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RESUMO
A obra Délibab, langada em 2010 pelo compositor e musico gaicho Vitor Ramil, expressa o

lirismo do escritor argentino Jorge Luis Borges e do poeta brasileiro Jodo da Cunha Vargas,
realizando uma fuséo entre linguagens - musica e poesia — que revela uma possibilidade de
aproximacao, por meio da arte, entre aquilo que se denomina erudito e o que se conhece como
popular. O album retoma aspectos histéricos do Sul da América Latina e narra, por meio da
milonga, dilemas humanos como o amor, a soliddo, a morte e também 0s costumes que
compdem a identidade do gaucho que vive no pampa. A fim de verificar a relagdo intertextual
e dialogica, presente nas cancdes de Délibab, este trabalho estrutura-se, inicialmente, por uma
pesquisa bibliografica que conceitua a linguagem humana pela esséncia da palavra criadora,
conforme os pressupostos tedricos de Walter Benjamin, e apresenta 0 homem como um ser
semiotico, na compreensdo do linguista russo Mikhail Bakhtin. Na sequéncia, faz-se uma
relacdo que busca esclarecer a manifestacdo da linguagem por meio da poesia e da musica,
delimitando algumas peculiaridades historicas e literarias referentes ao pampa rio-grandense.
Assumindo uma abordagem analitica sobre as cancdes Deixando o pago e Milonga de
Albornoz, com a intencdo de revelar pontos especificos que identificam a linguagem artistica
como um meio capaz de colocar as diferentes formas de conhecimento em didlogo, objetiva-
se evitar uma classificacdo valorativa que hierarquiza saberes, priorizando os conteddos-chave
que fornecem indicios para uma compreensdo mais harménica sobre 0 homem em relagdo a

cultura.

Palavras-chave: linguagem, poesia, misica, Vitor Ramil, Jodo da Cunha Vargas, Jorge Luis Borges



ABSTRACT
The work Délibab, released in 2010 by the composer and musician Vitor Ramil, expresses the

lyricism of the Argentine writer Jorge Luis Borges and of the Brazilian poet Jodo da Cunha
Vargas, performing a fusion of languages — music and poetry — that reveals a chance to get
closer, through art, the knowledge that is called classical and the popular. The album
incorporates historical aspects of Southern Latin America and tells, by means of the milonga,
dilemmas such as love, loneliness, death and the customs that make up the identity of the
“gaucho” who lives in “pampa”. To verify the relationship intertextual and dialogic, present in
songs by Délibab, this work is structured, initially, in a literature search that conceptualized
the human language by the essence of the creator word, as the theoretical assumptions of
Walter Benjamim, and presents the man as a semiotician, in Russian linguist Mikhail
Bakhtin’s understanding. As a result, it is a relationship that seeks to clarify the manifestation
of language through poetry and music, delimiting some historical and literary peculiarities
related to the “pampa rio-grandense”. Assuming an analytical approach about the songs
Deixando o Pago and Milonga de Albernoz, intending to reveal specific points that identify
the artistic language as a means to put the different forms of knowledge in dialogue, the goal
is to avoid an evaluative classification that hierarchical knowledge, prioritizing the key
contents that provide clues to an understanding more harmonic about the man in relation to

culture.

Key-words: Language, poetry, music, VitorRamil, Jodo da Cunha Vargas, Jorge Luis Borges.
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INTRODUCAO

Em um mundo onde coexistem ilimitadas formas de pensar e multiplas maneiras de
enxergar a realidade, os significados ndo se limitam a uma Gnica compreensdo sobre 0s
assuntos e cada mensagem apresenta um conjunto extenso de sentidos que se conecta e se
complementa na rela¢do dos individuos com o vasto e interativo espago sociocultural. Nesse
cenario, a complexidade cada vez maior de linguagens no processo comunicativo, proprias do
universo contemporaneo, com seus vertiginosos avancos tecnoldgicos e cientificos €, por
vezes, fonte de descompassos culturais entre o que se pode denominar por erudito e 0 que se
designa como popular. Tal fato gera indmeras discussdes entre 0 conhecimento
institucionalizado, assimilado nas escolas, bibliotecas, universidades, de forma metddica, por
meio de aprofundamento de conceitos e aquilo que € apreendido pela tradi¢do familiar ou pela
experiéncia de convivio em comunidade, regido ou grupo social e que, além de ser passado as
geracoes futuras, de maneira informal, é vivenciado por quase todos os individuos. Essas duas
formas de cultura abrangem uma gama de valores e saberes entrelacaveis sem,
necessariamente, se anularem, tornando possiveis dialogos mais esclarecidos e enriquecedores
sobre 0 homem e a sociedade.

Esta € a razdo que justifica o tema do presente estudo, o qual se concentra na anélise e
na interpretacdo da obra Délibab (2010), de autoria do musico e compositor gaucho Vitor
Ramil, com a intencdo de aproximar o conhecimento popular do conhecimento erudito, por
meio da arte, na unido entre a linguagem poetica e a linguagem musical. MUsica e poesia, por
apresentarem em suas estruturas diversos pontos em comum, como 0O ritmo, a métrica e a
melodia sdo capazes de relacionar assuntos como a morte, o amor, a liberdade e 0 homem, em
sua relacdo com o desconhecido, que circulam do universal ao particular, do formal ao
informal, e remetem a possibilidade de fusbes variadas, traduzindo diferencas em
compatibilidades que se tornam chave para uma nova compreenséo cultural.

A obra do musico gaucho Vitor Ramil, nascido em Pelotas, no ano de 1962, no Rio
Grande do Sul, traduz o trabalho aprofundado do compositor em relacdo a tematica mitica e
introspectiva, peculiar a regido que envolve o Uruguai, a Argentina, o Rio Grande do Sul e a
redescoberta de uma identidade que ndo se prende a rotulos concretos ou aos tradicionais
modos de representacdo da cultura popular gatcha. O cantor e escritor Vitor Ramil comecou
sua carreira artistica ainda adolescente, no comeco dos anos 80, e aos 18 anos de idade gravou

seu primeiro disco. Neste periodo, suas composi¢des foram regravadas por cantoras como
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Zizi Possi, nome reconhecido da MPB, e Gal Costa, que deu sua versao para a faixa titulo do
album de estréia Estrela, Estrela (1981). Ramil demonstra em suas can¢Ges uma inspiracdo
particular que une mausica e literatura, como é possivel observar ja no seu segundo disco, de
1984, A paixdo de V segundo ele préprio, no qual, acompanhado por um elenco de
importantes musicos brasileiros, o artista grava um disco experimental e polémico. Em vinte e
duas cangdes, a sonoridade mistura o carnaval de rua com Euclides da Cunha, como na faixa
Luta, e vai da poesia trovadoresca de Arnauld Daniel de Riberac, poeta do século XIlI,
traduzido por Augusto de Campos, aos violinos, a musica eletrénica e ao violdo milongueiro.
As letras trabalham temas que transitam do regionalismo a poesia provencal, com toques de
surrealismo e letras cémicas. Deste disco, a intérprete argentina Mercedes Sosa regravou a
milonga Semeadura, parceria de Ramil com José Fogaca. A relacdo entre musica e poesia
estende-se pela obra de Ramil em outros trabalhos, como na can¢do Tango da Independéncia,
do disco Tango (1987), inspirado na obra do poeta Paulo Seben; Noite de Sdo Jodo, do disco
Ramilonga (1997), poema de Fernando Pessoa, A word is dead em Longes (2004), sobre os
versos de Emily Dickinson, entre outros.

Nos ultimos anos, o trabalho de Ramil vem se concentrando na sonoridade da
milonga'. Como artista inovador, Vitor Ramil utiliza-se de elementos presentes na cultura
regional para recriar sua expressao artistica e, como pesquisador, busca na historia inspiracao
para compor e incorporar elementos contemporaneos em suas interpretagdes. Ramil considera
sua masica como brasileira e, por isso, acredita que deve ser considerada como arte universal,
sendo apreciada em uma sonoridade sem fronteiras, que preserva a subjetividade do autor,
mas que de forma nenhuma rejeita seu universalismo.

Leitor de critica literaria e autor de trés titulos — Pequod (1995), ficgdo que retoma
passagens da infancia do autor e da sua relacdo com o pai e com o0 av0, e suas andancas pelo
extremo sul do Brasil e pelo Uruguai, em uma trama que gira em torno do relacionamento
entre trés geracdes da mesma familia; A estética do frio (2004), conferéncia realizada por
Ramil em Genebra, na Suica, que faz uma reinterpretacdo sobre a identidade do gadcho e suas
origens, que o diferenciam das outras culturas do centro e do norte do Brasil; e Satolep
(2008), titulo palindromo da palavra Pelotas, que descreve uma Umida e fantasmagorica
cidade para onde o fotografo Selbor, protagonista e narrador, retorna no dia do seu aniversario

de trinta anos. Ele se depara, entdo, com personagens reais da historia pelotense, como o

! Género musical de forte expressdo na cultura do pampa sul-americano que provém da poesia trovadoresca,
unindo Rio Grande do Sul, Uruguai e Argentina.
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escritor Jodo Simdes Lopes Neto; 0 poeta, jornalista e boémio, Lobo da Costa e 0 cineasta
Francisco Santos. Ramil, além de escritor, também faz releituras de poesias do passado com a
intencdo de retomar esses arquivos culturais em uma linguagem contemporanea e musical.
Dentre essas releituras merecem ser citados autores como o erudito Jorge Luis Borges,
escritor argentino reconhecido como um dos cénones literarios ocidentais, pelas suas
narrativas fantasticas, que abordam dilemas da vida humana, e o poeta popular brasileiro,
nascido em Alegrete, no Rio Grande do Sul, Jodo da Cunha Vargas, conhecido pelas suas
poesias declamadas que retratam 0 homem do campo e sua postura frente aos costumes do
gaucho, sua questdo identitaria, os contrastes entre 0 meio urbano e o meio rural e as
peculiaridades do clima.

O presente trabalho, ao realizar uma leitura critica sobre a obra Délibab, propde um
repensar sobre a identidade galcha que, ao mesmo tempo, valoriza o que esta impregnado na
cultura e distancia-se de uma limitagdo separatista. O contetdo musical do disco permite
ultrapassar as barreiras do regionalismo gauchesco e participa da comunicagdo com a obra,
consolidando uma troca de informagdes que geram um intercdmbio comunicativo e atual. O
album de 2010, composto por doze faixas gravadas em parceria com o violonista e arranjador
argentino Carlos Moscardini, intercala poemas do escritor argentino e do poeta galcho,
preenchendo o contetido verbal das cancdes. A palavra hungara Délibab vem da juncdo da
palavra Déli (sul) mais bab (de baba: ilusdo), que em uma traducéo mais livre pode significar
miragem. A expressdo sintetiza o conceito do disco e sugere, segundo Ramil (2010), um
encontro espiritual e poético nessa ilusdo do sul, uma visdo da alma entre os dois escritores
gue nunca se encontraram fisicamente. Unindo a escrita literaria com a sonoridade, Ramil
contribui para o enriquecimento cultural e estabelece conexdes entre duas concepgOes
artisticas de origens contrastantes.

A analise sobre a obra Délibab, apresenta como objetivo geral um estudo sobre o
universo musical em conjunto com o literario, pelo género poesia, estabelecendo a uniao entre
linguagens, que pode ser compreendida mais detalhadamente na busca dos seguintes objetivos
especificos: a) compreender a linguagem em seus termos gerais e também em suas formas
especificas literarias e musicais; b) avaliar o0 som e o texto como meio de propagacdo da
cultura popular e como representacdo de uma identidade que preserva essa cultura; c)
caracterizar a musica e suas especificidades como meio de comunicacédo e fonte inspiradora

de diélogos sociais; d) identificar diferentes enfoques sobre um mesmo tema, o galcho, na
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fusdo entre poesia e musica como possibilidade de contextualizacdo de ideias e construcéo de
relacGes entre a arte - erudita e popular - com o conhecimento.

Visando situar o leitor, o trabalho desenvolve-se em dois capitulos: o primeiro,
denominado Territérios imaginarios: entre a linguagem e a arte de Vitor Ramil, trabalha a
relacdo entre linguagens, fazendo um breve resgate conceitual do que se entende por
linguagem, observando a estrutura simbolica dos signos e significados como elementos que
permitem ao homem interferir na realidade do mundo por meio da arte. Tal estudo utiliza-se
dos pressupostos tedricos do filosofo Walter Benjamin (2011) e sua visdo sobre a esséncia
criadora e nomeadora na linguagem humana, bem como sua compreensdo analitica do
poetificado, em conjunto com a concepcdo do linguista russo Mikhail Bakhtin (2006, 2007),
que apresenta 0 homem como um ser semiotico e dialdgico, que se utiliza dos signos verbais
para expressar seu conteudo interno e as ideologias estabelecidas em relacdo ao contexto
social; tais teorias sao complementadas pelo principio do simbolismo, na linguagem artistica
de Duarte Junior (1985, 2008), que considera a arte como uma atividade essencial ao ser
humano, expandindo os limites da linguagem verbal conceitual. Além desses, busca-se a
contribuicdo de Roman Jakobson (2005, 1970) para embasar teoricamente a estrutura
comunicativa da linguagem, baseada em suas diferentes fungdes, que possibilitam a troca de
informacGes e a relacdo entre o enunciador e receptor e a visdo de Ferreira Gullar (1980) e
Manoel de Barros (1986) sobre a transcendéncia da linguagem verbal que se realiza na
composicao poética. Contempla-se, em especial, a pesquisa de Bertussi (1997) sobre a poesia
gaucha no Rio Grande do Sul, que contextualiza o campo e o folclore do cancioneiro popular
como embrides de suas origens. Sobre a linguagem musical, abordam-se as ideias de Miguel
Wisnik (1999) e sua compreensdo sobre o som e o sentido, juntamente com a abordagem
psicoldgica e corporal de Maria de Lourdes Sekeff (2002), a fim de analisar a manifestacdo
humana pela forma musical. Observa-se, ainda, a compreensdo filoséfica de Susanne Langer
(1953) sobre a consonancia entre musica e literatura, e a definicdo do género milonga por
Cascudo (2000), Oliveira (2005), Santi (2004) e Cortes (1981).

Em um segundo momento, & luz da fundamentagdo tedrica presente no primeiro
capitulo, faz-se uma anédlise focada na caracterizacdo cultural estabelecida entre poesia e
musica. No capitulo intitulado Miragens do Pago: Vitor Ramil e os poetas do pampa, realiza-
se uma breve contextualizacdo sobre as peculiaridades do habitante do pampa, na concepcao
do compositor Vitor Ramil (2004), em conjunto com os relatos histéricos de Carlos Urbim
(1999) e a representacdo ficticia e literaria do gaucho na concepgdo de Jorge Luis Borges
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(2007) e Regina Zilbermann (1992), complementados pelo contexto apresentado nas obras:
Contos gauchescos (1998), de Jodo Simdes de Lopes Neto e O gaucho (1998), de José de
Alencar. Na sequéncia, o estudo assume uma abordagem analitica sobre a obra Délibab
(2010), do musico e compositor Vitor Ramil, a qual resignifica os poemas Deixando o pago,
de Jodo da Cunha Vargas e Milonga de Albornoz, de Jorge Luis Borges.

Metodologicamente, a pesquisa estrutura-se como investigagédo bibliografica das obras
dos autores citados anteriormente, a fim de analisar dados sobre o universo musical, nas
releituras de Vitor Ramil, em conjunto com uma mostra da poesia de Jorge Luis Borges e
Jodo da Cunha Vargas. O estudo fundamenta-se no método analitico-interpretativo,
utilizando-se dos dispositivos tedricos principais, na intencédo de avaliar as can¢des como um
conjunto entre distintas linguagens (musica e poesia) que se manifestam na cultura popular e
preservam a identidade regional gauchesca, estabelecendo uma forma expressiva de arte que
dialoga com o universo cultural.

Nesse sentido, a pesquisa pretende contribuir com reflexdes acerca das relagdes entre
as distintas formas de manifestacao artistica e sobre a construcdo simbolica que, independente
do género, revelam na arte a capacidade de sensibilizar, na mesma dimensdo em que exigem a
percepcdo cognitiva dos individuos. Abordar a comunicabilidade da arte € um tema cada vez
mais recorrente, pois com as constantes renovacOes e mudancas sofridas pela quebra das
tradigdes, das instituicdes consagradas, das verdades universais, e com a tecnologia em pleno
desenvolvimento, busca-se uma aceitacao intelectual que contemple a intertextualidade e a
discussdo sobre as fronteiras estabelecidas entre os campos do saber e do fazer artistico,
descentralizando conceitos e colocando aquilo que € fixo sempre sob um ponto de vista

questiondvel na manifestacdo das linguagens humanas e no seu potencial criativo.
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1. TERRITORIOS IMAGINARIOS: ENTRE A LINGUAGEM E A ARTE
DE VITOR RAMIL

“A linguagem ¢ a mae da razdo e da revelacdo, seu alfa e seu Omega”.
Hamann

A linguagem ¢&, por exceléncia, a atividade que permite ao ser humano expressar sua
consciéncia e interferir no mundo. Conforme Benjamin (2011), o exercicio de designar coisas
com base na manifestacdo de sua esséncia espiritual € o meio original que permite ao homem
organizar e significar o todo. Na linguagem, o ser humano € capaz de expressar sua
espiritualidade, moral e subjetiva, comunicando suas esséncias, visto que sem a existéncia de
lingua ou linguagem ndo haveria a possibilidade de se pensar sobre a razdo humana, em sua

forma expressiva, que permite a regeneracao e a evolugdo do conhecimento.

Toda manifestacéo da vida espiritual humana pode ser concebida como uma espécie
de linguagem, e essa concepcdo leva em toda a parte, & maneira de verdadeiro
método, a novos questionamentos. [...] Nesse contexto, lingua ou linguagem
significa o principio que se volta para a comunicagdo de conteidos espirituais nos
dominios em questdo: na técnica, na arte, na jurisprudéncia ou na religido. [...] Toda
comunicagdo de conteudos espirituais é lingua, linguagem, sendo a comunicacéo
pela palavra apenas um caso particular [...] (BENJAMIN, 20114, p. 50).

Quando se refere aos contetdos espirituais, Benjamin faz alusdo a esséncia espiritual
das coisas, que s6 poderdo se manifestar na linguagem enquanto forem comunicaveis, ou seja,
quando possuirem um conteudo espiritual linguistico. “A linguagem comunica a esséncia
linguistica das coisas” (BENJAMIN, 2011, p. 53), comunica aquilo que pode ser dito sobre a
esséncia espiritual de cada coisa. A linguagem é o médium? pelo qual a esséncia das coisas
pode ser expressa. Diferentemente da esséncia espiritual dos homens, que é plenamente
comunicavel, visto que a linguagem é a propria manifestacdo dessa esséncia.

Nessa perspectiva, 0 conceito de linguagem, aqui abordado, refere-se ao carater
comunicativo dos seres humanos, “a lingua do homem fala em palavras [...], portanto, o ser
humano comunica sua propria esséncia espiritual a0 nomear todas as outras coisas” (2011,

p.54). Para Benjamin, o nome constitui a esséncia da propria lingua, ou seja, € a forma pela

Compreender a linguagem como medium da comunicacéo € considerar que, ao pronunciar uma palavra,

ela ndo se caracteriza apenas como um conteido informativo, com a intencdo de indicar coisas, mas expressa a
esséncia espiritual das coisas. Benjamin faz uma distin¢do entre médium e mittel e revela que enquanto o mittel
mantém o carater informativo, como um fim préatico da informacéo, ele ndo possibilita a expressdo da esséncia
espiritual na linguagem. Ou seja, as palavras se tornam apenas a coisa e ndo expressam a esséncia delas. Por isso
ele vai afirmar que: “a esséncia espiritual da esséncia linguistica ¢ o médium” (BENJAMIN, 2011, p.58).
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qual ela comunica a si mesma, é a totalidade da lingua como representacdo da esséncia
espiritual do homem, que por se caracterizar como 0 Unico ser capaz de designar coisas é
considerado o senhor da natureza. Portanto, a pura esséncia espiritual do homem ¢é a lingua e
por isso ele ndo se comunica através da lingua, mas dentro dela, pois a comunicacdo nao se da
através dos nomes, mas na prépria expressao da linguagem.

Deste modo, Benjamin define que a mais elevada esséncia espiritual repousa sobre a
linguagem do homem. Para o autor, tudo na criagdo € linguagem e “toda manifestacao
espiritual humana pode ser concebida na linguagem” (2011, p.49). A linguagem humana
representa a passagem da mudez da natureza a sonoridade da palavra nomeadora, pois, em
uma compreensdo mais geral, todas as coisas que habitam o mundo possuem uma linguagem
propria, porém somente a linguagem humana, nomeadora, é capaz de dar voz a linguagem das
coisas. “Ser privada de linguagem: esse € o grande sofrimento da natureza (e é para redimi-la
que a vida e a linguagem do homem estdo na natureza, e ndo apenas, como se supde, a vida e
a linguagem do poeta).” (BENJAMIN, 2011, p.70). O ser humano consciente da existéncia
desse universo é capaz de traduzir o siléncio em forma de linguagem sonora.

Ao ser capaz de exteriorizar o conteudo interno e comunicavel de cada coisa, a
linguagem mostra-se como constituidora de discursos e de ideias formadas na comunidade em
que os individuos habitam. O homem, ao imprimir sentido as suas ag¢@es, delimita 0 mundo
por meio da palavra, nomeando e concedendo a ele uma estrutura por onde se torna possivel
organiza-lo. Contudo, a comunicacdo nao remete a simples transmissdo de informacoes, nao
se trata de uma linguagem instrumentalizada, mas sim de uma linguagem que é capaz de
manifestar a esséncia de cada coisa em sua propria estrutura, caracterizando-se também como
a manifestacdo dessa esséncia. Nessa perspectiva, pode se entender a linguagem como uma
atividade interdisciplinar®, que age como mediadora entre a natureza, as coisas do mundo, os
individuos e suas mais variadas formas de organizacdo social. E possivel estabelecer na
linguagem conexdes entre contetdos, exercendo um papel integrador e revelador sobre o
conhecimento formal, o mundo dos sentidos e 0 meio social dos individuos. Tal interatividade
é fundamental para entender sua inerente participacdo na construcdo da identidade subjetiva e
a relacéo coletiva dos sujeitos. Conforme Fiorin, a linguagem “permite a cooperacao entre 0s

seres humanos e a troca de informacGes e experiéncias. Sem ela, o homem ndo pode

3 Fiorin (2008) contribui com o entendimento da interdisciplinaridade ao afirmar que ela esta relacionada com a
transferéncia de métodos e conceitos que caracterizam a convergéncia “entre” disciplinas, na intengdo de romper
barreiras que limitam o conhecimento, permitindo uma relacdo complementar entre 0os homens e os assuntos do
universo, em beneficio de uma sociolinguistica humana.
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conhecer-se nem conhecer 0 mundo. [...] Sem ela ndo se pode aprender. Sem ela ndo se
podem expressar sentimentos” (2008, p.29). Para o autor, ela é tdo essencial a condicédo
humana que chega a tornar-se onipresente, acompanhando o ser humano do berco ao
despertar da consciéncia, andando lado a lado em cada ato da vida e findando somente com a
morte. Se a linguagem n&o existisse seria impossivel conceder expressdo a imaginacéo,
arquitetar realidades e manifestar sonhos.

A ideia benjaminiana a respeito da linguagem como meio, no qual é possivel expressar
0 conteudo espiritual de cada coisa, aproxima-se da teoria de Bakhtin, quando o autor afirma
que toda expressao comporta um conteddo interior, bem como uma objetificacao exterior e
define expressdo como “tudo aquilo que, tendo se formado e determinado de alguma maneira
no psiquismo do individuo, exterioriza-se objetivamente para outrem com a ajuda de algum
codigo de signos exteriores” (2006, p.113). Bakhtin declara que sem uma forma expressiva
por meio de signos, o conteudo do psiquismo, ou seja, a consciéncia, nao existiria,
impossibilitando uma construcéo significativa entre 0 homem, suas ideias e 0 seu contexto
socioideoldgico. Conforme o autor, “a propria consciéncia so pode surgir e se afirmar como
realidade mediante a encarnagdo material em signos” (BAKHTIN, 2006, p.32), fora isso s6 ha
o ato fisioldgico.

Enquanto Benjamin coloca a linguagem como meio de expressdo da esséncia
espiritual, Bakhtin compreende a linguagem como parte fundamental no desenvolvimento da
consciéncia dos individuos, em conjunto com o seu contexto social. O autor observa o
exercicio da linguagem humana na manifestacdo ideologica dos seres humanos. Para ele, a
linguagem nédo é totalmente estavel e ndo poderia ser simplesmente analisada dentro de uma
estrutura gramatical estatica, pois as formas linguisticas se transformam na troca ideoldgica,
por meio dos signos, dentro de um determinado grupo, “a psicologia do corpo social ndo se
situa em nenhum lugar ‘interior’ [...], ela ¢é inteiramente exteriorizada na palavra, no gesto, no
ato [...], tudo esté na superficie, tudo estd na troca, tudo esta no material, principalmente no
material verbal” (2006, p.33). A linguagem é sempre uma exteriorizacdo da construcdo
mental, formada pelos discursos e pelas ideias que circulam no meio social em que o
individuo habita; a linguagem esta presente em todas as relacGes entre os individuos, por isso
ela sempre indica as transformacgdes sociais. Portanto, a consciéncia se reflete na logica da
comunicacdo ideologica em sua interacdo semiotica dentro do grupo social e 0s signos nao

sdo simples objetos, mas construgdes que expressam o conteldo interno da consciéncia
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humana, marcadas por uma época, sua ideologia®, ou como se refere Benjamin, a esséncia
espiritual.

