3%A7%C3%A30+fuga&rliz=1C1CHZ
L_pt-
BRBR739BR739&tbm=isch&source=iu&ictx=1&fir=BCTXlyg4l3_ZQM%253A%252CqeMh46z-

aG1NkM%252C &usg=__ CkzInZiQuNrijQj9rnCpZ7HJC4M%3D&sa=X&ved=0ahUKEwih7fDcnc_a
AhXKjZAKHZcTCXgQ9QEIKjAA#imgrc=BCTXlyg4l3_ZQM:>. Acesso em 23 mar. 2019.
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Constela em torno dessa técnica a ideia da estrutura operistica da
narrativa. Porém, ndo estamos afirmando que a narrativa osmaniana se configura
como libreto de drama musical a desenhar a narrativa. Ao contrario, o texto
osmaniano é a propria totalidade, por trazer elementos de forte carga dramatica,
imagética e musical num jogo de linguagem refinado e especializado. Tal
empresa corresponde aos teoremas da estética das artes e para prosseguirmos
no ambito dessa discussao, recorremos, mais uma vez, a Nietzsche, em seu
primeiro livro, cuja incursao pela estética das artes passara, essencialmente, pela
musica.

O filésofo alemd&o compreende o desenvolvimento da arte, na tragédia
grega, ‘como uma natureza inconsciente ligada aos mais obscuros instintos
vitais” (NIETZSCHE, 2007, p. 47). Dai a concepgao valorizada pelo autor, da
experiéncia estética como ponto de partida para a reflexdo sobre a cultura, e a
sua investigagao filoséfica orientada para a dimenséo dionisiaca — aquilo que é
associado, por sua vez, a dimensdo originaria e primordial. Mais adiante,
Nietzsche completa que o elemento que farda a manutengéo entre os estados

propostos € “o coro, que foi propriamente o coracdo do drama originario”
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(NIETZSCHE, 2007, p.47). Para ampliar esta ideia, Haroldo de Paula Junior

propoe:

Para examinar o papel do coro tragico, importante esteja a clara
ideia da tensao entre as pulsdes apolinea e dionisiaca, bem como
a descricdo da musica propriamente dita nesse contexto: “Os
constantes conflito e reconciliagdo gerados pelas duas divindades
do mundo helénico configuram o desenvolvimento da arte tragica.
De um lado, tem-se Apolo, o deus da forma. De outro, Dionisio, o
deus da arte ndo figurada, o deus da musica dissonante e da
embriaguez. Nesse sentido, Nietzsche inicia seu primeiro livro
com este esclarecimento: A seus dois deuses da arte, Apolo e
Dionisio [...] ambos os impulsos, tdo diversos, caminham lado a
lado, na maioria das vezes em discordia aberta e incitando-se
mutuamente a produgdes sempre novas, para perpetuar nelas a
luta daquela contraposicdo sobre a qual a palavra comum “arte”
lancava apenas aparentemente a ponte; até que por fim, através
de um miraculoso ato metafisico da “vontade” helénica, aparecem
emparelhados um com o outro, e nesse emparelhamento tanto a
obra de arte dionisiaca quanto a apolinea geraram a tragédia
atica! Apolo e Dionisio coexistem de forma ambivalente. Nao
obstante, a arte grega e, em especial, a musica tragica
tacitamente aparecem como diagndstico contra o racionalismo
socratico. (DE PAULA JUNIOR, 2007, p. 130)

Em Osman Lins, retomando os dois primeiros paragrafos de abertura em
“Pentagono de Hahn”, agora, alinhados a expressividade musical, tanto do ponto
de vista da técnica contrapontistica, como pensando nos aspectos do drama
musical que o texto osmaniano pode conter, observemos como, em varias
passagens na qual a elefanta Hahn aparece, ou sua musica é executada (a
“Marcha triunfal”), ha um conteudo destinado a uma espécie de coro, criado a
maneira de Lins — o que chamamos de “polifonia osmaniana” —, integrando os

elementos estéticos e estruturais da musica. Vejamos:

QL Em diferentes cidades, |. eu aqui em Goiana,Q| eu na Vitéria,QL
assistimos o nimero de Hahn, e essas duas vezesvi foram |. sao

Y idénticas, tudo se cumprindo com uma regularidade polida nos
ensaios.

N Tinha, sempre tive, predilecdo por essa espécie de animais;
embora ja contasse quarenta e cinco anos, vibrava ainda ao vé-
los. Fascinava-me aquele ser informe, gravado nas cavernas
quando nosso destino de homens nao se fixara, cunho de
moedas, transporte de reis, montaria de deuses, ele préprio
reverenciado e apontado como o bicho que suporta 0 mundo
sobre o dorso. Além disso, sabé-los raga tendente a desaparecer
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impressionava-me, talvez por ser celibatario. Senhorita Hahn
entrava ao som da “Marcha triunfal”, da Aida.

QLTapete carmesim na testa, tapetes persas no lombo, 1
aparecia, Lsurge, 3 orelhas abanando, as presas faiscantes sob
as Iémpadas;q dancava, Ldanga, ) com seu domador, |-com o]
grande general, uma valsa, ! trechos do “Danubio azul’; A

juntava, Ljunta 1 unia leas patas sobre dois tambores coloridos,
erguendo a tromba e girando lentamente, com extremo cuidado,

naquele reduzido pedestal, Q| onde bebia, Londe bebe Q1 onde
tomava QL um copo de cerveja; Q1 ofertava, L entrega, QI oferecia,
QL a alguém sentado na primeira fila, b1 um ramalhete de dalias,

trés rosas amarelas; Q| partia, L vai-se, Q| desaparecia, QL pisando
o0 chdao com brandura; Q| tinha-se L tenthLa impresséo de que,
encontrando um ovo no caminho, Q' ficaria, L ficara Q| ficariaQL no

ar, suspensa, para nao quebra-lo. LEm meu pesadelo, abro a
janela: todo o espago entre as esquadrias é ocupado por uma
barreira parda, rugosa e ondulante. Muro levantado em segredo,
dissolvendo-se, ameacando invadir o peitoril, a sala, soterrar-me?
Brado: “Hahn!” (LINS, 1994, p. 30-31).

Nesse trecho, ha trés elementos ou equivaléncias musicais'®: 1) a
configuracdo esquematica assemelhando-se ao preludio, pois destoante de todo o
restante da narrativa; 2) a correspondéncia dos sinais que representam o0s

personagens com as figuras musicais convencionadas pela escrita musical

ocidental — mesmo que de forma estilizada; 3) o brado da personagem L, que
desempenhara o papel de voz dialogante desse “coro de uma sé voz’, mas que
traz em si mesmo a poténcia dionisiaca, posto que esta repousa no
arrebatamento.

No proximo trecho, € apresentada uma espécie de enlevo que absorve a

personagemq , ao despedir-se de Hahn. E esse estado contemplativo, unido a
multiddo que acompanhava o cortejo, configura-se como for¢ga dramatica e

dialogante do coro. Vejamos:

Desarmado o circo, tudo ja seguira de trem ou nos dois velhos
caminhdes. SO restava Hahn, alegre, a luz da lua. Gente
debrugada as janelas, de pé nos bancos do patio, nos degraus da
igreja, nas cornijas, nos fios, nos telhados. Maos para tras, eu e os
da turba, olhos na tromba erguida para a lua cheia. Queriamos
saudar a elefanta pela ultima vez [...]. Havia qualquer coisa de
antigo ritual na multiddo que marchava lentamente. Alguém
cantava a marcha da Aida, para nos ja familiar. Outras vozes, os

'® As duas primeiras equivaléncias podem ser encontradas na dissertacdo Organum.
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poucos, juntaram-se aquela voz iniciadora [...] Exclamei com voz
rouca: “Adeus, Hahn!” (LINS, 1994, p. 59)

O fato de que a personagem dirige-se diretamente a Hahn, mesmo que em
um aceno de despedida, € como se fosse uma espécie de contrato ou acordo no
qual as duas partes estdo em consonancia. Essa curta despedida vai, ainda,
configurar-se como uma resposta em mais esse “coro de uma sé voz”, de que a
simbologia da passagem de Hahn por aquela cidade, e pela existéncia dessa
personagem solitaria, foram de fato significativas e a enunciacdo da despedida é
como se fosse uma resposta por toda a representagdo da passagem de Hahn.

A personagem que utilizara o coro como uma resposta as questdes estéticas

da arte e, mais propriamente, da linguagem, é ©, representada como um
pretenso escritor. E com ele que o estabelecimento da forma coro, em seu

conceito mais profundo, se realizara:

Todos vao calados seguindo a elefanta, o acompanhamento é
como o de um enterro. Pequena orquestra segue a seu lado, os
instrumentos baixados. “Ela € um morto — digo com raiva. Vai para
o cemitério com as suas proprias patas. Morre em todas as
cidades aonde chega”. Vejo-me, eu mesmo, igual a qualquer um
daquela multidao, rastejando atras de coisas defuntas. Como
resposta, um dos musicos, de fraque e chapéu-coco, levando a
boca um olifante, emite prolongado som, em direcao as estrelas.
Confuso brado — sdo centenas, talvez mais de um milhar de
acompanhantes - parte da multiddo. A orquestra inicia,
ligeiramente adulteradas, as primeiras frases da “Marcha triunfal”,
da Aida. Num contagio, é repetida a musica, o motorista do dnibus
tenta acompanha-la com a buzina e o homem do olifante continua
indiferente a melodia e ao ritmo, soprando como um possesso.
Hahn, tapetes na testa, no dorso, parece animar-se, revestindo-se
aos meus olhos de inesgotaveis significagdes. (LINS, 1994, p. 61-
62)

E diante desse cendrio, inclusive de retomada da imagem da elefanta como
no seu primeiro aparecimento, nos dois primeiros paragrafos de abertura do texto,
que a personagem, na configuracdo do “coro de uma s6 voz’, abre o projeto
estético da propria obra, com a forga da palavra, da imagem simbdlica e da

eloquéncia da musica que permeou todo o texto:

Enterra os mortos. Escreve, ndo importa como nem o qué. Do
passado, senhor que hoje te absorve e trava as suas forgas do
viver, posse conquistada com o sangue dos teus dias, faz um
servo, nao mais uma entidade soberana, um parasita. Sejam as
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recordagdes, ndo renegadas, campo sobre o qual exerceras tua
escolha, que vira talvez a recair sobre tuas proprias mortes, sobre
elefantes que nunca mais veras, para entregar tudo aos vivos e
assim vivificar o que foi pelo Tempo devorado. Atravessa o mundo
e suas alegrias, procura o amor, aguca com astlicia a gana de
criar.” A musica de Verdi, estropiada e aspera, avoluma-se. (LINS,
1994, p. 62)

Osman Lins € fazedor de belezas. Unifica diferentes universos de
linguagem na busca por se colocar como um escritor que educa por meio da arte,
que leva ao seu leitor um projeto politico travestido de projeto estético, por meio
de um projeto poético. Realiza no texto literario o que Nietzsche (2007, p. 51)
propde ao pensar o coro helénico: “a arte o salva e, mediante a arte, a vida o
recupera”. Tudo coexistindo no diadlogo da correspondéncia entre as artes, na qual
a harmonia € o maior dos atributos.

