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RESUMO

Este trabalbo aponta para a possibilidade de nm didlogo entre o conceito de rizoma, de
Delenze ¢ Guattari, e a semidtica de linba francesa, construindo-se uma alternativa de
interpretagdo das instancias mais profundas do percurso gerativo do sentido. Nosso objeto de
andlise ¢ a tocata O trenzginbo do caipira, quarto movimento da peca Bachianas Brasileiras

n.2, que nos servin de inspiracio para o desenvolvimento das ideias agui propostas.

ABSTRACT

This study points to the possibility of a dialogue between the rhigome concept of Delenze
and Guattari, and the French line seniotics, building up an alternative interpretation of the
deepest instances of generative sense route. Our object of analysis is the toccata O trenzinho
do caipira, from the fourth movement of the piece Bachianas Brasileiras n.2, wich was our
inspiration for the development of the ideas proposed here.
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Entre semidtica e psicanalise um pouco de musica

As relagbes interdisciplinares vém assumindo lugar de destaque
entre as mais diversas teorias no campo das ciéncias humanas, gracas
aos significativos progressos gerados pelo compartilhamento do saber:
o choque gera ruptura, que age como importante mola propulsora
para o surgimento de novas concepgoes. A supera¢ao dos impasses
epistemoldgicos, tal como as grandes revolugdes cientificas, encontra em
didlogos dessa natureza condi¢oes propicias a expansao das perspectivas
de abordagem das questdes que se elegem como problemas de pesquisa.

No que tange a teoria semibtica, ha diversas areas do conhecimento
cujas particularidades ja se encontram imbricadas, outras nem tanto, caso
de alguns conceitos da psicanalise, apesar dos consideraveis avancos
alcangados por autores como Ignacio Assis Silva e Waldir Beividas:
dentre seus escritos, Figurativizagio e metamorfose: o mito de Narciso, de
Silva, publicado em 1995, e Inconsciente et verbunmr: psicanalise, semidtica,
ciéncia, estrutura, de Beividas, publicado em 2000, promovem instigante
interagao entre a semiotica e a psicanalise lacaniana, nos convidando a
elaboracgao de hipéteses inovadoras para nossas pesquisas.

No ambito dessas cogitacoes, as reflexdes deste artigo se concentram
na articulacdo entre a semidtica de vertente francesa e o conceito
de rizoma, apresentado por Gilles Deleuze e Félix Guattari em Mi/
Platds: capitalismo e esquizofrenia (1995). O modelo greimasiano do
percurso gerativo do sentido sera mobilizado como alicerce do presente
experimento, passando pela abordagem tensiva de Claude Zilberberg,
além da aplica¢ao de uma teorizagao musical basica em fung¢ao do objeto
de analise selecionado.

A concep¢io de Deleuze e Guattari nos sugere semelhancas
importantes com aquela de Zilberberg, que se evidenciam quando
nos voltamos para a semantica do nivel fundamental, mas também
em menor escala se examinamos alguns aspectos do nivel narrativo.
Particularmente quanto a sustentagao profunda do plano do contetdo,
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o conceito de rizoma, associado ao de tensividade, caractetriza-se como
alternativa valida para uma compreensio mais satisfatoria sobre o modo
de estruturagao basica do percurso gerativo do sentido: considerando que
este ndo se estabelece a partir de polos de uma categoria semantica, mas
de intervalos mantidos pela tensividade entre esses extremos, parece-nos
oportuno correlacionar a organizagao do nivel fundamental ao rizoma,
estrutura que se auto-elabora simultanea e anti-hierarquicamente com
base em cada ponto (linha, como denominam os autores) que constitui
sua propria totalidade.

Para a observacao dessa possibilidade, escolhemos apreciar O
trenzinho do caipira, quarto movimento da peca Bachianas brasileiras n.2 de
Heitor Villa Lobos, eleita uma das mais representativas manifestagdes
da nossa cultura.