A ideologia representa, na compreensdo bakhtiniana, o sistema atual de uma sociedade
de um determinado grupo social particular, pois simboliza “um nucleo central relativamente
solido e duravel de sua orientacdo social, resultado de interacdes sociais ininterruptas, em que
a todo momento se destroem e se reconstroem os significados do mundo e dos sujeitos”
(MIOTELLO, 2008, p.176). Em cada espago da criatividade ideoldgica ha um modo de
orientagdo que retrata a realidade a sua propria maneira, ¢ “tudo que ¢ ideologico possui um
significado e remete a algo situado fora de si mesmo. Em outros termos, tudo que € ideoldgico
€ um signo. Sem signos nao existe ideologia” (BAKHTIN, 2006, p.29).

A caracterizacdo do homem semidtico, por Bakhtin, prop6e que a criatividade
ideoldgica individual s6 existe em sua relagdo com o contexto social e comunicativo, “¢é seu
carater semiotico que coloca todos os fendmenos ideoldgicos sob a mesma definicdo geral
[...], a prdpria consciéncia s6 pode surgir e se afirmar como realidade mediante a encarnacéo
material dos signos” (BAKHTIN, 2006, p.31) e esses signos compdem um universo
particular, dentro de um determinado grupo social, 0 universo de signos, que interferem na
realidade de modos distintos, seja distorcendo, sendo fiel ou manifestando essa realidade de
algum ponto especifico. Compreender um signo “consiste em aproximar o signo apreendido
de outros signos ja conhecidos; em outros termos, a compreensdo é uma resposta a um signo
por meio de signos” (BAKHTIN, 2006, p.32). Admitir que a realidade ¢ compreendida por
meio de signos indica o carater interdisciplinar da linguagem e o seu dialogismo®, em que
inimeras ideias se recuperam e evoluem, pois cada discurso € uma construcdo realizada a
partir da matéria-prima oferecida por outros discursos. Dessa forma, uma vez que cada campo
da criatividade ideoldgica tem seu préprio modo de orientacdo para a realidade e dispbe de
sua propria funcdo no conjunto social, entende-se que 0 homem s6 pode expressar aquilo que

é do seu conhecimento e ndo pode comunicar aquilo que desconhece. Como disse Walter

4 Por ideologia compreende-se “todo o conjunto dos reflexos e das interpretagdes da realidade social e

natural que tem lugar no cérebro do homem e se expressa por meio de palavras [...] ou outras formas signicas”
(VOLOSHINQV, 1998, p.107). Compreende-se que a ideologia remete aos valores e as crengas que constituem
o discurso de um individuo.

Na compreensdo de Bakhtin, o dialogismo esta vinculado a uma natureza ampla e multifacetada, onde
as falas se constituem do eu e do outro em uma relacdo de recuperacdo e evolucdo de conteldos, que
estabelecem uma rede complexa de interrelagdes, ou seja, “a orientacdo dialdgica é naturalmente um fenémeno
préprio a todo discurso. Trata-se da orientacdo natural de qualquer discurso vivo. Em todos os seus caminhos até
0 objeto, em todas as direcdes, o discurso se encontra com o discurso de outrem e ndo pode deixar de participar,
com ele, de uma interagdo viva e tensa” (Bakhtin, 1988, p.88).
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Benjamin, a linguagem é sempre a manifestacdo do comunicavel, ou seja, a expressao daquilo
que o individuo conhece, e também é simbolo do ndo comunicavel, ou seja, daquilo que o
individuo ndo é capaz de apreender linguisticamente.

A comunicagdo que se estabelece de um ser para 0 outro, no grupo em que estes
convivem, gera a troca significativa de conteudos e estabelece a esséncia e a posicdo de uma
determinada organizacdo. Nesse sentido, as transformacgdes mais infimas e efémeras de uma
sociedade repercutem na lingua, por meio da interacdo verbal, pois a representacdo do mundo
para o ser humano ¢ melhor expressa em palavras. “A palavra € uma espécie de ponte lancada
entre mim e os outros. Se ela se apoia sobre mim numa extremidade, na outra apoia-se sobre o
meu interlocutor. A palavra ¢ o territorio comum do locutor e do interlocutor” (BAKHTIN,
2006, p. 115), ou como afirma Benjamin, o meio pelo qual o homem relaciona contetdos
espirituais. Pela interacdo verbal, Bakhtin conecta a linguagem com sua historicidade, levando
em conta, especialmente, o seu uso no conjunto social. Para o autor, toda a realidade da
palavra ¢ absorvida na sua fun¢do enquanto signo ideoldgico, ou seja, “a palavra se
reposiciona em relacdo as concepcOes tradicionais, passando a ser encarada como um
elemento concreto de feitura ideologica [...]; a palavra dita, expressa, enunciada, constitui-se
como produto ideologico, resultado de um processo de interagdo de realidade viva”
(STELLA, 2008, p.178). No entanto, a concepcdo bakhtiniana compreende a palavra como o
meio mais puro e sensivel da relacdo social, um signo neutro, ou o signo ideoldgico por

exceléncia,

[...] mas a palavra ndo é somente 0 signo mais puro, mais indicativo; é também um
signo neutro. Cada um dos demais sistemas de signos é especifico de algum campo
particular da criacdo ideolégica. Cada dominio possui seu préprio material
ideolégico e formula signos e simbolos que lhe sdo especificos e que ndo sdo
aplicaveis a outros dominios. O signo, entdo, é criado por uma funcdo ideoldgica
precisa e permanece inseparavel dela. A palavra, ao contrério, é neutra em relacao a
qualquer funcdo ideoldgica especifica. Pode preencher qualquer espécie de fungdo
ideoldgica: estética, cientifica, moral, religiosa. Além disso, existe uma parte muito
importante da comunicacdo ideoldgica que ndo pode ser vinculada a uma esfera
ideoldgica particular: trata-se da comunicacdo na vida cotidiana. Esse tipo de
comunicagdo € extraordinariamente rica e importante. Por um lado, ela esta
diretamente vinculada aos processos de produgdo e, por outro lado, diz respeito as
esferas das diversas ideologias especializadas e formalizadas (BAKHTIN, 2006, p.
35).

A neutralidade da palavra reside no fato de que ela ndo possui uma Unica funcdo
ideoldgica, ela pode assumir uma funcdo ideoldgica. Isso ocorre porque toda expressdo verbal
possui tracos mais ou menos estaveis de significacdo, podendo ser utilizada em diferentes

contextos, tanto como forma de comunicagdo cotidiana, quanto como signos ou simbolos
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ideologicos de uma composicdo artistica, por exemplo. Ou seja, a linguagem se da em uma
negociacdo entre os individuos e a cumplicidade linguistica, ou a interagdo simbdlica,
equalizando as relages humanas.

A interatividade simbodlica na vida social € o que estabelece a rede de significacOes e
remete as ideias e a posicdo do homem e dos grupos sociais sobre o universo. “O homem ¢,
portanto, um ser simbolico. A palavra possibilitou-lhe um desprendimento do seu corpo”
(DUARTE JUNIOR, 2008, p.26). Na escrita, na fala, na leitura e, principalmente, pelo
contato com a linguagem, o homem cria simbolos que permitem a compreensdo da historia e a
reconstrucao da realidade. A troca de conhecimentos realizada pela linguagem possibilita aos
seres humanos dar sentido, orientar acGes e expressar sua percep¢do de mundo. Conforme
Duarte Junior, a linguagem humana é o meio pelo qual “a experiéncia que ocorre, a nivel do
vivido, ¢ simbolizada e armazenada” (1985, p.21). Dessa forma, o homem organiza, transfere
e atribui significados ao universo que o comporta.

Nesse sentido, € possivel distinguir a linguagem em duas dimens@es, uma conceitual e
outra artistica. A dimensdo conceitual da linguagem permite a informacéo de contedos, no
sentido logico e racional, estabelecendo a comunicacdo entre os individuos e as coisas,
coordenando suas atividades e o convivio em sociedade, “[...] ela é o instrumento que
possibilita a um grupo humano a coexisténcia, ou seja, o compartilhar de uma mesma
estrutura de valores” (DUARTE JUNIOR, 2008, p.37). A troca de experiéncias dentro do
contexto social, por meio da linguagem, possui uma funcgéo vital no organismo sociocultural,
pois “o homem ndo apenas reage aos estimulos provenientes do meio como o animal, mas
procura organiza-los de uma forma significativa, dando-lhes um sentido, isto é, construindo o
mundo” (DUARTE JUNIOR 2008, p.38). Segundo Duarte Junior, a linguagem possibilita a
consciéncia reflexiva do ser humano, fazendo com que os individuos sejam capazes de
conjugar suas atividades num esforco para modificar a historia de acordo com as suas
particularidades, “cada cultura apresenta, pois, uma maneira sua, peculiar, de sentir o mundo e
de nele atuar. Cada cultura tem suas construcfes proprias: sua alimentacdo, seus costumes,
sua religido, arquitetura, politica, valores, etc” (1985, p.37). No entanto, o complexo humano
é composto por uma estrutura triplice, que envolve o estado fisico, o intelectual e 0 emocional
de cada ser. A existéncia do homem equilibra-se entre o corpo, com suas necessidades
fisioldgicas e a mente, responsavel pela formacéo de sua identidade ideoldgica, mediada entre
0 estado racional e a emocéo. Sendo assim, 0 conjunto do organismo humano exige um

espaco em que o homem seja capaz de reconhecer ndo apenas suas necessidades objetivas,
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mas também sua esséncia emocional, explorar seus medos, compreender seus desejos,
expressar alegrias e tristezas; esse lugar, 0 homem encontra na arte.

A linguagem humana, ao se manifestar pela arte, gera condi¢des para transgredir os
limites do estado racional, deixando transparecer uma visdo sobre o campo das emogdes que
ultrapassa o simbolismo l6gico conceitual e da voz aos sentimentos. Na expressao artistica, a
linguagem, seja ela estabelecida de forma escrita, imagética ou musical, por exemplo,
exterioriza a consciéncia abstrata e recria 0 homem em sua relacdo com a natureza, revelando-
Se COmo um processo criativo que concretiza de forma complexa a representacdo do sentir
humano sobre a condicdo de estar vivo. “A arte ndo procura transmitir significados
conceituais, mas dar expressao ao sentir. E dar expressdo de maneira diversa da de um grito,
de um gesto, de um choro” (DUARTE JUNIOR, 1985, p.44). Desta forma, quando se diz que
toda expressdo verbal pode ser utilizada em diferentes contextos, inclusive como simbolo ou
signo de uma composicdo artistica, destaca-se o carater maledvel e transcendente da
linguagem, capaz de manifestar a ideologia de um grupo social, ndo apenas de modo légico,
mas também de forma sensivel, passando a representar sentimentos passiveis de uma
significacdo universal. Essa caracteristica pode ser percebida na obra Délibab (2010), do
compositor Vitor Ramil que, neste trabalho, servird como foco principal de analise.

O artista dedica-se a abordagem da tematica sulista como inspiracdo para sua obra,
dialogando, na linguagem artistica, com a historicidade de sua terra. Em seu trabalho, Ramil
manifesta uma percepcdo sobre o contexto rio-grandense e simboliza as influéncias que
absorve desta cultura, expressando ideias que exteriorizam sua consciéncia interna e
representam as influéncias que sofre por ter essa patria como berco. Suas composi¢des
remetem ao que Benjamin e Bakhtin explicam sobre a linguagem como meio fundamental que
possibilita ao ser humano determinar sua posi¢do individual em relagdo aquilo que ele € e
daquilo que experiencia dentro de um determinado grupo social. Vitor Ramil € um autor que
prioriza os elementos desta cultura, que de certa forma o constitui, e deixa clara, em boa parte
de suas obras, uma proximidade com o espaco geografico que marcou sua infancia. 1sso se
percebe na narrativa de seu primeiro romance, Pequod, publicado em 1995. O titulo de fic¢do
retoma aspectos de sua relacdo com o pai e com o0 avd, em suas andancas pelo extremo sul do
Brasil e pelo Uruguai, figurando uma forte ligacdo entre o escritor e 0 meio em que nasceu e

foi criado, como pode ser visto no seguinte trecho:
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[...] Mobilia mesmo, ndo tinham. Meu av0 se desfazia de toda a sua lenta e solitaria
producéo, vendendo barato ou simplesmente dando as pecas de presente. Era comum
até mesmo vé-lo dar o espelho em que se olhavam ou a mesa em que faziam as
refei¢des. A casa ndo passava dessa ampla e desfalcada peca tripartida, ligada por
uma porta estreita a oficina de moveis. Plasticos nas janelas em lugar de vidros;
porta da rua sem chave, apenas uma maganeta rudimentar que ndo a trancava [...]
(1995, p. 16).

O livro traz uma abordagem tematica que ird se tornar cada vez mais frequente, em
suas obras posteriores, demarcando a unido, realizada por Ramil, entre a canc¢ao popular e a
literatura galcha, fato que se consolida em dois de seus trabalhos mais
importantes, Ramilonga — A Estética do Frio (1997) e Tambong (2000).

Em Ramilonga — A Estética do Frio, Vitor propde as sete cidades da milonga (ritmo
comum ao Rio Grande do Sul, Uruguai e Argentina): rigor, profundidade, clareza, concisao,
pureza, leveza e melancolia. Por meio das cangdes, Ramil percorre o imaginario regional
gaucho unindo o linguajar gauchesco do homem do campo a fala coloquial dos centros
urbanos. A reflexao, feita pelo musico, acerca da identidade de quem vive no extremo sul do
Brasil comeca pela recusa ao esteredtipo do gauchismo. Em Ramilonga, Ramil se expressa
com um canto sofisticado e suave, diferente do modo habitual de impostar a voz, costumeiro
ao cancioneiro gauchesco, e utiliza instrumentos indianos e africanos que se juntam a
milonga, dissolvendo barreiras impostas pelo modelo tradicional, tornando sua expresséo, de
certo modo, mais abrangente e universal. Ramil oferece um relato sobre aquilo que, talvez,

possa servir como inspiragao para suas masicas

[...] Grades e sombras do Hotel Fl6rida em Montevideo: campos cobertos de geada
no amanhecer da campanha: meus pais afastando o tapete para dangar um tango:
sutilezas de estilo: Jodo Simdes de Lopes Neto escrevendo os contos gauchescos
num cenario neo-renascentista: 0 dominio da linguagem e sua transcendéncia [...]
nenhum separatismo. Mas nenhum berimbau costurado a uma cordeona no centro de
uma bandeira [...] meu avd reclamando do frio. Em espanhol. O frio simbolo do Rio
Grande do Sul (1997)

Em Ramilonga, hd também um resgate da poesia de Jodo da Cunha Vargas,
antecipando o que viria a acontecer com mais profundidade em Délibab. Misturado cances
que se utilizam de instrumentos diversos, como o berimbau, na mesma obra em que canta a
poesia gauchesca, Ramil demonstra uma pertinéncia em trabalhar com uma musicalidade sem
fronteiras.

O disco Tambong, gravado em Buenos Aires, sucessor da obra Ramilonga, também

confirma a tendéncia do masico gaicho em explorar um ambiente entre a musica e a poesia,
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como € o caso da faixa O Velho Leon e Natélia em Coyoacan, poema de Paulo Leminski,
juntando elementos musicais como a gaita € o ritmo milongueiro dos paises platinos. Vitor
Ramil confirma seu papel de mediador entre literatura e musica em uma sonoridade musical
que coloca caracteristicas do Brasil, do Rio Grande do Sul, do Uruguai e da Argentina em
comunh&o sonora.

O uso da literatura, no trabalho de Ramil, manifesta a emocdo e a razéo, valendo-se
das palavras como matéria-prima que possibilita ao artista expressar-se em interatividade com
o mundo. Manejar esta expressdo verbal em sua forma artistica, literaria e poética, é uma
maneira de modificar simbolicamente o contexto social no qual o sujeito esta inserido. Uma
poesia ou um romance concede ao escritor a liberdade de explorar modos de vida nao
existentes e representa-los ficcionalmente aos demais sujeitos, que compartilham do seu
mesmo universo linguistico. Sendo assim, toda a manifestacdo artistica caracteriza-se como
uma representacdo ficticia sobre as experiéncias, os desejos e as significacdes escondidas da
humanidade. O que o artista quer dizer ndo é importante, 0 necessario é que o diga
preservando o registro artistico em suas diversas possibilidades interpretativas, sem depender
de uma explicacdo prévia ou somente da intencdo original da obra. Portanto, toda expressao
artistica acaba, por sua vez, como portadora de sintomas sociais. Tal ideia aparece claramente
em outra obra de Ramil, um ensaio apresentado em uma conferéncia na Suica, no ano de
2003, que veio a ser publicado como livro, em 2004, chamado A estética do frio. A busca
dessa estética deu ao artista a conviccéo de que o Rio Grande do Sul ndo estava a margem do
centro do Brasil e que se distanciava menos ainda de sua propria identidade, mesmo que nesse

periodo Ramil estivesse vivendo no Rio de Janeiro, longe de sua terra natal.

Em Copacabana, num dia muito quente do més de junho (justamente quando comeca
o0 inverno no Brasil), eu tomava meu chimarrdo e assistia, em um jornal na televiséo,
a transmissdo de cenas de um carnaval fora de época [...]. As imagens mostravam
um caminhdo de som que reunia a sua volta milhares de pessoas seminuas a dangar,
cantar e suar sob sol forte. [...] A seguir, 0 mesmo telejornal mostrou a chegada do
frio no Sul, antecipando um inverno rigoroso. Vi o Rio Grande do Sul: campos
cobertos de geada na luz branca da manha [...] Aquilo tudo causou em mim um forte
estranhamento. Eu me senti isolado, distante. Ndo do Rio Grande do Sul, que estava
mesmo muito longe, mas distante de Copacabana, do Rio de Janeiro, do centro do
pais (2009, p.09-10).

Qualquer registro artistico tem a capacidade de se abrir, com o passar do tempo, sobre
uma viséo do passado, ampliando a consciéncia social de quem o contempla, revelando tragos
sutis sobre as peculiaridades ideologicas da historia humana. Retomando Bakhtin, “cada signo

ideologico ndo é apenas um reflexo, uma sombra da realidade, mas também um fragmento
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material dessa realidade. Todo fendmeno que funciona como signo ideoldgico tem uma
encarnacao material, seja como som, como massa fisica, como cor, como movimento do
corpo ou como outra coisa qualquer” (2006, p.31). Toda manifestacdo é socialmente dirigida
e exige fundamentalmente um contexto historico-social para que se constitua um sentido, ou
seja, as ideias exigem a habilidade do artista para ganhar forma semidtica e interagir com o
mundo. E pela expressdo material na palavra, na imagem ou na musica que a consciéncia
interna estabelece sua representatividade no meio social, “um signo é um fenémeno do mundo
exterior. O préprio signo e todos os seus efeitos (todas as acdes, reacdes e novos signos que
ele gera no meio social circundante) aparecem na experiéncia exterior” (BAKHTIN, 2006,
P.31). Cada signo de uma criagéo artistica € um artesanato artificial, individual e unico que
responde a ordem da realidade, ou daquilo que se denomina como real.

A relacdo do homem com a representacdo artistica € observada, por Duarte Janior,
como um complemento da expressé@o humana que supre a auséncia de uma comunica¢ao mais

sensivel em relacdo a manifestacdo na linguagem conceitual. Segundo o autor,

[...] a arte, em todas as suas manifestacdes é, por conseguinte, uma tentativa de nos
colocar frente a formas que concretizem aspectos do sentir humano. Uma tentativa
de nos mostrar aquilo que ¢ inefavel, ou seja, aquilo que permanece inacessivel as
redes conceituais de nossa linguagem. As malhas desta rede sdo por demais largas
para capturar a vida que habita os profundos oceanos de nossos sentimentos
(DUARTE JUNIOR, 1985, p. 48).

Na arte, a dimensdo expressiva se expande, pois a composicdo artistica simbdlica
trabalha com signos verbais e ndo verbais. O sentimento interno pode ser observado pelo
outro, externamente, por meio da manifestacdo estética e ndo tem compromisso com uma
compreensdo determinante e segura. A representacdo simbolica e criativa da arte exige uma
ambiguidade diversificada que responde a sensibilidade da interpretacdo. 1sso ocorre em um
processo compreensivo que manifesta a dicotomia, presente na linguagem, estabelecida pelo
estado cognitivo e o emocional. As representacfes simbdlicas sempre se direcionam ao outro,
elas ndo existem sem que haja a interferéncia do olhar do outro. O ser sO € em relacdo ao
outro. Para Bakhtin “o trabalho do artista se efetua nas fronteiras da vida interior, no ponto em
que a alma esta inteiramente voltada (e se volta) para fora” (1997, p.117). A manifesta¢do
simbdlica remete a uma sensacdo de autoconhecimento em relacdo ao mundo, uma vez que a
vivéncia, representada por meio das expressdes artisticas, sugere versdes sobre o sentir e 0
compreender da vida e essa expressdo “sO se torna um dado positivo, suscetivel de ser

contemplada, gracas a uma abordagem estética, porém ela ndo é minha, ndo esta em mim e
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para mim, mas no outro;” (BAKHITN 1997, p.129). O ato artistico conta com a participagao
de dois personagens para que haja interacdo entre 0 que € exposto e a contemplacdo; no

entanto, observar-se que essa contemplacdo estética

[...] deve abstrair-se das coercOes da significagdo do sentido e da finalidade. O
objeto, o sentido e a finalidade deixam de ser valores imperativos para tornarem-se
mera caracterizacdo do dado de uma vivéncia indexada de seu valor intrinseco. A
vivéncia é o rastro do sentido na existéncia, o reflexo do sentido refratado pela
existéncia; em seu interior, a vivéncia ndo vive por si mesma, mas desse sentido
situado fora dela e que é o objeto de sua apreensdo, sem o que ela ndo existiria. A
vivéncia é uma relagdo com o sentido e com o objeto e ndo existe fora dessa relagao
(BAKHTIN, 1997, p.129).

A forma artistica ¢ uma agéo viva “significante, no acontecimento tinico da existéncia,

e ndo uma coisa, um objeto de cognicdo puramente teorico, carente de um carater de

acontecimento significante e de um peso de valores” (BAKHTIN, 1997, p.203). A arte ndo se

define em uma Unica observacdo, ela navega pelo universo exteriorizando a alma do ser e se

caracteriza como uma expressao individual, sem se submeter a um significado objetivo ou

anico, como é possivel observar em outro fragmento literario descrito por Ramil na obra

Satolep (2008), quando o personagem Selbor, ao voltar as suas origens, questiona-se a

respeito de suas escolhas e o0s sentimentos que lhe invadem, remetendo ao préprio
questionamento do autor:

Minha alma de cerracdo revoluteava, antecipando meus passos. Um guarda noturno

surgiu na esquina, tocou o apito uma Unica vez e voltou a se evaporar. O que é a

alma, afinal, além de um nome escrito numa vidraca? Por que e onde a minha se

escondera durante tantos anos? Por que voltava naquela noite? As almas hibernam

até os trinta? Fora inverno em mim esse tempo todo? Ou as almas habitam um lugar
fora de nos e a minha estivera me esperando em Satolep? (2008, p.34).

A construcgdo criativa dos signos que organizam e refratam os impulsos da vida jamais
se realiza de forma exata e passiva ou como uma simples duplicacdo da vivéncia do outro em
mim, mas, sim, como a transferéncia das experiéncias que geram uma consciéncia para o
vislumbre de um mundo plurissignificativo.

O ato artistico se da entre duas almas e por essa razdo, de certa forma, afasta a
sensacdo de soliddo ao ato cognitivo estabelecendo conexdo entre o sujeito e o mundo,
quando o personagem Selbor problematiza questdes de sua vida, ndo sao apenas ideias que lhe
dizem respeito, mas questdes universais passiveis de serem vivenciadas por outras pessoas.
No contato com a obra de arte, o espectador pode compreender melhor o mundo e refletir

sobre suas experiéncias passadas. A linguagem em forma de arte recria as normas do mundo,
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pois concede liberdade ao ser humano para expressar atos estéticos sem que haja nenhuma
preocupacdo com 0 compromisso ético. Um artista pode representar, pela ficcdo, um ato
condenavel, perante as regras sociais, como a narrativa de um assassinato, por exemplo, sem
gue possa ser levado a julgamento conforme as leis morais aplicadas pela sociedade. Nesse
caso, 0 autor estd apenas criando uma imagem e ndo realizando a a¢do no espaco real. Esse
envolvimento sensivel com a expressao artistica possibilita beneficios para a resolucdo de
conflitos internos e libera energias emocionais e cognitivas presas por meio do processo
criativo da arte. Essa acdo remete a percepcdo dos limites entre o eu e o0 outro e confere
significado ao espaco do sujeito no mundo. Conforme Bakhtin, “0 artista € precisamente
aquele que sabe situar sua atividade fora da vida cotidiana, aquele que nédo se limita a
participar da vida (prética, social, politica, moral, religiosa) e a compreendé-la apenas do seu
interior” (1997, p. 204), mas, sim, o individuo que busca fora de si e exterior ao sentido
pragmatico das coisas suas proprias respostas. Uma das formas de exteriorizar essas respostas,
como ja comentado acima, pelo exemplo de Vitor Ramil, seria utilizar-se da arte verbal por
meio da literatura, em especial o género poesia, que se distingue das demais condutas verbais
conceituais da linguagem cotidiana.