E possivel aproximar “Pentagono de Hahn” e a “Marcha triunfal” da Aida
quanto aos recursos estéticos utilizados em ambas as composigdes,
especialmente no que tange a instauragdo de um status musical peculiar. Quanto
a narrativa de Lins, retirando a composi¢ao de Verdi de simples elemento sonoro,
e quanto a obra de Verdi, dando protagonismo a orquestra, como afirma Otto

Maria Carpeaux:

Em Aida (1817), a sintese de melodia italiana € de um exotismo
discreto que so fortalece os contornos da invencdo melédica, [...] €
conseguida através do novo papel, quase sinfénico, da orquestra,
gue deixa de ser mero instrumento de acompanhamento das arias
e duetos para tornar-se a base do acontecimento musical no palco
(CARPEAUX, 1968, p.229-230).

H4, ainda, a possibilidade de outras aproximacdes entre essas obras dos
dois artistas, separadas por mais de um século. Lins apresenta ao leitor
personagens vulgares, cenas cotidianas, angustias humanas trespassadas e
transformadas pela beleza incomum de um animal de circo que danca com uma
orquestrinha mambembe uma composi¢gao musical erudita. Tudo parece fora de
lugar, em estado de caos, mesmo que, estranhamente, faga sentido para as
personagens envolvidas, que tém suas vidas reordenadas justamente por esse
improvavel acontecimento. Por sua vez, Verdi “simpatiza com personagens que
sao vitimas, humilhados e ofendidos e entre eles esta Aida” (CARPEAUX, 1968,

p.232). Em outras composi¢cdes anteriores a esta Opera, “colocou no centro de
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Rigoletto um corcunda. Em La Traviata, a heroina é uma prostituta e usam-se,
pela primeira vez na histéria da dpera, trajes modernos, contemporéneos, no
palco” (CARPEAUX, 1968, p. 232). A isso foi chamado o realismo de Verdi. Cada
um a sua maneira, ou, a maneira que cada modelo artistico pode admitir, Osman
Lins e Giuseppe Verdi instauraram novas figuragbes e composi¢cées em favor de
suas necessidades estilisticas e estéticas.

A Literatura — a arte da palavra, o texto — € a perspectiva maxima desta
analise, porém, um tecido narrativo perpassa por inumeros dialogos entre textos e
outras linguagens, por estarem todos imantados pela forca reveladora e
transformadora que € a propria arte. Isto posto, retomamos a ideia de que em
Osman Lins a musica € um desses elementos chave, especialmente a partir da
obra Nove novena, e por isso, acorremos, mais uma vez, a Nietzsche e ao seu

olhar sobre o espectro que abrange as relagbes da musica:

Tal € a razdo por que é impossivel a linguagem esgotar o
simbolismo universal da musica, porque a musica é a expressao
simbdlica do antagonismo e da dor universal [...]. Todas as
aparéncias ndo sdo mais do que simbolos, por isso € que a
‘linguagem”, 6rgdo e simbolo das aparéncias, nunca pdde e
nunca podera exprimir perfeitamente a profunda intimidade do ser;
pelo contrario, quando se propde a imitar a musica, a linguagem
apenas representa algo de exterior; toda a eloquéncia lirica se
mostra incapaz de penetrar no significado mais profundo da
musica (NIETZSCHE, 2007, p. 47).

E certo que o fildsofo alemao referia-se ao universo particular das éperas,
dos dramas musicais, especialmente, pela sua proposi¢cao de que essa natureza
artistica esta intimamente ligada aos mitos e estes, essencialmente, relacionados
ao nascimento da tragédia que, por sua vez, originou o coro.

Em sua teoria, Nietzsche faz uma analogia entre o coro helénico e o
espectador comum e as relagdes que permeiam o artificio no qual se constitui a
arte e propde uma reflexdo sobre o espectador ideal, entre aquele publico esteta,
que compreende a obra de arte como um objeto contemplativo e aquele que se
deixa afetar empiricamente e considera o espetaculo artistico como um tipo de
existéncia real. Tal reflexdo remete-nos a preocupacado de Lins quanto ao leitor
ideal.

Em verdade, Osman Lins apresenta-nos duas instancias: a primeira, do

texto; a segunda, do leitor. Analisemos essa questao ainda em “Pentagono de
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Hahn”. Temos ali cinco focos narrativos, colocados de maneira estatica, certo
modo fixo, a derramar o olhar sobre Hahn e refletir sobre os efeitos desse
encontro sobre suas vidas, o que tornaria cada um desse personagem em
primeira pessoa, um espectador a maneira a qual colocou Nietzsche: aquele que
se deixa afetar pela realizagéo artistica. Para prosseguirmos na analise, vejamos
alguns aspectos simbolicos de Hahn.

Encontrar Hahn em uma pequena cidade interiorana impulsiona as
subsequentes agdes das personagens, que fazem do contato com aquele animal
uma experiéncia particular e unica. Assim também ¢é para o fruidor de “Pentagono
de Hahn” que, na medida em que avanga em cada arranjo composicional, desfaz
0 no dos lagos para tecer novos motivos, com a rede que o captura, a comegar
pela forma geométrica do pentagono, que conduz as simbologias ligadas a
harmonia do universo e a um fim seguido de um eterno recomeg¢o, com Hahn
como “centro de atragdo naquele pequeno e venturoso universo” (LINS, 1994,
p.44-45). E conferido a elefanta um estatuto de responsabilidade pela morte-
renascimento’® das personagens. Como agente condutor de um percurso de
autoconhecimento e revelagao, Lins escolhe uma personagem que, pela propria
condigéo, € impedida de proferir palavra que pudesse romper de alguma forma o
estado de vigilia intima dos cinco envolvidos, nesse sentido, “Pentagono de Hahn”
aproxima-se de “Um ponto no circulo” pela instauragao estética do siléncio.

A musica € composta por sons e siléncios. E, na escritura musical de
“‘Pentagono de Hahn”, além das personagens representadas pelos sinais
impronunciaveis, a elefanta se configurara como o siléncio maior, representativo
de todas as transformacgdes que gestam em cada nucleo narrativo. Para romper
os atavismos a que se prende cada uma das personagens, Hahn tornar-se-a um
solo musical, um réquiem sobre o passado morto que deixardo para tras, para
que vivam plenas, renascidas, as cinco vozes do pentagono.

Etimologicamente, a palavra “réquiem” deriva do latim requiem, que tem
como significado “repouso”, “descanso”. Em musica, € uma composicao sobre o
texto liturgico da missa dos mortos, cujo introito comega com as palavras latinas
requiem aeternam (repouso eterno). Lins ndo construiu “Pentagono de Hahn”

como um texto votivo, mas o siléncio de Hahn, por musical e simbdlico, desperta

"9 Ver dissertacdo de mestrado Organum: a escritura musical em “Pentagono de Hahn” (BORGES,
2015).
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nas personagens o desejo latente de re-viver, ressignificar suas vidas, enterrando
0 passado.

Falar de Hahn é falar também de siléncio. A elefanta de circo é significada
pelas personagens, vistas pelos transeuntes, admirada pelos grupos de pessoas
que se aglomeram em torno dela que, em seu siléncio animal, reina absoluta nos
poucos dias em que passa pela cidade. E lembrada pela personagem

autodenominado celibatario como “Senhorita Hahn” (LINS, 1994, p.34); invocada

como representacdo da personagem ¥, quando esta assina a carta de despedida
a Bartolomeu: “Tua...Hahn” (LINS, 1994, p.61); usada por Nassi Latif para
enfatizar a velhice e decadéncia de Helbnia e sua irma, I: “Junto de VOCeés,
Senhorita Hahn é uma crianga.” (LINS, 1994, p.49); tem seu espetaculo relegado
‘por um momento, a plano secundario” (LINS, 1994, p.52), em disputa de
ateng¢des com as diferentes e agitadas pandorgas que encantam a personagem L;
e, para a personagem <, Hahn, bicho domado, é comparada as palavras que,
“soltas no limbo, s6s ou em bando, em estado selvagem, sao potestades inuteis”
(LINS, 1994, p.34). Hahn apenas segue.

A pesquisadora Bernardina Leal afirma que o siléncio da elefanta significa
os procedimentos inovadores da escrita osmaniana, diante da relagao palavra-
signo-escritura e, por meio de tal sistema conduzir as inumeras interrogagdes que

o texto pode suscitar:

Chegar a Hahn por meio de seu siléncio apresenta-se, entdo,
como desafiante percurso. O que se inscreve no siléncio de
Hahn? O que o siléncio inscreve? A inscri¢cao silente de Hahn no
pentagono osmaniano parece colocar em questdo a prépria
ficcionalidade da escrita, bem como os modos interrogativos de
utilizagdo das técnicas narrativas. Afinal, o que escapa ao dito?
(LEAL, 2014, p. 400)

Metaforicamente, o siléncio maior é o siléncio da morte. Essa simbologia
de Hahn pode ser reafirmada quando buscamos os possiveis significados para tal
nome. De acordo com o dicionario de sanscrito, a palavra “han”, admite as
seguintes acepgbes: “algo que leva a morte”, “movimento”. Em alemao, é a

traducdo para “galo”, um animal que esta ligado ao despertar de um novo dia,
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uma nova vida que se inicia. A unido desses significados nos leva a nossa teoria
de morte-renascimento das cinco personagens do pentagono.

A partir das consideragdes feitas sobre as possibilidades simbdlicas da
elefanta, especialmente aquelas ligadas as representagbes da morte, € possivel
langar um olhar para Hahn, do ponto de vista da musica e, assim, buscar mais
uma referéncia: o réequiem.

Como em uma rede, urdida e ornada pela palavra, Osman Lins tece
conteudos simbdlicos, miticos, literarios e musicais, de modo a ressignificar sua
prépria escrita, criando um novo fazer estético, descerrando as fronteiras entre as
artes. Exercitando novas técnicas que experimentou em todo Nove, novena, como
um ensaio para os projetos posteriores, Lins criou uma semelhangca estrutural
entre linguagens artisticas, respeitando os dominios de cada uma, por um lado, e
engendrando uma poética unica, que caracterizaria suas obras da fase que
denominou como plenitude.

Retomando a ideia do coro helénico de Nietzsche no texto osmaniano que
analisamos até aqui, as personagens, que se fazem coro na passagem de Hahn,
se constituem como aqueles que se deixam envolver com o objeto artistico.
Tomando, agora, o leitor osmaniano como segunda insténcia colocada pelo autor,
aquele, por sua vez, se constitui como o observador esteta. E, com respeito a
isso, Osman Lins, em seu processo criativo, coloca-se equiparado ao seu leitor,

acredita e confia nele. Por isso, coloca:

Sendo um homem como os outros, feito da mesma carne dos
outros e imerso até os 0ssos nos mesmos problemas que
envolvem meus semelhantes, penso que me € impossivel, desde
que o faga honestamente, escrever algo que eles sejam incapazes
de entender. Considero-os, com o0 mais fundo respeito,
substancialmente iguais a mim. E meu respeito por eles é que me
faz enfrentar todas as dificuldades da criagdo. Tenho de oferecer-
Ihes o0 melhor de mim mesmo, o0 que ha de mais puro, de mais
original, de mais grave em mim. E nunca, em nenhuma hipotese,
as sobras do meu espirito. (LINS, 1979, p. 138)

Dessa maneira, coexiste uma espécie de afinagao poética, pactual, tacita,
entre escritor e leitor. Busca, transicdo e plenitude do texto sdo caminhos
compartilhados que, mesmo, a saber, resultado de experiéncias estéticas, ndo se

passara incolume por elas. Ainda que na consciéncia de se estar diante de um
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status literario o leitor, como coro dialogante do texto, replicara essa experiéncia
no contato com a vida, para a qual ndo voltara o mesmo.

