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Resumo

O artigo traga um percurso investigativo associado a criagdo musical. Sua proposi¢do vincula-se ao
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Introducdo: sonoridades antropofagas

A antropofagia, antes de ser um conceito trazido de praticas cerimoniais indigenas
para a interpretacdo de processos modernos de trocas culturais, € todo um modo de vida,
ligado a cosmologia de povos amerindios. O complexo ritualistico da devoracao do inimigo
envolve muitas etapas e significados cosmolégicos, culminando no grande festim
antropofagico, indissociavel da musica, que une o canto e a danca. No contexto indigena,
conforme Santos & Fiorotti (2020), a musica € mais do que apenas os sons dos
instrumentos e as vozes dos cantos, pois ela esta “inserida numa dinamica social ativa”.
Para os autores, “uma festa com musica indigena € uma complexa organizacao que vai de
coreografia, adornos diversos, pinturas corporais, figurino proprio, instrumentos musicais
e canto” (2020, p. 33).

Sao muitos os propoésitos da musica no cotidiano da vida indigena, relacionados a
religido, comunicacao com os espiritos, intervencao na natureza, cura, socializacdo. Cada
ocasiao requer uma performance, uma execucao, variacoes de sons, instrumentos, cantos,
ritmos e movimentos corporais. Seja como for, a musica é uma parte fundamental da
experiéncia amerindia, notada desde a chegada do homem branco europeu, conforme
descrito na Carta de Caminha. O escrivao observa, por exemplo, em relacdo ao
comportamento dos indigenas, que, depois da missa, “muitos deles levantaram e
comecaram a tocar corno e buzina, saltando e dancando por um bom tempo” (1996, p. 84).
A certa altura da Carta, nao deixa de notar que “do outro lado do rio andavam muitos deles
dancando e folgando, uns diante dos outros, sem tomarem pelas maos” (1996, p. 88). Na
sequéncia, Caminha relata que o portugués Diogo Dias, “homem gracioso e de prazer”,
meteu-se com eles a dancar, tomando-os pelas maos, folgando e rindo com eles, ao som
da gaita de um gaiteiro que ele havia levado consigo, e que os indigenas “acompanhavam
muito bem”. O episédio da conta nao s6 da atitude receptiva dos indigenas para com o
ocupante portugués, como também da permeabilidade cultural, do transito de influéncias
que se processa desde o primeiro contato, a partir da musica e da danca, indices de uma
vivida interacao entre culturas que, no entanto, no curso da empresa colonial, foi
suplantada pela dominacao e pelo genocidio das populacoes autoctones.

Jean de Léry, em Viagem a Terra do Brasil, relata um episodio revelador da
profunda sensibilidade musical e do interesse daqueles que ele denomina “selvagens” em
conhecer a expressao do estrangeiro. O cronista conta que, apos entoar um canto de louvor
a Deus, o indigena que o conduzia pela floresta ficara a tal ponto comovido, que assim
teria exclamado: “Na verdade cantaste maravilhosamente bem e fiquei muito contente
em ouvir o teu canto que me recorda o de uma nacao aliada, nossa vizinha. Mas noés

nao entendemos a tua lingua, por isso explica-nos o teu canto” (1961, p. 174). A
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conclusao a que chega Léry apos contar esse episodio € assim sintetizada: “por mais
barbaros que sejam com seus inimigos esses selvagens me parecem de melhor indole
que a maioria dos camponios da Europa. E com efeito discorrem melhor do que estes
que, no entanto, se reputam inteligentes” (1961, p. 176).

No entanto, o cronista das terras do Novo Mundo néo hesita em chamar os
amerindios antropéfagos de brutos, homens “afastados de quaisquer ideias religiosas”
(1961, p. 164). O costume de algumas tribos de guerrear, capturar e devorar o inimigo €
um fato narrado com espanto e horror pelos viajantes europeus que aportaram em terras
brasileiras no século XVI. Talvez seja esse o dado cultural que mais explicitamente
demonstra o conflito entre o pensamento do homem branco e a cosmologia dos povos
amerindios. Léry descreve o ritual antropofagico com riqueza de detalhes, fazendo notar
que € “principalmente quando emplumados e enfeitados que matam e comem um
prisioneiro de guerra, em bacanais a moda paga” (1961, p. 108). Adornados com penachos,
empunhando o maraca e dispondo nas pernas chocalhos feitos com frutos secos, “nao
fazem outra coisa todas as noites senao entrar e sair de casa em casa dancando e saltando”
(1961, p. 108). Nas descricoes das cenas do ritual antropofagico, fica evidente o papel do
corpo, preparado com adornos, como parte de uma atuacao inseparavel do canto e da

danca, como lemos a seguir:

Todas as aldeias circunvizinhas sdo avisadas do dia da execucao e breve
comecam a chegar de todos os lados homens, mulheres e meninos. Dancam
entdo o cauinam. O proprio prisioneiro, apesar de ndo ignorar que a
assembléia se retine para seu sacrificio dentro de poucas horas, longe de
mostrar-se pesaroso, enfeita-se todo de penas e salta e bebe como um dos
mais alegres convivas. Depois de ter comido e cantado durante seis ou sete
horas com os outros, € ele agarrado por dois ou trés dos personagens mais
importantes do bando e sem que ponha a menor resisténcia, € amarrado
pela cintura com cordas de algodao ou de fibra de uma arvore a que chamam
uyire, semelhante a nossa tilia. Deixam-lhe os bracos livres e o fazem
passear assim pela aldeia, em procissao, durante alguns momentos (1961,
p. 154).