Na poesia, é possivel construir uma relacdo entre o som e o sentido utilizando-se da
linguagem verbal para constituir imagens, simbolos e universos que a sintaxe conceitual da
lingua ndo comporta. Um poema ndo se realiza como um elemento de pura elaboracéo tedrica
e racional, ao qual se possa atribuir um peso de valores, mas revela-se de forma sintomatica e
imaginativa sobre as situacfes as quais 0 ser humano se exp0e, utilizando-se da sensibilidade
para complementar a vida, a natureza e a linguagem. A linguagem poética ultrapassa limites
dentro do universo artistico dialogando com os demais géneros literarios e também com
outras formas de arte. Sua esséncia sonora, por exemplo, aproxima-se da linguagem musical,
visto que sdo inimeros 0s pontos tangenciais entre essas duas manifestagdes humanas, desde
a métrica poética, que pode ser comparada ao compasso musical, passando pela rima, pelo
ritmo e pela harmonia até chegar a melodia que, conforme Dufrenne, é toda a musica:

0 ritmo e a harmonia sdo elementos de sua composicao e os meios de sua fabricagéo.
A melodia é o canto da obra, a obra como canto. Efeito global e, no entanto,
analisado, pois frequentemente pode se discernir esquemas melddicos: temas,
leitmotiv, ou assuntos que sdo repetidos pelo desenvolvimento ou as variagdes,
instrumentos de uma redundancia necesséria, como novas formas harménicas ou

ritmicas. Ora, parece que, com a melodia, a masica por sua vez da um passo em
direcédo a poesia (1969, p.79).
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A razdo pela qual se justifica a escolha das especificas linguagens artisticas - musica e
poesia - para a composicdo do segundo capitulo deste trabalho — é que se pretende abordar a
unido entre as linguagens como mediadora entre o conhecimento erudito e o popular,
estabelecendo como foco principal a analise de duas cangdes presentes na obra Délibab
(2010), de Vitor Ramil, que realiza releituras de poesias do passado, tanto do argentino Jorge
Luis Borges como do gaucho Jodo da Cunha Vargas. Essa abordagem deve levar em
consideracdo a ideia dialogica, construida pelo artista, pois o texto, além de ser uma voz que
troca influéncias com outros textos, & também uma composicao entre as vozes de seu tempo,
da sua historia e do seu grupo social com seus valores, suas crencas, seus medos e suas
esperancas.

As relagdes intertextuais entre linguagens evidenciam que o texto literario, no género
poesia, ndo se esgota em si, mas pluraliza espacos e multiplica-se em interfaces que tornam
possivel a projecdo de novos textos ou até mesmo outras formas de expressdes artisticas.
Relacionada com a cancdo, a poética tradicional encontra uma liberdade que se desvincula da
determinagdo do “estilo elevado”, e comeca a se aproximar da propria vida, incorporando
elementos da cultura popular. Sendo assim, cabe agora definir, de modo mais aprofundado, o
se quer dizer com linguagem poética e linguagem musical e de que forma elas podem

contribuir para a intengédo deste trabalho.

1.1 Panorama poeético: uma compreensao sobre a linguagem na poesia

O linguista russo Roman Jakobson pensou o conceito de comunicacdo verbal
examinando e identificando fatores que indicam as particularidades da linguagem conceitual,
de acordo com suas fungGes comunicativas. Jakobson define que a comunicacdo pela
linguagem se organiza em etapas e a troca de informagdes se realiza na interatividade entre os
diferentes tipos de abordagens, permeadas por componentes indispensaveis. Para Jakobson, o
ato comunicativo se constitui com base em seis elementos principais: remetente, contexto,
mensagem, contato, codigo e destinatario. A troca comunicativa se estabelece da seguinte

forma:
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[..] o REMETENTE envia uma MENSAGEM ao DESTINATARIO. Para ser
eficaz, a mensagem requer um CONTEXTO a que se refere (ou “referente”, em
outra nomenclatura algo ambigua), apreensivel pelo destinatério, e que seja verbal
ou sucetivel de verbalizagdo; um CODIGO total ou parcialmente comum ao
remetente e ao destinatario (ou, em outras palavras, ao codificador e decodificador
da mensagem); e, finalmente, um contato entre o remetente e o destinatario, que 0s
capacite a ambos a entrarem e permanecerem em comunicacdo (JAKOBSON, 2005,
p.123).

Esta concepcgédo conecta-se com a ideia de Bakhtin por evidenciar que a comunicagao
ocorre no intercdmbio de informagdes, entre o remetente e o destinatario, por meio da
linguagem, considerando que a troca ocorre dentro do contexto social. A intengdo de
comunicar do remetente vale-se de funcgdes especificas da linguagem que coordenam a
expressao das mensagens e delimitam a expressdao do seu conteddo por meio dos signos
verbais.

Segundo Jakobson, a complexidade da mensagem verbal ndo se limita a uma Unica
fungdo, podendo-se trabalhar com duas ou mais formas distintas de manifestacdo. Sendo
assim, o autor distingue seis desempenhos principais envolvidos no processo comunicativo: a)
funcéo referencial: o contexto. O contexto influencia a forma de interpretacdo da mensagem
emitida. Contextualizar a informacdo ajuda na percepcdo do sentido contido na mensagem.
Toda mensagem € emitida de um determinado local, em um tempo especifico. Dessa forma,
referenciar o universo da qual ela faz parte apresenta evidéncias sobre o significado mais
proximo que identifica o seu teor comunicativo; b) funcdo emotiva: centrada no remetente.
Essa funcdo “tende a suscitar a impressdo de uma certa emocao, verdadeira ou simulada”
(JAKOBSON, 2005, p.124). A funcdo emotiva da linguagem pode ser observada com maior
evidéncia nas expressoes verbais artisticas. Na criacdo literaria, por exemplo, o subjetivismo
interno, ficticio e sentimental do artista adquire uma forma expressiva no mundo externo e
estabelece a representacdo simbdlica dos seus sentimentos, ficando disponivel a interferéncia
da compreensdo simpatica por parte do receptor. Bakhtin (1997) define que essa atividade
emana de dentro do sujeito ante o mundo interior do outro. A fungcdo emotiva tende a
despertar uma compreensdo pelos sentidos, fazendo com que o destinatério se sinta comovido
pelo contetdo da mensagem; c¢) func@o conativa: € a funcao referente ao destinatario. Essa
funcdo se expressa gramaticalmente pelo uso do imperativo, do invocativo e do interrogativo,
exigindo uma mudanca de comportamento por parte do receptor. O destinatario responde a
uma pergunta, atende a um chamado, acata ou renega uma ordem e, assim, estabelece-se o
didlogo. O estado conativo reside no ato de dissuadir o sujeito para o qual se direciona a

mensagem; d) funcéo fatica: se concentra no canal da informac&o. E quando a comunicagéo
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se detém em testar o meio fisico (canal) pelo qual a mensagem esta sendo transmitida. Em um
show musical, por exemplo, é quando os assistentes de palco testam 0s equipamentos para
terem certeza de que a voz estd sendo ouvida pelo publico; e) funcdo metalinguistica: se atém
ao codigo. A metalinguagem fala da linguagem. Essa funcéo verifica o cddigo que possibilita
ao remetente ser compreendido. “A metalinguagem faz parte da nossa comunicagéo cotidiana.
Sempre que o remetente e/ou destinatario tém necessidade de verificar se estdo usando o
mesmo codigo” (JAKOBSON, 2005, p.127). E a escolha dos signos e do codigo lexical
adequado que estabelece a troca de mensagens comunicativas.

Dentre as seis funcbes da linguagem, definidas por Roman Jakobson, ha uma que se
concentra, principalmente, em destacar a propria mensagem. O desempenho é estabelecido
por Jakobson como f) funcédo poética: delimita as fronteiras entre o conteudo expresso pela
linguagem conceitual e sua forma artistica na linguagem verbal. A mensagem que se utiliza da
funcéo poética ndo busca o compromisso com as verdades ou com as significacdes concretas
da expressdo, mas sim com a sua forma compositiva. Essa fungdo volta seu foco inteiramente
sobre a prépria mensagem. A maneira como a mensagem deve ser passada € o que ira revelar
seu significado. A funcao poética se utiliza de recursos trabalhados pela poesia, como a rima e
0 ritmo, para expressar uma informacdo. Todas as fungdes da linguagem, definidas por
Jakobson como parte do processo comunicativo, estdo relacionadas com a emissdo e a
recepcdo das mensagens inseridas dentro do meio social. Mas por que Jakobson insere, entre
as funcdes da linguagem, a relevancia do uso da lingua por meio de uma expressao artistica, a
poesia, para manifestar uma mensagem conceitual? De fato, a funcdo poética, recorrente na
pratica publicitaria, por exemplo, é uma funcdo que se mostra bastante persuasiva. O
conteddo da mensagem, apoiado por essa forma de expressdo, tende a se aproximar da
prosodia, sendo assimilado mais rapidamente e com maior precisdo pelos destinatarios. E
possivel que isso esteja relacionado com o fato de que a poesia, em sua esséncia, se aproxima
da expressdo oral do ser humano, antes mesmo do que a palavra escrita, pois a oralidade

precede o desenvolvimento da estrutura de codigos escritos.

O exercicio laboral da poesia exige do poeta um minucioso trabalho de selecdo em
relacdo as palavras, de modo que essas se estruturem no texto pela sonoridade e pela
combinacdo ritmica dos versos. A composicao do poema da sentido @ mensagem conforme o
arcabouco emocional que o poeta constréi pela sua capacidade criativa e racional. A fungdo

poetica da linguagem pode ser observada, por exemplo, pelo uso de analogias e metéaforas,
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pela rima ou pela atmosfera espacial e temporal criada em um determinado texto. Essa funcéo
n&o se apresenta apenas na expressdo artistica e nem somente na poesia, mas, sim, como uma
ferramenta que constitui outras atividades verbais, como acessério secundario nas préaticas da
linguagem do cotidiano. A funcéo poética é responsavel pelo carater palpével dos signos que
podem ser contemplados, por exemplo, em discursos politicos, em jargdes de torcidas de
futebol e em frases jornalisticas. “A Poética, no sentido mais lato da palavra, se ocupa da
fungdo poética ndo apenas na poesia [...] mas também fora da poesia, quando alguma outra
fung@o se sobreponha a fungdo poética” (JAKOBSON, 2005, p.132). A métrica, a composi¢ao
sildbica, a sonoridade, a rima e o ritmo, entre outros, sdo elementos da expressdo verbal que
se determinam pela funcéo poética. No entanto, a expressdo da linguagem verbal conceitual,
mesmo que se utilize destes elementos compositivos, ndo pode ser considerada artistica e nem
ser tomada como poesia, pois faz uso da funcdo poética com a ideia de comunicar uma
intengdo informativa com determinado fim pratico: transmitir uma informac&o. Ao contrério
de um poema que ndo tem finalidade, nem utilidade, e sua forma é necessariamente simbdlica.

Diferente da linguagem discursiva, na poesia as palavras se modificam em sua
esséncia e passam a ser compreendidas conforme sua posicao figurativa nos versos. Cada
palavra possui uma carga representativa e torna-se componente de um simbolo, “o poeta cria
imagens, formas; cria um universo de sentidos em cada poema. O verso poético ndo € jamais
uma frase, uma ora¢io, mas uma imagem [...]” (DUARTE JUNIOR, 2008, p.87). Sendo
assim, a poesia transcende as limitacdes entre 0 pensamento e a forma expressiva, por meio da
linguagem verbal, constituindo simbolicamente uma aparéncia viva que pode ser
experimentada pelos sentidos.

Para Benjamin (2011), cada poema possui uma estrutura intelectual e intuitiva que
revela um testemunho de um mundo invisivel ao real. Um mundo composto pela elucidacdo
das relacOes entre os elementos miticos de uma determinada cultura, expressa pela poesia.
Walter Benjamin lanca luz a analise da poesia pela interpretacdo de sua arquitetura: o
poetificado, revelando que “a vida se determina através do poema; [...] Ndo é a atmosfera da
vida individual do artista que estd na base, mas sim um conjunto de relagdes vitais
determinado pela arte” (2011, p.14). Benjamin examina, na composi¢do do poetificado, a
condicdo do poema em sua forma interna e em sua tarefa artistica sobre o que se pode
compreender como o0 teor da poesia. Segundo o autor, na base do poetificado esta a relacao
com a propria vida, “a analise das grandes obras poéticas ira encontrar certamente ndo o mito,

mas sim uma unidade gerada pela violéncia dos elementos miticos que lutam entre si, a qual
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serda a genuina expressao da vida” (2011, p.17). Enquanto simbolo artistico, o poema
comporta a esséncia espiritual do homem e complementa a linguagem conceitual.

A poesia se relaciona com a vida quando passa a representar a consciéncia humana, de
forma lldica, no conteudo da linguagem verbal, composta pelo poeta, que cria 0 seu proprio
mito®. O poeta consome sua prépria matéria para ganhar forma na poesia, “o poeta ndo ¢é visto
como uma figura na poesia, mas somente como principio da figura, principio da limitacéo, e
mesmo ainda portador de seu proprio corpo” (BENJAMIN, 2011, p.46). A obra poética
modela as ligacdes miticas pelos signos verbais sem levar o leitor a0 mito em si, mas
concebendo uma Otica sobre a percepcdo do mundo mitico interno do poeta, que se torna algo
passivel de ser contemplado externamente. Mesmo que, de certo modo, 0 poeta ndo controle
aquilo que o poema podera significar na interpretacdo do leitor, que enxerga o mito de outro
ponto espaco-temporal. Benjamin utiliza a ideia do poeta alemédo Friedrich Holderlin para
afirmar que “se houvesse palavras para captar a relacdo entre o mito e a vida interior da qual
nasce o Ultimo poema, seriam aquelas que Holderlin escreveu numa obra pertencente a um
periodo ainda mais tardio: ‘As lendas, que da Terra se afastam, [...] voltam-se para a
humanidade” (2011, p.48). Walter Benjamin acreditava na transitoriedade da vida como
elemento compositivo e representativo da expressao artistica. Dessa forma, tudo aquilo que é
efémero e se modifica no tempo pode ser representado alegoricamente pela poesia.

Na visdo benjaminiana, aquilo que logo nédo estara presente diante do ser humano pode
se tornar imagem ou representacdo simbdlica, a partir de uma figuracdo estética, construida
em cima dos elementos sociais que se fardo ausentes no tempo futuro. Nesse sentido, a
transitoriedade da vida passa a ser representada pela imagem simbolica do poema por meio da
similaridade, visdo que se aproxima da percepcao jakobsiana, quando afirma que tudo quanto
¢ transitorio ¢ um simile, “[...] a similaridade superposta a contiguidade comunica a poesia
sua radical esséncia simbolica, multiplice, polissémica, belamente sugerida pela forma de
Goethe: tudo quanto é transitorio ndo passa de simbolo” (2005, p. 149). Dessa forma, da-se 0
embate entre o real, 0s mitos e sua representatividade ficcional no contetdo poético. A poesia
de Jodo da Cunha Vargas costuma retratar essa transitoriedade do tempo em relacdo aos
costumes que constituem a vida do gaicho no meio rural. Na cangdo pé de espora, do album
Délibab, por exemplo, Vargas narra a saudade do gaucho que abandona sua espora de ferro,

companheira dos seus tempos de rodeio “chilena velha de ferro/ atada junto ao garréo/ roseta

¢ A abordagem sobre o mito, neste estudo, refere-se a uma expresséo simbélica que ilustra uma visdo de mundo,
no caso, constituida por um poeta.
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picando o chao/ numa festa ou entrevero/ na fosca luz do candeeiro/ sapateando no galpao/
ndo foste mais ao rodeio,/ baile, doma, ou marcacao/ e abandonaste a mangueira/ vivendo pra
tradicdo” (Faixa 10). Os versos metaféricos, que aludem ao equipamento utilizado pelo
homem do campo, até parecem falar de uma companheira que poderia ser uma mulher, e essa
representacdo esclarece a passagem do elemento que deixa de ser instrumento de trabalho e
passa a se manifestar como um dos simbolos que compdem suas tradicoes.

Na poesia em que as metonimias se tornam ligeiramente metaforicas e “a ambiguidade
se constitui em caracteristica intrinseca e inalienavel de toda mensagem voltada para si
propria e [...] ndo somente a propria mensagem, mas igualmente seu destinatario e seu
remetente se tornam ambiguos” (JAKOBSON, 2005, p.150), pode-se pensar que a
composicao poética mantém uma relacdo viva com a linguagem, uma relacéo de renovacgdo. O
poeta Manoel de Barros descreve como pretexto da sua obra Livro sobre nada (1986) que sua
inten¢cdo com os poemas era “[...] fazer brinquedo com as palavras. Fazer coisas destteis. O
nada mesmo. Tudo que use o abandono por dentro e por fora” (1986, p.07), ou seja, a matéria
prima da poesia seria tudo aquilo que desinteressa a vida pratica. Tudo o que resta sobre 0
sentimento humano € alimento para o poeta, todo poema deve manter em sua esséncia uma
desutilidade poética. O desinventar da poesia de Manoel de Barros é algo que desconstroi a
prépria vida representada na linguagem conceitual e abstrai do uso do significado habitual das
palavras, implicando uma visdo deslocada do real, que liberta a imaginacéo e torna visivel
toda a auséncia do espaco fisico. E o desconstruir que se faz fonte do ser.

A poesia admite a capacidade de subverter gramaticalmente o uso semantico das
palavras. O poeta tem a liberdade de quebrar a configuragdo dos termos para reorganizar
sintaticamente as palavras concebendo novas formas de expressdo. Jakobson faz referéncia a
um produto literario da linguagem poética que poderia ser tomado como uma gramatica da
poesia. Segundo 0 autor, “os manuais escolares acreditam na ocorréncia de poemas
desprovidos de imaginaria [...] 0s recursos poéticos ocultos na estrutura morfoldgica e
sintatica da linguagem [...] raramente foram reconhecidos pelos criticos e os linguistas 0s
negligenciaram de todo, embora fossem magistralmente dominados pelos escritores criativos”
(JAKOBSON, 2005, p.157). A poesia é uma composicdo artistica que se abstém de regras
pré-estabelecidas, ndo que o poeta as desconheca, pelo contrario, ele apenas as subverte. O
compromisso da poesia esta focado na sua propria ideia de expressar o conteudo pela

mensagem, manifestando o sentimento da forma mais ludica possivel. E, apesar de abordar
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realidades de forma ficticia, a poesia, como um género literario, também retrata as
particularidades de uma época, servindo como registro, mesmo que de modo néo intencional.

O poeta Ferreira Gullar (1954) refere-se a poesia, em sua primeira obra, como uma
luta corporal do homem em seu estado fisico, emocional e racional com a palavra. Nessa
colisdo ha um embate e uma busca, por parte do poeta, em transformar a representacédo
simbolica em algo vivo. Uma forma que fale por si s6, um Frankenstein costurado retalho por
retalho, que ganha vida e se autossignifica em sua existéncia. Observado de um ponto alheio,
sob a Gtica de um contexto no qual pode ser rejeitado ou resignificado. Como se observa nos
versos de “Subversiva” (GULLAR, 1980, p.311):

A poesia

Quando chega

N&o respeita nada.

Nem pai nem mée.

Quando ela chega

De qualquer de seus abismos
Desconhece o Estado e a Sociedade Civil
Infringe o Codigo de Aguas
Relincha

Como puta

Nova

Em frente ao Palécio da Alvorada.

E s6 depois

Reconsidera: beija

Nos olhos os que ganham mal
Embala no colo

Os que tém sede de felicidade
E de justica.

E promete incendiar o pais.

A poesia parece conquistar o direito de ser a senhora do seu proprio mundo como uma
forma de expressdo que concebe novos sentidos a linguagem verbal. O poema foge do padrdo
conceitual informativo para se tornar uma composicao estética de um universo imaginario e
ficticio, estruturando-se pelo entrelagamento compositivo dos signos. E possivel compreender
que, pela reconstrucdo da nogédo de espaco e do tempo e pelo esfor¢o que o poeta desprende
entre 0 ato de pensar e 0 ato de representar emocd@es, todo ato poético é enérgico. O vigor
poético é reciproco tanto ao leitor que Ié e se identifica com o poema, sendo capaz de liberar
uma tensdo emocional presa a um estado inconsciente, quanto para 0 poeta, uma vez que
escrever poesia cumpre com uma funcdo bioldgica, onde corpo, espirito e mente confluem

para alguma coisa que parece ser poesia e que reage ao sentimento da sua estrutura corporal.
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A linguagem artistica escrita, por esse angulo, compreende algo que deriva do amago do ser
humano e se concretiza na traducdo do sentimento pela criacdo racional, pois possibilita ao
homem interferir no universo. O ato de se relacionar com o que se escreve ou ser capaz de
sentir e compreender o que I& provoca no ser humano um despertar da emogéo, que trabalha
no sentido de transformar a visdo consciente, de modo ilustrativo, resgatando do inconsciente
determinadas sensacOes encarceradas que, por vezes, ndo somos capazes de liberar sem um
estimulo externo. Portanto, a expressdo poética é libertadora, verbal, organica e corporal.

Os multiplos sentidos da poesia dialogam com o corpo, com a mente e com as
emocdes. Por essa razdo, a poesia além de ser capaz de proporcionar a experiéncia de uma
fruicdo estética, também é uma experiéncia bioldgica, fisiologica e mental. Roland Barthes
aproxima o texto da estrutura corporal, uma vez que sua composi¢do artistica ndo anula o
intelecto e nem o estado visceral do ser humano. A poesia estd impregnada nos poros do
pensamento e nas impressdes da carne. “O texto tem uma forma humana, é uma figura, um
anagrama do corpo? Sim, mas de nosso corpo erotico. O prazer do texto seria irredutivel a seu
funcionamento gramatical (fenotextual) [...] o prazer do texto é esse momento em que meu
corpo vai seguir suas proprias ideias” (1987, p. 25). A poesia mais do que uma expressao
artistica, ou uma forma de comunicacdo fisica, € uma ponte entre o pensamento do homem,
em sua organizagdo interna e criativa, que recria os sentidos pela representacao poética.

O homem e a poesia se relacionam fisicamente por meio do ritmo. O ser humano é
uma criatura ritmica, todas as atividades humanas se desenvolvem dentro de um determinado
compasso, inclusive suas fungdes vitais fisiologicas: “nosso coracao pulsa alternando batidas
€ pausas; nossa respiragdo, nossa gesticulagdo, nossos movimentos sdo ritmados”
(GOLDSTEIN 1985, p.07). O homem se desenvolve em sua estrutura fisica e mental em uma
sequéncia evolutiva e temporal e, por isso, o ritmo:

[...] aparece também na produgdo artistica do homem. De um modo especial, na
poesia. Como o ritmo faz parte da vida de qualquer pessoa, sua presenca no tecido
do poema pode ser facilmente percebida por um leitor atento, que &, a0 mesmo
tempo, um ouvinte. A poesia tem um carater de oralidade muito importante: ela é
feita para ser falada, recitada. Mesmo que estejamos lendo um poema
silenciosamente, percebemos seu lado musical, sonoro, pois a audi¢cdo capta a
articulacéo das palavras no texto (GOLDSTEIN, 1985, p.07).

Nas obras poéticas, pelo ato da leitura, é possivel ter a impressdo de que as palavras
parecem prontas para serem faladas. Cada palavra poética carrega em si uma intensa
expressdo de representagdes sensoriais, que se valem do ritmo e da métrica para definir a voz

do poeta. E no contato espiritual com o timbre e com a sonoridade da musica que o texto em
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voz alta transfigura a representacdo poética. Conforme Barthes, a escritura, em voz alta, é
uma mistura erdtica do timbre e da linguagem “a matéria de uma arte, a arte de conduzir ao
préprio corpo [...] a escritura em voz alta ndo é fonoldgica, mas fonética; seu objetivo ndo é a
clareza das mensagens [...] 0 que ela procura (numa perspectiva de fruicdo), sdo os incidentes
pulsionais [...]” (1987 p. 86). A composicdo fonetica do texto, na poesia, também se
comunica com uma realizacao acustica na performance, que pode acontecer em conjunto com
a musica. A poesia, por exceléncia, ¢ uma composicao artistica que explora e valoriza 0s
recursos sonoros da linguagem verbal.

Na poesia do Rio Grande do Sul, pode se observar que a oralidade representa o germe
da composicdo poética, onde “as primeiras manifestacdes poéticas da historia da poesia
gaucha estdo reunidas no Cancioneiro popular, pioneiro registro da literatura oral”
(BERTUSSI, 1997, P.47). Cancdes populares como a chimarrita e o tatu, se manifestam
como uma linguagem acentuadamente localista “elaborada a partir da linguagem oralizada e
através de uma imagistica que aproveitas as lides campeiras como simbolos [...]; podemos
afirmar, sem medo de errar, que esta, ja na literatura oral, a origem do Regionalismo do Rio
Grande do Sul (BERTUSSI, 1997, p. 49). Conforme Bertussi, as composi¢des dessa literatura
oral precedem a chegada dos imigrantes alemaes e italianos ao Sul do pais e se caracterizam
como uma producdo ndo intelectualizada, andnima, a qual deve sua “permanéncia ao fato de
representar os ideais e os sonhos de uma coletividade” (1997, p. 15). Além disso, a expressao
poética do gaucho mantém um forte sentimento de telurismo, onde a mdsica, a danca e a
poesia refletem a identidade do homem do pampa com uma temaética voltada para o amor, a
mulher, a guerra e um elogio aos costumes campeiros. Em Délibab, a cangdo Chimarréo
ilustra essa face da poesia gatcha voltada para os habitos gaudérios “bebida amarga da raca/
que adoca 0 meu coracdo/ foste bebida selvagem/ e hoje és tradi¢do/ e sé tu, meu chimarrao/
que o gaucho ndo despreza/ porque és o livro de reza/ que rezo junto ao fogdo” (Faixa 2). Esse
retrato sobre o gadcho declara que o chimarrdo ndo € um vicio ou um mero costume, mas
representa um cerimonial, um ato de comunhdo, onde se afirma a integracdo do povo do Rio
Grande do Sul com os elementos de suas tradigdes.