Vimos, até o momento, como alguns elementos musicais sdo constituidos
por Osman Lins em seu texto, afinando sua poética de modo a engendrar novos
modelos para a sua propria fatura literaria. Em uma das muitas entrevistas
concedidas, Osman Lins fala de suas influéncias literarias e tece comparacdes
acerca das diferengas entre sua poética e a de escritores consagrados da
literatura brasileira. Um ponto interessante e relevante para a nossa pesquisa €

quando o autor comenta sobre como abriu seu préprio caminho estético:

Hoje em dia é muito dificil estabelecer correntes precisas. Cada
escritor de certo nivel € um caso isolado: Guimaraes Rosa, Dalton
Trevisan, Clarisse Lispector e outros que posso estar esquecendo.
S6 que Guimaraes Rosa centrava sua obra na sintaxe e no léxico,
enquanto eu centro a minha na estrutura. (LINS, 1979, p.173)

Buscamos a referéncia sobre estrutura para justificar a ideia de estrutura
musical presente em “Pentdgono de Hahn”. E em se tratando de estrutura
musical, € condicdo sine qua non tratar sobre o tempo. Abordar a instancia
temporal na ficcdo osmaniana requer um afastamento da referéncia
fenomenoldgica do tempo, processo que se torna dificil, visto que o autor fornece
elementos de espacialidade que, automaticamente, levam o leitor a procurar uma
referéncia também no tempo cronoldgico.

Lins inicia a narrativa referindo-se a duas cidades do sertao
pernambucano, Goiana e Vitdria, esta ultima, sua cidade natal. Porém, os
narradores personagens, fundidos em um uUnico enunciado, quebram a
linearidade espacgo-tempo e criam uma outra realidade temporal. A narragcdo em
primeira pessoa, presente em todos os nucleos, permite ao leitor acompanhar o
que acontece com as personagens e auscultar as implicagbes de seu passado no
presente, por meio de suas reflexdes, pois € a partir de seu olhar que é dado ao
leitor ver todas as coisas. Isso € o que Jean Pouillon chama de “visdo com”, uma
forma de narrativa na qual “[...] s6 raramente poderemos ver as coisas segundo
uma ordem logica e temporal” (1974, p. 103). Em “Pentagono de Hahn”, a
personagem que narra ndo é central, é um dos pontos de vista. E, sim,
protagonista de sua propria historia e, somente nessa medida, € que protagoniza
alguma coisa. Ha cinco protagonistas e sabemos o0 que acontece com cada um
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deles, “mas somente na medida em que 0 que se passa com alguém aparece a
esse alguém” (POUILLON, 1974, p.54). Isso faz com que o leitor veja os demais
personagens e situagdes a partir de suas proprias perspectivas.

No trecho que denominamos preludio, tem-se dois personagens narrando

o mesmo fato em tempos verbais diferentes. O discurso no imperfeito, enunciado

pelo personagem 1 , serve de exemplo para a afirmacgao de Pouillon sobre o uso

dessa forma verbal nas narrativas:

E este, com efeito, o verdadeiro sentido romanesco do imperfeito:
nao se trata de um sentido temporal mas, por assim dizer, de um
sentido espacial; [...] Ndo quer isto dizer que a agédo esteja
passada, pois o que se pretende é, pelo contrario, fazer-nos
assistir a mesma: significa que ela esta diante de nds, a distancia,
sendo justamente por isto que podemos presencia-la (POUILLON,
1974, p. 115).

O fato de a personagem b narrar o mesmo acontecimento que a

personagem 1 , mas no tempo presente, causa a descronologizagao, que induz o
leitor a fazer uma leitura de que os dois sinais representam a mesma personagem
em tempos diferentes. Ademais, o aspecto da ubiquidade em Nove, novena foi
analisado por Sandra Nitrini, que afirma ser Mendong¢a, da narrativa “Noivado”
(oitava narrativa de Nove, novena), a Unica personagem representante desse tipo
de construgao de foco narrativo na obra.

Como ja foi dito, em “Pentagono de Hahn”, nenhum dos personagens esta
em maior evidéncia que outro. Mas é possivel antecipar, de acordo com Nitrini,
sob o ponto de vista do tempo da narrativa, que 0s nucleos personagens

poderiam ser divididos,

grosso modo, em dois grupos: o primeiro, caracterizado pela
narrativa no passado, compreende-se 0s modulos emitidos por |
, a velha de sessenta e trés anos e por, Q| 0 solteirdo de quarenta
e cinco anos. O segundo grupo reuniria as trés micronarrativas
restantes, cujo modo de narrar gira em torno do presente, apesar
de os segmentos discursivos no passado entrarem na dindmica do
texto, mas sempre em fungédo do presente. (NITRINI, 1987, p.
117)

Repartir as micronarrativas em dois tempos verbais deixou Hahn a

margem. Isso porque a elefanta ndo se apresenta como um nucleo-personagem,
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nem mesmo o circo do qual ela faz parte se configura como tal. Ela aparece
citada pelas demais personagens, impregnando cada nucleo com uma atmosfera
epifanica que faz emergir do texto um outro nivel de tempo. Etimologicamente, o
termo epifania deriva do grego epiphaneia, e tem como sentido “aparicdo” ou
“‘manifestacdo” de qualquer divindade. Assim, o que chamamos de atmosfera
epifanica no texto esta ligado a uma matéria transcendente manifestada por Hahn
e que é experimentada pelas cinco personagens, apds o encontro com a elefanta.
Na descricdo em que a personagem autodenominada um celibatario faz de Hahn,
esta, gradativamente, abandona a condicdo de um simples exemplar da espécie
animal para se transformar em evocacdo de uma representacdo mitica, que é

desfeita logo em seguida:

Q1Tinha, sempre tive, predilecdo por essa espécie de animais;
embora ja contasse quarenta e cinco anos, vibrava ainda ao vé-
los. Fascinava-me aquele ser informe, gravado nas cavernas
quando nosso destino de homens nao se fixara, cunho de
moedas, transporte de reis, montaria de deuses, ele préprio
reverenciado e apontado como bicho que suporta o mundo sobre
o dorso. Além disso, sabé-los raga tendente a desaparecer
impressionava-me, talvez por ser celibatario. Senhorita Hahn
entrava ao som da “Marcha triunfal”, da Aida. (LINS, 1994, p.30)

A imagem mental do primitivo desenho de um elefante, seguida da
sofisticada impressao no metal das moedas, juntamente com os vocabulos “reis”
e “deuses” criam uma linha ascendente de significados, que se desfaz
abruptamente pela escolha dos vocabulos bicho e racga, interrompendo a
possibilidade de chegar a uma imagem simbdlica do elefante, ao situa-lo,
biologicamente, como uma espécie animal. Tais significacbes e interpretacdes
aparecem em todas as micronarrativas, de acordo com a perspectiva de cada
personagem, gerando um intricado jogo de hierarquizagao interna entre as “notas”
dominantes, sustentado pela tenséo criada pela aura inexplicavelmente mitica de
Hahn; e as tbnicas, sensacao de repouso oferecida pela escolha da personagem
pelo celibato que, fatalmente, impedira que tenha descendentes.

A descricdo € um dos recursos muito utilizados por Osman Lins para
configurar uma descronologizacdo, comum nas narrativas de Nove, novena. De
acordo com Sandra Nitrini, “a descronologizagdo e a atemporalizagdo das

estruturas narrativas contrapde-se a duragao do texto que se impde como texto”
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(NITRINI, 1987, p. 121). A alternancia e a justaposi¢cao de vozes narrativas no
interior de um mesmo paragrafo, assim como a construgdo do texto em vozes
narrativas independentes, apresentadas em blocos intercalados, sdo elementos
que suspendem o tempo cronoldgico, evidenciando um outro tempo, digamos,
intemporal.

Outro dado que sugere o deslocamento do tempo histérico e cronolégico
para um tempo fora do tempo é a apresentacédo do espago no qual Hahn aparece:
0 picadeiro de um circo. Comumente, esses espacgos costumam ter a forma
circular, e remetem ao tempo mitico que, para Mircea Eliade, é o tempo sagrado,
fora de uma situagéo histoérica. O circulo admite significados como o de unidade,
perfeicdo, organicidade e totalidade, etc. Hahn, colocada no centro desse espago
circular identifica-se com simbolismo de Ganesha, deus hindu das ciéncias e das
letras, que tem corpo de homem — representando o microcosmo, a manifestagao
— e cabeca de elefante— representacdo do macrocosmo. Iniciar a narrativa
evocando tais imagens prefigura o simbolismo da repeticio de um mito
cosmogobnico que, nas culturas arcaicas, “tinha como objetivo a abolicdo do
Tempo decorrido e o reinicio de uma nova existéncia. [...] ‘volver atras’ e
reintegrar-se ao Grande-Um primordial” (ELIADE, 2011, p.81-82).

No decorrer da narragdo de um mito, o tempo individual e histérico do
narrador, e também da audiéncia, € rompido. Isso configura uma atualizacdo do
Grande Tempo Mitico. De posse de todos esses conteudos simbolicos, o
espetaculo de Hahn, com sua danca calculada e ensaiada, narrada em
circunstancias temporais que confundem o leitor, é tomado pela dimensao
sagrada do atemporal e a narrativa segue iluminada de possiveis dimensdes de
realidades, criando, de acordo com Odalice de Castro Silva (2011, p.146), “um
enigma, o das relagdes do homem com o cosmos, transformado em discurso,
integrando em si, quem escreve e quem interpreta”. Essas consideragdes de Silva
perfilam-se ao ideal estético osmaniano de criar, pela palavra, um novo estatuto
poético.

O campo semantico do preludio de “Pentagono de Hahn” contribui para
situar a narrativa nesse lugar in illo tempore, onde o prosaismo da vida interiorana
€ subitamente modulado por estados epifanicos e, a partir dai, as personagens
empreendem um percurso de des-ocultacdo de si mesmas, enfrentando verdades

escamoteadas ao longo de suas existéncias.
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Do ponto de vista da instancia narrativa, a descricdo do espetaculo de
Hahn, nas circunstancias peculiares em que € narrado, € tida por Nitrini como um
exemplo da forma como se constituem as instancias narrativas em Nove, novena,
deslocando os limites temporais e espaciais. A autora afirma que as duas

personagens narradoras

mostram-se como pecas utilizadas pela instancia narrativa
profunda para compor um texto Unico que — unindo narradores,
situados espacial e temporariamente distantes, como emissores
de um mesmo discurso — procura quebrar os limites espaciais e
temporais fenomenolégicos. O rompimento de tais limites
coaduna-se perfeitamente com o tema da identidade do
espetaculo de Hahn, através dos tempos e espacos (NITRINI,
1987, p.178).

A suspensao do tempo configura-se, entdo, como um recurso literario do
qual Lins fez uso como modo de dar a personagem um instante de consciéncia
plena, a espreita de uma descoberta pessoal e intransferivel, que traz como
espectador unico o leitor.

No livro Musica, cérebro e éxtase (1998) sdo abordados aspectos da
psicoacustica que podem iluminar os conceitos sobre tempo em “Pentagono de
Hahn”. Robert Jourdain, pianista e compositor, esclarece que a mecanica da
percepcao musical esta diretamente relacionada ao tempo, ao modo como o

cérebro percebe as estruturas musicais e afirma que, possivelmente,

nenhum aspecto do desempenho musical provoque tanta
discérdia. Os solistas discutem com os maestros sobre o tempo
adequado. Os estudantes discutem com os professores. Musicos
de conjunto discutem entre si. E os criticos de musica discutem
com todo mundo. (JOURDAIN, 1998, p. 190)

Sua afirmagdo sugere que nao ha uma unanimidade na forma de
perceber o tempo na musica, muito embora os valores relativos de cada figura
musical, as marcas que orientam as relagdes entre uma composi¢do sejam
dadas, conhecidas e representadas graficamente na partitura. As controvérsias
acerca do assunto deixam margem a interpretacao do sistema polifénico de Lins.