O plano da expressao ¢ prioritario no estudo realizado, pois se trata
de uma obra de natureza estética, cuja identidade ¢ determinada por
sua peculiar sonoridade, sendo esta a responsavel pelo efeito do belo.
Idealizado a partir de fatores que remetem a légica interna da tocata,
destacando-se a singularidade de suas estratégias de criagao frente aos
recursos da linguagem musical, configura-se o belo gragas a composi¢ao
de uma forma de expressdao unica, irrepetivel, origem, ela mesma, da
significacio.

Norteados por esses principios, propomos uma leitura d’O Trenginbo
do caipira em consonancia com orientacoes da teoria musical, de maneira
geral, e, especificamente, das interfaces que gradativamente se consolidam
entre essa teoria e a semibtica. Trabalhos como Signs of Music, de Eero
Tarasti, Linguistics and Semidtics, de Raymond Monelle e toda a obra de
Luiz Tatit relativa a teorizagao da Semidtica da Cangao nos permitirao
adentrar o extraordinario universo de Villa Lobos.
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Entre expressio e figurativizagio, transcriagio

A juncao entre o frenzinho e o caipira, explicitada no titulo do
movimento da tocata, ¢ um dos importantes itens linguisticos que
utilizamos como ponto de partida na presente investigagao.

No ambito das elaboragdes entre o texto e seus componentes
paratextuais, desempenha o titulo papel de destaque como guia
no processo de leitura, exercendo sutil, mas determinante forga
desencadeadora do percurso responsavel pela significagao:

O titulo é uma sintese precisa do texto, cuja funcio é
estratégica na sua articulacdo: ele nomeia o texto apos
sua produgao, sugere o sentido do mesmo, desperta o
interesse do leitor para o tema, estabelece vinculos com
informagdes textuais e extratextuais, e contribui para a
orientagao da conclusdo a que o leitor devera chegar.

(MENEGASSI e CHAVES, 2000, p. 28)

Por meio do titulo — O #renginho do caipira — condensa-se a intet-
relacao dos elementos discursivos, narrativos e fundamentais que, ao
longo da leitura, sera expandida em suas particularidades e complexizada
em sua constitui¢ao relacional, em que cada integrante dessa trama so se
define tendo em vista o contexto de que participa.

Tecendo nossaabordagem a partir dos mecanismos de figurativizagao,
observamos o frenzinho desempenhando o papel de ator, associando-se,
no mesmo nivel, com outro ator: o caipira. Essa associagdao, no entanto,
nio se limita a discursivizacdo, anunciando também uma narratividade
caracterizada pela conjungao entre um sujeito — figurativizado pelo
caipira — e seu objeto valor — figurativizado pelo #renzinho. Nao se trata,
portanto, de um trem qualquer investido de valor utilitario, mas de um
trem especifico, de um #renginho que, dito assim, no diminutivo, interage
com aquele que ¢ conduzido de maneira afetiva, configurando-se um
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entrelagamento de valores que aciona o cenario cultural regionalista que
abriga os dois atores.