Essas ceriménias duraram cerca de duas horas e durante esse tempo os
quinhentos ou seiscentos selvagens nao cessaram de dancar e cantar de um
modo tdo harmonioso que ninguém diria ndo conhecerem musica (1961, p.
169)
Mesmo carregados de uma visao etnocéntrica, tais relatos fornecem valiosas
informacoes sobre o destacado papel da musica no ritual antropofagico, o que também é

evidenciado na narrativa de Hans Staden, prisioneiro dos indios Tupinamba, que escapou

de ser devorado, deixando o testemunho de sua experiéncia:

As mulheres me levaram do descampado onde tinham cortado minhas
sobrancelhas para a frente da cabana onde estavam os idolos, os maracas,
e formaram um circulo a minha volta. Fiquei no centro. Com uma corda,
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duas mulheres ao meu lado amarraram alguns chocalhos numa perna e
atras do meu pescoco, de forma que um leque quadrado de penas de cauda
de passaros, que chamam de aracoias, se sobressaia para cima de minha
cabeca. Depois, todas as mulheres comecaram a cantar. Para acompanhar
o ritmo delas, eu devia bater no chao com o pé da perna a qual estavam
amarrados os chocalhos, para que fizessem ruido e se adequassem ao canto
delas. (2008, p. 70)

O proprio inimigo participa da performance musical que antecede a sua
morte, como parte de um processo que intensifica a relacao com o inimigo, no
universo em que todos os seres sdao dotados de vontade e subjetividade, tudo é
troca e expansao das qualidades fisicas e psiquicas. O ritual antropofago realiza de
modo exemplar a relacdo com a alteridade no ato em que o matador adquire o
direito de um novo nome, apos abater a vitima com um golpe na cabeca. Ganhar
um novo nome esta associado a um outro tipo de devoracdo, ndao da carne, mas
das qualidades incorporadas ao nome. O nome opera uma transmutacao do ser.
Kaka Wera Jecupé esclarece que o processo de nomeacao, na cosmologia indigena,
ocorre a partir de uma intrinseca relacdo do nome com o espirito, em que o nome
corresponde ao tom do espirito nomeado, visto que este entoa um som, uma danca,
um gesto para o corpo que recebe o nome: “E dessa maneira que somos nomeados,
para que nao se perca a qualidade da Natureza de que descendemos” (1998, p. 11).

Kaka Wera Jecupé assim explica a relacao entre a palavra e o espirito que

se manifesta em ritmo, tom e cor:

Para o indio, toda palavra possui espirito. Um nome € uma alma provida de
um assento, diz-se na lingua ayvu. E uma vida entonada em uma forma.
Vida é o espirito em movimento. Espirito, para indio, é siléncio e som. O
siléncio-som possui um ritmo, um tom, cujo corpo € a cor. Quando o espirito
€ entonado, torna-se, passa a ser, ou seja, possui um tom. Antes de existir
a palavra “indio” para designar todos os povos indigenas, ja havia o espirito
indio espalhado em centenas de tons. Os tons se dividem por afinidade,
formando clas, que formam tribos, que habitam aldeias, constituindo
nacoes. Os mais antigos vao parindo os mais novos. O indio mais antigo
dessa terra hoje chamada Brasil se autodenomina Tupy, que na lingua
sagrada, o ababhaenga, significa: tu = som; py = pé, assento; ou seja, o som-
de-pé, o som assentado, o entonado. De modo que indio € uma qualidade de
espirito posta em harmonia de forma (1998, p. 13).

A sabedoria da alma dos povos indigenas, como os Tupinamba e os Tupi-Guarani,
inclui o desenvolvimento de um conjunto de técnicas destinadas a “afinar o corpo fisico
com a mente e o espirito” (Jecupé, 1998, p. 24). A relacao com os sons € muito mais ampla

do que a musica como componente de uma performance ritual, os sons participam de

todos os seres e formam o espirito de cada um, o que se traduz na propria lingua, no modo
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como vibram as palavras, no tom que lhes confere cada vogal3. Toda a natureza entoa, diz
Kaka Wera Jecupé; € dessa forma que a “vida acontece” (1998, p. 13).

Na cosmologia Yanomami, a iniciacido xamanica passa por ouvir os cantos e ver as
imagens coloridas das dancas dos espiritos protetores, os xapiri, com os quais os xamas

trabalham para evitar a queda do céu4:

Em suas dancas de apresentacdo, os xapiri agitam jovens folhas desfiadas
de palmeira hoko si, de um amarelo intenso e brilhante. Movem-se em ritmo
lento, flutuando com leveza no mesmo lugar, acima do solo, como num voo
de beija-flor ou de abelha. Sopram em tubos de bambu punurama usi, gritam
de alegria e cantam com uma voz poderosa. Seus cantos melodiosos sado
inumeraveis. Nao param de entoa-los, um apés o outro, sem interrupcao
(Kopenawa; Albert, 2015, p. 113).

O xama € o responsavel por responder aos cantos dos xapiri, espiritos guardioes
da floresta que transmitem seus recados em imagens, cores, movimentos e sons. A
capacidade de entrar em contatos com o espirito que anima a vida de cada ser comporta
uma episteme relacional, identificada ao que Eduardo Viveiros de Castro chamou de
perspectivismo: “trata-se da concepcao, comum a muitos povos do continente, segundo a
qual o mundo é habitado por diferentes espécies de sujeitos ou pessoas, humanas e nao
humanas, que o apreendem segundo pontos de vista distintos” (1996, p. 115).

Essa “epistemologia canibal”, fundada em pontos de vista relacionais, em que
humanos, animais, plantas e espiritos veem-se na forma um do outro, sem fronteiras entre
espécies, conforma o mais profundo sentido da alteridade antropéfaga. A devoracao
estabelece intima conexdo com o inimigo, as geracoes passadas e futuras, garantindo a
continuidade do ciclo de transfiguracao das qualidades do outro. Essa operacao complexa
em jogo no ritual antropofago envolve uma intensa rede de relacoes, em que o eu e o outro

alimentam-se mutuamente, potencializando o devir histérico. A maneira de pensar

antropofaga envolve uma “consciéncia participante”, ideia que Oswald de Andrade evoca a

8 “Cada vogal vibra uma nota do espirito que os ancestrais chamavam de anga-mirim, que comporta o ayvu,
estruturando o corpo fisico. Sdo sete tons e quatro deles referem-se aos elementos terra, agua, fogo e ar, coordenando
a parte fisica, emocional, sentimental e psiquica do ser. E trés desses sons referem-se a parte espiritual do ser. Eis os
tons: Y (uma espécie de "u" pronunciado guturalmente)’ U (vibrando mesma maneira que o U da lingua portuguesa).
O, A, E, | (vibrando da mesma maneira que na lingua portuguesa), e, por ultimo, o som “insonoro”, que nao se
pronuncia, mas que, na antiga lingua abanhaenga, mae da lingua prototupi se pronunciava unindo aproximadamente
os sons mudos da expressao Mb, gerando palavras como Mbaekuaa, Mboray (sabedoria, amor).” (Jecupé, 1998, p. 24)