Perceber os contornos da imagem sonora que emana do texto, do
sistema “Pentagono de Hahn”, € um exercicio sinestésico, que pode ser encarado

como um presente dado pelo autor aos seus leitores. Lins ndo revela todas as
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interconexdes que permitem descortinar a sua obra. Sutiimente, sugere novas
reflexbes e dialogos que podem ser considerados a partir da relagdo de
correspondéncia entreartes a tarefa investigativa e de deleite pessoal do leitor.

As duas narrativas que serédo analisadas a seguir apresentam como trago
comum e primeiro, em relacdo as duas anteriores, o fato de as personagens
serem nomeadas. Essa mudancga, digamos, estrutural, fara com que emerja das
analises outras perspectivas e olhares, porém, guardando em comum o viés da
polifonia barroca que as mantém em sutil unidade com o projeto da obra como um

todo.



3. MUSICA PROGRAMATICA OU: a obra literaria configurando sua prépria teoria

A obra, essa entidade para nés concreta,
imediata, n&do fria e distante matéria de
analise, e sim resultado de um esforgo
total de nosso ser, de uma luta exaustiva
em muitas frentes.

Osman Lins

As duas narrativas que serdo tratadas neste capitulo tém como
caracteristica comum, do ponto de vista da musicalidade, uma espécie de
anunciagao das estruturas que comporao os textos logo a partir dos titulos:
apresentacao do status barroco do texto e aproximagdo com as composi¢coes ao
estilo da musica programatica. O artificio parece remeter a ideia de que o escritor
da o tom de sua pretensdo e demonstra o modo de execucdo na propria
totalidade do texto.

Para adentrarmos na tradicdo musical do barroco recorremos a obra

Histéria da musica ocidental (2014), onde lemos:

O uso do termo barroco para circunscrever a musica de 1600 a
1750 sugere que os historiadores encontram uma certa
semelhanca entre os atributos dessa musica e os da arquitetura,
pintura, literatura e talvez mesmo da ciéncia e filosofia coevas.
Somos tentados a crer que existe, de facto, uma relagao estreita —
e nado sé no século XVII, mas em todas as épocas — entre a
musica e as outras atividades criadoras do homem, que a musica
produzida numa determinada época nao pode deixar de refletir de
forma adequada a sua natureza propria as mesmas concepgoes e
as mesmas tendéncias que se exprimem nas outras artes
contemporaneas (GROUT e PALISCA, 2014, p. 308).

Interessante notar — de acordo com a citagao anterior — que o barroco,
como escola artistica, encontra-se impregnado de conteudos limitrofes entreartes.
Tal fator nos leva a pensar que nada mais adequado para a construgao de um
texto que se pretende permeado por diferentes linguagens artisticas do que estar
configurado em atmosfera barroca. A isso podemos chamar coeréncia estética,
calculo, precisao — feixes indissociaveis da pena osmaniana.

A musica programatica ou musica descritiva, como veremos adiante neste

capitulo, principia a ecoar no periodo renascentista, passa pelo barroco e chega
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ao romantismo, sendo a Sinfonia Pastoral, de Beethoven, um de seus exemplos.

Assim, temos duas narrativas circunscritas em uma mesma clave de intengoes.

3.1. “Conto barroco ou unidade tripartita”

Os espagos onde se desenrolam a histéria, Congonhas ou Ouro Preto ou
Tiradentes, cidades reconhecidamente representantes do barroco brasileiro,
inserem imediatamente o leitor na atmosfera do conto. Na sexta narrativa de
Nove, novena é a conjuncgao alternativa “ou” que se fara elemento estruturante
dos quadros de imagens nos quais o0 narrador, um assassino por profissao,
engendra sua teia em agdes que o levam a proxima vitima. Os motivos que o
conduzem ao encalgco de José Gervasio sao ignorados, mas € ao longo desse
percurso que € dado ao leitor conhecer tracos da personalidade desse homem
jurado de morte. Além da pretensa vitima, mais duas personagens constelam em
torno do assassino. A primeira, uma mulher negra, engravidada por José
Gervasio, o qual ndo ousou sequer conhecer esse filho, mesmo morando nas
proximidades. Esse fato gera uma magoa na mulher abandonada sé com o filho,
0 que a leva a entregar o homem procurado ao assassino em troca de uma paga
em dinheiro. A outra personagem com quem o assassino se vé obrigado a lidar é
o pai de José Gervasio, que se oferece em sacrificio no lugar do filho. Esse
elenco de personagens esta distribuido em espacos distintos, nos quais cada um
deles trara uma ornamentacao barroquizante, porém, com tracos especificos que
delineiam, em certo grau, o perfil psicoldgico das personagens.

Sobre o aspecto espacial em Osman Lins, a pesquisadora Marcia Rejany
Mendonca, na tese Representacbes do espaco nas narrativas ficcionais de
Osman Lins, categoriza os espacgos das narrativas de Lins a partir da técnica
cinematografica da montagem. Desse modo, os espagos sao divididos em:
justapostos, sobrepostos e complementares. Assim, com base em A linguagem

cinematogréfica, de Marcel Martin, Mendonga observa que a montagem pode ser

ideolégica, metaférica, poética, alegdrica, intelectual, ritmica,
formal, paralela, entre outras. Tais variedades demonstram que a
montagem adquire o perfil do conteudo seméntico que a obra
deseja expressar, podendo, para isso, subverter a ordem temporal
e espacial da narrativa. (MENDONCA, 2008, p. 123, rodapé)
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Dessa forma, concordamos com a pesquisadora que na narrativa “Conto
barroco ou unidade ftripartita” € possivel encontrar os trés tipos de espacos, que
estardo configurados a partir da conjungao “ou”, pelo seu aspecto de alternativa
ou de exclusdo. Ainda de acordo com Mendonga, “a forma como esses espagos
se organizam nao tem mais a ver com a representagao fiel do espago como uma
unidade coerente, mas sim com a representagcdo de espacos multiplos e
simultaneos” (MENDONCA, 2008, p. 124).

Tomando de empréstimo o aspecto da montagem observada pela
pesquisadora, observa-se que cada cidade dada como alternativa de foco
narrativo trara um espectro de emogdes e ritmos diferentes para a personagem
narradora, especialmente relacionadas as formas e estilos barrocos.

Na cidade de Congonhas o siléncio expande-se como pausa estética
grandiloquente a anunciar os acordes dramaticos, no lusco-fusco da tarde que se

finda, do gesto que denuncia a vitima ao seu algoz:

Venci a escarpada ladeira de Congonhas, cheia de Cristos e
apostolos imoveis, de bodes inquietos, de cabras indiferentes,
estou no adro, a roxa luz do poente, no meio dos profetas e dos
poucos bichos — o ledo dominado, a miuda baleia — fitando essas
pesadas folhas de arenito com frases em latim, essas méaos
desarmadas e cheias de poder, esses olhos vazios. A mulher,
agora de vestido branco, meio oculta no manto de Naum, espera
por José Gervasio, que dentro em pouco chegara a igreja. Junto
as alpercatas de Baruch, bracos cruzados, observo a ladeira pela
qual vird minha vitima. Nada escuto. No siléncio, a traicdo se
prepara pela méo da negra. Havera de mostrar-me: “Este é o
homem” [...]. (LINS, 1994, p. 120)

A sombra da morte, que estd sempre a espreita nesta narrativa, alcancga
um equilibrio peso-leveza pelos contornos poéticos dados por Lins, suavizando a
forca da violéncia contida em instantes antes de anunciado assassinato. O leitor
prepara-se para o golpe, porém, o narrador ndo o0 anuncia, antes, cria um novo
espaco, agora em Ouro Preto, interposto pela conjungao alternativa. O relato que
se segue é o de um cortejo funebre, onde se encontram a negra e a vitima lado a
lado. Percepgdes de sons de sinos e vozes, temperatura, odores e cores
imantam-se em um efeito sinestésico, inserindo o leitor em uma atmosfera de

movimento que se opde a forma estatica da cena narrada na primeira cidade.
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Na cidade de Tiradentes, o siléncio € invadido por sons sorrateiros, que
inundam os ambientes como murmurios ouvidos em uma capela vazia. O mau
agouro é simbolizado pela imagem de um padre que “odiava a cidade e que
chegou a aspergir as imagens com sal, para estragar as pinturas” (LINS, 1994, p.
121). Essa espécie de insinuagdo da degradacdo humana trazida pelo espectro
da morte, tanto de quem falecera quanto de por quem a engendra, impde ao leitor
uma tensdo que se adensa a medida que avanga nos espacgos das cidades, que
sdo construidas como se fossem também personagens, com seus reconditos e
profundezas sugeridos pelos elementos que as compdem, intensificados pelas
caracteristicas préprias ao barroco.

Sobre as categorias de espaco criadas por Mendonga, na narrativa de
que tratamos, as cidades configuram-se como espacos justapostos, visto que séo
‘colocadas num mesmo plano, uma ao lado da outra, pois a opcdo de uma
escolha fica sob a responsabilidade do leitor” (MENDONCA, 2008, p.207). A
categoria de sobreposi¢cao, de acordo com a pesquisadora, sera dada pelo ciclo
de repeticdo de elementos que tornardo a triparticao feita pelo autor uma
circularidade. Ja o espago complementar sera dado pela repeticdo de um episédio
em retomada, com acréscimo de novos elementos.

Osman Lins segue com o jogo da triparticao também para a cena na qual
sera consumada a morte, surpreendendo o leitor desavisado. Seguem as

alternativas:

[..] Sob a pequena capota, na mira do meu revolver, o vulto
segura as rédeas. Para, risca um fosforo. Viso a cabeca, creio
haver realizado bem minha tarefa: o fosforo apagou-se, o vulto se
debruca, vai caindo aos poucos, suas pernas ficam embaracadas
no estribo do carro. O cavalo permanece imével, todos os insetos
impassiveis e nenhuma porta se entreabre, janela alguma. Vejo
que matei a negra, sempre hesitante e suas opc¢des, vitima da
indefinicdo que em si mesma era um erro e que também me
induziu a esse engano (Lins, 1994, p. 134).

Ou:

[...] Vem o cavalo, que € negro — e claro de luar — arrastando a
aranha com seu dono. Abrigando-me na sombra, fico imoével,
olhando o animal, o carro e 0 homem; eu, porém, avango e, antes
que o cavalo, chicoteado, ponha-se a galope, salto dentro da
aranha e cumpro meu dever. Da rua, a arma inatil na mao, vejo o



86

triste veiculo afastar-se, escuto um grito abafado por entre o
barulho das rodas e das ferraduras, vejo quando salto, salto e
volto para mim, enquanto a aranha desfila pelas ruas, com seu
passageiro esfaqueado (LINS, 1994, p.135).

Ou:

[...] No siléncio total, escuto os vagarosos passos do cavalo, as
rodas de ferro, os passos do cavalo. O cdo afasta-se, vai ao
encontro da aranha. Esta foi detida no comeco da rua, alguém
desceu e vem para mim. Tiro o revolver, aponto ao coracdo. Nao
permitir o minimo diadlogo. Eliminar depressa a vitima. N&o
consentir-lhe, em nenhuma hipétese, romper a distdncia que me
resguarda as artimanhas. Baixo a arma: nao € quem eu procuro.