Descortina-se, entao, o espago discursivo, cuja forma de expressao
pode ser apreendida pela peculiar harmonia do quarto movimento
das Bachianas Brasileiras n.2. Os ritmos concebidos originalmente por
timpanos, piano e pela familia das cordas, além dos varios recursos
de percussao idealizados pelo grande maestro, nao sio apenas notas
esparsamente distribuidas pelo tempo 4/4, mas anunciam, na verdade,
a abertura de um corredor isotopico que gradualmente vai indicando
ao ouvido a vagarosa e gradativa partida da locomotiva: acordes
dissonantes sinalizam que a maquina comega a se mexer. Nos primeiros
compassos, a locomotiva estacionada exala vapor preparando-se para
sair, em esfor¢o de deslocamento traduzido por uma repeticdo de
acordes de formacgao harmonica, ainda que dissonante: a aceleragdo
do ritmo ¢é alcangada pela subdivisio dos compassos, preenchidos
pelo uso de saxofone tenor e saxofone baritono; na sequéncia, pode-se
acompanhar a entrada de timpanos, ganza, chocalhos, reco-reco, caixa-
clara, matraca, bombo, triangulo, tam-tam, e pratos; no décimo oitavo
compasso responsabiliza-se um piano pela marcagao ritmica; logo em
seguida, nota-se a inclusdo da celesta, que se realiza em contraposi¢ao
as notas mais longas (compassos 57/58, 61/62, 65/606); essa mesma
celesta voltara no final da tocata, especificamente no intervalo entre
os compassos 179 e 181, dessa vez, porém, ganhando forca com o
auxilio de um prato com uma vassourinha de metal. Em sentido inverso,
timbres e ritmos diferentes enriquecem a organizagao da sonoridade que
sintetiza o trem: violas e violinos respondem a progressao ritmica como
uma reacao a ela, intercalando efeitos de desaceleraciao na evolucao da
composi¢ao. Fundamental destacar que a interposi¢ao de ritmos e de
timbres diferentes nao se estabelece em movimento continuo e linear de
aceleragao e de desaceleragdao. Ao contrario, essa interposi¢ao se constitui
densa, profunda e simultaneamente, evocando de maneira genial o trem
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em marcha, provocando o chacoalhar de cada uma de suas inumeras
pecas, cujas distintas naturezas vao produzindo sonoridades também
distintas, 2 medida que siao sacudidas pelo balan¢o da maquina.

Esse modo de utilizagao dos recursos musicais nos levaa compreender
que se trata de uma forma de expressio associada a um discurso
predominantemente figurativo: o que no inicio parece um conjunto
de notas estranhamente dispostas, aos poucos se configura, até que a
harmonia soa uma perfeita maquinaria de trem. E cada instrumento,
com suas respectivas frases, tem um diferente papel na transcriagao
dessa maquinaria. Em outras palavras, cada timbre tem a funcao signica
de substituir uma determinada pega que integra o trem, representando,
assim, a totalidade harmonica dos instrumentos a construcao musical da
totalidade da maquina.

Para Carmo Junior (2009, p. 480-481), “um instrumento musical
¢ apenas um instrumento de fazer musical e esse fazer pressupoe um
corpo”, pois considera os instrumentos como “proéteses do sujeito da
enunciagao”, concebendo “proétese” segundo o conceito proposto por
Umberto Eco (1999, p. 303-304): o semioticista italiano nos esclarece
que as “proteses substitutivas” exercem a fung¢do antes pertencente ao
corpo, a0 passo que as “proteses extensivas” tém a fun¢ao de prolongar
a a¢ao do corpo.

Partindo desse ponto de vista, e nos voltando para aimanéncia textual,
apreendemos no plano da expressao da tocata o ato musical delineando a
imagem de um trem, como uma espécie de “protese substitutiva” de uma
figura discursiva. Mas deve-se igualmente considerar que, se a totalidade
harmonica evoca a figura do #renginho, a sequéncia dessa composicao
¢ responsavel, por meio de um mecanismo de saciagiao, pelo efeito
de deslocamento de uma locomotiva, como uma espécie de “protese
extensiva’: a repeticao dos elementos harmonicos cria cadéncia e esta,
combinada a imagem do trem, sugere movimento, mais especificamente,

sugere o percurso tragado pela locomotiva.
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Na associag¢do entre expressao e conteudo, observamos, pois, que 0s
recursos da musicalidade sio explorados de maneira que os timbres, ao
se fazerem sentir, engendram a percep¢ao das notas que, na totalidade
harmonica, constroem a representa¢ao de um trem, que é evocada
sinestesicamente, articulando o sonoro e o visual, convergéncia sensorial
gracas a qual se elabora a discursividade pela figurativizacio de uma
locomotiva em marcha. E, como a complexidade dessa construcao se
estabelece em regime de interdependéncia, é importante atentar que,
em sentido inverso, ¢ a existéncia dessa forma discursiva que permite a
organizac¢ao da musicalidade.