Mdsica e poesia mantém uma proximidade expressiva que se toca em varios pontos. O
poema, ao se deslocar para dentro de um universo ritmico, melddico e musical estabelece o
que se designa por cangdo. A conexdo pulsante entre o poema e a composi¢cdo musical cria
temas artisticos que estimulam o sistema sensorial, emocional e intelectual do ser humano.

Compreender as ligaces e as significacdes artisticas expressivas da humanidade, no conjunto
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entre musica e poesia, passa a ser principio para observar a composi¢do e a manifestacdo na

forma da linguagem musical.

1.2 Paisagem sonora: uma perspectiva sobre a linguagem musical e a milonga

O mundo é, naturalmente, um ambiente sonoro. A sonoridade intermitente do universo
aflora de todos os lugares e situagGes. Perceber o canto dos passaros, o ruido dos grilos, o
movimento do vento nas arvores e na agua, por exemplo, é um exercicio que revela ao
homem o que Murray Schafer define como paisagem sonora. Conforme Schafer, “mesmo
onde ndo ha vida pode haver som. Os campos de gelo do Norte, por exemplo, longe de
silenciosos, ecoam sons espetaculares” (2001, p. 49). Os sons da natureza desenvolvem uma
linguagem propria. O ser humano aprendeu, ao longo do tempo, a observar e extrair, por meio
de suas percepcOes sensoriais, a esséncia do mundo natural para representa-lo artisticamente.
Fernando Pessoa, em um verso de ares bucdlicos, idealiza que o “sorriso audivel das folhas,
ndo ¢ mais que a brisa ali” (2007, p.130). A inspira¢do no mundo natural serviu de tema para
distintas formas de arte desde a pintura, em seus retratos paisagisticos, até a sua forte ligacéo
com a expressao sonora produzida pelo homem.

O som da natureza, quando captado e sentido pelo ouvido humano, inspira uma
possibilidade criativa de expressdo por meio dos ruidos. Extraindo e imitando a melodia do
meio natural, 0 homem transforma a sonoridade da natureza em arte. O ser humano reproduz
0 teor melddico da paisagem sonora, por meio de instrumentos, e organiza 0S sons em
sequéncias que se propagam no espaco por meio de ondas frequenciais invisiveis. Assim
como aponta Benjamin, a linguagem construida pela intervencdo humana complementa o
sentido do mundo natural. Dessa organizacdo periodica, ritmada e sequencial dos ruidos,
origina-se a musica. A musica tende a unificar tons que se integram e se opdem por meio da
melodia. Toda composi¢ao musical “[...] é capaz de ritmar a repeti¢ao e a diferenga, 0 mesmo
e o diverso, o continuo ¢ o descontinuo” (WISNIK, 1999, p.28). Na composi¢do sonora cada
siléncio, ruido ou nota tem o seu espaco definido; nenhum desses componentes é fitil e, assim
como na complexidade natural, todas as partes se complementam e se equilibram harménica e
progressivamente pelo som. O som equilibra as diferencas e se expressa de forma abstrata,
uma vez que sua percepcao individual é invisivel e impalpavel. A composicdo musical se
exterioriza em forma de som, no mundo material, e se conecta com a dimensé&o espiritual do

universo pela musica.
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A musica transita entre 0 mundo légico da matematica, a0 mesmo tempo em que
passeia pelo caminho imaginario e ndo linear da linguagem poética. Produzir e sentir sons,
ainda que em forma de ruidos, é uma caracteristica intrinseca aos seres humanos e comeca a
se desenvolver ainda no periodo em gue 0 homem se encontra no Utero materno. Durante essa
fase, o individuo reconhece o mundo, sensitivamente, pelos ruidos e vibragdes produzidas
pelo corpo da mée e pelos agentes externos. O corpo humano, naturalmente, produz sons que
demarcam o funcionamento da atividade motora do organismo. Assim cOmo a expressao
artistica em forma de poesia, por exemplo, a musica se relaciona com as sensacfes corporais
do ser humano. Na musica, a relacdo ritmica entre 0 som e o organismo se aprofunda ainda
mais. A batida pulsante do coracdo € um metrénomo natural que fornece informacdes sobre o
andamento individual e corporal do homem. Se a pessoa corre, o ritmo acelerado do
organismo faz com que o coracdo bata mais rapido. Se a pessoa estd parada ou se
movimentando em ritmo ameno, 0 coracdo bate mais lento, sempre respeitando 0 compasso
do corpo. O corpo é uma estrutura fisica que trabalha de forma oscilante, ritmica e que produz
sonoridade. Segundo Wisnik, o “complexo corpo/mente ¢ um medidor frequencial de
frequéncias. Toda nossa relagdo com 0s universos e a musica passa por certos padrdes de
pulsacdo somaticos e psiquicos [...]” (1999, p.19). Observa-se a presenga sonora no corpo, em
nivel somatico, pela pulsagcdo sanguinea e pela respiracdo e, em nivel psiquico, na traducdo
das ondas sonoras, interpretadas pelas atividades cerebrais do ouvinte. Fazendo parte da
natureza e do organismo humano, o som conecta os individuos ao seu espaco fisico e une a
racionalidade humana ao mundo sensitivo; a musica é razéo e sentimento.

A composi¢do musical possui uma intensidade de energia que ndo pode ser tocada,
mas que toca com precisdo’. O homem tem uma ligac4o intima e afetuosa com os sons e com
0s ruidos em suas atividades corporais, visto que a percepcao sonora é uma das primeiras
formas de interagdo entre o individuo e o meio natural. Pelo som, o ser humano passa a
perceber e reconhecer 0 mundo a sua volta. A voz da mée, por exemplo, logo que comeca a
ser reconhecida pelo bebé, torna-se uma espécie de ruido agradavel e até musical que interfere
nas sensacOes emocionais da crianca, transmitindo um sentimento de conforto, calma e
seguranca. Assim, pode-se dizer que existem musicas, ou sons musicais, que nao chegam a
ser produzidos para serem ouvidos, mas para serem sentidos. Em relacao a linguagem verbal,

a forma musical se difere no sentido expressivo, pois

"WISNIK, 1999, p.28
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[...] a misica nédo refere nem nomeia coisas invisiveis, como a linguagem verbal faz,
mas aponta com uma forca toda sua para o ndo-verbalizavel; atravessa certas redes
defensivas que a consciéncia e a linguagem cristalizada opéem a sua acdo e toca em
pontos de ligacdo efetivos do mental e do corporal, do intelectual e do afetivo. Por
isso mesmo é capaz de provocar as mais apaixonadas adesGes e as mais violentas
recusas. (WISNIK, 1999, p.28)

O som impalpavel e invisivel estimula reacdes ao corpo humano e trabalha com as
atividades motoras, emocionais e cognitivas dos individuos. O ouvido humano transforma os
sinais sonoros em impulsos elétricos dirigidos ao cérebro e a organizacdo melddica e
sequencial dos ruidos, em forma de musica, tem a capacidade de impactar e provocar
inimeras modificagdes na percepcao fisica e psicologicas do ser humano. “O poder da musica
diz respeito, assim, a biologia e a psicologia do som e das relagdes sonoras [...], seu estimulo
abala nosso sistema sensorial, motor, afetivo, mental, provoca mudangas em nosso
metabolismo [...]” (SEKEFF, 2002, p.75). Por essa razdo, observar a repercussdao da musica
na atividade humana ndo é somente um exercicio fisico e l6gico, mas, também, uma analise
metafisica, que compreende o impacto visivel e invisivel do som nos individuos. A musica
ultrapassa barreiras psiquicas e corporais para penetrar no espago subjetivo dos ouvintes;
sendo assim, 0s signos musicais compdem uma linguagem abstrata, humana e organica, capaz
de relacionar o homem com o mundo, uma vez que toda composicdo sonora, em forma de
musica, mantém relagdes com as experiéncias vitais, com a cultura e com o contexto social no
qual o individuo se encontra.

A musica é uma forma de arte que traduz o espirito da coletividade e se agrega aos
contextos sociais, identificando a cultura de um determinado grupo social pelas suas
caracteristicas expressivas. Na manifestacdo da musica modal®, executada durante os rituais
das tribos, por exemplo, os elementos culturais e as vivéncias do povo se organizavam e se
completavam na sonoridade que transcendia o tempo e transformava as experiéncias

individuais, concebendo novos sentidos ao mundo.

& Segundo o dicionario Grove de Musica (1994, p. 612) modal é o “termo para musica baseada em um modo, ao
invés de uma escala maior ou menor. Na tradi¢do ocidental, aplica-se basicamente & musica que utiliza os modos
eclesiésticos da Idade Média e do Renascimento [...] e a obras que se baseiam em elementos folcléricos da
musica [...]”. A leitura de Wisnik sobre musica modal incorpora o aspecto comportamental & composicéo
musical primitiva dos povos. Essa caracterizagdo refere-se a sonoridade extraida e executada dentro de um
determinado contexto de vida e propfe uma expressdo que revela a continuidade social e espiritual do grupo
étnico de uma determinada regido, mais intensamente relacionada com a representagdo folcldrica estabelecida
nesse meio social.
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Outro exemplo de musica que reflete as caracteristicas de um povo ou de uma regiao
pode ser observado na manifestacdo musical de género nativista® intitulada milonga.

Milonga é uma expressdo sonora compartilhada entre a Argentina, o Rio Grande do
Sul e o Uruguai, muito pouco comum ao Centro e ao Norte do Brasil. Embora sua
manifestacao se concentre no sul da Ameérica do Sul, de acordo com Ramil (2009), suas raizes
se estabelecem no territorio do pampa, alastrando-se devido a ascendéncia ibérica, portuguesa
e espanhola, e também latino-americana, mais especificamente cubana. A origem da milonga
ndo é precisa. Paixdo Cortes (1981, p.46) menciona gque o ritmo surge na Argentina em 1880
e, conforme o musicélogo Carlos Vega, a milonga esteve prestes a desaparecer quando foi
resgatada pela payada®™, quando os payadores efetuavam seus contrapontos em forma de
versos. Alberto Juvenal de Oliveira (2005, p.180) confirma a explicacdo de Cezimbra Jaques,
no seu livro Assuntos do Rio Grande do Sul (1912), ao estabelecer um significado para a
palavra milonga, “espécie de musica platina dolente, em ritmo binario, cantada ao som do
violdo”. Sob o ponto de vista etimoldgico, milonga, segundo o folclorista Camara Cascudo, é
um termo “originario da lingua bundo-congolense, plural de mulonga (palavra), usado so
entre 0s negros, significando palavrada, palavras tolas ou insolentes [...]” (2000, p. 83). Entre
essas conceituacdes se observa que a milonga preserva uma intimidade entre a voz e o violdo,
entre a palavra oralizada e o ritmo, que expressam a introspeccdo do pensamento e
exteriorizam musicalmente a poesia do gaicho. O musicologo uruguaio Lauro Ayestaran
(1979) define trés funcbes para a milonga, ao fim do século XIX: a danca que acompanha o
baile de pareja, a cancao criolla e a payada de contrapunto, que corresponde ao duelo poético
e, por mais que a milonga possa ser executada de forma instrumental, sua sonoridade

incorpora uma tradicdo da palavra cantada, na poesia gaicha, que complementa a cultura do

® Conforme Santi (2004), o nativismo refere-se a uma forma diferente de compreender o termo tradicionalista
criado pela juventude, na década de 80, que ndo aceitava o rétulo da geracdo de seus pais. De acordo com Oliven
apud Santi “ndo se pode dizer que exista direito um Movimento Nativista, mas ¢ inegavel que ele existe de fato.
O nativismo ndo é dogmatico, ndo esta ligado a critérios pré-estabelecidos [...] Em mUsica, quer experimentar,
criar sem que alguém lhe esteja permanentemente avisando que tal coisa pode e tal ndo pode [...] (2004, p.23). O
nativismo ndo é algo pontualmente definido. A milonga, mesmo de origem platina, se incorporou ao espirito
nativista e hoje faz parte da musica gatcha como um dos ritmos de maior aceitacdo popular; ela sofreu algumas
adaptac@es de acordo com meio em que se tocava e se tornou um dos géneros mais importantes de comunicagédo
musical entre as culturas do Rio da Prata e do Rio Grande do Sul.

% Forma de expressdo artistica onde os versos (trovas) sdo declamados na companhia das notas tocadas ao
violdo. A payada era a manifestacdo poética cantada pelos campesinos do pampa. O ritmo caracteristico da
milonga se assemelha muito & base musical das payadas e alguns autores, como Lauro Ayestaran, afirmam que a
milonga tém suas origens nessa expressdo trovadora. O payador se converte em milongueiro na payada por
milonga “En 1880 el payador legendario se ha transformado em el milongueiro, expression peyorativa, si se
quere, en el siglo actual, pero que hace 70afios significaba uma cosa distinta. El esquema psicolégico em el
payador se repite textualmente em El milonguero. Cambia el ambiente, cambia la estrofa y cambia el contenido,
pero la actidud del ‘trovero’ —del que trova, halla o inventa — es la misma” (1979, p.68).



40

cancioneiro popular, assim como os duelos da payada, onde os versos oralizados ganham a
companhia das notas tocadas ao violao.

Em sua textura musical, o género milonga se caracteriza como uma convergéncia entre
a palavra e a musica na forma da cancdo popular. Integrando a repeticdo e a diferenca, o
continuo e o descontinuo, a milonga harmoniza em sua forma sonora a sobreposi¢cdo entre o
sistema musical modal, referente a musica dos povos que, segundo Wisnik (1999), € o polo
céncavo musical que remete a afirmacdo do pulso e ao sistema tonal que formaliza a mdsica
erudita, sugerindo afirmacdo e negacdo em suas escalas e cadéncias tonais sequenciais.
Wisnik afirma que a combinacédo entre esses dois sistemas musicais pode ser observada na
origem de outro género musical campesino e multicultural: o blues americano, que por sua
vez também é concebido da mistura entre racas e culturas; vindo da Africa, se estabelece na
zona sul rural dos Estados Unidos, mais precisamente no Delta do Mississipi. Assim como as
cancOes gauchescas, o blues é responsavel por disseminar a poesia rustica da regido sul dos
Estados Unidos, uma vez que seus “poetas”, em grande parte, ndo dominavam a escrita € nao
tinham a capacidade de ler. O musico uruguaio Alfredo Zitarrossa certa vez aproximou essas
duas realidades, dizendo que a milonga era o blues de Montevideo.

Numa pesquisa mais moderna, Santi destaca que o género milonga sobre, “cuja origem
platina ndo pairam duvidas, imp6s-se ao gosto do publico gaicho num movimento que
dificilmente podera se reverter” (2004, p.95); o autor faz alusdo a musicos gauchos que
exploram o género, submetendo-o a influéncias das mais diversas, como: instrumentos
orientais, elementos do jazz, da musica country, entre outros. No Rio Grande do Sul, este
ritmo €, de modo geral, aceito entre artistas e publico, adaptando-se a linguagem galcha nas
letras e poesias. As composi¢cdes se renovam no espaco contemporaneo e as milongas, no
repertorio dos artistas da atualidade, dialogam com caracteristicas tanto do género urbano,
pelos temas abordados nas cancles, até o andamento mais rapido com vestigios do tango,
guanto com o género rural, com o andamento mais lento que preserva a expressao folclorica
da regido do Rio da Prata. Mesmo assim, ambas as expressdes mantém a caracteristica ritmica
do compasso binario. A milonga envolve a geografia, o ser humano, as experiéncias historicas
e a expressao gauchesca.

Na mausica nota-se uma linguagem artistica “em que se percebe o horizonte de um
sentido que, no entanto, ndao se discrimina em signos isolados, mas que sO se intui com a
globalidade em perpétuo recuo, ndo verbal, intraduzivel, mas, a sua maneira, transparente”

(WISNIK, 1999, p.30). A mdsica de uma determinada regido pode assimilar ritmos
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estrangeiros e ser apreciada por individuos de outras regides sem que se exija apenas uma
Unica forma de compreensao, pois a muasica permite uma diversidade interpretativa, por se
carcaterizar, em sua esséncia, como uma expressao plurissignificativa. Todo sujeito, ao se
relacionar com a composi¢cdo musical, sente-se capaz de senti-la e estabelece percepgdes
diferenciadas do som, em diferentes culturas, pois a expressao sonora esta sempre em sintonia
com a expressao universal. Segundo Sekeff, “a musica ndo possui referente. Presentidade,
qualidade pura, ela ndo diz nada, ndo significa nada, s6 se mostra e apesar de resultar em um
movimento de expressdo do compositor, se refere apenas a sua estrutura” (2002, p.33).
Mesmo surgindo dentro de um determinado espaco territorial geografico, a musica ndo exige
0 conhecimento imediato de uma lingua nativa para ser sentida. A composi¢do musical
propicia uma experiéncia sem fronteiras na contemplacdo de sua expressao, pois as emogdes
revelam-se de maneiras distintas em cada ser humano e, ao estabelecer a ambiguidade de
sentidos entre essas diferentes percepcdes, pode-se perceber que a masica nasce dentro de um
contexto, mas ndo se limita a um Unico significado. A musica ndo é uma linguagem plausivel
de ser contemplada apenas pelo estado racional do homem, mas é uma arte que exige a
compreensdo emocional e sensitiva do individuo, ja que o som desperta emocdes e sensacoes
sobre alguma coisa que tende a anteceder a percepcao racional do ser humano.

A expressao na forma musical admite leituras diferentes e pode ser interpretada como
metafora do mundo fisico, uma figuracdo mitica do universo, assim como a expressao da
linguagem verbal em sua forma poética. As relagdes humanas com a linguagem,
principalmente em sua forma artistica, exorbitam as mais variadas possibilidades de
autoconsciéncia, interferindo no meio social em que convivem os homens. Na arte, o “[...]
simbolo artistico, enquanto artistico, lida com insights, ndo com referéncias; ndo se baseia na
convengdo, mas motiva e dita convencdes. E mais profundo do que qualquer semantica de
sinais aceitos a seus referentes [...]” (LANGER, 1980, p.24). Na musica e na poesia, o autor
indicia como imagina seus sentimentos por meio da representacdo simbolica. Tanto a
expressao musical quanto a arte verbal constituem significantes e suprem uma necessidade
humana que a linguagem conceitual ndo é capaz de suprir. A arte organiza pensamentos
internos e constroi criativamente uma ideia que expressa sentimento, vida, movimento e
emocao. Para o artista, a expressao simbolica € mais do que uma expressao metaforica, é um
mito que representa 0 sentimento sobre a experiéncia de estar vivo. Conforme Langer, “a
marca do mito genuino é seu poder de impressionar seus inventores como sendo a verdade

literal frente a mais forte evidéncia contraria e em total oposicdo aos argumentos” (1980,
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p.85). A arte se constitui na ilusdo de um espaco virtual onde se configuram as formas
simbolicas; a musica desenvolve uma ilusdo de tempo que na cancédo, por exemplo, comporta
conteddos que se relacionam com as experiéncias humanas, causando comogdo e
simbolizando a vida e 0 momento em que se esta vivendo. Por esse motivo, ao serem ouvidas,
as cangOes provocam sensacdes, estimulam associacdes e geram significados que ligam as
pessoas diretamente em uma conexdo atemporal. A cancdo pode ser tomada por uma
linguagem hibrida, sonora e verbal que se relaciona com a histdria dos individuos por meio da
construcdo simbdlica, assim como ja afirmava Bakhtin ao colocar a criacdo humana em
relacdo com o seu contexto historico e com 0s acontecimentos de sua época.

A relacdo entre a musica e poesia € muito proxima. Essas duas formas artisticas
articulam-se esteticamente por meio do ritmo, da métrica, da repeticdo e até mesmo pelo som.
Langer declara que o canto e a poesia chegaram a ser considerados a mesma coisa, por conta
da similaridade entre a recitacdo e a entonacdo empregada na declamacédo dos textos. Sabe-se
que o canto é uma expressdo humana que provém da vocalizacdo de palavras ou de termos
silabicos interpretados fisicamente pela oralidade; no entanto, difere da poesia escrita, pois a
composicao poética ndo € criada com a Unica intencdo de ser declamada e explorada
acusticamente, podendo ser apenas lida em siléncio. Ainda que em faces distintas, cabe
ressaltar que poesia e musica vinculam-se a historia da humanidade e se estabelecem em
territdrios fronteiricos que dividem um terreno em comum. A fala e o ritmo sdo matrizes das
primeiras formas poéticas. A poética de Aristteles™ ja evidenciava que, na Grécia, a poesia
se manifestava por meio do ritmo, do canto e do metro; esses elementos também estavam
presentes na representacdo da comédia e da tragédia. A literatura e a musica trocam
influéncias em vias multiplas. Goethe, por exemplo, influenciou e inspirou a imaginagdo de
muitos compositores da era roméantica com seus textos, como o0 compositor Beethoven, que
declarava:

Os poemas de Goethe tém um grande poder sobre mim, ndao s6 em virtude de seu
contedido, mas por seu ritmo. Fico excitado, e com disposi¢do para compor, por esta
linguagem que parece construir a si mesma como uma obra de seres espirituais mais

elevados, e conter, ja, o segredo de suas harmonias” (BEETHOVEN apud LANGER
1980, p.159).

A troca de influéncias é percebida também na can¢do popular, quando a palavra e a

melodia costuram um enlace entre as linguagens e passam a fazer parte de um tecido que

1 Aristoteles. Arte Poética. Sdo Paulo; Martin Claret, 2004.
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envolve uma obra musical. A ligacdo entre as duas expressdes é tdo ténue que, conforme
Langer, na cancdo o material verbal sofre uma transformacéo
[...] quando as palavras entram para a musica, elas ndo sao mais poesia ou prosa, sao
elementos da musica. Sua tarefa é ajudar a criar e desenvolver a ilusdo primaria da
musica, o tempo virtual, e ndo a da literatura, que é outra coisa; assim, elas desistem

de seu status literario e assumem funcfes puramente musicais (LANGER, 1953,
p.156)

Langer afirma que “a can¢@o nao ¢ um compromisso entre poesia € musica, embora o
texto tomado em si mesmo seja um grande poema [...] Quando um compositor pde um poema
em musica, ele aniquila o poema ¢ faz uma cang¢ao” (1980, p. 158-159). Ainda que alguns
tedricos da masica, como Eduard Hanslick (1994), defendam certa pureza musical onde
somente a musica instrumental teria a forma absoluta e elevada de expressao, na cangdo, a
polifonia, a intertextualidade e a interdisciplinaridade enraizadas, tanto na muasica quanto na
poesia, conferem a essa expressdo sonora uma harmonia e uma autonomia capaz de se
afeicoar aos sentidos dos individuos e a traduzir, em sua composi¢do dindmica e enérgica,
uma consciéncia, mesmo que metaforica, sobre a experiéncia do que é estar vivo, muito
embora se deva ressaltar que ndo se descarta a ideia de que a poesia ou a composi¢ao sonora
possam sobreviver uma sem a outra fora da cancao.

No espago acustico, a percepcdo da poesia se modifica e modifica a relagdo do
leitor/ouvinte com o texto. Quando a poesia passa a ser trabalhada como contetdo verbal/oral
nas cancdes, a melodia musical modela, em conjunto com a palavra escrita, uma nova
atmosfera sensorial que transforma a experiéncia estética contemplativa dos individuos.
Langer observa que:

[...] a gama de formas musicais é enorme, como a diversidade de experiéncias vitais
¢ enorme, abarcando paixdes extravagantes que sO podem ser apresentadas em
escala grandiosa, e também a vida emotiva profunda, ndo espetacular, que exige
simbolos sutis, intrincados e auto-suficientes, intensa e qualquer outra coisa, menos

vaga, para sua articulagdo. Quando a musica ¢é forte e livre, ela pode “engolir” e
assimilar ndo apenas palavras, mas até mesmo o drama (1980, p.164).

O som interfere na realidade bioldgica do ser humano gerando mudancas e efeitos
emocionais que acabam por influenciar o comportamento do homem no mundo. A musica
estd presente na vida cotidiana das pessoas e a cangdo, assim como outras formas de
expressdo artistica, tem a capacidade de configurar a cultura, a percepcdo do ambiente e a
relacdo vital do individuo com a ordem social. A troca polifénica, polissignificante e

intertextual entre duas linguagens vivas, emotivas e audiveis, musica e poesia, como
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ferramenta de expressdo estética, permite dizer que a arte € uma aliada no processo ludico,
criativo e evolutivo da espécie humana. Essa ideia alia-se a compreensao bakhtiniana sobre o
dialogico: “as relagbes dialdgicas sdo um fendmeno quase universal, que penetra toda
linguagem e todas as relacGes e manifestacbes da vida humana, em suma, tudo o que tem
sentido e importancia” (BAKHTIN, 1981, p.34). O autor refere-se a uma natureza ampla e
multifacetada de atravessamentos de ideias onde “o homem no homem ndo é uma coisa, um
objeto silencioso; é outro sujeito, outro eu investido de iguais direitos no didlogo interativo
com os demais falantes, outro eu a quem cabe auto-revelar-se livremente” (BEZERRA, 2008,
p.193). Essa perspectiva coloca o homem em interatividade com o meio social e serve de

principio para identificar, de alguma forma, sua relagdo simbdlica com a cultura.
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2. MIRAGENS DO PAGO: VITOR RAMIL E OS POETAS DO PAMPA

O campo artistico brasileiro de expressdes musicais e poéticas provém, em parte, de
uma heranca cultural viva que combina a influéncia da natureza com a poesia e a musica. As
peculiaridades artisticas presentes em cada territério, no Brasil, demonstram a evidéncia de
tracos caracteristicos e composicionais sobre a identidade dos homens e a sua relacdo com o
espaco fisico como, por exemplo, o0 gaicho e o pampa, o nordestino e o cerrado, 0 carioca e 0
mar. Nessa uma heranca artistica se revelam, simbolicamente, as riquezas culturais de um
vasto espaco mitico e geografico que inspiram formas autbnomas de arte entre as diferentes
regides do pais. Somada a isso, percebe-se também a influéncia da multiplicidade cultural
marcante no pais, que se agrega as composicdes estéticas, introduzindo caracteristicas dos
povos africanos, indigenas e ibéricos nas manifestagdes da linguagem artistica. Tais tracos
caracteristicos constituem-se como fonte da chamada cultura popular. O popular se estabelece
por um conjunto de manifestaces independentes, onde o povo*? cria representacdes culturais
por uma concepcdo particular de mundo e frequentemente é colocada em contraposicdo a
outra forma de expressao cultural, chamada de erudito.