— Vim no lugar dele. Me deixe morrer no lugar do meu filho.

O cao, sentado, contempla-me. O cavalo desiste de esperar, vem
arrastando a aranha, detém-se a nosso lado. Pensa o velho atrair-
me a um jogo atribulado e dificil, cheio de perguntas e pesos, de
ponderagdes, introduzir em meu limpido rigor a incerteza, o vacuo
e o desequilibrio. Sem responder-lhe, detono a arma, arranco-lhe
os miolos. O cavalo parte em disparada, arrastando a velha
carruagem, o cao pde-se a latir. Examino, ao luar, o velho sobre o
passeio: parece agora olhar-me com trés olhos. O cachorro fareja-
0. (LINS, 1994, p. 136, grifos do autor)

Nas trés passagens citadas ha uma profusdo de imagens simbdlicas que
0 préprio nome do conto anuncia como conteudo barroco. Mas a aspereza da
tematica da morte e toda a violéncia nela contida afastam, de pronto, a versao
angelical e santificada comumente encontrada na memdéria mais mediata quando
se refere ao termo barroco.

E de uma natureza de profunda angustia que nasce e se infiltra nas
producgdes artisticas o barroco de seus primeiros tempos. A intensidade e acentos
do barroco suplantam a sutileza da tradicdo renascentista com a ascensao de um
estado absolutista beligerante nas lutas da Contrarreforma. Essa agitacdo das
primeiras manifestacbes desse periodo tentou alcancar uma popularidade no
sentido de atingir as multidées e frear a adesdo ao protestantismo. Tal forga, ja
trazia em si mesma uma contradicdo e ambiguidade de energias: pregava uma
espiritualidade por meio de uma arte muito naturalista, apelando para uma
sensualidade visual brutal e dramatica, como forma de atingir mais drasticamente
sentimentos de piedade e devocao.

O processo de transi¢cao da Baixa ldade Média para a Modernidade, entre
os séculos XIV até o XVI, traz uma convulsdo de acontecimentos historicos aos
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quais incidem diretamente na construgdo do imaginario da literatura e na
construcdo de imagens sobre o préprio Barroco, gerando um ar provocativo em
alguns pintores que acabam por produzirem determinadas obras as quais
expressam na forca das expressdes naturalistas a violéncia simbdlica da

implantagédo do Barroco. Sobre esse aspecto, Walter Benjamin considera que

a luz de uma critica estilistica séria, a qual ndo é permitido ocupar-
se o0 todo a ndo ser através da sua determinabilidade com base no
pormenor, os tragos estranhos ao Renascimento, para nao dizer ja
barrocos, surgem por toda parte, da lingua e dos comportamentos
das figuras até a concepgéo cénica e a escolha dos assuntos. Ao
mesmo tempo, é reveladora, [...] a énfase colocada nos textos
tradicionais da poética, para permitir a interpretacdo barroca, do
mesmo modo que a fidelidade a essa poética servia melhor as
intengdes do Barroco do que a revolta contra elas. (BENJAMIN,
2013, p. 52)

Vé-se, portanto, que o Barroco, como projeto ideoldgico, em seus
primeiros anos, utiliza-se de métodos que continham uma poténcia de
agressividade travestida pelo véu do discurso da fé religiosa. Lins parece recorrer
a essa pulsdo quando arma a narrativa de elementos que remetem, em certo
grau, as censuras sofridas no plano das ciéncias e da filosofia.

A esse respeito, encontramos a descricdo do assassino, quando em
Congonhas, que diz esperar por sua vitima “junto as alpercatas de Baruch” (LINS,
1994, p.120). Baruch configura duas referéncias, situadas em um periodo
histérico aproximado, ainda abarcado pelo Barroco. O primeiro, referéncia direta a
estatua do profeta Baruque, talhada em pedra-sab&o por Aleijadinho, e que é
parte da obra Os doze profetas, disposta a frente da igreja do Bom Jesus de
Matosinhos, em Congonhas do Campo, Minas Gerais. Amoés, Abdias, Jonas,
Isaias, Daniel, Jeremias, Oseias, Ezequiel, Joel, Habacuque e Naum sao todos
profetas do Antigo Testamento, excetuando-se um, Baruque, que teve seus textos
reconhecidos como “inspirados” por uma ordem divina, sendo incluidos no Canon
Biblico, mesmo nao sendo assumidos por grupos do Protestantismo.

A segunda referéncia € a Baruch Spinoza (1632-1677), filosofo
racionalista, considerado fundador do criticismo biblico, tendo sido punido com a
excomunhao, por seus postulados em defesa de uma leitura alegorizada da biblia
e demais posturas criticas a respeito dos conteudos filosoficos. Assim como
Galileu Galilei (1564-1642), sua familia foi perseguida pelo tribunal da Santa
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Inquisicdo, fazendo com que esses importantes personagens para o
desenvolvimento cientifico e filosofico, tivessem que planejar artimanhas para
resguardarem a propria vida.

Em face disso, percebe-se que o conteudo dramatico atingido nesse
conto parece trazer consigo esse impulso do grotesco em cruzamento com a
forgca da palavra poética. Quando Lins descreve as imagens de cristos e santos
dispostos nas ruas de Congonhas, com seus “olhos vazios” e “maos desarmadas
e cheias de poder” (LINS, 1994, p. 120), cria uma camada de violéncia implicita,
que antecipa o gesto do real motivo da presenga do narrador naquela localidade.
O contraponto da crueza das imagens estara no alvo vestido branco que cobre o
corpo da negra, porém, esta incorpora ali o papel de Judas, indicando a vitima ao
seu algoz.

A negra, alias, e os espagos que ela ocupa, personificam toda a dualidade

e forga imagética do barroco:

Nua, no leito, os joelhos redondos para cima, pernas abertas, o
braco esquerdo em repouso ao lado dos quadris, a mao direita
presa ao gradil recurvo da cama, a colcha de chitdo com
desenhos de papoulas, palmas entrangadas e grandes magndlias
ocultando o sexo e subindo a altura do seu ombro direito, lembra,
com o redondo umbigo e os ombros achatados, a atitude de um
anjo que vi ndo me recordo onde, erguendo um calice (LINS,
1994, p. 122).

O anjo ao qual o narrador se refere semelha-se a escultura de Antbnio
Francisco Lisboa, Aleijadinho (1730-1814), artista icone do tardio barroco
brasileiro. A peca escultural encontra-se na cidade de Congonhas e € parte dos
elementos que representam a Via-Sacra. A pecga do anjo, especificamente, esta
situada na dramatizagcdo do horto das oliveiras, no Santuario do Bom Jesus de

Matosinhos:
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O narrador prossegue na descrigdo do espago onde a mulher e o
assassino conjugam-se sexualmente, acrescentando nuances de claro-escuro e

imagens de natureza-morta:

[...] Sobre a cdmoda, um abajur cor de lodo, firme entre as garras
de um pequeno dragéo, a lampada acesa azinhavra seu corpo.
Junto do abajur, uma fruteira de plastico azulada, imitando vidro,
com bananas, laranjas e dois limdes quase brancos, brilhantes
como ovos. Acima da comoda, varias borboletas de asas abertas
e besouros de cor, espetados num quadro. A casa € grande,
paredes com decalques de trancas, denticulos, violetas palidas e
jambos descorados, chao de tijolos, alguns poucos méveis. Cheiro
de bolor. A negra continua falando de José Gervasio, suga
lentamente as palavras. Ratos correm no escuro, baratas
esvoagcam. A luz projeta no forro cheio de carcoma um astro
esburacado e limoso. Téao vazia é a casa, tao silente a cidade, que
parece haver outra mulher falando noutro quarto, com a mesa voz
escura e atravessada por baratas em vbos e ratos esqueléticos
[...]. (LINS, 1994, p. 122)

E dia, e o sol entra enviesado pelo comodo em réstias de luz. A
ambiguidade da composi¢ao, desde o inicio da descrigdo, comparando a mulher a
um anjo e expandindo o olhar do leitor para toda a cena observada pelo narrador,
apresenta distor¢cdes de espaco e cores alteradas pela luz, criando um aspecto
sobrenatural que aproxima a cena também das representagdes dos pintores

maneiristas, como Jacopo Tintoretto (1518-1594). O pintor veneziano é
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representante do Maneirismo, movimento que cobriu “o periodo na arte entre a
Alta Renascencga e o Barroco, com estilo basicamente linear que distorcia a forma
humana em cenarios exagerados e as vezes sobrenaturais” (HODGE, 2009,
p.44).

A cena na qual o narrador relaciona a imagem da negra a um anjo,
aproximando-a da escultura de Aleijadinho, também remete a uma pintura de
Tintoretto, pelos elementos dramaticos, gestos e, ainda, pela presenca de um

anjo infantil, deitado grotescamente:

O dleo sobre tela Marte e Vénus surpreendidas por Vulcano (1555),
apesar de datado em um periodo maneirista, faz sentir os rumores do barroco. A
homologia com a narrativa osmaniana nao é tao direta como no caso do anjo com
o calice na méo, porém, para além dos recursos de luminosidade, a presenca das
personagens leva a cena da continuagdo da descrigdo anterior: a posi¢cao da
mulher, a presenga do homem e do anjo — representativo do filho morto, mas com
presenga pungente —, ainda no quarto da negra quando esta desfia seus lamentos
sobre o menino falecido, recentemente, naquele mesmo quarto: “[...] Nua, sentada
no leito, mostra-me o retrato do morto e suas roupas, fraldas, camisas de 13,
sapatos de tricd, brinquedos, fitas, algumas rosas murchas. ‘Morreu quando?’ A

semana passada, nesta cama.” (LINS, 1994, p. 123)
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Osman Lins, com sua verve ampliadora de imagens, cria uma nova ordem
para as expressdes candnicas em literatura. Sobre este aspecto, Zénia de Faria

afirma que

o aspecto canbnico é indicado pela palavra “conto”, que anuncia o
género literario; pela especificagao “barroco”, a qual sugere tanto
um estilo quanto uma ideologia; e pela palavra “unidade” — marca
essencial da estrutura do conto tradicional, segundo a maioria dos
tedricos. O elemento que indica o aspecto descanonizador é o
termo “tripartita”, que, em principio, nega a nogcado de unidade.
Poderiamos dizer, entdo, que ja desde o titulo, o autor pretende
orientar e confundir o leitor. (FARIA, 2014, p. 366)

Concordamos com a pesquisadora nos termos da nova estrutura literaria
criada por Lins; porém, discordamos no aspecto de que o escritor tenta confundir
seu leitor. Ao contrario, acreditamos que este mantém seu projeto de imantar o
leitor propondo aberturas no campo literario, sugerindo novas formas, partindo do
que é canbnico e aparentemente intocavel. Ou isto ou aquilo e a narrativa segue
sugerindo outras triparticdes que a aproximam do jogo proposto por poetas e
prosadores, como aqueles do OuLiPo, comentado anteriormente aqui neste
trabalho.