Nas ultimas décadas, varios tedricos tém conquistado resultados
significativos no que diz respeito aos estudos dos processos de
significacdo na musica instrumental. Um dos autores que tem obtido
grande sucesso por seu esforco é o semioticista finlandés Eero Tarasti,
que concebe a categoria espacial como “ocupagao das tessituras”, o que
ele chama de “espacialidade externa”, ou como as relagdes tonais, o que
ele denomina “espacialidade interna”. Para Tarasti (apud MONELLE,
1992), a categoria espacial se apresenta, principalmente, no liame entre o
pulso métrico e o andamento.

Em teoria musical, “tessitura” é um conjunto de notas que pode
ser executado com qualidade satisfatéria por um instrumento; sua
abrangéncia, portanto, ¢ obviamente menor que a amplitude alcancada
pelo que se conhece por extensao musical, posto que esta tltima abarca,
fisicamente, todas as notas possiveis. Entende-se por pulso estimulos
de uma mesma natureza, ocorridos em série, cuja periodicidade pode se
configurar sem regularidade: o pulso compreende uma unidade ritmica.
Métrica ¢ a divisao, em compassos, de uma linha musical; essa divisao
¢ determinada pela marcagao de tempos fortes e fracos. Andamento é
o grau de velocidade do compasso; cada andamento é batizado por um
diferente termo, de acordo com sua respectiva velocidade.
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Buscando a abordagem da expressao do Trenzinbo do Caipira a partic
desses conceitos, observamos que, logo nos primeiros compassos da
tocata, cada uma das notas ¢ executada em seu respectivo tempo em
um compasso quaternario, de tal maneira que, gradativamente, se tece a
complexidade da significagao, em que cada instrumento, no ambito de sua
especifica incumbeéncia ritmica, dentro do todo harmoénico, desempenha
como fungao produzir uma expansao que evoca o trem em movimento,
promovendo-se, por essa sonoridade, uma peculiar fusao das categorias
enunciativas: o frenginbo (ator) em marcha (espago-tempo).

Com o inicio da melodia, o espago que, até entao, fora representado
pelo deslocamento da locomotiva, se evidencia, principalmente pelas
relagdes tonais. As notas que se combinam na organizacao melddica
colocam-se em posi¢des altas (sons agudos) e baixas (sons graves),
sugerindo, por seus diferentes arranjos na tessitura, as subidas e as
descidas percorridas pelalocomotiva: a movimentagao vai se distinguindo
sensorialmente pela progressio das notas musicais, enquanto a escala
descendente revela a imagem de um itinerario se delineando. Por meio
de curtos intervalos a melodia comega pela quarta nota, considerando
a tonica marcada pela harmonia; dessa quarta, desencadeia-se uma
“subida”, seguida de uma “descida”. Essa circularidade tende a instigar
um recomego, ja que toda a harmonia o pede. Assim, a partir da
linha melédica, cujo tragado se insere gradualmente na composicao, a
evocagao das categorias discursivas se define por completo, posto que
ja podemos ouvir tanto o trem em movimento (ator-espago-tempo)
quanto a caracteriza¢ao do caminho por onde ele passa.

Relativamente a melodia, a harmonia vem primeiro, sinalizando,
com isso, a configuracao da tonalidade' da musica. Portanto, quando
ecoa a melodia, ja existe uma orienta¢ao para o seu desenvolvimento,
imbricando-se melodia e harmonia: esta estabelece o jogo entre as
tonalidades da melodia, constituindo, nas palavras de Tarasti, uma

! Ainda que a tocata seja atonal, o atonalismo ndo prescinde de tons, de um conjunto de tons que
se articulam, ainda que nao sigam regras cartesianas da tonalidade.
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espacialidade interna, inerente, no caso da tocata, ao proprio trem; a
melodia, por sua vez, determina a tessitura, para Tarasti a espacialidade
externa, associada, 0’O Trenzinho do Caipira, a paisagem tipica de um
Brasil interiorano. A perfeicao dessa forma musical, além de evocar pela
sonoridade a figurativizagao discursiva da composi¢ao, também o faz por
uma visualidade elaborada sinestesicamente, em que a tessitura (efeito
sonoro) desenha-se como trilhos que sobem e descem acompanhando
o relevo ao qual se integram, integrando, simultaneamente, 0s varios
tons produzidos pela harmonia, que promovem a sonoro-visualizagao
do sacolejar das varias pegas de um trem.