O que se caracteriza como popular e 0 que se designa como erudito, historicamente,
sofreu uma separacdo pelos intelectuais europeus, na segunda metade do século XVIII. “Por
meio do conceito de folclore (saber do povo), eles demarcaram a fronteira das manifestacdes
culturais das camadas sociais abastadas em relagdo aquelas mais amplamente difundidas”
(DOMINGUES, 2011, p. 402). Nesse periodo ocorre uma distin¢ao por classe que hierarquiza
a elite e o povo, o letrado e o iletrado. Ao longo do século XX, “ap6s uma série de estudos
sobre as manifestagdes populares ‘sobreviventes’ [...] batizou-se, entdo, a categoria ‘cultura
popular’ no lugar da restritiva folclore” (DOMINGUES, 2011, p.402). Entretanto, as
definicdes sobre erudito e popular ndo sdo precisas, pelo contrario, caracterizam-se como
multiplas e contraditérias. Nesse sentido, tanto o erudito quanto o popular sdo, por vezes,
submetidos a questdes valorativas de desiguais consideracoes.

Essa divisdo hierarquica tende a valorizar o erudito ao popular, talvez porque a
delimitacdo que caracteriza e nomeia a cultura popular ndo tenha sido definida pelos atores

que pertenceram a esta cultura, mas pelos intelectuais ocidentais. Conforme Chartier:

12 J& que ndo h& um consenso sobre o significado desta palavra, refere-se aqui a uma percepcéo mais aceita do
termo onde a “acep¢do mais comum é considerar povo como o conjunto dos cidaddos de um pais, excetuando-se
os dirigentes e os membros da elite socioecondmica” (DOMINGUES, 2011, p.402).
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A cultura popular é uma categoria erudita. [...] Os debates em torno da prépria
defini¢do de cultura popular foram ‘e sdo’ travados a proposito de um conceito que
quer delimitar, caracterizar e nomear praticas que nunca sdo designadas pelos seus
atores como pertencendo a cultura popular. Produzido como uma categoria erudita
destinada a circunscrever e descrever producdes e condutas situadas fora da conduta
erudita, o conceito de cultura popular tem traduzido, as suas multiplas e
contraditorias acepcoes, as relagdes mantidas pelos intelectuais ocidentais com uma

alteridade cultural ainda mais dificil de ser pensada que a dos mundos ‘exoticos’.
(1995, p.179).

A sobreposicao entre erudito e popular gera um fato que deve ser repensado, visto que
tanto o saber popular quanto o saber erudito, em suas potencialidades, estabelecem relacdes
que, apesar de conflitantes em alguns pontos, também possuem aspectos fundamentais
contribuindo com o processo de clarificacdo do mundo e da construcao de identidades. Nas
expressdes artisticas é possivel encontrar aspectos dialégicos entre linguagens que promovem
relacBes tanto com a cultura popular quanto com a erudita. A cancao é uma das varias formas
de arte capaz de fazer convergir em um Unico espaco elementos que se relacionam com a
escrita e com a oralidade, proporcionando aos ouvintes uma percepcao estética sobre as
utopias que habitam o imaginario das mentes humanas. Em Délibab (2010), o musico Vitor
Ramil atua como mediador entre essas duas culturas, que pode ser percebida implicitamente
pela escolha dos poetas que compdem a obra: o escritor erudito Jorge Luis Borges e o
declamador popular Jodo da Cunha Vargas. A sonoridade, o ritmo e a palavra se encontram na
obra de Ramil e desenvolvem os temas regionalistas, as experiéncias e as crencas populares
que se instalam nas diferentes regides do pais. Pois, conforme Wisnik, “as cangdes absorvem
fragdes do momento historico, 0s gestos e o imaginario, as pulsdes latentes e as contradicgoes,
das quais ficam impregnadas, e que poderdo ser moduladas em novos momentos, por novas
interpretagdes” (1999, p.214).

Deste modo, é possivel imaginar uma aproximacdo ideolégica provocada pela
descoberta e pela similaridade de ideias, em relacdo a poesia de Jodo da Cunha Vargas e do
argentino Jorge Luis Borges, que se aproximam em suas composi¢des artisticas pelos relatos
sobre 0s homens que viveram no pampa, suas experiéncias, seus dilemas e até mesmo sobre
suas reflexdes acerca das expressdes humanas e da propria vida, fato que aproxima o
conhecimento erudito dos registros populares.

Jodo da Cunha Vargas, poeta de pouco estudo, trabalha com uma forma de poesia
rustica, que descreve o cenario do pampa por meio da visdo campeira do homem que vive a
realidade do pago, como se observa neste fragmento da cangdo Tapera: “Rancho de barro
caido/ Num canto a beira da estrada/ Algum tempo foi morada/ Do velho guasca tropeiro/ Foi
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pouso do carreteiro/ E do indio da pa virada/ Se vé o sinal do palanque/ Do para-peito e
cercado/ E um pé de umbu bem criado/ Onde se dormia a sesta/ Brago curvado na testa/
Sonhando com o passado” (Faixa 6). Este poema, presente no aloum Délibab, faz alusdo as
andancas e aos elementos da terra conhecidos e descritos pelo gaicho. A diferenca entre 0s
dois poetas se concentra no fato de que Jorge Luis Borges, escritor culto, reconhecido por sua
intertextualidade, coloca o pampa em didlogo com temas universais, observados a partir de
uma perspectiva histérica. No poema Milonga de dois irméos (Faixa 3), Borges retrata a
relacdo conflituosa marcada pelo 6dio, pela traicdo e o egoismo entre irmaos, que tem como
desfecho a morte tragica.

Oucam, senhores, a histdria

De dois irméos, os Iberra,

Homens de amor e de guerra,

Gente incapaz de ser fraca,

Flor dos que lutam a faca,
Mas hoje os recobre a terra.

O homem se perde em geral
Por arrogéancia ou cobiga,
Mas a coragem que atica
Sem parar também vicia —
Muito mais mortes devia

O irmé&o cagula a justica.

Quando Juan Iberra viu

Que o cacula o superava,

Ele armou-1lhe, s6 de raiva,

N&o sei que cilada e, entéo,

Abateu o préprio irmao

A tiros na Costa Brava. (1999, p.333).

O poema encerra com o verso: “Assim, de maneira fiel/ Contei do comeco ao fim/
Essa histéria: a de Caim/ Que segue matando Abel”. A composicdo lirica do poeta resgata os
primdrdios da trageédia humana presente nos conflitos da histéria biblica. Tanto Borges,
quanto Vargas, apesar de possuirem formacdes distintas, percorrem uma linha imaginaria,
sobre 0 pampa, que se unem a ideia central na representacdo simbdlica do gaucho, trabalhada
na obra de Vitor Ramil.

O trabalho de Ramil tem se concentrado em uma representacdo tematica que o artista
identifica conceitual e metaforicamente como estética do frio. A estética do frio, alem de ser
ponto de encontro entre os dois poetas sul-americanos, faz parte de uma observacdo que
identifica as diferencas geogréaficas e climaticas que se estabelecem entre as regides de clima

predominantemente tropical e as regides de clima subtropical no Brasil. Segundo Vitor, 0s
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contrastes climaticos influenciam o comportamento e a linguagem que se manifesta nas
expressoes artisticas populares. Enquanto no centro do pais as musicas, em parte, remetem ao
clima quente, ao discurso carnavalesco e cdmico do povo que sai a rua para celebrar as festas
populares, por exemplo, no Rio Grande do Sul a referéncia das cancGes revela um cenario
pastoril, solitario, ao redor do fogo, ao som de um violdo e da declamacdo poética. E pela
Otica da estética do frio que Ramil observa como o gaucho introspectivo, de clima subtropical,
se distancia da representacdo caracteristica brasileira tropical que manifesta uma alegria
efusiva e certa atitude agregadora. Conforme Vitor, sua experiéncia pessoal de conviver em
uma regido de clima quente evidencia que os habitantes das regides mais frias do pais se
diferenciam culturalmente dos demais brasileiros, “o frio ¢ um grande diferencial entre nos e
os ‘brasileiros’. E o tamanho da diferenca que ele representa vai além do fato de que em
nenhum lugar do Brasil sente-se tanto frio como no sul” (RAMIL, 2009, p.13). Como diz o
proprio Ramil, pertencer ao Sul do pais € estar no centro de uma outra historia. Esta
afirmacéo encontra-se com a percepg¢do bakhtiniana sobre identidade, uma vez que esta nunca
se estabelece como algo isolado de todas as outras, mas como uma variagdo contrastante que,
sob condicges diferentes, poderiam preencher, talvez, a mesma posicdo na existéncia, visto
que toda tomada de consciéncia implica em um “discurso interior, entoagdo interior ¢ estilo
interior” (BAKHTIN, 2006, p.114), que pode surgir de entoagdes sutis e complexas; portanto,
um ponto de vista ndo é tanto um lugar especifico, mas talvez se caracterize mais como um
processo ou sob a perspectiva da relagdo que o individuo estabelece com as coisas.

Antes de qualquer impressdo sobre uma ideia puramente regionalista e separatista,
vale salientar que este texto pretende evidenciar apenas as peculiaridades culturais manifestas
nas distintas linguagens artisticas (musica e poesia), possuidoras de inumeras semelhancas
que retinem valores e saberes, por vezes polarizados. O que se pretende colocar em destaque
sdo caracteristicas comportamentais influenciadas pelo espaco geografico e pela relacdo com
o todo, fragmentos que se diferenciam entre as culturas e influenciam a identidade dos
individuos e ndo o puro distanciamento exclusivista adotado pelo regionalismo tradicionalista
galcho. Até mesmo porque a expressdo artistica de Ramil transparece dialeticamente uma
emocdo estética e um sentimento de que suas can¢des devem ser ouvidas e interpretadas como
sonoridade sem fronteiras, que preserva a face subjetiva do autor, mas que, de forma
nenhuma, rejeita seu universalismo artistico.

A arte de Ramil, Borges e Vargas surge na regido do pampa, espaco demogréafico que

abrange regides entre os trés paises localizados ao extremo sul do continente americano:
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Argentina, Brasil e Uruguai. O ponto em comum entre as obras dos trés artistas é a
abordagem simbdlica e estética do gaucho e sua vida no pampa. Ramil, ao musicar as poesias
dos poetas, em Délibab, aproxima os dilemas abordados em suas composi¢Ges, como é
possivel perceber nos versos de Jodo da Cunha Vargas quando descreve o destino do gaucho
em proximidade com a morte “ja me criei campeirago/ sempre metido em bochincho/ levei
algum sofrenaco/ talhos de adaga, balaco/ é sina que desembesta/ mas ja quebrei muita testa/e
nunca cai do braco” (Faixa 4). Da mesma forma, Jorge Luis Borges aborda essa questéo entre
0 povo do pampa e a morte nos versos de Milonga de Manuel Flores (Faixa 9), “Manuel
Flores vai morrer/ isso é moeda corrente;/ Morrer € um desses costumes/ que todo mundo
consente./ [...] Virdo os quatro balacos,/ com os quatro o esquecimento;/ Merlin disse sabio: a
morte/ comega no nascimento” (1999, p.348). Mas de onde vem essa historia marcada por
desavencas? Quais sdo 0s aspectos marcantes na cultura galcha que demarcam suas
peculiaridades identitarias? Para esclarecer essas davidas, faz-se necessaria uma breve
contextualizacdo sobre o pampa gadcho.

O Estado do Rio Grande do Sul, berco de Ramil e Vargas no Brasil, foi marcado,
desde sua origem, por conflitos e divisfes territoriais, muito tempo antes da Revolucao
Farroupilha. Algumas dessas disputas tiveram inicio ainda no periodo colonial, em
consequéncia do Tratado de Tordesilhas, feito entre Espanha e Portugal, que dividia a
América em duas partes. Conforme o jornalista Carlos Urbim

Em 1494, os portugueses e espanhois, descobridores da América, assinaram 0
Tratado de Tordesilhas, que dividia o continente em duas partes. A area que hoje é
ocupada pelo Rio Grande do Sul seria espanhola. Mas, por quase trés séculos,
praticamente despovoada, foi cenario de disputas. Em vérias tentativas de dominar o
territdrio, os espanhois fundaram reducbes comandadas por padres jesuitas, que

catequizavam indios, erguiam igrejas, formavam exércitos de ocupagdo e criavam
gado (1999, p. 19).

Em 1680, os portugueses ja haviam fundado a Coldnia de Sacramento, em &rea de
colonizacdo espanhola, na regido do Rio da Prata, proximo de onde se desenvolveriam as
cidades de Buenos Aires, na Argentina e Montevidéu, no Uruguai. Em 1750, o Tratado de
Madrid decreta que Portugal entregue a Col6nia do Sacramento a Espanha, em troca do
territorio dos Sete Povos das Missdes, no Rio Grande do Sul. E nesse contexto que a
populacdo dos indios Guaranis e dos jesuitas, resistindo entregar o territorio aos espanhdis e
portugueses, desencadeiam a Guerra Guaranitica, datada de 1750 até 1761. “Jesuitas e indios
se recusavam a sair dos Sete Povos, resistiram, foram derrotados pelos espanhdis e

portugueses” (URBIM, 1999, P.19). No entanto, mesmo com a conquista ¢ a destrui¢do do
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povoado, a dificuldade em estabelecer as fronteiras dispostas pelo Tratado de Madrid resultou
em uma dissolucdo dos povos das Missdes e um novo acordo teve que ser estabelecido entre
Portugal e Espanha. Um diploma, o Tratado de El Pardo, de 1761, redistribuia os territorios
sul-americanos entre os dois colonizadores. O fim dos povos das Missdes deixa uma heranga
ndmade aos habitantes da regido. O povo, sem localidade fixa, passa a ocupar territorios
desabitados e comeca a exercer a atividade pastoril como forma de sobrevivéncia. Os animais
soltos no pasto se tornam alvos dos gaudérios, sindbnimo de homens némades, vagabundos,
marginais, que vagavam pelo pago em busca de oportunidades para se estabelecerem na
regido. Nessa época, além dos conflitos ocasionados pelos roubos e as guerras, gerava-se
também a miscigenacao entre as racas ibéricas, os indios e 0s negros.

Esse cenario marcado por disputas fronteiricas e conflitos violentos também fortaleceu
a formagéo de uma cultura militante, devido a necessidade de protecdo contra “invasores”. O
alistamento dos soldados ocorria por diversos motivos: necessidade financeira, lealdade a
patria e, muitas vezes, por coa¢do, acobertando o verdadeiro interesse politico gerador dos
conflitos no Rio Grande do Sul. Nos versos do poema milonga de los morenos, Borges mostra
a luta dos negros africanos que, negociados no mercado de escravos, passam a habitar o sul da
América e adotam essa terra como lar “[...] Esqueceram seu pais;/ De ledes quando meninos,/
E a esta terra os habituaram;/ Os costumes e os carinhos [...] Alguém viu que os negros eram;/
Patriotas, destros, ferrenhos;/ E formou-se o Regimento; De Pardos e de Morenos [...]” (1999,
p.344). E, assim, os negros defendiam com suas vidas as fronteiras da terra nos campos de
batalha. Regina Zilberman menciona que no pampa, “os valores vividos comunitariamente
sustentam a unidade entre os homens, destacando-se a coragem, a disponibilidade para a luta
e o desejo de liberdade” (1992, p.50). Nota-se pela historia regional uma composicéo
populacional e territorial composta por conflitos, sujeitos némades, guerreiros e ladrdes. A
ocupacdo populacional do sul da América revela um intenso contraste entre as diversas etnias
que convivem neste territdrio. As origens da poética e do cancioneiro gauchesco sao
marcadas, também, pela violéncia dos conflitos territoriais.

A poesia e a literatura gauchesca diferem da literatura e da poesia galcha. Poesia
gauchesca é a definicdo da escrita que tem como tema principal a vida do homem campeiro e
a sua relacdo com o universo regional. Literatura e poesia gaucha ¢ a classificacdo que se da
as obras dos escritores € poetas nascidos no Rio Grande do Sul. Conforme Bertussi, “o que
define a literatura regionalista é o seu enfoque no universo e tipo regional, enformados a partir

de uma linguagem particularizada” (1997, p.14). Jorge Luis Borges menciona, “cabe supor
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que dois fatos foram necessarios para a formacdo da poesia gauchesca. Um, o estilo de vida
dos gauchos; outro, a existéncia de homens da cidade que se identificaram com ele e cuja
linguagem habitual ndo era demasiado diferente” (2007, p.12). A literatura gauchesca,
segundo Bertussi, faz um recorte sobre a regido da campanha “[...] com o trabalhador rural ou
0 estancieiro, configurando-o a partir de uma linguagem que privilegia as nuancas da fala
oralizada” (1997, p.14). A poesia e a escrita gauchesca tratam dessa representacdo do
individuo que recebe as primeiras designacfes de gaucho, ou seja, 0 homem que habita o
espaco denominado pampa sul-americano e que mantém relacdes de identidade com a
historia, as memdrias e a postura ideoldgica que demarcam as fronteiras entre o Brasil, 0
Uruguai e a Argentina. A origem etimologica da palavra gaiucho conserva em sua raiz uma
definicdo imprecisa sobre o seu significado. O escritor Luiz Carlos Barbosa Lessa, que
pesquisou durante algum tempo meios de encontrar o germe da palavra, chegou a declarar que
nunca encontrara uma etimologia plenamente convincente para definir esse termo. No

entanto, conforme Lessa

[...] um fato, porém, é de aceitacdo pacifica: o primeiro registro da palavra se deu a
1° de janeiro de 1787, quando o gedgrafo e matematico portugués Dr. José de
Saldanha se encontrava a altura da atual cidade de Santa Maria, como integrante da
comissdo demarcadora de limites, e escreveu mais ou menos assim em seu didrio:
‘De um lado do passo de coureadores e gauches do campo’. Em nota de rodapé,
esclarecia: ‘GAUCHES - palavra espanhola usada neste pais para designar os
vagabundos ou ladrBes do campo que matam os touros chimarrdes, tiram-lhes o
couro e vao vender ocultamente nas povoagdes’ (1978, p.170).

Dentre outras explicaces ha ainda a origem lendaria da palavra guahu-che que Lessa
classifica como “[...] mitologica, sem nexo, que tenta se reportar a lingua guarani: guaku,
‘uivo do cdo’, mais che, ‘meu’, igual a ‘gente que canta triste’!” (1978, p.171). Na literatura
gauchesca nota-se a forte representacdo identitaria sobre a caracteristica némade do gatcho. O
ser livre, que vive na regido campeira e que se personifica como herdi, anti-heroi e até mesmo
vildo. No texto El Gaucho (1975), encontra-se o arquétipo rebelde, aventureiro e do guerreiro
livre que anda pelo pampa, como caracteristica marcante do personagem gaucho adotado
como modelo heroico universal, que ficou marcado na identidade representativa do povo,
principalmente dos argentinos, por meio das historias personagem Martin Fierro. “[...] €S
natural y acaso inevitable que la imaginacion elija el matrero y no a 16s gadchos de la partida
policial que andada em su busca. Nos atrae el rebelde, el individuo, siquiera inculto o
criminal, que se opone al Estado” (BORGES, 1996, p. 106). No entanto, o autor destaca que

Fierro, ao perder a mulher e os filhos, e ao se encontrar sozinho, resolve assumir a identidade
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do gadcho foragido, e de paisano decente passa a vagabundo e desertor, sendo visto pela
sociedade como um delinquente. A vida de sofrimentos e amarguras transforma seu carater e,
sob a influéncia do alcool, Fierro se torna brigdo, cometendo, em suas andancas pelas
tabernas, um assassinato, “por fim, em uma topada,/ com a faca o levantei,/ € como um saco
de ossos/ contra a cerca o atirei./ Dei umas quantas patadas/ e logo foi para outro mundo./
Nunca posso esquecer/ a agonia daquele negro (HERNANDEZ apud BORGES, 2007, p.47-
48). Borges declara que tal cena ndo é vista pela cultura argentina com horror, mas, talvez,
com indulgéncia ou admiracdo. Por essa razdo, Jorge Luis Borges diferencia os tipos de
gauchos retratados nas histdrias e poesias, e afirma que o gaicho ndo é somente a imagem
roméantica do matreiro, mas é também o homem que habita o campo mantendo caracteristicas
diferentes como o payador, 0 vaqueano, o tropeiro e, até mesmo, o gaicho de ma indole.
El jinete acosado que se oculta, como por arte magica, en la mera vaciedad de La
pampa o em lés enmarafiados laberintos del monte o de la cuchilla, es uma figura
patética y valerosa que de algin modo precisamos. También el gaucho, por lo
general se sedentario, habrd admirado AL préfugo que fatigaba I&s legueas de La

provincia y atravesaba, desafiando La ley, 1as anchas &guas correntosas Del Parana o
Del Uruguay (BORGES, 1996, p.106.).

Todas essas caracteristicas nascem do cenario cotidiano da vida no meio campeiro e
suburbano. Os mitos do sul espalham-se pelos ventos nas palavras dos poetas, escritores e
personagens que vagueiam pelo pampa. Embora o gadcho se diferencie em tipos, o uso das
palavras que compdem o linguajar gauchesco e a caracteristica ndmade Sao sempre presencas
fortes em suas narrativas literarias. As histérias e 0s versos registram, simbolicamente, as
recordacdes e a visdo sobre o universo campeiro. A imensidao do pampa, de certa forma, faz
do gaucho um homem livre que percorre toda sua extensdo. Desta forma é possivel dizer,
retomando as ideias de Benjamin, que a vida campeira é o poetificado da poesia gaucha. O
vaqueano Blau Nunes, dos contos gauchescos de Simdes Lopes Neto (1998), referéncia citada
por Vitor Ramil no romance Satolep (2008), narra histdrias sobre 0s seres que cruza em sua
jornada, sobre as lendas que circulam entre as regides do pampa e descreve casos de suas
viagens sobre as terras do sul. Blau fala “[...] das cousas que ele compreendia e das que eram-
Iho vedadas ao singelo entendimento; do pélo-a-pélo com os homens, das erosées da morte e
das eclosdes da vida [...]” (1998, p. 07). O que se revela nos relatos do personagem Blau é
uma introspeccao propria, um olhar sobre a vida e sobre a mitologia do pampa, uma reflexéo
ficticia sobre suas aventuras e uma aparéncia das experiéncias que transmitem o que ele possa
ter sentido ao vivenciar, com proximidade, cada ato de suas andangas. A acdo de observar e

refletir sobre o que acontece, ao mesmo tempo em que descreve suas recordacgdes, estabelece
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sentido e significado ao tempo vivido e reorganiza os registros da vida do vaqueano Blau no
pampa sul-americano. Blau Nunes é a figura do galcho que carrega suas experiéncias como
aprendizado e, muito embora passe por lugares e se relacione com diversos personagens, sua
sina parece ser andar s, como um andarilho seguindo sua jornada.

Nas obras literarias com temas gauchescos, sentimentos como soliddo, melancolia e
introspeccgéo sdo recorrentes, e essas particularidades parecem acompanhar a figura do gatcho
em complemento ao territorio regional. Mesmo uma visao exterior parece reafirmar os tragos
marcantes sobre a identidade do homem do sul. O escritor cearense José de Alencar, em O
gaucho (1998), descreve o pampa como uma paisagem melancélica e solene, onde “a savana
se desfralda a perder de vista, ondulando pelas sangas e coxilhas que figuram as flutuacdes
das vagas nesse verde oceano. Mais profunda parece aqui a solidao, e mais pavorosa, do que
na imensidade dos mares” (1998, p.02). Segundo Alencar, a figura do pampa reflete o torpor
da natureza. Nesse quadro, o andarilho convive com o isolamento e 0 que mais se escuta € a
voz do vento; Alencar define a planicie pampeana como patria do tufdo. “[...] Ai, nas estepes
nuas, impera o rei dos ventos [...] Arroja-se o furacdo pelas vastas planicies; espoja-se nelas
como o potro inddmito; convole a terra € o céu em espesso turbilhdo [...]” (1998, p.02). E
logo, tudo volta a ser como era

[...] a natureza entra em repouso; serena a tempestade; queda-se o deserto, cOmo
dantes plécido e inalteravel. E a mesma face impassivel; ndo ha ali sorriso, nem
ruga. Passou a borrasca, mas nao ficaram vestigios. A savana permanece como foi

ontem, como ha de ser amanha, até o dia em que o verme homem corroer essa crosta
secular do deserto (ALENCAR, 1998, p.02)

O gaucho esta ligado a sua paisagem natural. Para Alencar, o gaucho inspira a alma
enérgica do pampa, “O coragdo, fé-lo a natureza franco e descortinado como a vasta coxilha; a
paixdao que o agita lembra os impetos do furacdo; [...] a esse turbilhdo do sentimento era
indispensavel uma amplitude de corag¢do, imensa como a savana” (1998, p.03). O cenario
pampeano parece respirar junto com o homem que habita sua terra, é valido retomar nesse
ponto as ideias de Bakhtin, que definem a ideologia compositiva do herdi na literatura. A
ideia bakhtiniana destaca as peculiaridades na formacao da identidade particular do individuo,
principalmente na criagdo verbal, que revela as atitudes distintas em relagdo aos atos que
realcam os tracos e a profundidade de cada personagem “[...] na vida, o que nos interessa nao
é o0 todo do homem, mas os atos isolados com o0s quais nos confrontamos e que, de uma
maneira ou de outra, nos dizem respeito [...]” (1997, p. 26). E a maneira como o ser humano

se coloca diante dos assuntos gque sugere sentido a eles
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O que na vida, na cognicdo e no ato, designamos como objeto determinado, nédo
recebe sua designacdo, seu rosto, sendo através da nossa relacdo com ele: € nossa
relacdo que determina o objeto e sua estrutura e ndo o contrario; é somente quando
nossa relagdo se torna aleatdria, como que caprichosa, quando nos afastamos da
relagdo de principio que estabelecemos com as coisas e com o mundo, que o0 objeto
se nos torna alheio e fica autbnomo, comeca a se desagregar, abandonando-nos ao
reino do aleatério no qual perdemos a no6s mesmos e perdemos também a
determinacgdo estavel do mundo (BAKHTIN, 1997, p.26).