O aspecto da musicalidade em “Conto barroco ou unidade tripartita” diz
respeito ao campo das imagens acusticas e recursos fonicos, que invadem a
fatura literaria osmaniana por meio da linguagem poética. A sonoridade que se faz
sentir esta na esséncia do ritmo e da métrica, incluindo acentuagdes tdnicas de
suas construgdes frasais e, ainda, na pausa expressiva caracterizada pela
conjuncdo “Ou”. E no discurso do narrador que aparecem com maior intensidade
variagdes timbricas advindas dos efeitos de assonéncias e aliteragbes, como no

exemplo:

Sobre a cdbmoda, num abajur cor de lodo, firne entre as garras de
um pequeno dragao, a lampada acesa azinhavra seu corpo. Junto
do abajur, uma fruteira de plastico azulada, imitando vidro, com
bananas, laranjas e dois limdes quase brancos, brilhantes como
ovos. Acima da cbmoda, varias borboletas de asas abertas e
besouros de cor, espetados num quadro. (LINS, 1994, p.122,
grifos nossos)
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As aliteragdes sao dadas de forma sutil, porém, com a medida necessaria
para se criar o efeito da repeticdo de uma sonoridade. No trecho acima, os
diferentes fonemas representados pela letra “r’ criam uma coloragcdo, um brilho de
diferentes timbragens sonoras fornecidas pelo mesmo elemento. As alteragdes
fonémicas serado caracterizadas pelos diferentes tipos de combinacdes, se com
vogais ou com consoantes. Esse tipo de aliteracdo ira aparecer de forma
recorrente no texto e a cada manifestacdo uma nova timbragem trazida pela
escolha do fonema e de seus arranjos fonicos.

O recurso da repeticao configura outro tipo de efeito, demonstrado no

exemplo a seguir:

O saglim olhando-me de sobre o ombro esquerdo; de sobre o
direito; de sobre a mesa. Os pélos brancos em torno da cabecga,
as patas de mumia, os olhinhos brilhantes e maldosos. A voz
semelhante a pequenas mordidas. Salta para uma das gaiolas e
todos os passaros voejam espavoridos. (LINS, 1994, p.119, grifos
NOSSO0S)

A repeticdo destacada, sempre precedida pela mesma preposicao e em
sentencas separadas pela pontuagdo, remetem a agilidade do movimento do
animal em sua intimidade com o espaco: corpo, mesa, gaiolas configuram-se
como zonas de propriedade, pela intimidade com que circula entre essas areas.
Lins constréi a narrativa como uma tela barroca, onde se vé representados
elementos multiplos — faces, cores, movimentos, focos de claridade e sombra,
anjos de olhares ambiguos, capitéis em rococé sustentando santos esvoacantes e
toda a profusédo de nuvens e dourados —, ressignificados pela poténcia imagética
da palavra.

Outro aspecto a ser considerado € o uso de sinais graficos em alguns
textos de Nove, novena, com a separagao em blocos narrativos faz com que
forma e estrutura sejam reveladas de forma mais imediata, como em “Pentagono
de Hahn” e “Um ponto no circulo”. Porém, apesar de nao utilizar desse recurso
em “Conto barroco...”, observa-se que o nivel da estrutura nao foi negligenciado e
encontra-se no terreno do tema e variagdo. A primeira parte do texto, que
chamaremos “abertura” ou “preludio”, constitui-se da cena em que o0 assassino
parece encontrar pela primeira vez com a negra que |lhe apontara o rosto e o

destino da vitima. Mas diferente do preludio de “Pentagono de Hahn”, essa
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abertura apresenta-se como um prélogo, compreendendo um dialogo entre as
personagens, introduzindo os temas que serdo abordados ao longo da narrativa.
A maneira de um take, a tomada cinematografica, o olhar do leitor é

direcionado para o corpo da mulher:

Seu vestido é velho e suntuoso, de veludo, com desenhos a ouro
sobre carmesim, pequenas cenas campestres e domeésticas,
universo alegre, movimentado, brilhante, envolvendo as negras
ondulagdes do corpo. O sagiim, com a cintura numa fina corrente
enferrujada, que ela mantém entre os dedos, olha-me atento por
baixo da axila esquerda, as ressequidas m&os sobre as
dancarinas que, em torno de uma arvore, pés no ar, tocam
pandeiros e flautas, e sobre o cacador que dispara a balesta
contra um pelicano em vo. (LINS, 1994, p. 118)

O “tiro de balesta” citado no trecho antecipa o tema do assassinato que se
seguira no dialogo do prélogo. A cena composta no vestido sugere movimento e
som, com a descricdo do disparo da arma do cacgador, fazendo crescer o plano de
sensagoOes despertadas no leitor como sugestao e indugcéo ao tema. Essa técnica
foi bastante utilizada pelos compositores barrocos ao incorporar um solo de
trompa, trompete ou oboé suscitando uma tematica especifica, estilo que
caracteriza a musica programatica, ou seja, a musica cuja estrutura composicional
evoca ideias ou imagens extra-musicais reconheciveis pelos elementos sonoros
que se apresentam descritos. O dialogo que se segue ao paragrafo inicial gira em
torno da denuncia da vitima ao algoz e da condicdo de marginalidade social da
negra, elementos da violéncia pungente que perpassam o conto e que séo
desenvolvidos como variagées sobre um tema, ao longo do texto.

Na tradigdo dos géneros literarios, de modo geral, uma das caracteristicas
do género conto é a de ser uma narrativa curta, que se passa em espago e tempo
delimitados, e que contenha uma célula narrativa unica. “Conto barroco ou
unidade tripartita® € a unica narrativa da obra que ganha de Lins a denominacéao
de conto e, embora seu nucleo gire em torno de um mesmo acontecimento, traz a
conjungéo alternativa “Ou”, apresentando trés possibilidades de espago, conforme
vimos. Tal triparticdo, remete-nos a uma outra forma tripartida de classificagéo
estilistica musical do primeiro periodo do barroco: “estilos ecclesiasticus (sacro),

cubicularis (de camara ou concerto) e theatralis ou scenicus (teatral ou cénico)’
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(GROUT e PALISCA, 2014, p. 311). De acordo com os tedricos cada uma dessas
categorias apresenta caracteristicas técnicas proprias.

Na “partitura osmaniana”, podemos considerar cada possibilidade espacial
apresentada no conto de forma aproximada com os estilos barrocos

apresentados, da seguinte maneira:

1) O ecclesiastus estaria ligado diretamente a cena na cidade de Congonhas, na

qual imagens sacras sao destacadas:

Venci a escarpada ladeira de Congonhas, cheia de Cristos e
apostolos imoveis, de bodes inquietos, de cabras indiferentes,
estou no adro, a roxa luz do poente, no meio dos profetas e dos
poucos bichos — o ledo dominado, a miuda baleia — fitando essas
pesadas folhas de arenito com frases em latim, essas méaos
desarmadas e cheias de poder, esses olhos vazios. A mulher,
agora de vestido branco, meio oculta no manto de Naum, espera
por José Gervasio, que dentro em pouco chegara a igreja [...]
(LINS, 1994, p. 120).

2) O estilo cubicularis (de camara ou concerto) pode ser considerado o espago
circunscrito do quarto da mulher negra, onde o assassino com ela consuma uma
relacdo sexual. Apesar da relagdo fisica, nenhum outro tipo de afeto é
estabelecido entre os dois e o homem passa a um mondlogo mental a
semelhanga do que acontece em “Um ponto no circulo”, porém, arrisca-se a
trocar algumas poucas palavras com a mulher a sua frente, passando, entdo, a
estabelecerem um diadlogo em curtas palavras — principalmente da personagem
masculina -, ao que é respondido com volteios na fala, a semelhanca de

dindmicas musicais:

” W

“‘Nada para a crianga?” “Nao.” “Por qué?” “Porque nao”. “Onde
esta?” “Vocé, que ndao me conhece, pergunta pelo menino. Ele,
que era o pai, nunca. Nem quis vé-lo. Apareceu quando eu estava
com a barriga chegando no pescogo, quatro pedras na mao,
querendo que eu sumisse. la casar, ndo me desejava por perto.
Bati com um banco na cabecga dele, fiz um talho maior do que o
meu. Deixei minha marca”. “Ele agiu bem em n&o ver o filho.” Sem
ouvir-me (haverei mesmo externado tal juizo?), ela prossegue. Ou
melhor: volta aos comegos, aos meios, ao tortuoso giro de sua
historia [...] (LINS, 1994, p. 123).
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3) O theatralis ou scenicus (teatral ou cénico) aproxima-se a cena da consumagao
do assassinio, que embora n&o tenha a presenga de espectadores, carrega toda

uma carga de dramaticidade propria das artes da cena:

No siléncio total, escuto os vagarosos passos do cavalo, as rodas
de ferro, os passos do cavalo. O cao afasta-se, vai ao encontro da
aranha. Esta foi detida no comec¢o da rua, alguém desceu e vem
para mim. Tiro o revolver, aponto ao coracdo. Ndo permitir o
minimo dialogo. Eliminar depressa a vitima. Ndo consentir-lhe, em
nenhuma hipotese, romper a distancia que me resguarda de suas
artimanhas. Baixo a arma: nao € quem procuro.

— Vim no lugar dele. Me deixe morrer no lugar de meu filho.

O cao, sentado, contempla-me. O cavalo desiste de esperar, vem
arrastando a aranha, detém-se ao nosso lado. Pensa o velho
atrairr-me a um jogo atribulado e dificil, cheio de perguntas, de
pesos, de ponderagdes, introduzir em meu limpido rigor a
incerteza, o vacuo e o desequilibrio. Sem responder-lhe, detono a
arma, arranco-lhe os miolos. O cavalo parte em disparada,
arrastando a velha carruagem, o cédo pde-se a latir. Examino, ao
luar, o velho sob o passeio: parece agora olhar-me com trés olhos.
O cachorro fareja-o (LINS, 1994, p. 136, grifos do autor).

A partir dos exemplos elencados € possivel perceber que a musicalidade
dos textos ndo esta apenas circunscrita a uma questdo de sonoridades, mas
também nas técnicas composicionais que estruturam a obra em relacdo de
paridade com a linguagem musical. Dessa maneira, Lins aprofunda sua escrita no

sistema entre linguagens criando um divisor de aguas em sua poética.

3.2. “Pastoral”

Nesta narrativa, desde o titulo o leitor € imediatamente deslocado para o
espago campesino. Em “Pastoral”’, o aspecto descritivo das cenas cria efeitos
sinestésicos das mais variadas ordens e misturam-se, especialmente, em seu
carater de crueza e naturalismo das imagens. Baltasar € quem narra a historia e
seu olhar oscila em planos perspectivos como se este estivesse com uma camera
nas maos. E o mais novo de uma familia de homens do campo, cujos corpos
manifestam-se como elementos da natureza, como se eles proprios fossem parte

de uma matéria cujas forgas estivessem inerentes a substancia de que sao feitos.
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A personagem narradora carrega a marca da exceg¢éo e da exclusdo a tal
ponto que parece a margem até mesmo do tempo secular, pois ninguém sabe
precisar sua idade, se menino ou rapaz. Fora abandonado pela mae, cuja figura
reconstroi a partir da memoaria do pai, homem rude e rancoroso, e dos irmaos, que
impregnam-lhe das marcas de veleidades caracteristicas da mulher que os

deixou:

Conheci essa figura de negro, de pé no copiar, enorme cruz no
peito, de ouro e diamantes, pendendo de uma volta grossa? Nao.
Conheci esses sapatos, de couro negro, essas meias negras de
algodao, essas compridas mangas de vestido? N&o. Ainda assim
avejo [...]. (LINS, 1994, p. 142)

A Unica descricao dessa mulher sem nome e sem rosto, envolvida em
manto negro, aparece tal qual sombra de morte, enterrando um passado assim
que transpde o limiar da porta e segue em cavalo branco, “cavalo de vaga-lumes”
(LINS, 1994, p. 143). A mée de Baltasar foi a segunda esposa; antes, houve uma
mulher, com a qual o pai teve os dois primeiros filhos. Esta, mulher submissa e
oprimida pela forga do patriarcado, rudeza dos homens que a cercavam e solidao
do falso idilio em que viviam, morreu depois de proferir um “amém” em um grito
libertador, contrariando a postura de uma vida inteira guardada no siléncio.
Portanto, a fuga da mulher de negro configura-se como uma espécie de quebra
de padrao, assumindo os riscos que poderiam advir. Da capo al fine, a narrativa
apresenta um movimento circular: inicia-se com a descricdo do velério do
padrinho de Baltasar e encerra-se com o proprio narrador sendo velado pelo pai e
pelos irmaos, por sobre a mesa onde realizavam, juntos, as refeicées. O aspecto
descritivo chama a atencdo a medida que desperta impressdes sensoriais no
leitor, inserindo-o em um campo de percep¢des que vibram junto a tematica do
género literario pastoral: vida no campo, bucolismo pastoril, profusdo de
elementos dos trés reinos da natureza.