Nas seis notas finais da melodia destaca-se uma debreagem espacial
pois, quando a sequéncia si-la se repete por trés vezes, esse intervalo
leva a linha melédica a se misturar com a harmonia — a tonica com

a sexta do baixo —, alterando a propriedade dos elementos musicais,

>
que compdem tanto o tema principal quanto o plano de fundo, assim
como o ritmo do compasso, ampliando também a tessitura, quando
soam simultaneamente grave e agudo. Constréi-se um sentido de
continuidade, mas que remete igualmente a um percurso trilhado, efeito
possivel porque, apds a sequéncia si-la, a melodia anterior é retomada,
determinando (pelos recursos da expressio musical) o espago a ser
percorrido tanto quanto o espago ja percorrido. Interessante notar como
a linearidade ¢ reconfigurada pela circularidade musical.

Para melhor compreendermos a ocorréncia dessa debreagem,
devemos direcionar nossa atencao as relagdes tonais que produzem
a espacialidade interna 0O Trenzinho do Caipira: o som da Maria
Fumaca, junto as subidas e descidas, e os instrumentos carregados de
regionalismo dao nacionalidade (brasilidade), especificando o espago,
enquanto o compasso si-la nos fala aos ouvidos, evocando o apito da
locomotiva, 0 mesmo apito que anuncia sua chegada. Além disso, a
escala cromiética® explora toda a potencial tessitura dos instrumentos

A escala cromatica, recurso utilizado na tocata, é composta pelos 12 tons convencionados na
teoria musical ocidental.
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orquestrais tradicionais, nos indicando a liberdade que se reporta
diretamente a vastidao tanto das extensdes territoriais do Brasil quanto
de sua pluralidade cultural: o tragado engendrado pela melodia sugere
a acidental geografia do pafs, com suas serras (subidas e descidas), tao
caracterfsticas das paisagens rurais brasileiras. Em outras palavras, do
universo (do) caipira. O proprio Villa Lobos confirma essa apreciagao
com as seguintes consideracbes: “a tocata, O Trenzginho do Caipira,
representa impressoes de uma viagem nos pequenos trens pelo interior
do Brasil” (VILLA-LOBOS, 1972, p. 188).

Ja as debreagens da categoria temporal evidenciam-se a medida que
o ritmo da musica adquire intensidade, ficando mais espesso: trata-se
de uma movimentagao carregada de progressao. Do compasso 1 ao 3,
percebemos uma aceleragio ritmica que comeg¢a com uma seminima
pontuada, passando por uma colcheia ligada a uma seminima (o que
chamamos de modo ritmico dactilo); do compasso 4 ao 6, percebemos
duas seminimas; ja do compasso 7 ao 10, trés seminimas; a partir
desses compassos a progressao ritmica preenche continuamente os
intervalos, tornando as subdivisdes cada vez mais densas, em que cada
instrumento nao ¢é apenas parte de um todo, mas é dotado de identidade,
de particularidade por esse todo.

Tempo e espago definidos, eis que o trem em movimento incorpora-
se ao cenario, ao caminho e, por consequéncia, a sua terra; o ciclo cresce
até transformar o deslocamento da locomotiva em um moto-perpétuo
e, nessa progressao ritmica, as notas se fazem trem, cujo soar de pegas
s6 se realiza agora em sincrono pois, apesar da identidade timbrica
descrita acima, uma nota isolada nao possui qualquer valor, e essa
rotagdo incessante de timbres vai se configurando como densidade,
constituindo-se, assim, em elemento fanopaico a evocar a completude
da figurativizagao discursiva.
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Entre subidas e descidas, a plenitude do caipira brasileiro