4 0 livro A queda do céu (2015), composto a quatro mios, a partir do registro dos relatos de David Kopenawa, feito
pelo antropdlogo Bruce Albert, descreve a trajetdria de luta do lider indigena contra a destrui¢cdo da floresta e dos
povos indigenas, causados pela xawara, o mal que dizima as aldeias, representado pela fumaca téxica do povo da
mercadoria, ou seja, os brancos que expoliam a terra de suas riquezas e belezas, com isso enfraquecendo o equilibrio
da natureza. Uma das fun¢Ges do xama é trabalhar junto com os xapiri, espiritos protetores da floresta, a fim de evitar
a queda do céu, a destruicdo da Terra.
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partir do filésofo francés Lévy-Bruhl, citado no Manifesto Antropdfago, conforme destaca

Alexandre Nodari:

Em primeiro lugar, a participacdo é lida a partir da relacao de devoracéo
(alimentacdo), que nos ensina nao s6 que somos o que comemos (no duplo
sentido de que transformamos o que comemos em n6s mesmos e de que nos
transformamos no que comemos), como também que os organismos nao
constituem totalidades autéctones, mas estao constantemente se compondo
de partes heterogéneas e heterdclitas, provindos de outros organismos de
quem dependem. (...) Por extensdo, a participacdo nao consiste em
passivamente fazer parte de (pertencer a) uma totalidade dada na qual
haveria uma identificacao ou subsuncéo plena das diferencas na identidade,
do outro no mesmo, mas sim em ativamente tomar parte, de modo que o
que chamamos de mundo seria um arranjo ativo, cambiante e precario,
resultante de participacoes reciprocas, “partes sem um todo”, que é como
Caeiro define a Natureza5.

A ideia de participacdo reciproca desfaz qualquer principio de hierarquia ou de
reducao do outro aos termos do eu. A relacado antropofaga nao pressupoe a transformacao
daquilo que é do outro em algo meu, mas em tomar parte reciprocamente. Assim, a
alteridade antropofaga nao opera nos limites da identidade, mas busca a expansao dos
modos de ser outro.

Essas concepcoes da antropofagia, formuladas por Oswald de Andrade a época do
movimento modernista, projetando um novo modo de pensar a arte, o passado colonial e
os rumos futuros do Brasil, ganha grande repercussao nos anos 1960. Nesse contexto, a
antropofagia incorpora ritmos, vozes e a performance dos novos antropofagos da
contracultura, numa atitude devoradora que potencializa as qualidades musicais tao bem

traduzidas na maxima contida no Manifesto Antropéfago: “A alegria € a prova dos nove”.

1 Oswald de Andrade e o ouvido antropofago

Desde que Oswald ficou pop, dos anos 1960 para ca, as discussoes em torno de
sua obra, sobretudo o Manifesto Antropéfago, t€ém sido multiplas e ramificadas em
distintas areas. A industria cultural, com énfase no teatro e na musica popular, teve forte
papel nesta popularizacdo do pensamento oswaldiano. Acerca dessa irradiacdo do
antropofago Oswald de Andrade, Caetano Veloso conta, em um pequeno ensaio intitulado

“Antropofagia”, que

tivera o apoio de — atraira ou fora atraido por — “irracionalistas” (como Zé
Agrippino, Zé Celso, Jorge Mautner) e “super-racionalistas” (como os poetas
concretos e os musicos seguidores dos dodecafénicos). Uma figura, contudo

5 Transformar-se em nés-outros. Entrevista de Alexandre Nodari, concedida a Revista IHU, n. 543, em outubro de 2019.
Acessivel em http://www.ihuonline.unisinos.br/artigo/7686-transformar-se-em-nos-outros
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— eu estava agora descobrindo em Sao Paulo entre 67 e 68 —, era visivel por
tras desses dois grupos que nem sempre se aceitaram mutuamente: Oswald
de Andrade. (2012, p. 52)

Se Oswald e seu manifesto eram lidos e pensados por grupos tdo dicotdomicos,
parece 6bvio que as reverberacdes de sua obra soardo e se dardo de maneiras distintas,
preponderantemente, nos anos 1960 e 1970, com a emergéncia do Tropicalismo, do
Cinema Novo, do Teatro Oficina. A repercussao das ideias oswaldianas acerca da
antropofagia se deu as custas de interpretacoes muitas vezes ligeiras e superficiais, fato
reconhecido por Caetano Veloso, numa reavaliacdo contemporanea daquele momento

histoérico:

A ideia do canibalismo cultural servia-nos, aos tropicalistas, como uma
luva. Estavamos “comendo” os Beatles e Jimi Hendrix. Nossas
argumentacoes contra a atitude defensiva dos nacionalistas encontravam
aqui uma formulacdo sucinta e exaustiva. [...] Nunca perdemos de vista,
nem eu nem Gil, as diferencas entre a experiéncia modernista dos anos 20
e nossos embates televisivos e fonomecanicos dos anos 60. E, se Gil, com o
passar dos anos, se retraiu na constatacédo de que as implicacdes “maiores”
do movimento — e com isso Gil quer dizer suas correlacées com o que se deu
em teatro, cinema, literatura e artes plasticas — foram talvez fruto de uma
superintelectualizacao, eu proprio desconfiei sempre do simplismo com que
a ideia de antropofagia, por nés popularizada, tendeu a ser invocada. (2012,
p- 55, grifo nosso)

»