Esse mesmo tom descritvo é alcangado nas pegas musicais
denominadas como programaticas — musicas exclusivamente instrumentais —,
cujos termos estruturais opéem-se a musica absoluta. Murray Schafer discrimina

os dois géneros composicionais da seguinte forma:
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Na musica absoluta, os compositores modelam paisagens
sonoras ideais da mente. A musica programatica € imitativa do
ambiente e, como o nome indica, pode ser parafraseada
verbalmente no programa de concerto. A musica absoluta é
desvinculada do ambiente externo e suas mais altas formas (a
sonata, o quarteto, a sinfonia) sdo concebidas para serem
executadas a portas fechadas. (SCHAFER, 2011, p.151)

Diferentemente da musica absoluta, que pode ser comparada a uma total
abstracdo de imagens, fazendo com que o fruidor se veja envolvido pela musica
somente pelos seus aspectos composicionais e estruturais de modo a engendrar
o efeito estético de cada forma desejada, a musica programatica & altamente
descritiva, criando efeitos e sensagdes de modo a remeter o fruidor a um
ambiente especifico. Um bom exemplo para melhor visualizagdo das diferencas
entre as duas formas sao as obras do compositor Ludwig van Beethoven (1770-
1827), com sua Sinfonia n° 6 em fa maior Op. 68, também conhecida como
Pastoral, que tem por propdsito ilustrar cenarios naturais ou sugerir estados de

espirito despertados pela contemplagao desses cenarios:

Cada um dos cinco andamentos tem um titulo descritivo,
evocando uma cena da vida campestre. Beethoven adaptou o seu
programa descritivo a forma habitual da sinfonia classica,
limitando-se a seguir ao scherzo (folguedo dos camponeses) um
andamento suplementar (tempestade) que serve para introduzir o
finale (sentimentos de gratiddo apos a tempestade). NA coda do
andante (cena a beira do regato), a flauta, o oboé e o clarinete
conjugam-se harmoniosamente para imitar o canto de varias aves
— 0 rouxinol, a codorniz e, é claro, o cuco. Todo esse aparato
programatico esta subordinado a forma expansiva e tranquila do
conjunto da sinfonia (GROUT e Palisca, 2014, p. 559-560).

Em Uma nova histéria da musica, Otto Maria Carpeaux diferencia a musica
absoluta da pragmatica comparando essa pega, com outra bem conhecida do

mesmo compositor:

Nada se precisa dizer sobre a V Sinfonia em dé menor (1807),
porque todos conhecem essa obra, a mais popular de Beethoven.
E chamada, muitas vezes, Sinfonia do Destino, mas ndo tem
programa: apenas enche o espirito poético a sonata-forma, do
tragico primeiro Alegro até o jubiloso Final. E a musica absoluta. E
o exemplo mais perfeito da sonata-forma; € a obra-modelo do
classicismo vienense. Programa tem a bucdlica VI Sinfonia em fa
maior (1808), a Pastoral, por isso imensamente querida do publico
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e, pelo mesmo motivo, algo menos apreciada pela critica; mas em
tempos recentes a analise encontrou justamente nesse idilio
sinfonico certas audacias harménicas, pouco ortodoxas,
antecipando o modernismo musical. (CARPEAUX, 1968, p. 134)

A musica programatica ndo surgiu com a Pastoral do Beethoven
romantico, pois seus ecos ja se faziam ouvir na distancia do tempo e, ainda no
Barroco tardio, surge a peca As Quatro estagées (1723), de Antonio Vivaldi (1678-
1741), umas das composi¢des descritivas mais populares da musica barroca. E
mesmo antes, “nos primoérdios da musica grega havia ja um simbolismo e uma
caracteristica de nota isolada” (HARNONCOURT, 1998, p. 80, grifos do autor)
com objetivos de criar diferentes estados de alma. Diante do exposto, percebe-se
que em “Pastoral”, Osman Lins segue estabelecendo interagdes com o plano
musical no sentido da aproximacdo de formas e estruturas, estilos, tema e
variacado. Parafraseando a célebre afirmativa de Horacio “ut pictura poesis”, seria
possivel aplicar para o caso das relacdes interartes musica e literatura —
especialmente para narrativas analisadas de Nove, novena — a afirmacao “ut
musica poesis” (OLIVEIRA, 2003).

Essas equivaléncias estruturais sdo chamadas por Solange Oliveira de

homologias, de modo que:

Oferecendo denominadores comuns para sua abordagem, as
homologias aproximam as artes, incluindo, evidentemente,
literatura e musica. Trabalhando o mesmo tipo de material —
blocos sonoros em movimento, embora de diferente qualidade
acustica -, as duas artes englobam sistemas signicos rivais.
Dentro dessa concepg¢do, a musica [...] constitui um sistema de
signos sui generis, integrado por “simbolos ndo-consumados”, ja
que lhes falta o elemento referencial, de alguma forma presente
na linguagem verbal. (OLIVEIRA, 2003, p. 19)

Tomando as narrativas osmanianas como campo acustico de intersecao
entre linguagens em seus parametros estruturais, observa-se o estabelecimento
da melopoética e, portanto, a incorporacdo dos textos de Lins em uma
referencialidade que pode ser chamada de tradicdo que atravessa os séculos de
histéria da arte, sugerindo sempre novas discussdes a luz da critica atualizada.

As repercussdes sinestésicas sao o ponto alto de contato entre a musica
programatica e o texto em analise. Da mesma maneira que Vivaldi implica a cada

uma das pegas os efeitos sonoros que fazem a memodria reverberar no corpo as
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sensacdOes despertadas pelas caracteristicas especificas de cada uma das
estacdes, Lins abre um campo sinérgico do qual ecoam sons, desperta o amargo

na lingua, enquanto a pele vibra aos acordes das cores de sua narrativa sinfénica:

Estendido a sombra de um pé de fruta-pdo, as costas
vergastadas, as marcas do chicote latejando, enxergo o mundo
rubro e desequilibrado. Ha uma arvore de folhas delicadas, que se
destaca das outras: vigorosas, troncos retorcidos, frondes
copiosas. Todas verdes, verde transparente, verde espesso, verde
carregado, puro, impuro, verde. O céu é vermelho, vermelha é a
terra. Cantam nambus. (LINS, 1994, p. 145)

O trecho acima apresentado expde outra caracteristica da narrativa, a
qual se opde a sensacdao de harmonia e paz que se poderia inferir de uma
pastoral: o fator violéncia, denunciado em “as costas vergastadas” e “as marcas
do chicote latejando”. Baltasar é continuamente humilhado e tratado como um
animal pelo pai e pelos irmaos e todo o seu lado afetivo é compartilhado apenas
com Canaria, uma égua oferecida como presente por seu padrinho. A
personagem projeta toda caréncia e falta de ternura entre a familia na figura do
animal, com quem conversa em confidéncia e com quem satisfaz os impulsos
sexuais. O motivo das chibatas e da morte da personagem esta ligado ao apego
ao animal, pois Canaria é preparada para o cruzamento com um cavalo forte,
imponente e afrontoso — ato este que ele n&o suportava sequer imaginar.

Baltasar, num gesto planejado e sem titubear, fere mortalmente o animal,
cortando-lhe o sexo e sendo sumariamente penalizado por seus familiares. Ainda
assim, a familia ndo desiste do plano e organiza novamente o cruzamento com
outro exemplar. Dessa vez, o rapaz prefere defender Canaria com seu préprio
corpo e morre pisoteado pelo animal, tendo por plateia seu pai e irmaos, que nada
fazem para impedir o embate.

A violéncia e a animalidade que compdem os tracos de personalidade da
familia refletem-se nos corpos de cada um. Como ja foi dito, a personagem
narradora traz uma indefinicao de sua idade e também um aspecto de androginia,
como a explicar seus modos e desejo de expressar sua sensibilidade. Ao mesmo
tempo, na dualidade aparente de suas feicoes, ela propria se sente como se feita
de matéria organica: “Ai vao crescendo, noite e noite, sobre o colchdo de
rabugem e palha Umida, os cipds com que sou feito [...]” (LINS, 1994, p.141). E a
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imagem desta fibra natural, ao mesmo tempo for¢ca e maleabilidade, que lhe
recobre os animos para o ato de afronta ao pai, aos irm&os e ao proéprio cavalo
destinado a Canaria, que esta colocado em um plano de rivalidade.

E também em constituicdo de dualidade que Baltasar se metamorfoseia
em animal, no momento em que corre em disparada para alcangar Canaria antes

da copula:

Amarro os tornozelos — e porém, mesmo sem querer, vou mais
rapido, sempre mais ligeiro, passada, meia-passada, trote, vento
no peito, gosto de manha. Crescem minhas crinas verdes, minha
cauda azul, e galopo com 6dio descendo esta ladeira, sou cavalo
branco, ardego, cascos de pedra, dentes amolados. Na disparada,
alteio a cabeca por sobre os rubros pastos, sobre as arvores, os
montes e os passaros voando, sobre as nuvens de fogo, o sol
nascendo, e relincho com toda minha forga. (LINS, 1994, p. 148)

Com alta carga poética, Lins escreve uma das cenas mais tocantes e
arrebatadoras da narrativa, com a personagem ciente de que todo esse vento de
liberdade e forca que o invade, o impele, em verdade, para a morte.

Pai e irmdos sado descritos com formas grotescas e disformes,
contrastando todo o tempo com a questao da familia como simbolo de comunhao.

Da imagem emerge uma harmonia dissonante:

Quando nos curvamos sobre os pratos de estanho, esmaltados de
azul, parecemos sempre estar chorando: a mesa é baixa, quase
altura de cama. Nosso pai se senta numa cabeceira, de frente
para Joaquim. E o mais alto e branco de todos. Cabelos quase
pretos, caindo na testa. O bragco esquerdo esquecido nao lhe
quebrou a energia. A sua direita sentam-se Jerénimo e Domingos,
os dois bem perto dos quarenta anos e ainda sem mulher; a
esquerda, com a incumbéncia de cortar, quando é preciso, carne
para o velho, Balduino. Meu pai esta voltado para mim. Olha-me,
olhar divertido, enviesado. Todos os seus olhares, mesmo nas
horas de célera, parecem divertidos. Joaquim, mao estendida para
a quartinha de barro, também me olha. Cara de terra, nenhum
cabelo, sobrancelhas enormes e pélos nas orelhas. Sua cabeca
brilha a luz do candeeiro. Domingos fala de fora para dentro. Leva
a boca, na ponta da faca, grande pedago de carne-de-sol.
Jerénimo, esquecendo o talher, ergueu as duas maos e zune as
acusagdes do costume contra mim. Seus olhos sao azedos: sinto
na lingua, quando me observa, gosto de limdo. As sombras dos
que estdo aos lados da mesa sao maiores que as do pai e de
Joaquim, sentados mais longe do candeeiro. A sombra das méos
de Jerbnimo, nas telhas enegrecidas, onde as vezes correm,
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afoitos, timbus de barriga alva, é quase invisivel. (LINS, 1994, p.
140)

O espago € lugubre, as formas sao alteradas e ha um aspecto de
desolacédo e economia de afetos. Ao par disto, manifesta-se no ar uma tensao de
forgas, um jogo de equilibrio e contensdo guardado nas cabecgas baixas e no
esparramar das sombras.