Dificilmente alguém que nio tenha o habito de ouvir musica
instrumental (seja popular ou erudita, termos que, por sinal, julgamos
demasiadamente vagos) concordaria que uma musica desprovida (livre)
de uma letra possa narrar alguma estéria. Na verdade, mais que contar
estorias (ou historias), a musica instrumental (re)cria o mundo de maneira
talvez até menos sujeita a abstracionismos que as proprias palavras.
Intmeras sdo as teorias estéticas — como as relacionadas a poesia sonora,
408 poemas processo, a0s neo-concretos, dentre outras — que defendem
vertentes literarias (poéticas ou nao) em que as palavras sao consideradas
insuficientes para expressar a significa¢ao exata que o artista pretende
construir (primordialmente para ele mesmo).

Como ja observamos anteriormente, a locomotiva comega a exalar
seus vapores e sua maquinaria comegaa vibrar, aumentando gradualmente
sua velocidade até atingir certa estabilidade; o trem passa por um relevo
acidentado (subidas e descidas), uma paisagem rural — o cenario do
caipira, homem do campo do interior do Brasil —, portanto um espago
rural brasileiro. A locomotiva apita, emite ruidos, até que sua velocidade
vai diminuindo e ha uma parada seguida de um grande apito (a sequéncia
si-1a). Essa parada anuncia um fazer remissivo, que representa um limite
no percurso do sujeito, enquanto a sequéncia si-la, ou o apito, pode ser
compreendida como uma forma de distensao de fluxo. Logo depois, a
locomotiva retoma sua marcha, acelerando vagarosamente, até atingir
novamente uma estabilidade. Essa parada da parada evidencia um fazer
emissivo, que se caracteriza por uma transgressao de limites, movida
pela forca de atratividade na busca de um restabelecimento que visa a
continuidade: a conjun¢ao completa. A partir desse ponto, o trem avanca
até chegar a seu destino, quando gradualmente diminui sua velocidade
para uma parada definitiva, sinalizada por um brevissimo estrondo.
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Sabemos que as transformagoes acerca do caminho trilhado pela
locomotiva nao se dio subitamente, mas gradualmente. Esse efeito
de gradacdo é possivel, dentre outros recursos, pelo fato de que as
diferentes paisagens desse caminho sao sempre reveladas por indicios,
como o caso dos apitos, que podem ser aqui vistos como signos indiciais
da parada ou da diminuic¢do, tanto quanto da progressao ritmica. Os
programas narrativos, assim como os percursos que compoem, sio
evocados exatamente por essas mudancas de estado musicais, que
anunciam, igualmente, os papeis actanciais figurativizados, basicamente,
pelo caipira e seu trenzginho. Os enunciados de fazer transformam os
enunciados de estado a0 sabor das mudancas de tessitura’ e andamento
que se verificam durante a ac¢do. Tais mudangas, entretanto, marcadas
pelas “subidas e descidas” de tonalidade, ocorrem sempre proximas a
um eixo, com altera¢ao limitada, portanto, o que nos indica uma melodia
concentrada ou horizontalizada. Esse tipo de melodia carrega consigo
uma tendéncia de conotar a continuidade, nos indicando que o sujeito
esta em conjuncao com seu objeto valor.

Um outro indicio claro nos aparece aqui, o de que a figurativizagao
se mantém fiel ao percurso tematico cultural: a integracdo entre as
categorias discursivas se estabelece de tal maneira que o trem se
harmoniza por completo a paisagem (o espago) por onde se da o trajeto
(tempo); contrariamente, a medida que o roteiro é concebido, a paisagem
também ¢é construida. Essa perfeita conjugagao entre tempo e espaco
produz o sentido de uma delimitacdo enunciativa, desenhando-se um
cenario especifico, unico e particular do caipira que, em conjun¢ao com
o trenginho, tece seu singular modo de vida.