O uso do termo canibalismo ja € uma primeira suspeita dessa possivel “ma
utilizacdo do conceito pelos tropicalistas. O proprio Oswald fazia a diferenciacao, nao
tomando o termo “canibalismo” (simples ingestdo de carne humana como forma de
alimentacao) como sindnimo de “antropofagia” (devoracao ritual, integrada a um complexo
cosmologico). A reflexdo da Beatriz Azevedo contrapde-se a esse “simplismo”,
compreendendo a criacao antropoéfaga dentro de um fazer poético que vai além de uma
compreensao superficial, fruto de interpretacoes simplificadoras, como a do aforismo “Sé

me interessa o que nao € meu. Lei do homem. Lei do antropofago”, presente no Manifesto:

ao invés da leitura comum de que “o seu, digerido, sera meu”, a possibilidade
contraria e multipla de “o meu, seu, devorado, sera Outro”. O “meu” ja é
também “seu”, na medida da compreensao do dialogo cerimonial descrito
por Montaigne em “Dos Canibais”, onde nossos antepassados ja devoraram
carnes mutuas em outras ocasides. Ou mais poeticamente, com Rimbaud,
Je est un autre. (Azevedo, 2018, p. 113)
Beatriz Azevedo € autora do livro Antropofagia — Palimpsesto Selvagem (2018).
Originalmente escrito como dissertacdo de mestrado, defendida na USP, em 2012, o texto
é dividido como se fosse um grande banquete: no lugar dos capitulos, as etapas de uma

refeicao-celebracdo. No Prato principal, ela devora, decifra, decodifica, sem pretender

esgotar, mas ler/comer mais profundamente cada um dos 51 aforismos que compdem o
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Manifesto antropoéfago, de Oswald de Andrade. Na “devoracao” do aforismo Sé me interessa
0 que ndo é meu, a autora retoma um trecho do livro A inconstancia da alma selvagem, do

antropologo Eduardo Viveiros de Castro (2017, p. 178):

Era inconcebivel aos Tupi a arrogancia dos povos eleitos, ou a compulséo a
reduzir o outro a prépria imagem. Se europeus desejaram os indios porque
viram neles, ou animais Uteis, ou homens europeus e cristdos em poténcia,
os Tupi desejaram os europeus em sua alteridade plena, que lhes apareceu
como uma possibilidade de autotransfiguracao, um signo da reunido do que
havia sido separado na origem humana, ou mesmo de ultrapassa-la. Foram
entdo talvez os amerindios, ndo os europeus, que tiveram a “visdao do
paraiso”, no desencontro americano.

Segundo o antropdlogo, o tema da inconstancia é fundado na avaliacdo dos
missionarios jesuitas, que viam no comportamento dos amerindios aversao a ordem, as
regras e preceitos, além da total indiferenca a fé e ao Deus cristdao. No entanto, na
interpretacao de Eduardo Viveiros de Castro, aquilo que os europeus interpretaram como
uma “vontade fraca” € uma recusa de seguir um “discurso totalizante e exclusivo”,
manifestando, antes, o desejo dos Tupi de uma “alteridade plena”, com a “possibilidade de
autotransfiguracao”, algo que seja capaz de “alargar a condicdo humana”, em sintese:
“Afinidade relacional, portanto, e ndo identidade substancial, era o valor a ser afirmado”
(2017, p. 179). A inconstancia contempla, portanto, um principio de transformacao, que
Oswald de Andrade traduz exemplarmente no aforismo “A transformacao permanente do
Tabu em Totem” (1990, p. 48), manifestando a disposicao antropéfaga de tornar reversiveis
posicoes cristalizadas, presas a uma ordem estatica do mundo. Esse pensamento
aforistico, expresso por imagens e metaforas, tdo presente no Manifesto, produz um
deslocamento do olhar, “miradas” a territorios mais vastos, como ja sugeriam as viagens
de Miramar, que vai encontrar, na Europa civilizada e vanguardista, ressonancias de uma
outra civilizacao, a do Brasil caraiba. Essa dupla mirada, que contempla passado e futuro,

natureza e cultura, impregna profundamente a criacado oswaldiana, como bem sinaliza

Beatriz Azevedo:

[...] fica evidente a associacao estabelecida entre a linguagem telegrafica, tao
ao gosto de sua época, e aquela que se aproxima da sintaxe amerindia, nos
termos colhidos em estudos da lingua geral, por exemplo, por Couto de
Magalhaes e Goncalves Dias. Oswald omite o uso da preposicdo no trecho
“vindo Europa”. Esse recurso, perceptivel em todo o paragrafo, gera um
ritmo entrecortado que da a lingua uma feicao fragmentada, caracteristica
que aparece também em seus romances Memorias sentimentais de Jodo
Miramar e Serafim Ponte Grande, como bem observado na fortuna critica do
autor. (2018, p. 39)

A autora afirma que é possivel “expandir essa presenca da linguagem telegrafica
para além de um procedimento de vanguarda ou de uma consonancia com o0s

desenvolvimentos tecnolégicos” daquele periodo, “como a marca da velocidade, a
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inspiracdao do bonde elétrico”. Assim, pondera, com argucia, que parece

interessante agregar a percepcao desta linguagem oswaldiana — sem pontos
nem virgulas, fragmentada, ritmica, com buracos no meio da frase gerados
pela auséncia de preposicoes e conjuncdes — a inspiracdo da propria
comunicacdo indigena, mais sintética, incisiva e musical, em sua propria
natureza. [...] Oswald ndo se contenta em somente narrar o acontecido, com
a linguagem “padrao” ocidental. O poeta prefere se contaminar nao sé de
uma possivel “outra légica” dos Tupi, mas sobretudo recriar no papel a
linguagem essencialmente oral dos amerindios. (2018, p. 39)

A autora refere-se ao Manifesto, mas essa percepcao, ou esta descoberta “de
ouvido” do texto oswaldiano, alastra-se em outras obras e € perceptivel (ou audivel) em
Memoérias sentimentais de Jodo Miramar, alargando, entdo, a possibilidade estilistica da
escrita telegrafica, apontada por Haroldo de Campos, no ensaio incluido na edicao das
Obras Completas, intitulado “Miramar na Mira”.

As ideias de Beatriz Azevedo e Haroldo de Campos se complementam: enriquecem
a fortuna critica oswaldiana. Ha o estilo telegrafico, a prosa cinematografica, a busca por
essa escrita moderna, condizente com o tempo em que vivia e escrevia, mas também ha a
busca pela recuperacao da fala e da sintaxe Tupi. Esta sobreposicao de imagens, a fusao
de figuras e de maneiras multiplas de ser cria o proprio Antropofago.