A questdo da mulher, da presenga feminina torna-se, a partir da fuga da
segunda esposa, mae de Baltasar, um vazio que ndo coube mais nenhuma
representacdo. Alicona, responsavel pela limpeza e organizagdo da casa, nao tem
compleicdo de mulher, nem mesmo humana, semelhando-se a um despojo da
natureza abandonado a acdo do tempo: “Banhando-se no rio, nua, lembra um
tronco nodoso, cinza e verde, grosso, coberto de limo” (LINS, 1994, p. 138-139).
Como afirma Faria, “as mulheres da pastoral tradicional, frageis, lindas, meigas —
objeto de amor dos pastores —, ndo existem no ambiente miségino em que vive
Baltasar” (FARIA, 2014, p. 369). Baltasar encontra representatividade feminina
apenas em alguns elementos do universo feminino, como é o caso dos vestidos
estendidos no varal, balangcando como se fosse “conversa de vestidos” (LINS,
1994, p.146). Tomando um deles para si, cobre Canaria e ali se misturam seus
desejos.

Do ponto de vista das técnicas narrativas, especialmente nas questdes de
espaco e tempo, Lins mantém a linha da presentificacdo: tudo acontece no plano
do “agora” e mesmo aquilo que é pretérito, configura-se como presente no plano
do discurso. Na arquitetura textual osmaniana, para dar existéncia a personagem
€ preciso determinar duas instancias, o plano da historia e o plano do discurso
onde ela sera caracterizada. Essa planificagdo configura a espacializagédo da
personagem.

Assim, observa-se a personagem narradora como a pairar por sobre a
cena, assistindo e descrevendo a si propria em angulos inusitados, causando
certa vertigem e tornando-se ela prépria em plano espacial. Sao trés os trechos:
a) “Por tras de Balduino, miro meu pescogo, a nuca sem brilho” (LINS, 1994,
p.139); b) “Ponho as maos no meu ombro e beijo com pesar minha cabega
raspada” (LINS, 1994, p.140); c) “Espreito-me dormindo, os membros espalhados,
estrela de cinco pontas” (LINS, 1994, p. 140).
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Além desses trés segmentos citados ha a cena final, quando o leitor
descobre se tratar de um narrador morto. A semelhanca de Bras Cubas, de

Machado de Assis, descreve a cena:

Estirado na mesa, sem velas, dedos cruzados, a pele de raposa
cobrindo-me as virilhas. Sentados e mudos, nos lugares de
sempre, meu pai, Joaquim e meus irmaos rodeiam-me [...]. Agora
estou nu e exposto, sem a permanente e soturna crispagao com
que me protegia, € que vejo quanto era crianga. Bicos do peito
rombudos, espaduas de menina [...]. (LINS, 1994, p. 150)

Essa técnica tdo proxima do cinema refere-se ao que Lins chama de
ambientagdo, ou seja, ‘0 conjunto de processos conhecidos ou possiveis,
destinados a provocar, na narrativa, a nogédo de um determinado ambiente” (LINS,
1976, p. 77). Apesar de esse tipo de procedimento, muitas vezes, causar uma
quebra da linearidade narrativa ou até mesmo uma sensagao ilusdria ou
vertiginosa, tem como fim apresentar aos sentidos a impressao de totalidade.
Percebe-se, assim, que Osman Lins leva para o plano da execug¢do do texto a
assertiva apresentada como epigrafe do primeiro capitulo, a qual afirma que as
obras literarias trazem em si suas proprias teorias. Em Nove, novena,
especialmente, por se tratar de obra que divide a produgcdo de Lins em
abordagens estéticas diferentes daquelas dos principios de sua carreira, €
possivel perceber o desenvolvimento das técnicas que fardo com que as
questdes do trato com elementos fundamentais da narrativa se deem de forma
peculiar, adensando procedimentos usados por outros escritores seus
contemporaneos ou que o antecederam na tradicao literaria.

Mantendo a proposta de uma analise com o viés da musicalidade do
texto, outro aspecto que salta aos olhos esta no nivel do campo semantico da
narrativa. Como ja foi dito anteriormente neste trabalho, as diferentes linguagens
artisticas compartilham termos fazendo com que a interpenetracdo de uma arte
na outra se torne fluida e harmdnica, estabelecendo pontos de contato de forma
mais direta.

Em “Pastoral”, por exemplo, encontramos — entre verbos, substantivos e
adjetivos — expressdes do campo sonoro, como: “voz soante”, “coro”, “ciciar’,

” “* ” ““ ” “* ” “* ” “* ” [

“ouco”, “som”, “guizos”, “repercute”, “cantam”, “sem compasso”, “tempo rosnador”,

” “ ” “*

“cantiga”, “cantando”, “siléncio”, e o préprio nome da égua de Baltasar que leva o
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nome de um passaro, “Canaria”. Todos esses termos se espalham e se repetem,
fazendo ressoar da narrativa uma sonoridade unica, que se funde no espaco
acustico do texto, tornando-se uma unica massa sonora, Como se em unissono.

Tal técnica semelha-se aos concertos executados no auge do Barroco,
quando os instrumentos musicais utilizados a época ainda nao apresentavam as
caracteristicas acusticas daqueles da atualidade. A matéria de que eram feitos os
instrumentos, a extenséo de notas que cada um alcangava e a frequéncia do som,
unidas a acustica das salas de concerto produzia um timbre caracteristico o qual
ja era planejado pelos compositores, de modo que as pegas musicais eram
escritas a partir do conhecimento prévio dessas particularidades. O resultado
desse efeito acustico € proporcionar aos sentidos uma sensagao de totalidade,
assim como nas técnicas da ambientacdo apresentadas no texto osmaniano, o
que leva a inferir a intencionalidade do escritor em irmanar as artes afins e forjar o
texto, a maneira dos sons orquestrais, um tutti.

Outro ponto que materializa a musicalidade do texto € o uso da técnica que
em musica € chamada de ritornellos, alternando com episddios para o solista.
Lins alterna cenas em que Baltasar aparece junto a outras personagens, em
atividades rotineiras, e como a deslocar a atengdo do leitor, surgem as
ponderagdes do menino, atravessando a cena como um solo de violino.

Nesta curta narrativa, Osman Lins conduz o leitor para uma atmosfera
ilustrativa de emogdes, como nas composi¢des de musica programatica tao
comuns nas obras do século XVIII e do inicio do século XIX deixando, assim,
mais uma vez, o lastro de musicalidade permear a literalidade do texto, numa

conformacgao que tem como cerne a harmonia das conjungdes estéticas.



CONCLUSAO

Oucgo no que leio ou sinto no que vejo? Sensacgdes suscitadas durante a
leitura das quatro narrativas de que tratamos nesta pesquisa, devido a explosao
de imagens que a palavra poética de Osman Lins sugere em seus tragados. Por
meio do trato estético, conjugam-se sons e siléncios em uma arquitetura textual
conformadora de uma expressado artistica ousada e desafiadora, por conter
elementos limitrofes entre linguagens.

Musicalidade € um termo que se refere a um estado musical que, a
depender dos ouvidos atentos, pode ser encontrada em situagdes as mais
prosaicas, como o som produzido pelo balancar de folhas ao vento: estado de
poesia. A musicalidade presente nos textos analisados fez-nos denomina-los
“partitura literaria” — por forjado ao ponto de chegar ao estado poético - e
transfigura-nos em uma espécie de aprendiz de leitores, feito crianga descobrindo
as letras e suas sonoridades por traz dos tragos caligrafados e registrados na
marca do papel. E tomamos aqui o termo “crianga” em sua concepg¢ao mais
poética, daquela a perceber as coisas em seu estado inaugural, encantado.

Embora ndo seja intencdo desta pesquisa fazer uma critica genética, a
investigacao dos arquivos de Osman Lins abriu caminhos para uma leitura atenta
aos procedimentos e técnicas composicionais que revelassem o0 porqué da
sensagao sonora presente nos textos. Ou seja, impds-nos a questdo norteadora
desta pesquisa: quais os aspectos de musicalidade estdo presentes nas
narrativas de Nove, novena?

Antes de definir as quatro narrativas como corpus da pesquisa, foi
necessario passar pela analise de todo o conjunto da obra e investigar se seria
possivel dizer que toda ela continha elementos de musicalidade. Percebeu-se,
entdo, que tais estratégias estavam contidas mais fortemente apenas naquelas
que foram definidas neste trabalho, o que de maneira nenhuma exclui momentos
de musicalidade em outras passagens, visto que, no trato literario, € uma
condi¢cado a que um texto pode estar sujeito.

Em “Um ponto no circulo”, segunda narrativa da obra, € no siléncio
desdobrante das personagens que se constroem os acordes suscitados pelas

memorias profundas da personagem masculina na relagdo com sua profissdo de
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musico. Na justaposicdo dos quadros de imagens, emerge o efeito da polifonia a
maneira das texturas musicais, guardando semelhangas com efeitos
contrapontisticos utilizados nas composi¢gdes musicais.

“Pentagono de Hahn” adensa a ideia de polifonia realizada com duas vozes
na narrativa anterior, apresentando cinco vozes soantes, autodialogantes, que
criam uma contraposi¢céo em relagao ao “dialogo mudo” construido em “Um ponto
no circulo”, acrescentando a sua textura a estrutura da fuga. Para além da
polifonia, na terceira narrativa da obra ha, em sua camada profunda, a presenca
do coro como elemento de contato como drama musical. E o siléncio torna a
ganhar lugar de destaque, como as pausas estéticas nas grandes sinfonias, com
as cinco vozes autodialogantes mais a personagem central, Hahn, em sua
condi¢cdo animal.

Nas analises de “Conto barroco ou unidade tripartita” e “Pastoral” a
musicalidade €& definida pelo status barroco dos textos e pela conformagao
aproximada com a musica programatica. No caso dessas duas narrativas, essas
estruturas sdo anunciadas ja na nhomeacgao das composi¢gdes, como a preparar o
leitor e além: materializa no texto o campo tedrico ao qual esta circunscrito e
previsto desde o titulo.

Assim, entendemos que a pergunta motivadora da pesquisa foi contemplada
pois, a partir dos dados que a propria obra ofereceu, foi possivel considerar que o
texto de Lins sugere uma transcrigdo de elementos musicais para o texto literario,
conformando o que denominamos “partitura literaria”. Tal hipotese confirma a
ideia da intengcdo do autor em constituir os textos analisados na clave da
correspondéncia entreartes. Nosso percurso no estudo da poética osmaniana
confirmou a possibilidade de leitura do ponto de vista musical, esperando que,
com isso, tenhamos contribuido para a fortuna critica do autor e aberto um
espaco de dialogo.

Osman Lins, em seus ensaios e também em entrevistas, sugeria que o
fruidor, o leitor, tem como papel completar a obra de arte com o nao dito. Assim,
empreendemos esse passeio por sua obra notando, com reveréncia, o delicado e
cuidadoso oficio, filigranas de imagens-sons-palavras inaugurais de um novo ciclo

poético.
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