O herdi da criacdo estética € concebido pelo autor, que é o outro, de maneira
autbnoma. Esse ato exige do criador uma vivéncia exterior a si mesmo, para que Seu
personagem adquira integridade e significacdo dentro da obra. A representacdo estética e
criativa do mundo exige do artista uma relacdo intima com todas as faces e emocgGes que sua
criatura pode lhe despertar. E somente no mergulho entre os sentimentos e no
desencadeamento de suas acdes que o autor, por fim, estard preparado para projetar uma
forma singular ao seu personagem, uma alma. Assim também se da a busca de Ramil, na
constituicdo do galcho, que comeca com a paisagem campestre do pampa, em sua forma
invernal. Essa visdo remonta, de forma semelhante as aparéncias, descritas anteriormente
neste estudo, sobre o pampa. Na memoria de Vitor, a representacdo simbdlica da estética do
frio o leva até a seguinte imagem: “[...] o céu claro sobre uma extensa e verde planicie
sulista, onde um gaucho solitario, abrigado por um poncho de I&, tomava seu chimarréo,
pensativo, os olhos postos no horizonte.” (RAMIL, 2009, p. 19). Neste vislumbre embrionario
sobre a cultura sulista, que ganha formas geométricas e invernais, nota-se que a ideologia
significante do galcho se formaliza na composicdo fisica do territério, na soliddo e na
melancolia que seguem fazendo companhia ao homem do pampa. Nessa imagem, Ramil
enxerga as particularidades da sua figura heroica. E dessa forma que o habitante do sul do
Brasil se diferencia dos demais brasileiros do centro e do norte na composi¢do estética do
discurso ideoldgico. A poesia gauchesca se relaciona com a historia do seu povo e com seu
espaco fisico; no entanto, é imprescindivel notar que o seu maior compromisso € sempre com
a representagio estética. E exatamente essa simbologia ficticia e identitaria que habita as
memorias visuais de Ramil e delimitam a figura deste homem campeiro que passa a
representar sua cultura.

A compreensdo estavel em relacdo ao mundo e a cultura se diluem na composi¢do
artistica de Vitor Ramil. No disco Ramilonga: a estética do frio (1997), por exemplo, Ramil
trabalha com elementos da heranca cultural galcha, unindo-as ao horizonte da cultura
universal. Percorrendo uma trilha que vai do gauchismo ao pop, em sua expressdo musical, o

artista retoma o sentimento sobre o personagem gatcho do tempo campesino e o recondiciona



55

ao tempo contemporaneo. Integra na poesia e na muasica uma linguagem dialética, poética e
atual, composta por uma sonoridade multicultural, que une violdo, poesia gauchesca,
percussdo africana, o harmonium, a tabla e o sitar, instrumentos musicais tradicionais da
india. O som gaucho, latino, brasileiro, africano e hindu compde com as letras, inspiradas
pelos poetas do sul e de autoria propria, uma descricdo sobre as paisagens que remetem ao
passado no campo e ao presente dos centros urbanos, como é o caso da faixa titulo, que
descreve um passeio melancélico e um olhar de despedida sobre uma Porto Alegre
contemporanea,

O trénsito em transe intenso antecipa a noite

riscando estrelas no bronze do temporal,

ares de milonga védo e me carregam.
Por ai, por ai.

O tango dos guarda-chuvas na Praga XV,
confere elegancia ao passo da multidéo,
triste lambe-lambe,

aquém e além do tempo.

Nunca mais, nunca mais.

O alto da torre a agua do rio é limpa,
Guaiba deserto,

barcos que nao estdo,

ares de milonga vao e me carregam.
Por ai, por ai.

Do alto da Bronze eu vou pra cidade baixa,
depois as estradas, praias e morros

ares de milonga vdo e me carregam.

Por ai, por ai. Ramilonga[...] (Faixa 1).

As cancbes de Ramilonga aproximam os tempos, reconfigurando os cenérios do
pampa em uma forma de poesia reflexiva, solitaria e melancolica. Na faixa homonima nota-se
a despedida, o adeus do personagem que deixa a cidade e, antes mesmo de partir, sente
saudades daquilo que considera sua matriz identitaria. O gadcho, mesmo relutante, volta a
vagar sem destino como um némade, agora em meio as estradas de asfalto e aos prédios da
capital. A cena de despedida é marcada pelo tempo chuvoso, conferindo ar triste e elegante,
como a lembranga de um tango, que surge em meio aos movimentos dos guarda-chuvas na
praca, vigiados por um olhar panordmico de alguém que realiza um voo poético sobre a
cidade e revela um testemunho sobre toda a acdo, acompanhado pelos ares de milonga que
complementam o espirito e as sensa¢es corporais do eu-lirico. Em Ramilonga, o género
musical milonga sintetiza a alma da obra ao mesmo tempo em que resgata, na cultura

gauchesca, a identidade expressiva e artistica de Ramil. Nesse trabalho, 0 compositor retoma,
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explora e aprofunda os caminhos deste ritmo musical que simboliza sua ideia conceitual sobre
a estética do frio e reavalia sua postura de ser, ao mesmo tempo, brasileiro e galcho.
“Ramilonga aborda a milonga desde muitos pontos de vista [...] as harmonias se abrem como
a nossa paisagem, ganham um tanto de bossa-nova, um tanto da cangao brasileira [...]”
(RAMIL, 2009, p.26).

A milonga se aproxima do gaucho como uma musica de alma rastica, introspectiva,
melancdlica e lenta, que traduz em notas de tons menores e ritmos cadenciais uma figuragdo
sonora sobre o imaginario da vida no pago. A melodia repetitiva, que eventualmente muda
sua intensidade, transmite, de certo modo, a introspec¢do do clima frio e do olhar reflexivo no
horizonte, que combina a densidade dos pensamentos com o vazio do espago geogréafico.

Segundo Ramil, € na atmosfera da milonga que:

os acordes se repetem e se encadeiam num fluxo contrapontistico, de forma a
parecer ndo ter havido mudanca, sdo arpejados de maneira sequencial,
eventualmente construidos sobre afinacfes preparadas e cordas soltas que Ihes ddo
mais ressonancia e continuidade; as melodias se estendem em motivos amplos e
circulares, leves e mantricas, como raciocinios minuciosos e claros, mas sempre
intuitivas; o ritmo pode filid-la ao rock, a musica indiana, aos acentos afro-
brasileiros ou tangueiros [...] mas mantém-se sempre como se fosse o coragdo do
gaucho (RAMIL, 2009, p.26).

Ramil afirma que utilizar a milonga como forma expressiva, no seu caso, € como um
exercicio em busca da unidade e da clareza. E como produzir uma espécie de arte que revela
sua prépria identidade. Em um sentido universal, é possivel compreender que, assim como 0s
bardos encarregados de transmitirem os poemas, as historias e as lendas do periodo medieval,

a milonga e seus compositores integram a estrutura mitica do pampa.

A milonga, que estivera sempre no fundo das minhas escolhas como uma voz
intima, & espreita, agora se fazia ouvir mais claramente. Eu a percebia como uma
forma musical simples e concisa a servico do pensamento e das palavras. [...] Que
outra, se ndo essa, escolheria o galicho solitario da minha imagem para se expressar
diante daquela fria vastiddo de campo e céu? Que outra forma seria tdo apropriada a
nitidez, aos siléncios, aos vazios? Em sua inteireza e essencialidade, a milonga,
assim como a imagem, opunha-se ao excesso, a redundancia, intensas e extensas,
ambas tendiam ao monocromatismo, a horizontalidade. [...] E ndo s6 pela sugestéo
formal, também por ser um elo entre Rio Grande do Sul, Uruguai e Argentina e por
sua popularidade e presenca no imaginario dos rio-grandenses, caracteristica esta
que fazia dela uma justa e comprovada expressdo da nossa sensibilidade, das nossas
contrapartidas frias que, ndo obstante nos definirem e distinguirem, apareciam
sempre aguadas perante o colorido local artificialmente avivado da nossa caricatura.
Em muitas oportunidades, deparei-me com exemplos claros do alcance da milonga
entre nos: emogdo, lagrimas ou a confissdo de um “estranho sentimento de
patriotismo” de rio-grandenses criados na capital ou até mesmo longe do estado,
gente sem nenhuma relacdo direta com o interior e a cultura campeira (RAMIL,
2009, p. 22-23).
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A milonga e a estética do frio se encontram pelos caminhos que percorrem a poesia, 0
gaucho, o pampa e a musica. Observar o encadeamento literario e musical no trabalho de
Ramil, principalmente na obra Délibab, proporciona a visdo de um dialogo entre o que se
denomina por erudito e popular em uma fruicdo estética que dissolve barreiras entre os dois
temas no passar de cada faixa do album, de cancdo em cangdo, sem a preocupacdo com 0
designio valorativo que eleva ou inferioriza cada um desses conhecimentos. Vitor Ramil
desempenha o papel do leitor participativo, colaborativo, pretendido por Borges em Para as
seis cordas (1965), ou seja, o leitor resignifica, recria, complementando o sentido do texto e
trazendo-o a vida fora do papel. Ramil constr6i uma ponte entre a literatura e a poesia oral
que expressam a memoria poética de Jodo da Cunha Vargas e a prodigiosa intelectualidade de
Jorge Luis Borges. Esse registro demonstra que os espacos podem ser compartilhados com a
finalidade de um enriquecimento cultural, social e humano. Para compreender 0s
componentes especificos dessa extracdo artistica, cabe nesse momento passar a duas analises

que revelam as essencialidades composicionais dos dois poetas.

2.1 Jodo da Cunha Vargas: o poeta popular gatcho

Jodo da Cunha Vargas foi um poeta para poucos. Artifice da oralidade, Vargas
representa a figura do poeta popular fluente na arte da declamacédo e da retorica verbal. N&o
obstante a sua convincente eloquéncia, o poeta declarava ndo ser grande apreciador dos livros
e da escrita. Seus poemas eram declamados nos galpGes e nas reunides festivas do Alegrete,
cidade localizada ao oeste do Rio Grande do Sul. Por essa razdo, grande parte da sua obra
permaneceu suspensa no tempo, dependente da memoria daqueles que conviveram com
Vargas e guardam seus versos na lembrancga, repassando as historias do poeta de geragdo em
geracdo. Seu Unico registro escrito, o livro Deixando o Pago, publicado em 1981, teve seu
conteudo ditado pelo poeta aos familiares e resgatado de fitas cassetes, gravadas na época em
que Vargas interpretava sua poesia oralmente. Os versos crioulos, que o poeta sabia de
cabecga, soam como se brotassem do coragéo, da vivéncia e da sabedoria que Vargas adquiriu
no trato com a realidade do pampa. O gaucho Vargas mantinha a natureza poética proxima de
suas experiéncias em vida. Nota-se, em sua poesia, um estado bruto, ndo erudito, onde as
palavras rusticas do linguajar gaudério tomam forma em meio aos gestos e ganham vida na

oralidade dos versos.
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N&o h& muitas fontes descritivas sobre quem foi Jodo da Cunha Vargas; a maior
referéncia sobre sua identidade parece ser a familia, ou 0s amigos que conviveram com 0
artista gadcho. O escritor Alcy Cheuiche descreve, em um dos raros registros escritos sobre
Vargas, a experiéncia de ter convivido com o poeta. No conto intitulado Recuerdos do Velho
Vargas (2011), o escritor relata uma noite festiva, nos galpdes do Alegrete, em que, ainda
jovem, presenciou Jodo Vargas declamar sua poesia em meio a uma reunido, no CTG
Farroupilha, as margens do rio Ibirapuitd. Era uma noite agitada, com churrasco na brasa e
musica ao toque de gaita e violdo. Em meio ao rebolico, entre um verso e outro, o entusiasmo
era tanto que ndo se fazia siléncio para ouvir os poemas, e foi nessa confusdo que Tio Icaro, ja
sem paciéncia, chiou: “Hoje s6 o Jodo Vargas para calar a boca dessa indiada” (2011, p.28).
Conta-se que a sugestdo foi devidamente recebida com aplausos e euforia; logo, um motim se
dispersou em busca do poeta. Quando Vargas adentra o galpéo, sua figura plastica se revela:
“era um velhito pequeno, magrito e enrugado como uma passa de uva. Achei até que fosse
uma brincadeira que iam fazer com o velho, e ndo gostei” (2011, p.28). No entanto, Vargas, o
maestro das palavras, tranquilamente se prepara para declamar os versos que todos anseiam
ouvir. Depois de tapear o chapéu e entornar seu trago de cachaca, ao som da milonga, Vargas
profere. “Que eu sinta o cheiro da terra,/ molhada da chuva em manga,/ sinta o gosto da
pitanga/ no barrancéo do pesqueiro/ e o canto do Jodo-barreiro/ trazendo barro de sanga”. Na
medida em que escuta a voz de Vargas, pronunciando seus versos, Cheuiche descreve a magia

que transforma a figura do velho poeta diante de seus olhos:

Que coisa estranha. A voz parecia lhe brotar diretamente do coracdo. Cada palavra
que dizia era como se dissesse para cada um em particular. Alternava as nuances de
seus poemas com a naturalidade de um ator veterano. A mimica e a expressao
corporal eram perfeitas. O siléncio era tal, que suas palavras pareciam ecoar na
curva do rio [...] Meus olhos ndo tinham se desgrudado um segundo daquela figura
rara, quando fui surpreendido pelos aplausos. Por mim, o ficaria vendo e ouvindo
por muitas horas. Aquele homem, agora, era outro. Remogara muitos anos e crescera
dois palmos durante a declamagéo (2011, p.29).

Essa narrativa faz referéncia a uma energia que emana do timbre da voz impar do
poeta, entrecruzando o movimento fisico do corpo, que acompanha a nuance das palavras,
hipnotizando o publico e conquistando o siléncio que faltava. Durante os versos, parece haver
uma leveza, uma mistura entre névoa e nostalgia que, em sintonia, pairam pelo ar. As
alteracdes no cenario e no comportamento dos personagens ilustram, no ato poético, uma
sensacdo de que a poesia de Vargas falava de forma direta com o publico. A oralidade na

poesia gaucha e o seu modo peculiar de declamagcdo mantém algo de sagrado, algo
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ritualistico, que comove e incorpora o espirito xamanico do pampa na expressdo dos homens
da terra. Toda acdo em volta dos versos, presente na oralidade e na sonoridade musical que
acompanha a poesia parece modificar o tempo e 0 espaco, transportando o pensamento do
auditorio para outro nivel de compreensdo. O discurso artistico, proferido naquele momento,
modifica a atmosfera e interfere no universo individual dos seres humanos, transformando a
percepcdo do publico e do todo, como se verifica nos relatos de Cheuiche, que vai da
decepcdo a admiracdo, em uma fracdo de versos. Nessa breve descri¢do sobre Vargas, ha uma
referéncia direta a manifestacdo exterior de sua alma narrativa que simboliza os discursos
ideoldgicos internalizados pelo poeta.

A linguagem poética configura uma representacdo material do eu em relagcdo ao outro
que se define na representacdo estética. Embora a inspiracdo de Vargas nao se separe do seu
sentimento em relagdo a terra, “o poeta usa o discurso para criar uma ilusdo, uma pura
aparéncia, que € uma forma simbdlica ndo-discursiva. O sentimento expresso por essa forma
n&o é nem dele, nem de seu herd6i, nem nosso. E o significado do simbolo” (LANGER, 1980,
p.220). A poesia comove, “pois 0 poema ¢ sempre algo a ser percebido, e as percep¢des sao
fortes experi€éncias que normalmente podem atravessar a ‘momentanea ordem trémula em
nossas mentes’ resultante de estimulos variados” (LANGER, 1980, p.220). H4 muito de
poesia ali, mas ha muito de vida também, e o que é alterado no relato néo é o fato ou a crenca
expressada, mas sua aparéncia. As aparéncias de eventos para cada individuo sdo transitérias,
fragmentadas e indefinidas, por isso a tarefa do poeta é criar, simular e organizar experiéncias,
que remetem a algo vivido e sentido pelos receptores.

A potencialidade simbolica e poética de Vargas ganha forca na expressdo oral. A
oralidade é 0 meio que o poeta encontra para exteriorizar suas ideias sobre 0 mundo. Os temas
que compBem seu repertério poético ddo forma ao universo mitolégico do pampa pelas
caracteristicas fisicas e abstratas descritas na poesia. O cheiro da terra molhada e o gosto da
pitanga sdo impressGes subjetivas que o poeta revela sobre o pampa, caracterizando seu
ambiente e simbolizando o vinculo intimo que liga o gaucho ao espaco fisico da regido. A
expressdo artistica de Jodo da Cunha Vargas conserva caracteristicas essenciais da poesia
tradicional, como a métrica e a rima, mas explora predominantemente sua forma ritmica e
sonora. E sdo exatamente essas qualidades, que dissolvem as barreiras entre madsica e poesia.
Na historia contada por Cheuiche, por exemplo, a milonga faz o pano de fundo para a
declamacdo de Vargas. A poesia e a musica sdo linguagens, que embora pertencam a
expressdes artisticas distintas, estabelecem pontos que se tocam nas obras de Vitor Ramil e de
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Jodo da Cunha Vargas. Ramil que musicou o poema Deixando o pago, de Vargas, realiza uma
nova leitura sobre as palavras do poeta, inserindo-as em uma ambiéncia sonora que contrasta
tempos historicos, mas preserva a esséncia da alma artistica de Vargas. A cangdo, gravada em
ritmo de milonga, narra em primeira pessoa a jornada do gaucho que se distancia de suas
raizes, enquanto seu pensamento, em devaneios, abstrai da pura saudade, convergindo para a
reflexd@o reconstrutiva de sua propria identidade. Esse ato confere sentido ao seu espaco fisico
de origem e se revela como parte integrante de sua personalidade, servindo como base para a
construcdo ideoldgica do personagem.

Para melhor compreensdo dessa composicdo narrativa, na peca musical, decidiu-se,
por método de analise, dividir a cancdo em duas partes melodicas principais: a primeira
propde uma intensidade sonora grave e melancdlica, aludindo a uma descricdo menos
subjetiva sobre as acfes e 0s cenarios percorridos pelo poeta que se distancia do seu mundo
ideal. A segunda reflete as imagens interiores do eu-lirico, em uma espécie de reflgio onirico
que mapeia o destino de seu rumo existencial. A narrativa poética sera analisada em sete atos,
que se delimitam conforme as duas nuances melddicas as quais determinam o andamento da
musica, em conjunto com as oito estrofes do poema. Antes da andlise, é justo assinalar que a
caracterizagdo do heroi, representado na poesia gauchesca de Vargas, reflete a imagem do
monarca das coxilhas, que, segundo Bertussi, se caracteriza pela “[...] forga, a valentia, o
gosto pela liberdade, o forte vinculo com o cavalo e o sentimento antimonarquista desse
‘monarca’ cujo ‘cetro’ ¢ o ‘relho’ e cujo ‘trono’ € o ‘cavalo” (1997, p.23). No poema
Deixando o pago, as caracteristicas gauchas concentram-se, com mais forga, na busca pela
liberdade e no companheirismo do cavalo. A sequéncia da cancdo e a poesia aparecem na

seguinte estrutura textual, conforme o encarte do disco Délibab:

% Alcei a perna no pingo

%2 E saf sem rumo certo

% QOlhei o pampa deserto
%E o céu fincado no chéo
% Troquei as rédeas de mao
% Mudei o pala de brago
”E vi a lua no espago

% Clareando todo o rincéo

% E a trotezito no mais

% Fui aumentando a distancia
! Deixar o rancho da infancia
12 Coberto pela neblina

¥ Nunca pensei que minha sina
! Fosse andar longe do pago



> E trago na boca 0 amargo
1 Dum doce beijo de china

" Sempre gostei da morena

8 E a minha cor predileta

¥ Da carreira em cancha reta
2 Dum truco numa carona

2 Dum churrasco de mamona
?2Na sombra do arvoredo

2> Onde se oculta o segredo

24 Num teclado de cordeona

% Cruzo a ltima cancela

% Do campo pro corredor

2 E sinto um perfume de flor
%8 Que brotou na primavera.
A noite, linda que era,
*Banhada pelo luar

* Tive ganas de chorar

%2 Ao ver meu rancho tapera

%3 Como ¢ linda a liberdade
**Sobre o lombo do cavalo

* E ouvir o canto do galo

% Anunciando a madrugada

" Dormir na beira da estrada
%8 Num sono largo e sereno

% E ver que 0 mundo é pequeno
“OE que a vida ndo vale nada

*1 0 pingo tranqueava largo
“2Na direcéo de um bolicho
3 Onde se ouvia o cochicho
4 De uma cordeona acordada
**Era linda a madrugada

“6 A estrela d'alva saia

“"No rastro das trés marias

*8 Na volta grande da estrada

**Era um baile, um casamento
%0 Quem sabe algum batizado
51 Eu néo era convidado

%2 Mas tava ali de cruzada
**Bolicho em beira de estrada
> Sempre tem um indio vago

% Cachaca pra tomar um trago
*® Carpeta pra uma carteada

* Falam muito no destino

%8 Até nem sei se acredito

% Eu fui criado solito

% Mas sempre bem prevenido

%! indio do queixo torcido

%2 Que se amansou na experiéncia
% Eu vou voltar pra queréncia

% Lugar onde fui parido (Faixa 8)
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Na primeira estrofe da cancdo, o preludio musical assemelha-se a um leve suspiro
ressoando em um dedilhado as cordas do violdo, que logo fica mais rapido, acompanhando a
frase: “Alcei a perna no pingo/ ¢ sai sem um rumo certo”, versos 01 ¢ 02. Assim, 0
personagem quixotesco, a galope®®, remetendo a antiga tradic&o do centauro dos pampas, sobe
em seu cavalo e d& inicio a jornada. O ambiente poético logo se apresenta em uma referéncia
temporal-espacial, nos versos 03 ao 08, “Olhei o pampa deserto/ e o céu fincado no chao/
Troquei as redeas de m&o/ mudei o pala de brago/ E vi a lua no espago/ clareando todo o
rincao”. Como de costume, as antigas viagens eram realizadas a cavalo e comegavam ainda
durante a alvorada. A visdo do céu em conjunto com a terra remete a uma paisagem infinita,
definindo um longinquo e vasto horizonte, despontado sob a luz da lua solitaria, que indica
um longo e incerto caminho para um mundo desconhecido. A noite simboliza a melancolia e
0 caos existencial, que comporta 0s mistérios da incerteza e do desconhecido que o viajante
ird enfrentar mais a frente.

A jornada desse viajante dos pampas prossegue. Disposto a enfrentar seus medos e
encarar seu destino, o gatcho anuncia: “A trotezito no mas,/ fui aumentando a distancia/
deixar o rancho da infancia/ coberto pela neblina/ nunca pensei que minha sina,/ fosse andar
longe do pago/ e trago na boca o amargo/ de um doce beijo de china. Os versos 09 até o 16,
que encerram 0 primeiro ato do poema, tragcam uma impressao sobre sua visdo de um novo
mundo. O personagem passa a lidar com uma nova percepcdo exterior que modifica sua
subjetividade. A cena de despedida marca o ponto em que suas origens vao sendo deixadas
para tras e se acobertam na neblina. A cerracdo alude as lembrancas que se perdem pelo
nevoeiro do esquecimento. Os medos e as incertezas do personagem nao se relacionam apenas
com o abandono do territério fisico, mas também incorporam um sentimento perdido de sua
prépria identidade. A jornada que o personagem pretende cumprir é uma busca interna e
espiritual. Uma parte de sua alma estd se perdendo na distancia e 0 acaso joga contra sua
vontade. A nocdo de espaco e tempo aflora de fora para dentro, como algo em movimento,
perdendo-se nos pensamentos que acompanham o trote do cavalo. E somente no fim do
primeiro ato, ao recordar o beijo da mulher amada, que a memoria do personagem revela
pontos luminosos de sua identidade particular. O amargo e o doce delimitam as fronteiras que
demarcam seus sentimentos sobre a vida - o doce do beijo, misturado ao amargo do

chimarrdo. Esse contraste enuncia mais do que as caracteristicas do paladar, envolvendo toda

3 Durante a cancéo, nota-se em diversos trechos que a sonoridade ritmica do viol&o alude ao trote do cavalo em
uma cadéncia métrica e musical.
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a atmosfera metafisica, que acompanha sua situacdo presente. Durante a viagem, o
personagem divide-se entre 0 amargo da despedida e o doce das memorias, em contraposicao
ao tempo em que o galcho vivia uma sensacdo de completude. O primeiro ato da cangédo
constitui-se na representacdo simbdlica da melancolia e da incerteza sobre o eu, seus temores
e suas duvidas. Quem sou? Para onde vou? S&o as perguntas principais que acompanham o
personagem ao longo de sua viagem.