Na esteira da criacao antropofaga em sintonia com os usos da sonoridade e da
sintaxe da lingua, remetendo ao processo de imbricacdo das linguas indigenas, nao
podemos deixar de mencionar o album de Iara Renné “Macunaima Opera Tupi”, de 2008.
A transposicao musical de Iara Renné € um bem-sucedido movimento de ruptura das
fronteiras entre a literatura e a musica, capaz de, inclusive, suscitar discussoes acerca das
barreiras entre prosa e poesia. O seu trabalho, tanto como foi a prosa poética de Mario de
Andrade, € pura experimentacao de linguagem. Perguntada sobre a motivacao para
musicar Macunaima, no programa da Radio USP Biblioteca Sonoraé, lara responde,
comentando sobre as primeiras frases do texto: “Entao vocé observa a cadéncia. De cara a
musica salta aos ouvidos. Pelo menos saltou aos meus ouvidos. O que me motivou a
musicar esse livro foi a propria musica que tem dentro dele” (2018, entrevista oral). Na
mesma entrevista, lara comenta sobre Mario de Andrade e um pouco sobre a estrutura e

o percurso composicional do disco:

Ele era uma pessoa extremamente musical. Era exatamente a musica que
conduzia a pesquisa dele. E em muitos casos a poesia, e em alguns casos
até a prosa. Que € o que eu acho que aconteceu nitidamente no Macunaima.
Inclusive vocé tem, fora esse primeiro trecho que eu citei, dai pra adiante,
vocé tem varios trechos onde é a personagem que esta realmente cantando.
Tem la: e ai os irmaos cantaram para Macunaima ninar, dois pontos e vem
os versos. Entdo, a maioria dos trechos que eu musiquei eles ja estdo
versificados no livro. Eles ja tém ritmo, eles ja tém rima, ja tém essa
caracteristica melopeica. Sendo que alguns trechos de prosa apresentam,

[445]

Revista do Programa de P6s-Graduagdo em Letras da Universidade de Passo Fundo, v. 19, n. 03, p. 437-454, set./dez. 2023




como eu mostrei esse do primeiro paragrafo, apresentam essa musicalidade,
esse ritmo. Vocé tem ali os periodos de seis e sete silabas poéticas, sete
silabas que € o verso da redondilha maior, entdo um verso muito comumente
usado, nado s6 na producao folclérica, na musica popular brasileira, que é a
redondilha maior, o verso de sete silabas. E isso tava tao internalizado nele,
que ele jogou isso na prosa. (2018, entrevista oral)

Iara soube ouvir essa musica latente em Macunaima, extraindo as cancdes do
texto, ora expostas em prosa, em texto corrido, ora explicitadas enquanto cantos,
versificadas, metrificadas. E, apesar de fazer um paralelo com a obra original, como afirma
na mesma entrevista, lara nao se prende ao arco narrativo do livro, ou a sua estrutura

formal-cronolégica, ndo se preocupando em alinhar os capitulos com as faixas do disco,

por exemplo. A sua busca foi de outra ordem, ela se deu de uma

maneira antropofagica, primeiramente. Entdo, pegando essas referéncias
todas que eu tenho, de musicas do E o Tchan a John Cage, de musica do
coco nordestino ao Michael Jackson, enfim, misturar, antropofagizar
realmente essas influéncias e também chamando muita gente, misturando
as pessoas, artistas de diferentes geracdes, e de diferentes localidades,
regides do Brasil, pra fazer um pouco esse espelho com a obra original, que
¢é de brincar com essa geografia. Que o livro tem isso. Tem essa coisa meio
maluca com a geografia. (2018, entrevista verbal)

A propria faixa de abertura, intitulada Macunaima, tem como letra cantada os trés
primeiros paragrafos do primeiro capitulo do livro, com pequenos cortes em alguns
trechos, e pequenas insercoes em outros. Por exemplo, quando Iara canta “o divertimento
dele era decepar cabeca de sauva”, ela aproveita a palavra sauva para emendar uma frase
classica do herédi, “pouca saude e muita satva, os males do Brasil sao”, frase que so
aparecera no capitulo IX, “Carta pras Icamiabas”, “onde o Macunaima declaradamente vira
urbano e entra, assim, na area do Miramar” (Campos, 1993, p. 9).

O album Macunaima Opera Tupi (2008), da compositora lara Renné, é uma
referéncia importante, pelo muito de conexdo que estabelece entre a experimentacao
vanguardista e antropofaga com a obra de Oswald de Andrade. O trabalho académico e
artistico de Beatriz Azevedo é outra referéncia fundamental, sobretudo no
disco/espetaculo intitulado antroPOPhagia, “apresentando composicoes de Wisnik,
minhas, e de outros compositores como Cazuza e Caetano Veloso, que também musicaram
poemas de Oswald” (AZEVEDO: 2018, p. 30), como ela nos conta no livro Antropofagia —
Palimpsesto Selvagem. Os trabalhos de Iara Renno e Beatriz Azevedo expandem o olhar
sobre a capacidade de um texto virar cancao, mais especificamente, agucam a nossa
capacidade de olhar/ler/ouvir Memérias sentimentais de Jodo Miramar com outros
olhos/ouvidos: “A gente escreve o que ouve — nunca o que houve.” (ANDRADE apud

AZEVEDO: 2018, p. 100). Da mesma forma como se pronuncia Beatriz Azevedo, no

experimento de extrair a cancdo existente no romance Memdrias sentimentais de Jodo
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Miramar aqui realizado6, a pesquisa académica esteve sempre articulada a criacdo
artistica, explorando as mutuas imbricacoes entre literatura e musica, cujo relato

racionalizado do ato composicional sera a seguir apresentado.

2 Para que pernas na cangao: extraindo o som do texto

Literatura e musica, embora sejam campos estudados em separado, cada qual com
teorias proprias, nutrem-se de maneira reciproca. Historicamente, estreitam relacoes entre
um pais ndo-letrado e outro letrado, entre uma tradicdo oral e outra escrita, “Entre o

erudito e o popular”, como postulado por José Miguel Wisnik:

Num filme de 1983, Tabu, Julio Bressane projetou um encontro imaginario
entre Oswald de Andrade, o poeta modernista, e Lamartine Babo, o
compositor carnavalesco e cantor de radio dos anos trinta. O encontro,
significativo dessa dupla remissdo da poesia de vanguarda a cancdo de
massas e vice-versa, sob a espécie do carnaval, ndo é propriamente veridico
ou histérico, mas uma alegoria dos niveis disparatados com que se traca a
fisionomia do Brasil moderno. O filme, alias, s6 é concebivel no contexto
pos-Bossa Nova e pés-Tropicalismo quando a musica popular urbana
ganhou, no Brasil, foros de poesia altamente relevante, realizando sob
muitos aspectos o encontro que o filme figura imaginariamente. (2007, p.

58)
Wisnik pondera que € possivel “apreciar as correspondéncias entre uma cancao
como Histoéria do Brasil, de Lamartine, e um poema como Brasil, de Oswald,” em que “A
singeleza esperta da primeira nao deixa de afinar, mesmo surpreendentemente, com a
complexidade implicita na malha textual do poema.” (2007, p. 59). Para Tania Carvalhal,
“essa nocao de confluéncia nos auxilia a tratar a questao das influéncias com rigor.” (1991,
p- 14), e seria possivel averiguar, através da formacao e dos interesses manifestos por cada
autor, suas inter-relacoes artisticas e suas propensoes a tentar “recriar, nos dominios de
sua arte, efeitos ou recursos técnicos de outra forma de expressao [...] essas ‘transposicoes’
que nos possibilitam estudos de ressonancias de uma arte sobre outra, a par daqueles que
tém por objeto as obras onde duas artes se conjugam ou se encontram” (1991, p. 14-1595).
Isso se mostra mais explicito em um romance como Macunaima, que carrega o termo
“rapsodia” (simultaneamente ou de maneira hibrida, literatura e musica) em seu subtitulo,

mas fica menos explicito, ou pelo menos ndo é demarcado textualmente em Memorias

sentimentais de Joao Miramar.

6 Este exercicio de composi¢do musical vem na esteira da trajetéria de musico e pesquisador de Alércio Pereira, autor
dos seguintes trabalhos no ambito da criagdo artistica: Musa Hibrida (2012), Verde fosco roxo cinza (2014), Respirei o
poema cuspi (2016) e Piscinas vazias iluminadas em pé (2018) pelo projeto Musa Hibrida, e os EPs 2050 e 2020, pelo
projeto Bits em Chamas, respectivamente lancados nos anos de 2019 e 2021. Todos os trabalhos se encontram
disponiveis nas plataformas digitais de streaming.
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O romance de Oswald de Andrade incorpora em sua tessitura a composicao por
imagens, ao modo da montagem cinematografica, como aponta Haroldo de Campos no
ensaio Miramar na mira (1993). Além desse dado, tdo bem estudado pela critica,
percebemos, no movimento das cenas, a presenca de uma trilha sonora, ainda que
implicita. Qual seria a cancao existente, nas imagens dispostas em linhas, sobre a pagina?
E possivel desentranhar o som que anima o espirito no corpo das palavras?

Memérias sentimentais de Jodao Miramar € um romance composto por capitulos
muito curtos, que funcionam como fragmentos de memoria do personagem Miramar,
misturando géneros e estilos: cartas, poemas, citacdes, convites, anuncios, cartoes
postais, discursos. Filho de uma rica familia da oligarquia cafeeira paulista, Miramar viaja,
a bordo de um transatlantico, por varios paises da Europa, dando curso a sua ansia de
mundo e a busca pelo novo (num espelhamento da condicdo de classe e do impeto
revolucionario do proprio Oswald de Andrade). Nesse transito, percebe as cidades
estrangeiras, sobretudo Paris e Londres, como centros irradiadores da linguagem
moderna, visdo traduzida em uma forma fragmentaria, justapondo imagens, numa
montagem equivalente a estética cubista. “Ver com olhos livres”, maxima do Manifesto Pau-
Brasil, publicado em 1924, mesmo ano de Memérias sentimentais..., € um mandamento
que se choca com a experiéncia do sujeito educado na provinciana Sao Paulo, ao mesmo
tempo que anuncia a entrada do “homem moderno” na “espinhosa carreira das letras”,
como diz o personagem Machado Penumbra no Prefacio.

As Memoérias dao conta da trajetéria de Miramar, passando pela infancia,
adolescéncia, o casamento, as dividas e fracassos financeiros do homem ja maduro e
“circunspecto”. O relato encerra-se abruptamente, no fragmento 163, escrito em forma de
uma entrevista com “o ilustre homem patrio de letras” (Andrade, 1993, p. 106),
reafirmando o tom dessacralizador e irreverente do romance inteiro, que nao deixa de se
voltar contra o proprio autor, cujo passado ligado a uma familia de fazendeiros de café
remete a tradicdo colonial, principal inimigo a ser devorado, como ficara evidente no
Manifesto Antropdfago de 1928.

O inicio das Memodrias apresenta Miramar crianca, levado pela mae ao oratoério
familiar. O fragmento, intitulado “O Pensieroso”, palavra de origem italiana, que contém
algo de ironico, pois a postura meditativa das oracoes misturam-se imagens de manequins
de costura da mae, despertando a imaginacado erdética do menino. O exercicio de
musicalizacdo aqui proposto tem esse fragmento como alvo, buscando ouvir, linha por
linha, a cancao que serve de trilha sonora a esse flash de memoria. A empreitada aventura-
se pelas sendas de uma epistemologia antropofaga, em que criacao e conhecimento nao se
separam. Da leitura deste capitulo/fragmento, que visualmente parece um poema, brotou

a cancao intitulada “Jardim desencanto”, primeiro verso do fragmento. A cancdo é
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resultante das relacdoes com a obra de Oswald de Andrade, ndo s6 o romance, como
também as ideias contidas sobretudo no Manifesto Antropéfago, texto norteador nao s6 do
pensamento do autor, como também de movimentos artisticos e teodricos, continuamente
renovados.