Nas composicdes de Délibab, Ramil explora muito detalhadamente as imagens, 0s
cenarios e os elementos da poesia de Vargas. Na musica Deixando o pago ha duas texturas
tonicas que imperam durante a cancdo. A primeira, em tom de Mi, acompanha os conflitos da
situacdo em que O personagem Se encontra e a segunda, em Re, relaciona-se com as
lembrancas e com o reflgio reflexivo do mesmo.

No comeco do segundo ato percebe-se uma inversdo de sentimentos. Enquanto no ato
inicial, o ritmo da musica é predominantemente lento, carregado e cadencial, no segundo ato a
musica d& uma guinada no movimento e o ritmo torna-se mais ameno, realcando uma
sonoridade melddica. A tonalidade, em Ré menor com sétima tonal, ressoa uma sensacao de
alivio acompanhada dos versos: “Sempre gostei da morena/ é minha cor predileta/ da carreira
em cancha reta,/ do truco numa carona/ de um churrasco de mamona,/ na sombra do arvoredo/
onde se oculta o segredo,/ num teclado de cordeona”. Nas linhas 17 ao 24, o personagem
encontra-se em meio a um flashback. O retorno ao passado remete as doces lembrancgas do
pago e da vida no rancho que povoam o imaginario do personagem. A visdo apaziguadora
caracteriza uma espécie de refligio ao qual o gaucho recorre para buscar forcas e se recompor.
As lembrancas surgem em catarse, reconstruindo um cendrio ideal. Nessa estrofe, 0
personagem redesenha sua personalidade, encontrando na musica, na forma de vida que se
leva no campo, na corrida de cavalos, no jogo de cartas, no churrasco e na morena, 0s antigos
costumes que compdem seu mundo perfeito. O segundo ato revela a fuga. A busca incessante
pela purificacdo. O encontro com a razdo, onde o gaucho se reserva a possibilidade de
encontrar resquicios que digam respeito a sua verdadeira identidade.

No terceiro ato, composto pelos versos 25 ao 32, a dissonéancia das imagens retoma
o lado amargo da jornada. O personagem cruza uma fronteira: “Cruzo a ultima cancela do
campo pro corredor/e sinto um perfume de flor/ que brotou na primavera/ a noite linda que
era/ banhada pelo luar/ tive ganas de chorar/ ao ver meu rancho tapera”. A porteira que 0
herGi atravessa é imaginaria e simboliza a linha entre o seu passado, sendo deixado para trés,

e 0 caminho incdgnito que o leva em direcdo ao seu “eu” desconhecido. O cheiro carrega a
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esséncia da paisagem circundante de outrora. A noite se faz presente, novamente, fechando
um ciclo temporal. A lua norteia e ilumina o que ainda resta da esperanca do gaucho. O teor
melancdlico dos versos revela o pesar da saudade em seu coracdo. O choro € a caracterizacdo
de que o poeta se d& conta dessa situacdo desencontrada. O rancho abandonado assemelha-se
ao seu proprio desamparo e a sua obrigacao de ter que partir e esquecer o que ficou la atras. A
desvinculagéo fisica ganha nova nitidez, a partir de agora. Conformado a seguir em frente, o
poeta sente-se obrigado a recondicionar seu destino, mas antes precisa aprender a doma-lo.

O quarto ato é o interludio que caracteriza o desapego como estado espiritual do eu-
lirico: “Como ¢ linda a liberdade/ sobre o lombo do cavalo/ e ouvir o canto do galo/
anunciando a madrugada/ dormir na beira estrada/ num sono largo e sereno/ e ver que 0
mundo é pequeno/ e que a vida ndo vale nada”. Do verso 33 até o 40, o distanciamento de
tudo e de todos faz com que a consciéncia do poeta alcance uma nova perspectiva sobre o
mundo exterior. O poeta sente que suas tristezas se apequenam em comparagao ao universo.
A fuga da realidade se transforma em transcendéncia comparada a sua propria natureza. O
confronto com o destino dominador ndo pode se dar em um embate face a face, € necessario
um recuo interno para compreender a forca da vida. A pura revelacdo material se consome
para dar espago a uma compreensdo subjetiva de que a liberdade est4 na possibilidade de
escolha. Nesta estrofe, o seguir em frente ganha outro sentido. Observar o mundo circundante,
para, a partir dai, compreender o verdadeiro valor das origens.

No quinto e sexto ato, a trajetdria reconstroi a ideia de mundo do personagem que,
guanto mais se afasta de sua redoma uterina, mais percebe a forca e a grandeza do universo a
sua volta: “O pingo tranqueava largo,/ na direcdo de um bolicho/ onde se ouvia o cochicho,/
de uma acordeona acordada/ era linda a madrugada,/ a estrela D" Alva saia/ no rastro das trés
marias/ na volta grande da estrada” (versos 41 ao 48). O gaucho, ao observar atento o bar a
beira da estrada, se depara com uma nova melodia. A descricdo sobre a beleza plastica da
noite revela que a lua ja ndo é mais solitaria e estd acompanhada das estrelas, é notavel que a
incerteza do caos e do mistério também escondem seus fascinios. A descoberta de quem viaja
brilha aos olhos do herdi. A intensidade da paisagem circundante se modifica e a visdo do
poeta sobre a extensdo do mundo espalha-se pela estrada. A sequéncia seguinte da vigor a
renovagdo da vida: “Era um baile, um casamento,/ quem sabe algum batizado/ eu ndo era
convidado,/ mas tava ali de cruzada/ bolicho em beira de estrada/ sempre tem um indio vago/
cachaga pra tomar um trago,/ carpeta pra uma carteada”. Nos versos 49 e 56, a aproximacao

do personagem com os fatos que caracterizam a cultura da natureza humana, como o
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casamento e o batizado, ameniza o tempo fugaz de sua vida e revelam uma nova forma de
alegria, traduzida em uma nova perspectiva que justifica o sofrimento inicial de sua jornada.

O sétimo ato, que vai do verso 57 ao 64, declara a virada intuitiva e a redencéo do
eu-lirico. A ideia de destino se abre para uma percepcdo além dos seus proprios atos. O poeta
encontra sua limitacdo interligada com a vida. “Falam muito no destino,/ at¢ nem sei se
acredito/ eu fui criado solito,/ mas sempre bem prevenido/ indio do queixo torcido,/ que se
amansou na experiéncia/ eu vou voltar pra queréncia/ lugar onde fui parido”. Nesse ponto, a
experiéncia revela-se como uma nova perspectiva ampliando seu horizonte particular.
Sentindo-se preparado a decidir o proprio rumo, no fecho do poema, o personagem, agora
consciente de sua identidade, decide voltar ao rancho de origem para assistir a vida findar. A
transformacdo do medo em coragem é a recompensa do eu-lirico que se lanca ao
desconhecido no comeco do poema para alcancar a superacdo dos conflitos internalizados
nele mesmo. O mundo mitico do poema ja € 0 mundo que o herdi vivencia no centro de suas
préprias experiéncias. O que vive o gaucho de Vargas se aproxima da saga de Ulisses, heroi
da guerra que se sacrifica em uma jornada desafiadora, sonhando em conquistar o tdo
desejado retorno pacifico e glorioso, ou ainda, a aventura em busca da Itaca, de Konstantinos
Kavafis, que se torna, enfim, o verdadeiro e tinico tesouro: “[...] Itaca ndo te iludiu, se a achas
pobre. Tu te tornaste sabio, um homem de experiéncia, e agora sabes o que significam
ftacas'”. O pampa é a Itaca perdida do poeta que agora consegue reconhecer o seu valor. O
gaucho faz parte do pampa e 0 pampa esta presente na milonga. A milonga descreve o amor, a
melancolia e a saudade daquele que parte, valorizando seu didlogo interno e a sua
introspec¢do. Como género musical, a milonga expressa emocionalmente, por meio da
cancdo, a cultura do gaucho, na voz de Ramil e no som das cordas do viol&o, representando
momentos histéricos que descrevem o povo como uma gente livre, que luta pela liberdade e
pelo direito de escolha. A cancdo popular possui uma forca vital que se concentra dentro
daquilo que se define como arte e gera um mundo de novos significados.

O tema delimitado nessa investigacdo, sobre a poesia de Vargas e a musica de Ramil, é
a questdo identitaria do homem do campo, ou seja, aquilo que diferencia o galcho dos
homens de outras regides do pais, pelo seu carater introspectivo e sua relagdo com o campo,
com o clima e com o cavalo. Tal ponto de vista revela uma compreensao sobre a vida que se
manifesta por meio do saber popular, criando uma aparéncia simbdlica e artistica sobre aquilo

que se denomina por cultura. Mostra que a expressao do poeta do povo, constituida pelas suas

4 Acesso em: http://www.org2.com.br/kavafis.htm
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experiéncias e pela sua forma particular de enxergar o mundo, demonstra que o conhecimento
também é resultado da relacdo do sujeito com o contexto no qual esta inserido, que passa a ser
compreendido, na poesia, como uma paisagem concreta, como uma ideologia ou como uma
representacdo de valores tradicionais que sdo aprendidos de geracdo em geragdo. Mesmo
assim, é preciso dizer que essa analise ndo esgota o sentido e nem as interpretaces deste

poema, nem desta cangao.

2.2 Jorge Luis Borges: a palavra do poeta erudito

A prodigiosa obra de Jorge Luis Borges realiza uma travessia labirintica entre a razdo
e a paixao: sua arte vai do erudito ao cancioneiro popular, agregando temas de modo criativo
e universal. Relendo seus escritos, é possivel notar que os mesmos proferem tocantes
conferéncias temaéticas sobre conflitos existenciais que envolvem os dilemas comuns a
natureza humana. Borges foi tradutor e leitor, suas obras preservam caracteristicas
intertextuais e dialogam com ideias de inimeros autores da literatura canénica. Os textos do
escritor argentino ndo se limitam a um género especifico, e nem a uma sé lingua, trafegando
entre contos, poemas e letras de milongas que transpassam os limites fisicos do papel para se
estabelecerem na troca entre linguagens. A relacdo entre linguagens, que envolve a poesia de
Borges e a masica, por exemplo, € o ponto especifico investigado nesta se¢do. Antes sera feita
uma breve abordagem sobre os aspectos biograficos envolvidos na composi¢éo artistica desse
autor.

Jorge Luis Borges marcou seu nome na histdria da cultura ocidental como um dos
constituintes da literatura hispano-americana do século XX. Livros como Labirintos e
Ficcdes, duas compilacdes de contos, publicados em 1962, nos Estados Unidos, chamaram a
atencdo dos leitores e da critica literdria, fazendo de Borges um autor mundialmente
conhecido. Ainda que sua carreira como escritor tenha alvorecido muito antes, mais
precisamente em 1907, quando aos sete anos de idade escreveu, em inglés, um ensaio sobre a
mitologia grega e a narrativa infantil: La visera fatal, inspirada na obra de Don Quixote, de
Cervantes. Esses textos serviram como preltdio para sua primeira publicacdo, em 1909, uma
versdo castelhana para o conto O principe Feliz, de Oscar Wilde, no jornal de Buenos Aires
El pais. Essas notaveis facanhas ilustram a relacdo intima que Borges mantinha com os livros

e com a leitura desde a infancia.
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Na Argentina, Borges passou a ser reconhecido pela sua importancia literaria, em
1941, com O jardim dos caminhos que se bifurcam, obra que Ihe rendeu indicacdo ao Prémio
Nacional de Literatura. Na vida publica, Jorge Luis Borges foi nomeado, em 1955, diretor da
Biblioteca Publica Nacional de Buenos Aires e assumiu a disciplina de Literatura Inglesa, em
1956, na Faculdade de Filosofia e Letras da Universidade de Buenos Aires. Na vida pessoal, 0
escritor conviveu com uma série de adversidades que exerceram marcante influéncia em seu
estilo literario. Um dos fatos de maior impacto em sua trajetéria artistica, segundo o professor
e critico Harold Bloom, foi o acidente ocorrido em 1938, que traca uma linha transitoria em

sua composic¢ao escrita:

[...] o ponto de passagem foi um terrivel acidente que lhe ocorreu perto do fim de
1938. Sempre sofrendo de vista ruim, escorregou numa escada mal iluminada e caiu,
levando um sério ferimento na cabeca. Gravemente doente por duas semanas no
hospital, teve pavorosos pesadelos e depois uma convalescenca penosamente lenta,
em que comecou a duvidar de sua salde mental e sua capacidade de escrever. E
assim, aos trinta e nove anos, tentou compor uma historia, para tranquilizar-se. A
hilariante consequéncia disso foi ‘Pierre Menard, autor do Quixote’, precursora de
‘T16n, Ugbar, Orbis Tertius’ e de todas as outras brilhantes fic¢cdes curtas a que
associamos seu nome. (BLOOM, 1995, p.443)

O destaque no relato de Bloom € a informacéo que evidencia a transicdo compositiva
na obra do escritor. O trauma da cegueira causado pelo acidente modifica sua capacidade
fisica, obrigando-o a ditar o conto sobre Pierre Menard, Autor de Quixote da cama de um
hospital. A partir deste fato, Borges comecga a depender de ajuda para exercer seu labor
literario. Essa mudanca, de certa forma, influencia o seu estado emotivo e, por consequéncia,
sua criacdo literaria, uma vez que o proprio autor relatou, em vida, a proximidade emocional
gue mantinha com seus textos. Em uma Gltima entrevista™, concedida em 1985, ao jornalista
Roberto D" Avila, Borges revelou que toda sua obra era autobiogréfica, ndo no sentido de
realizar confissGes emocionais, por meio de simbolos e fabulas, mas por cada pagina escrita
ter origem em sua emocdo. Borges foi o escritor da ficcionalidade fabulosa e, embora
buscasse inspiracdo em suas emocdes, sua obra ndo teria sido escrita ndo fosse a sua agucada
percepc¢éo, seu amplo conhecimento e sua grandiosa capacidade criativa.

O mundo imaginario e literario de Jorge Luis Borges teve como alicerce sua paixao
pela leitura e o culto aos antepassados de sua familia, que enfrentaram as guerras civis no

territorio argentino. Conforme Bloom, Borges “voltado para a carreira literaria, era obcecado

5 Acesso em: http://www.revistabula.com/posts/entrevistas/a-ultima-entrevista-de-jorge-luis-borges. “Nio criei
personagens. Tudo o que escrevo é autobiografico. Porém, nao expresso minhas emocdes diretamente, mas por
meio de fabulas e simbolos. Nunca fiz confissdes. Mas cada pagina que escrevi teve origem em minha emogéo.”
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pela gloria militar que dominara as familias de seu pai e de sua mée. Herdando a vista ruim
que impedira seu pai de tornar-se oficial, ele parece ter herdado também a fuga do pai para a
biblioteca como um reflgio em que o sonho podia compensar uma impossivel vida de a¢do”
(1995, p.443). Em O Aleph (1949), Borges confirma seu entusiasmo pelas acfes militares em
relatos que descrevem um mundo fantastico de situacGes humanas envolvendo personagens
guerreiros, cenarios de batalhas e dilemas existenciais. No conto Histéria do guerreiro e da
cativa, Borges narra a morte do guerreiro barbaro Droctulft, que sucumbe defendendo a
cidade de Roma, que antes era alvo de seus ataques. O barbaro morre, ndo como um traidor de
sua nacdo, como revela o autor, mas como um convertido, pois teve uma lapide, simbolo de
reconhecimento, ja que traidores nao inspiravam epitafios. Em paralelo a histéria do guerreiro
barbaro, Jorge Luis Borges recorda o relato de sua avé inglesa, impressionada com 0s opostos
extremos entre a fragilidade da vida e o embrutecimento humano gerado pelos conflitos e pela
violéncia da guerra. Em 1872, as tropas comandadas pelo avd de Borges estavam em Junin;
nesse local, sua avé de origem inglesa, comenta, em meio a0 acampamento, em tom de
brincadeira, que por ser inglesa sentia-se desterrada nesse fim de mundo. Alguém que ouvia a
conversa decidiu Ihe apresentar uma conterranea, que vivia proximo daquela regido, sob a
mesma condicdo de exilio. A avé de Borges descreve uma jovem de olhos azulados e origem
britdnica, com a pele clara e os cabelos loiros, que teve o0s pais mortos em um ataque indigena
e, mais tarde, casou-se com um capitdo das tropas militares, com o qual teve dois filhos.
Comovida com a situacdo de sua compatriota inglesa e em um esforco de livra-la da vida
sofrida, a mulher tenta amparar a menina, dizendo que tomaria conta dela e dos filhos, mas é
surpreendida pela decisdo da “india”, que afirma ser feliz e acaba fugindo de volta a sua vida
no deserto, em O Aleph (1949), Borges trabalha com a complexidade da transcendéncia
territorial e temporal que influencia as transformacdes identitarias de seus personagens.

No conto Biografia de Tadeo Isidoro Cruz, Borges relata a histéria de um soldado
desertor que, apds ser preso por assassinato, pretende sufocar sua natureza de guerrilheiro. No
entanto, ao se deparar com a figura simbdlica do herdi revolucionario gaicho, Martin Fierro,
Tadeo Isidoro Cruz reconhece sua prépria identidade e volta a ser um refugiado militar. Cruz
“compreendeu que um destino ndo é melhor que outro, mas que todo homem deve acatar
aquele que traz consigo. Compreendeu que as divisas e o uniforme j4 o estorvavam.
Compreendeu seu intimo destino de lobo, nao de cachorro gregéario” (BORGES, 1949, p. 31).
Em O Aleph, Borges faz referéncia a solidez das divisas, que provocam conflitos territoriais,

em paradoxo com a transversalidade da vida, que promove a revisdo dos dilemas humanos
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provocados pela razdo dos designios subjetivos, incontrolaveis ou desconhecidos.

Dentre os inumeros temas fantasticos e ficcionais que abordam os conflitos

existenciais da humanidade, o escritor argentino dedicou-se, também, a poesia gauchesca,

tratando do simbolismo mitico do gaucho em relacdo a Histdria e a Literatura. Em alguns

contos de O Aleph, Borges recorre a proximidade de suas origens e descreve cenarios que

envolvem Montevideo, Buenos Aires e a mitologia sobre o pampa gaucho. Em 1965, ao

escrever Para as Seis Cordas, Borges aproxima sua esséncia poética a cultura do cancioneiro

popular. Este é o ponto que define a relacdo direta entre sua poesia e a musica. Borges

gostaria que os poemas de Para as seis cordas fossem apreciados como se estivessem sendo

interpretados pela musica de um bardo dos pampas. Valendo-se dessa premissa, Borges faz

referéncia a outras obras que exigem do receptor o exercicio da abstracdo e a compreensdo da

arte pelo sentimento. O texto que introduz o livro situa o leitor diante da atmosfera pretendida
pelo poeta:

Toda leitura envolve colaboracéo e quase cumplicidade. No Fausto devemos admitir

que um gaucho possa acompanhar 0 argumento de uma Opera cantada em um idioma

que ndo conhece; no Fierro, um vaivém de bravatas e de queixumes justificados pelo

proposito politico da obra, mas inteiramente alheios a indole sofrida dos camponeses

e as cautelosas maneiras do cantador. No caso modesto de minhas milongas, o leitor

deve suprir a masica ausente com a imagem de um homem que cantarola na entrada

de seu vestibulo ou em um armazém, acompanhando-se a guitarra. A mao demora-se
nas cordas e as palavras contam menos que os acordes. (1999, p.331).

Os poemas de Para as seis cordas foram musicados, em 1965, pela orquestra do
musico e compositor argentino Astor Piazzolla e, mais recentemente, em 2010, serviram
como temas para Délibab, disco do compositor e musico gatcho Vitor Ramil, que viajou a
Buenos Aires para respirar os ares portenhos de Borges e gravar os poemas do escritor, em
parceria com o violonista argentino Carlos Moscardini. As milongas literarias e populares de
Borges mencionam temas que abarcam lutas de facas, personagens marginais e a questdo da
morte, cedendo ao disco um tom intimista que vai ao encontro da ideia conceitual do escritor:
“[...] eu queria evitar o sentimentalismo do inconsolavel "tango-cangdo™ e 0 manejo
sistematico do lunfardo, que infunde um ar artificioso as singelas coplas” (BORGES, 1999, p.
331). A atmosfera musical representada em Délibab ressoa em tons de uma projecao
espontanea, natural e humana, que permite imaginar, pelo som do violdo dedilhado nas
cancbes, um contador de causos sentado a entrada de um galpdo rancheiro, que se pdem a
proferir versos. A textura sonora do disco amplifica a percepcdo melddica e intensifica a

dramaticidade plastica dos poemas. A historia musical interpretada pelo bardo Ramil é capaz
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de sensibilizar at¢é mesmo um estrangeiro alheio ao seu idioma, pois, ainda que a poesia
floresca das raizes que brotam nos arrebaldes sul-americanos, as cangfes preservam a
universalidade do sentimento como sua grande forca espiritual. Precisamente com a intencdo
de caracterizar o dialogo estabelecido entre a arte de Borges e Ramil, concentrando-se na
expressao poetica e musical das cancOes, nesse momento, passa-se a uma analise especifica
sobre Milonga de Albornoz, poema do escritor argentino interpretado na voz e na sonoridade
do compositor gaucho.

Milonga de Albornoz é o tema que abre o disco Délibab. O poema revela a dor de uma
vida profana que, se fosse real, provavelmente permaneceria encoberta pelos registros da
ciéncia historica. A narrativa se detém a um fato ordinario, de um tempo remoto, quando as

afrontas eram amaldicoadas e submetidas ao julgamento da lamina.

% Alguien ya cont6 los dias.
% Alguien ya sabe la hora.
% Alguien para quien no hay
%Ni premuras ni demora.

% Albornoz pasa silbando

% Una milonga entrerriana;
% Bajo el ala del chambergo
% Sus ojos ven la mafiana.

% |_a mafiana de este dia

1% Del ochocientos noventa;
"LEn el bajo del retiro

'2Ya le han perdido la cuenta
3 De amores y de trucadas
“Hasta el alba y de entreveros
> A fierro con los sargentos,

18 Con propios y forasteros.

17 Se la tienen bien jurada

8 Mas de un taura y méas de un pillo;
9En una esquina del sur

20| o esté esperando un cuchillo.

2 No un cuchillo sino tres

22 Antes de clarear el dfa,

2 Se le vinieron encima

24Y el hombre se defendia.

% Un acero entré en el pecho,

% Ni se le movi6 la cara;

%7 Alejo albornoz murié

%8 Como si no le importara.

» Pienso que le gustaria

%0 saber que hoy anda su historia
%' En una milonga. El tiempo

%2 Es olvido y es meméria (Faixa 1)
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A cancdo inicia em uma cadéncia regular que delimita, pelas batidas secas e abafadas
dos dedos, as cordas do violdo, em stacatto, o andamento dos Ultimos passos de um homem
marcado para morrer. Entre siléncios e ruidos, a voz de Ramil anuncia, nos versos 01 a 04:
“Alguém ja contou os dias./ Alguém ja sabe a hora./ Alguém para quem nao ha./ Nenhuma

pressa ou demora*®”

. A sentenca impiedosa de Albornoz estd tramada desde o inicio. A
sequéncia introdutdria da musica tem como pano de fundo uma melodia cadenciada em ritmo
binario, compassada em dois por quatro, que delimita os intervalos entre os atos que
determinam a vida e a morte do personagem. Se 0 poema possui alguma caracteristica
temporal, nesta cancdo, ela se revela nos limites da demarcagcdo musical e esse tempo se
caracteriza como um processo mental, autbnomo e particular, permitindo, na cancao, que o
tempo seja capaz de ser compartilhado entre os homens. “Um dos fins da musica,
psicologicamente falando, é dar ao individuo uma saida emocional mediante a experiéncia
estética, que integra a totalidade do sujeito, envolvendo seu corpo, mente e emocdes [...]
Estimulando nossos movimentos psiquicos, a escuta musical pode evocar experiéncias
pretéritas e ligar-se a estados em que 0 espaco e 0 tempo tomam outras dimens@es, atuando
em nivel de psiquismo, propriamente dito” (SEKEFF, 2002, p.77).

Albornoz é apresentado sob o semblante de uma figura infame. Nada se sabe sobre seu
surgimento na terra, pois sua curta biografia esta concentrada apenas no seu ultimo dia de
vida e ndo permite que se conheca a complexidade geral de sua personalidade. Um dedilhado,
semelhante ao ritmo caracteristico do tradicional tango argentino, introduz os versos 05 ao 11
da cancdo, revelando o paradeiro do personagem principal: “Albornoz, que uma milonga/ De
Entre Rios assobia,/ Passa, e seus olhos debaixo/ Do chapéu olham o dia./ A manhd de um
certo dia/ Do ano de noventa e tantos;/ Na baixada do Retiro”. Suas agdes deixam rastros que
concedem vestigios sobre sua figura. O que se pode dizer sobre Albornoz é que foi um
jogador, que apostou com a sorte e jogou em consonancia com suas proprias regras,
enfrentando um destino tragico sob a lua, em uma madrugada de Buenos Aires. O bairro do
Retiro, em que Albornoz passeia, é conhecido como ponto de passagem para imigrantes e
expatriados que vieram e se instalaram na capital portenha. Conforme destacam os versos 12
ao 16 do poema, é neste local que “Perdeu-se a conta de quantos/ Foram seus amores, noites/
S6 de jogo e enfrentamentos/ A ferro com seus vizinhos,/ forasteiros e sargentos”. Os motivos
que levam Albornoz a desgraca sdo os mesmos que findaram a vida de muitos homens nas

terras do sul e na histéria da humanidade. Esses assassinatos motivados pela ganancia, pela

'8 Traduzido por Nelson Ascher (1999, p.345).
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cobica e pela vinganca sao episodios recorrentes que fazem parte da formacao cultural no
ocidente. O jogo, a bebida e os amores proibidos sdo as clausulas que regulam os acordos
definitivos que levam os individuos até o seu cruel destino fatidico.