O trabalho de criacdo e reflexdo parte da hipotese de que, na génese do romance
oswaldiano, encontram-se fundidos o estilo telegrafico e cinematografico e uma possivel
partitura Tupi. A cancdo surge assim, da confluéncia desses fatores estilisticos,

entranhados na prépria linguagem. Eis o fragmento de abertura das Memérias:

1. O PENSIEROSO

Jardim desencanto

O dever e procissdes com palios

E conegos

La fora

E um circo vago e sem mistério

Urbanos apitando nas noites cheias

Mamae chamava-me e conduzia-me para dentro do oratério de maos grudadas.
— O Anjo do Senhor anunciou a Maria que estava para ser a mae de Deus.
Vacilava o morrao do azeite bojudo em cima do copo. Um manequim esquecido
vermelhava.

— Senhor convosco, bendita sois entre as mulheres, as mulheres nao tém pernas,
sdo como o manequim de mamae até embaixo. Para que pernas nas mulheres,
amém. (1993, p. 45)

O verso inicial traz uma referéncia ao canto sob a forma negativa: desen-canto.
Desencantar significa perder os poderes de encantamento e de magia. Assim, o “jardim
desencanto” figura como um paraiso as avessas, ressentindo-se da perda do efeito do canto
de enlevar o espirito, liga-lo ao som harmonioso da natureza, tal como se da na experiéncia
dos povos amerindios. Eis aqui algo a ser ouvido nas entrelinhas, em seu tom proprio,
“pensieroso”.

No ato composicional, no momento da criacdo, ndo houve, mas ouve. Assim, a
composicao musical ndo nasce de uma intencao a priori, alinhada a uma orientacao critica.
Nao se trata de um exercicio premeditado, mas sim de algo que inicia com o ato de ouvir/ler
o texto. No entanto, no momento da reflexdo sobre o objeto criado pode acontecer de
percebermos ressonancias da teoria na pratica (de onde, de fato, toda a teoria deriva). O
primeiro capitulo/fragmento, O pensieroso, poderia quase ser lido como um poema, nao
estivesse dentro de um romance, numa operacao que transforma o Tabu (elemento de valor
negativo, que classifica e hierarquiza as diferencas) em Totem (elemento de valor positivo,
que promove o estabelecimento da lei). Dito de outro modo, o pensamento e a arte
alimentam-se do movimento constante de subversdao da ordem.

O fragmento é composto de 15 linhas/versos de um texto aerado, cheio de espacos,
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brancos da pagina e quebras de linha. Além disso, a composicdo do discurso é feita a partir
de cortes secos, justaposicdo de imagens, de cenas, sem avisos, sem sinais graficos, sem
fade in/ fade out”. No processo de pegar o violao e testar as sonoridades do texto, a primeira
linha com desenvoltura entrou em um loop, uma repeticido da frase Jardim desencanto.
Ela foi guia para a primeira parte e acabou virando titulo da cancdo, uma via de entrada
do personagem Pensieroso, palavra cuja sonoridade associa “pensar” e “pesar”. Na
sequéncia, a linha musical se desenvolve e segue andando, caminhando, as notas
pincadas, duas, a tonica e a sétima menor, fazem esse movimento de caminhada, pelo
braco do instrumento, e o texto acompanha a tematica: O dever e procissées com pdlios /
E conegos / La fora; dai um salto gigantesco, da tonica (também representada pelo numeral
um) a sétima (sdo dez semitons de distancia) para, em seguida, ir descendo de meio em
meio tom (meio tom € sindnimo para semitom, o menor intervalo possivel dentro da escala
cromatica), fragil equilibrio, quase como uma corda bamba, e novamente o texto
acompanha a metafora musical: E um circo vago e sem mistério € entdo cantado.

Neste momento, corte para outra cena. O violao, que antes pincava apenas duas
cordas, agora faz acordes cheios, utilizando-se da técnica de dedilhado. A harmonia se
sustenta em dois acordes consonantes: a paisagem mudou. Urbanos apitando nas noites
cheias / Mamae chamava-me e conduzia-me: neste momento da conducéo, a harmonia se
movimenta e vai passando/conduzindo por outros acordes dentro da escala, até ser
interrompido por um acorde que deixa suspenso, que da uma certa tensao, em que a letra
acompanha: para dentro do oratério de maos grudadas.

Nova quebra ritmica e harmoénica. Um simulacro de voz de mae professoral, uma
certa brincadeira com um tom meio operistico, meio satirico. No texto, sinal grafico de
representacao de discurso direto: — O Anjo do Senhor anunciou a Maria que estava para ser
a mae de Deus. Nova quebra ritmica e harmoénica, esta ja € a quarta mudanca em um
texto/musica tao sintético. Trés acordes sao intercalados, um deles € diminuto (aquele
intervalo condenado pela Igreja Catolica na Idade Média, por ser considerado do demoénio)
e tera atencao especial no final. O texto/canto vai, num tom mais grave: Vacilava o morrdo
do azeite bojudo em cima do copo. Um manequim esquecido vermelhava.

A palavra vermelhava, que coincide com o acorde diminuto, da a deixa para a
harmonia permanecer imovel, apenas neste acorde proibido (figurando o rubor do

garotinho ante o manequim que expde o corpo feminino). Agora, o texto/canto lembra

7 “Trata-se de transi¢cdes relativamente lentas e suaves. O fade in normalmente é aplicado no inicio onde o som comeca
relativamente baixo até atingir o seu volume original. [...] O fade out normalmente é aplicado no fim da narracao,
musica ou efeito. O som estd no seu volume original e comeca a ser baixado lentamente até chegar ao siléncio
completo, ou quase.” Disponivel em:
https://www.usp.br/nce/midiasnaeducacao/oficina radio/edicaosom fadeinfadeout.htm. Acesso em: 3 mar. 2022.
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muito uma ladainha, uma melodia inicialmente baixa, quase sem variacoes melodicas na
altura (marcando o ritmo compenetrado da oracdo). Novamente, marcacao de discurso
direto: — Senhor convosco, bendita sois entre as mulheres, até ai parece mesmo uma reza,
uma ladainha tradicional, mas, de repente, na frase seguinte a melodia da um salto, um
arroubo, vai se tornando entusiasticamente euférica, conforme canta as mulheres ndo tém
pernas, sGo como o manequim de mamde até embaixo. Para que pernas nas mulheres. Neste
momento, a frase Para que pernas nas mulheres entra em um novo loop, & maneira do
comeco da musica, o verso € repetido algumas vezes, em um crescendo, em que a repeticao
aumenta a tensdo, uma preparacdo para o encerramento, que vem com a Ultima palavra,
e com ela a mudanca, a saida daquele acorde diminuto para um acorde menor natural,
que da a sensacao de fechamento, de repouso, finalmente cantando amém.