Albornoz despertara a ira de gente perigosa: desde militares até marginais e, em ambos
os lados da lei, o de dentro e o de fora, espalham-se os riscos para quem anda equilibrando-se
entre um e outro. “Jurou-0 de morte gente Pilantra/ e gente velhaca;/ Espera, em alguma
esquina Do Sul,/ por ele uma faca. Ndo uma faca, mas trés,/ Antes de clarear o dia,/ Cairam
em cima dele/ E o homem se defendia” (versos 17 ao 24). Uma emboscada fulminante,
planejada pelos seus inimigos, ndo da& nenhuma chance de sobrevivéncia ao matreiro
Albornoz. E nesse ponto, encaminhando-se para o desfecho da historia, que se observa a
inversdo poética na can¢do. O ritmo modifica-se para uma pausa dramatica e, diante do Gltimo
suspiro do personagem, o narrador lhe dd um nome: “Um ago entrou no seu peito,/Nem se
mexeu sua face;/ Alejo Albornoz morreu/ Como se ndo lhe importasse”. NOS versos 25 ao 28
percebe-se que Alejo Albornoz ja estava morto desde o principio. Conhecia seu destino e
morre sem lamentar. Essa € sua grandeza: enfrentar a consequéncia de seus atos como um
destemido, enfrentar seu curso amaldicoado e ndo abandonar a fé paga. O ataque covarde e a
obsessdo de vinganca a qualquer custo, de seus inimigos, ameniza sua existéncia ordinaria e
faz de Albornoz um martir.

Nos ultimos quatro versos, 29 ao 32, uma previsdo se realiza: “Penso que ele gostaria/
De saber que sua historia/ Se tornou milonga./ O tempo € esquecimento e memoria”. A poesia
e a musica na cancao dissolvem as barreiras fisicas e vencem a temporalidade estabelecida no

mundo real, dando vida ao imaginario.

[...] A mdsica popular, simples, direta, contribui particularmente para unir 0s
homens entre si, exprimindo ideias da coletividade acessiveis a todos. [...] A mUsica
popular €, psicologicamente falando, sustentada pelo instinto gregéario do homem,
por sua vida catatimica, pela emog¢do musical propriamente dita e pelas forgas
indutoras e sugestionadoras do proprio povo (SEKEFF, 2002, p.81).

Albornoz é um personagem ficticio, mas representa um retrato extraordinario de
muitos homens que viveram as margens da historia oficial da humanidade. A marginalidade
do personagem compactua com a alma artistica de Borges, o “[...] homem que se entregou a
laboriosa empresa de sonhar outra realidade até conseguir sua instituicdo, a deslocacdo do
quotidiano [...]” (BARNATAN, 1989, p.74). O prazer da can¢do esti em ouvir que certas
coisas acontecem a tal homem. O que se caracteriza como arte ndo € a descri¢cdo da vida, mas

a representacdo de como ela seria ou poderia ser. As composicdes artisticas se consumam em
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um determinado tempo presente, em que cada movimento humano € autbnomo e assume uma
posicao responsavel pela sua perspectiva subjetiva do universo. Por esse motivo, manifestar-
se na linguagem ou pela propria arte cumpre com uma funcéo vital da humanidade, onde toda
expressao poética, além de verbal, é também organica, intelectual e Unica. Os registros
historicos oficiais se ligam ao geral dos acontecimentos e ndo especificam as singularidades
humanas representadas na literatura. Borges costumava dizer que “os jornais fazem-se para o
esquecimento, enquanto os livros sdo para a memoria” (BORGES apud BARNATAN, 1989,
p.97). O didlogo entre a arte de Borges e Ramil projeta na milonga pontos que tocam a
prépria identidade humana, em algum espaco deste mundo sonoro e melddico. O
desdobramento das cangdes realiza um culto a vida e aos poetas do povo, bem como ao

mundo imaginario de personagens e historias que fazem parte desta cultura do pampa.
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CONSIDERACOES FINAIS

Pensar em literatura e musica como manifestacdes da linguagem artistica é remeter a
um legado que atravessa geracdes, permitindo a reconstituicdo de elementos que aludem a
historia e aos aspectos formais do comportamento humano. A obra Délibab, de Vitor Ramil,
abordada neste estudo, evoca as caracteristicas gauchescas da cancdo popular, resgatando
registros culturais que se articulam harmonicamente entre a poesia e a musica, sempre em
conexdo com o estrato social, sem que uma forma se sobreponha a outra, mas como
representacdes simbolicas que se definem de acordo com os sentidos que a impressionam,
seja pela leitura ou pelo som.

Toda manifestacdo da linguagem, seja ela artistica ou conceitual, se estabelece como
um fenémeno social capaz de representar as mais diversas culturas. Por meio dela, o
individuo exterioriza sua consciéncia interna, construida pelos discursos e pelas ideias que
circulam no meio ao qual habita, e constitui relagdes comunicativas com 0S outros seres
humanos. No contexto social, a linguagem esta sempre em sintonia com os indicios que
sugerem e antecedem as transformacdes culturais. A representacdo artistica diferente da
linguagem conceitual, que se utiliza do conteddo verbal expresso na lingua para realizar a
comunicacdo logica e providenciar a troca informativa dentro do grupo social, consente ao ser
humano a possibilidade de transparecer ideias de modo sintomatico e imaginativo, utilizando-
se da sensibilidade para manifestar o sentimento de estar vivo.

A musica e a poesia, temas desta pesquisa, constituem simbolos e universos que a
sintaxe verbal conceitual ndo permite articular e passam a impregnar de sentidos heterodoxos
as diferentes épocas e as sociedades retratadas em suas formas. Neste contexto, considerar as
multiplas formas da expressdo, em suas diferentes linguagens e plataformas, denota um
exercicio que coloca os assuntos referentes a vida sob uma perspectiva uniforme, evitando a
coisificagdo do ser e a consideragédo valorativa que hierarquiza saberes. Ao longo do tempo,
tais conhecimentos responsaveis pelo desenvolvimento da humanidade se ramificaram em
distintas classificacdes, recebendo valores diferentes, como € o caso daquilo que se classifica
por erudito e o que se denomina por popular.

Realizar a fusdo entre essas duas formas de saber mostra-se como uma maneira de
contemplar o ser humano por inteiro. A unido entre esses conhecimentos, expresso nos temas
das poesias de Jorge Luis Borges e Jodo da Cunha Vargas e musicados por Vitor Ramil

demonstram uma singularidade artistica que retoma aspectos historicos e caracteristicas do
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povo do pampa, sempre como elementos fundamentais que compdem, em parte, a identidade
do gadcho.

A visdo contemporanea e a releitura da vida do gaucho, em seu modo introspectivo,
seus amores e seus dilemas ajuda a entender questdes que refletem elementos culturais
revelando, talvez, uma miragem sobre quem realmente foram estes individuos. As milongas,
do album Délibab, de autoria de Ramil, redescobrem o passado e atualizam os poemas,
justificando-se como uma releitura unificadora de linguagens, literatura e musica, sem reduzir
as formas artisticas a uma abordagem descontextualizada, mas de modo a complementar a
prépria ciéncia historica, revelando certas especificidades do comportamento humano,
relativas aos seus personagens, narrando atos particulares que ndo ficam explicitos as
narrativas sobre os feitos que marcam uma determinada época. Por exemplo, os livros de
histéria contam sobre as guerras civis, 0s crimes politicos, mas ndo focalizam as motivacgdes
particulares dos individuos envolvidos nessas tramas. A arte, pelo contrario, inspira didlogos
sociais atemporais sobre o sentimento dos homens, suas tristezas, suas alegrias e seus
devaneios, demonstrando que essas emocdes dizem respeito a todos os individuos, seja ele um
artista, um chefe de estado, um homem culto ou um sujeito iletrado. Sendo assim, conforme
0s objetivos propostos neste trabalho, observa-se que a musica e a poesia, como meios de
propagacdo de aspectos que simbolizam o contexto social e como representagdes de
identidades culturais, parecem ser donas de uma autonomia figurativa em relagdo as
peculiaridades individuais do ser.

Vitor Ramil, ainda que ndo tenha vivido na mesma época, nem nas mesmas condicdes
de Jorge Luis Borges e de Jodo da Cunha Vargas, absorve de forma musical e sentimental a
poesia destes dois autores como um leitor cimplice, aquele que recria a obra, cantando sobre
0 homem que habita a regido do pampa, ou seja, 0 gaucho, que no tempo de Ramil adquire
outras caracteristicas, mais modernas e urbanas, comprovando que o0 que estd em evidéncia
sdo o0s tracos da personalidade destes sujeitos. As épocas mudam, mas o sentimento
impregnado nas cancdes permanece atual, retratando assuntos como a soliddo, a saudade, 0s
conflitos existenciais e a propria morte. O enfoque deste tema, trabalhado pelo compositor
Vitor Ramil, enriquece a compreensdo sobre o mito do homem sul-americano, revelando-se
como fonte de conhecimento de um tempo, de um espaco geografico e dos personagens que
ali convivem.

Na cultura nacional, a arte e 0 elemento humano estdo presentes em um dialogo que se

forma entre o erudito e popular. A génese da cancdo popular que serviu de indicio para as
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primeiras expressdes poéticas, no Rio Grande do Sul, por exemplo, mostra-se como
contribuicdo fundamental para o desenvolvimento de obras que vieram a ser contempladas e
analisadas pela chamada “elite intelectual” no periodo contemporaneo. A narrativa das
cancOes demonstra uma necessidade reciproca que realiza o intermédio entre os diferentes
conhecimentos e permite que se estabelecam novas composicdes artisticas, evidenciando a
formag&o cultural do Brasil. E valido colocar que este estudo ndo esgota as possibilidades das
representagcdes na arte popular, mas apenas contribui com reflexdes anteriores, acerca das
relacBes entre as distintas manifestacdes artisticas e sobre a construcdo simbdlica que,
independente do género, revelam a arte como meio capaz de sensibilizar, na mesma dimenséo
que exige a percepcéo racional dos individuos.

Nessa perspectiva, o estudo deixa, as futuras leituras, uma proposta que repensa 0s
distanciamentos entre o que se caracteriza por conhecimento erudito e popular e evidencia a
relevancia das interpretacOes, que se caracterizam como releituras, estabelecendo por meio de
novos registros observacgdes atentas dos leitores, como Vitor Ramil, que manifesta, por meio
da comunicabilidade da arte, um mundo onde o saber ndo se encontra cristalizado ou
centralizado, mas ¢ um complexo maleavel formado por conceitos que podem surgir dos mais
diversos espacos, ndo tradicionais, podendo ser explorado em uma ampla visdo sobre o
horizonte social. E fato que possibilita uma compreensdo ainda mais profunda sobre o ser

humano e o seu comportamento ao longo do tempo.
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ANEXO 11
Faixas do CD Délibab 2010

MILONGA DE ALBORNOZ
poema: Jorge Luis Borges
musica: Vitor Ramil

alguien ya contd los dias,
alguien ya sabe la hora
alguien para quien no hay
ni premuras ni demora.

albornoz pasa silbando
una milonga entrerriana;
bajo el ala del chambergo
sus ojos ven la mafana,

la mafiana de este dia

del ochocientos noventa;
en el bajo del retiro

ya le han perdido la cuenta

de amores y de trucadas
hasta el alba y de entreveros
a fierro con los sargentos,
con propios y forasteros.

se la tienen bien jurada

mas de un taura y mas de un pillo;
en una esquina del sur

lo esta esperando un cuchillo.

no un cuchillo sino tres,
antes de clarear el dia,
se le vinieron encima
y el hombre se defendia.

un acero entro en el pecho
ni se le movio la cara
alejo albornoz muri6
como si no le importara.

pienso que le gustaria

saber que hoy anda su historia
en una milonga. el tiempo

es olvido y es memoria.

CHIMARRAO
poema: Jodo da Cunha Vargas



musica: Vitor Ramil

velho porongo crioulo

te conheci no galpéo
trazendo meu chimarrdo
com cheirinho de fumaga
bebida amarga da raca
que adoga 0 meu coragdo

bomba de prata cravada
junto ao acude do pago
quanta china ou indio vago
da agua a seu pensamento
de alegria sofrimento

de desengano ou afago

te vejo na lata de erva
toda coberta de poeira
na mao da china faceira
ou derredor do fogéo
debrugado num ticdo
ou recostado a chaleira

me acotovelo no joelho

me sento sobre o garrdo

ao pé do fogo de chao

vou repassando a memoria
e ndo encontro na historia
quem te inventou chimarréo

foi indio do pélo duro
quando pisou neste pago
louco pra tomar um trago
trazia seca a garganta
provando a folha da planta
foi quem te fez mate amargo

foste bebida selvagem

e hoje és tradicao

e sO tu, meu chimarrdo
que o galcho nao despreza
porque és o livro de reza
que rezo junto ao fogédo

embora frio ou lavado

ou que teu topete desande
minha alegria se expande

ao ver-te assim, meu troféu
quem te inventou foi pro céu
e te deixou pro rio grande



MILONGA DE LOS MORENOS
poema: Jorge Luis Borges
masica: Vitor Ramil

alta la voz y animosa
como si cantara flor,
hoy, caballeros, le canto
a la gente de color.

marfil negro los llamaban
los ingleses y holandeses
que aqui los desembarcaron
al cabo de largos meses.

en el barrio del retiro

hubo mercado de esclavos;
de buena disposicion

y muchos salieron bravos.

de su tierra de leones

se olvidaran como nifios

y aqui los aquerenciaron
la costumbre y los carifios.

cuando la patria nacio
una mafiana de mayo,

el gaucho solo sabia
hacer la guerra a caballo.

alguien pens6 que los negros
no eran ni zurdos ni ajenos
y se formo el regimiento

de pardos y de morenos.

el sufrido regimiento

que llevo el nimero seis

y del que dijo ascasubi:

“mas bravo que gallo inglés”.

y asi fue que en la otra banda
esa morenada, al grito

de soler, atropell6

en la carga del cerrito.

martin fierro mat6 un negro
y es casi como si hubiera
matado a todos. sé de uno
que muri6 por la bandera.

de tarde en tarde en el sur
me mira un rostro moreno,
trabajado por los afios



y a la vez triste y sereno.

;a qué cielo de tambores

y siestas largas se han ido?
se los ha llevado el tiempo,
el tiempo que es el olvido.

MANGO
poema: Jodo da Cunha Vargas
masica: Vitor Ramil

criado junto aos arreios

a boleadeira e o laco

cheio de talho e pontago
velho amigo e companheiro
meu rude traste campeiro
que uso preso no brago

batendo ao cano da bota
numa festanga campeira
num balancear de vaneira
enfiado ao cabo da faca
acariciando a guaiaca

e ouvindo a gaita manheira

retouco em cancha de tava
entre fichas e dinheiro
amadrinhando o coimero
pra receber a parada
cuidando a tava clavada

14 junto ao pé do parceiro

cruzo pra la e praca

num dos bragos pendurado
as vezes troco de lado
bombeando a parada paga
e fica o facdo e a adaga
me olhando de atravessado

em cerne de guajuvira

retovado com capricho

as vezes quando me espicho
guasqueando um quebra queixudo
ou derrubo um melenudo

junto a um balcéo de bolicho

sempre ao lado do ginete
j& me criei camperaco

me lembro um potro picaco
corcoveando num repecho
sem uma corda no queixo



que derrubei a mangaco

sempre metido em bochincho
levei algum sofrenago

talhos de adaga, balaco

é sina que desembesta

mas ja quebrei muita testa

e nunca cai do braco

MILONGA DE DOS HERMANOS
poema: Jorge Luis Borges
musica: Vitor Ramil

traiga cuentos la guitarra
de cuando el fierro brillaba,
cuentos de truco y de taba,
de cuadreras y de copas,
cuentos de la costa brava

y el camino de las tropas.

venga una historia de ayer
que apreciaran los més lerdos;
el destino no hace acuerdos

y nadie se lo reprocheya
estoy viendo que esta noche
vienen del sur los recuerdos.

velay, sefiores, la historia

de los hermanos iberra,
hombres de amor y de guerra
y en el peligro primeros,

la flor de los cuchilleros

y ahora los tapa la tierra.

suelen al hombre perder
la soberbia o la codicia:
también el coraje envicia
a quien le da noche y diael
que era menor debia

mas muertes a la justicia.

cuando juan iberra vio

que el menor lo aventajaba,
la paciencia se le acaba

y le armé no sé qué lazo

le dio muerte de un balazo,
alla por la costa brava.

sin demora y sin apuro
lo fue tendiendo en la via
para que el tren lo pisara.



el tren lo dejé sin cara,
que es lo que el mayor queria.

asf de manera fiel

conté la historia hasta el fin;
es la historia de cain

que sigue matando a Abel

TAPERA
poema: Jodo da Cunha Vargas
masica: Vitor Ramil

rancho de barro caido

num canto a beira da estrada
algum tempo foi morada

do velho guasca tropeiro

foi pouso de carreteiro

e do indio da péa virada

se vé o sinal do palanque

do para-peito e cercado

e um pé de umbu bem criado
onde se dormia a sesta

braco curvado na testa
sonhando com o passado

deixei gravado na casca

a data marcando a era!
gravar de novo eu quisera
0 que deixei no rincdo

e tirar de riba do chéo

a cicatriz da tapera

se vé a estrada da pipa

sinal do forno, a figueira

e o tronco de uma tronqueira
que se quebrou numa lida

a casa grande caida

e 0 quadro onde foi mangueira

pedaco triste do pago

quando a noite vem chegando
e 0 gado vem farejando
procurando uma pousada
lambendo a guincha esfiapada
que o tempo vai derrubando

quando ali passa o gaudério
de noite com tempo feio
quase sempre tem receio
que ali exista um assombro



atira o poncho no ombro
e levanta o pingo no freio

UN CUCHILLO EN EL NORTE
poema: Jorge Luis Borges
musica: Vitor Ramil

alla por el maldonado,

que hoy corre escondido y ciego,
all& por el barrio gris

que canté el pobre carriego,

tras una puerta entornada
que da al patio de la parra,
donde las noches oyeron
el amor de la guitarra,

habra un cajén y en el fondo
dormira con duro brillo,

entre esas cosas que el tiempo
sabe olvidar, un cuchillo.

fue de aquel saverio suarez,
por mas mentas el chileno,
que en garitos y elecciones
probo siempre que era bueno.

los chicos, que son el diablo,
lo buscaran con sigilo

y probaran en la yema

si no se ha mellado el filo.

cuantas veces habra entrado
en la carne de un cristiano

y ahora esta arrumbado y solo,
a la espera de una mano,

que es polvo. tras el cristal
que dora un sol amarillo,

a través de afios y casas,

yo te estoy viendo, cuchillo.

DEIXANDO O PAGO
poema: Jodo da Cunha Vargas
masica: Vitor Ramil

alcei a perna no pingo
e sai sem rumo certo
olhei o0 pampa deserto
e o céu fincado no chédo



troquei as rédeas de méo
mudei o pala de braco

e vi a lua no espaco
clareando todo o rincdo

e a trotezito no mais

fui aumentando a distancia
deixar o rancho da infancia
coberto pela neblina

nunca pensei que minha sina
fosse andar longe do pago

e trago na boca o0 amargo
dum doce beijo de china

sempre gostei da morena

é a minha cor predileta

da carreira em cancha reta
dum truco numa carona
dum churrasco de mamona
na sombra do arvoredo
onde se oculta o segredo
num teclado de cordeona

cruzo a Gltima cancela

do campo pro corredor

e sinto um perfume de flor
que brotou na primavera.
a noite, linda que era,
banhada pelo luar

tive ganas de chorar

ao ver meu rancho tapera

como € linda a liberdade
sobre o lombo do cavalo

e ouvir o canto do galo
anunciando a madrugada
dormir na beira da estrada
num sono largo e sereno

e ver que o mundo é pequeno
e que a vida ndo vale nada

0 pingo tranqueava largo
na diregdo de um bolicho
onde se ouvia o cochicho
de uma cordeona acordada
era linda a madrugada

a estrela d’alva saia

no rastro das trés marias
na volta grande da estrada

era um baile, um casamento
quem sabe algum batizado



eu nao era convidado

mas tava ali de cruzada
bolicho em beira de estrada
sempre tem um indio vago
cachaga pra tomar um trago
carpeta pra uma carteada

falam muito no destino

até nem sei se acredito

eu fui criado solito

mas sempre bem prevenido
indio do queixo torcido

gue se amansou ha experiéncia
eu vou voltar pra queréncia
lugar onde fui parido

MILONGA DE MANUEL FLORES
poema: Jorge Luis Borges
masica: Vitor Ramil

manuel flores va a morir.
es0 es moneda corriente;
morir es una costumbre
que sabe tener la gente.

vendran los cuatro balazos
y con los cuatro el olvido;
lo dijo el sabio merlin:
morir es haber nacido.

y sin embargo me duele
decirle adids a la vida,
esa cosa tan de siempre,
tan dulce y tan conocida.

miro en el alba mis manos,
miro en las manos las venas;
con extrafieza las miro
como si fueran ajenas.

jcuanta cosa en su camino
estos o0jos habran visto!

quién sabe lo que veran
después que me juzgue cristo.

manuel flores va a morir.
es0 es moneda corriente;
morir es una costumbre
que sabe tener la gente.



10.

11.

PE DE ESPORA
poema: Jodo da Cunha Vargas
masica: Vitor Ramil

eu sei que tu tens saudades
da outra tua companheira
pra resmungar na mangueira
tomar cachaca em bolicho
ou esporear num bochincho
alguma china manheira

chilena velha de ferro
atada junto ao garrdo
roseta picando o ch&o
numa festa ou entrevero
na fosca luz do candeeiro
sapateando no galpéo

cortou paletas de potros
riscou as canchas de tava
qualquer parada topava
viesse de culo ou olada

e cansou de pedir bolada
do quebra que corcoveava

ndo foste mais ao rodeio
baile, doma, marcacéo

te desatei do garréo

por falta da companheira

e abandonaste a mangueira
vivendo pra tradicdo

o0 tempo te envelheceu

te atirou ao abandono
perdeste noites de sono
rondando tropas no pampa
ouvindo estalar de guampa
e a cochichar com teu dono

querida espora galcha
dizendo assim eu ndo erro
ndo ougo mais o teu berro
nem ougo mais teu barulho
de ser teu dono me orgulho
bendito traste de ferro

MILONGA PARA LOS ORIENTALES
poema: Jorge Luis Borges
musica: Vitor Ramil



milonga que este portefio
dedica a los orientales
agradeciendo memorias
de tardes y de ceibales.

el sabor de lo oriental
con estas palabras pinto;
es el sabor de lo que es
igual y un poco distinto.

milonga de tantas cosas
que se van quedando lejos;
la quinta con mirador

y el z6calo de azulejos.

en tu banda sale el sol
apagando a la farola

del cerro y dando alegria
alaarenayalaola.

milonga de los troperos

que hartos de tierra'y camino
pitaban tabaco negro

en el paso del molino.

a orillas del uruguay,

me acuerdo de aquel matrero
que lo atraveso, prendido

de la cola de su overo.

milonga del primer tango
que se quebrd, nos da igual,
en las casas de junin

0 en las casas de yerbal.

como los tientos de un lazo
se entrevera nuestra historia
esa historia de a caballo

que huele a sangre y a gloria.

milonga de aquel gauchaje
que arremetio con denuedo
en la pampa, que es pareja,
o0 en la cuchilla de haedo.

¢quién dira de quiénes fueron
esas lanzas enemigas

que ira desgastando el tiempo,
si de ramirez o artigas?

para pelear como hermanos
era buena cualquier cancha;



que lo digan los que vieron
su ultimo sol en cagancha.

hombro a hombro o pecho a pecho,
cuantas veces combatimos.
jcudntas veces nos corrieron,
cuantas veces los corrimos!

milonga del olvidado

que muere y que no se queja;
milonga de la garganta
tajeada de oreja a oreja.

milonga del domador
de potros de casco duro
y de la plata que alegra
el apero del oscuro.

milonga de la milonga

a la sombra del ombu,
milonga del otro hernandez
que se batid en paysand.

milonga para que el tiempo
vaya borrando fronteras;
por algo tienen los mismos
colores las dos banderas.

. PINGO A SOGA
poema: Jodo da Cunha Vargas
musica: Vitor Ramil

quando penso em ti, rincdo querido,
deixo estirado 0 maneador na estaca

e me recordo daquela indiada taca

e de muitas magoas que tenho sofrido.

a tardinha., quando o sol se esconde,
vem a saudade me mudar de pasto.
eu a cabresto vou deixando o rastro
e fico pensando sem saber aonde.

lusque-fusque, vejo o fogo no galpéo
ouco a cordeona num solugar tristonho
longe do pago me representa um sonho
e sinto bater forte no peito o coragéo.

ougo o cincerro da velha égua-madrinha,
quero-quero gritando la no baixo.

fico alegre quando alguém me quebra o cacho
e vou ver a china linda que foi minha.



de madrugada, ao romper da aurora,
cheio de pranto que meu peito afoga,
tenho vontade de rebentar a soga

e ir relinchando pela estrada afora.