Da leitura deste capitulo/fragmento do romance Memérias sentimentais de Jodo
Miramar, que visualmente parece um poema, reverberou a cancdo objeto, Jardim
desencanto. Os parametros construtivos da obra oswaldiana sdo de tal maneira intrinsecos
ao seu texto que, mesmo em uma conversiao, em uma traducdo, em uma transcriacao
poética ndo podem ser desassociados do novo objeto criado.

Em entrevista para a revista Pesquisa Fapesp, Luiz Tatit, ao comentar sobre a
cancao brasileira, diz que “A melodia saia da fala e depois eram dados os contornos. O
grande trunfo seria emitir a melodia e depois estabilizar aquilo para ser repetido sempre
da mesma maneira. E esse o desafio do cancionista.” (2016). Assim, se no texto oswaldiano
ja ha uma busca da linguagem informal, da linguagem falada, se ja ha a busca de escrever
textos para serem lidos, se ja ha essa busca da oralidade na producao textual, como diz
Beatriz Azevedo, que “A partitura ritmica do Manifesto Antropéfago parece ressaltar a
oralidade do texto, induzir a performance e a leitura coletiva, na presenca de uma
audiéncia.” (2018, p. 98), era natural que houvesse (para ser ouvida) uma cancao nas
entrelinhas de Miramar.

Em contraponto com o seu colega de modernismo, o poeta Manuel Bandeira,
notoriamente conhecido pela sua musicalidade, lirismo, que tem diversos poemas
musicados por diferentes autores, compositores, musicos, e até mesmo pelo proprio Mario
de Andrade, que teve sua musica e vocacao musical explicitadas por Iara Renno, Oswald
parece fazer mais sentido dentro das palavras de Tatit, na mesma entrevista, sobre a
distincao entre cancdo e musica: “Via que eram coisas muito diferentes e me perguntava
por que todo cancionista que eu conhecia e de que eu gostava nao sabia musica. Isso

precisava ser explicado. Cancao nao é musica.” Ou, como explicou Oswald de Andrade:

tudo em arte é descoberta e transposicdo. O material da literatura é a lingua.
A afasia da escrita atual nao é perturbacdo nenhuma. E fonografia. Ja se
disse tanto. A gente escreve o que ouve —nunca o que houve. De resto, achar
a beleza de uma coisa é apenas aprofundar o seu carater. (apud Azevedo,
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2018, p. 100)

O comentario critico de Oswald de Andrade explicita um método de criacao
baseado na traducao (“descoberta” e “transposicado”), conferindo relevo a materialidade
sonora da lingua como dimensao do trabalho literario. Assim, a palavra contém a cancao,
que vai ser transformada em fonograma, receber outros instrumentos e sonoridades,
colagens, samples, sera produzida, editada. Nesse processo, nao sera possivel deter a
mistura de elementos que se agregam de uma traducao a outra, de uma devoracao a outra:
computadores e outros artificios tecnologicos misturam-se aos sons, vozes e ritmos
corporais das performances indigenas.

Da antropofagia ritual indigena a filosofia original oswaldiana, do som-siléncio
assentado no pé do primeiro Tupi aos computadores que processam textos, imagens, sons
e videos, ha um longo percurso de encontros e desencontros na histéria das relacoes entre
o mundo “civilizado” e o “selvagem”. Neste caminho-percurso, a antropofagia proposta por
Oswald de Andrade abre-se a possibilidade de gerar conhecimento e arte na perspectiva
do “barbaro tecnizado”, figura sintese de um pensamento que nao separa natureza e
cultura, de acordo com a dialética explicitada no ensaio “A crise da filosofia messianica”
(ANDRADE, 1990). O barbaro tecnizado é, em suma, o antropéfago, inventor de uma
linguagem capaz de absorver as poténcias criativas liberadas no encontro com o outro, que
se da, desde os primeiros contatos entre amerindios e europeus, em chave musical,
chamando a atencdo para a alegria originaria do corpo, em harmonia com os sons que
entoam o espirito que nele habita. Nesses termos, desentranhar do discurso vanguardista
do romance de Oswald de Andrade ecos de uma sonoridade Tupi € uma tentativa de unir
aquilo que foi separado na origem da civilizacdo, dando lugar as poténcias hibridas e
transfiguradoras, capazes de alargar a compreensao do humano. Ao final, apontando para
o horizonte de uma utopia antropofagica, a pergunta do personagem Machado Penumbra,
no prefacio de Memorias sentimentais de Jodo Miramar, segue reverberando: “Sera esse o

brasileiro do século XXI?”

The anthropophagous creation in Memdrias sentimentais

de Jodo Miramar: unveiling the song from the literary text

Abstract

This article traces an investigative path associated with musical creation. His proposition is linked to the
concept of anthropophagy, highlighting, in the Amerindian ritual complex, the inseparable presence of sound
and rhythm in the body and in language itself. In a second moment, the article discusses the repercussions of
anthropophagy on contemporary musical creation to, finally, explain the process that unravels the song
“Jardim desencanto” from the initial fragment of Memérias sentimentais de Jodo Miramar, by Oswald de
Andrade, considering the hypothesis that the telegraphic and cinematographic style of the novel, added to a
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possible Tupi score (AZEVEDO, 2018), is at the genesis of the Oswaldian text.

Keywords: Anthropophagy. Song. Oswald de Andrade. Memdrias sentimentais de Jodo Miramar.
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