> No plano da expressio, a tessitura nos aponta o perfil da melodia. Tatit (2004, p. 99) denomina
como “perfil melédico expandido” os grandes intervalos entre as notas graves e agudas, e “perfil
melédico concentrado” os campos de tessitura que sio mais “restritos”’; quanto ao andamento,
ele denomina “acelerado” quando se produzem notas de curta duragio, e “desacelerado” quando
se produzem notas de longa dura¢io. Devemos considerar também que ha hibridismo dentro de
uma mesma obra, ou seja, hd alternancias e gradagGes tanto de tessitura quanto de andamento.
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Tamanha estabilidade é acompanhada de um ajuste da tensividade:
no plano da expressio, por meio do controle da tessitura, que nio
permite um distanciamento do equilibrio imposto pela melodia; no
nfvel discursivo, pela consonancia da figuratividade, que se harmoniza
a musicalidade; no nivel narrativo, pela modalizagao de carater volitivo,
que engendra o paralelismo na atragdo sujeito/objeto.

Como uma engrenagem em funcionamento, O Trenzinbo do Caipira
manifesta, enfim, um sublime estado de conjun¢do, um puro /set/, em
detrimento de qualquer interferéncia de ordem cognitiva, de deveres
acordados. Sabemos somente que o trem segue sua viagem, constituindo-
se trem e constituindo caminho enquanto caminha, sem avaliagao: nao
cabe apreciar se o itinerario esta certo ou errado; nao cabe a presenca de
um destinador-julgador, ja que nenhum contrato foi firmado antes que
o curso da jornada se estabelecesse. Notamos somente um ocorrer, um
movimento livre, ja que idealizado e efetivamente tragado por quem se
sente a vontade em seu lugar, se sente bem, se sente em harmonia com
o ambiente cultural que o acolhe. Nio se trata, pois, de apreciar um /
fazer/, mas de, pura e simplesmente, contemplar um /set/: o set-caipira,
que configura, entio, o sujeito modalizado endogenamente por seu /
queret/, que se traduz pela satisfacio plena do /set/ frente a conjuncio
cultural que o define.

O rizoma na base d’o trenzinho do caipira

A analise d’O Trenginbo do Caipira até aqui exposta ressalta a
complexidade inerente a produgao da significagdo, sugerindo-nos, por
coeréncia, que o nivel fundamental sustentara o percurso gerativo do
sentido da tocata pela exploragao de relacbes que, mantidas por uma
oposi¢do, arranjam-se pela probabilidade de atragdao entre os infinitos
pontos que se colocam entre os extremos contrarios. A peculiar
composi¢ao da tocata, mais especificamente a idealizagao de sua duracio,
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intensidade e velocidade, demonstra a presenga de um intrincado jogo
de forgas que, continuamente, tensiona a estrutura semantica profunda,
mobilizando suas inumeras possibilidades significativas: um plano
da expressio com a riqueza estética d’O Trenzginbo do Caipira torna a
abordagem do plano do conteudo diferenciada frente aos significados
construidos pelo arranjo musical:

No texto com fungdo estética, a expressao ganha
relevancia, pois o escritor procura nao apenas dizer
o mundo, mas recria-lo nas palavras, de tal sorte que
importa nao apenas o que se diz, mas o modo como
se diz. Como o poeta recria o conteudo na expressao,
a articulagdo entre os dois planos contribui para a
significacdo global do texto. A compreensao de um texto
com fungdo estética exige que se entenda nio somente
o conteudo, mas também o significado dos elementos da
expressao. (FIORIN, 2003, p. 78)

Ampliando as consideracdes de Fiorin para toda forma artistica,
observamos na composicao de Villa Lobos uma sonoridade que recria
a condicdo do caipira: é por meio da musicalidade que a figurativizagdo
¢ evocada, organizando-se as categorias discursivas de maneira a
constituirem um cenario rural em que a natureza se evidencia pelas
marcas da paisagem e pela integracao plena do caipira ao ambiente que o
abriga. Mas a propria elaboracio artistica do plano da expressao da tocata
coloca-se como um contraponto a essa integracao, levando a irrupgao
elementos culturais associados a particularidades de representagao da
natureza: o plano da expressao d’O Trenginho do Caipira evoca, pelos
recursos da musicalidade, a natureza; mas esses recursos sio, em

contraposi¢ao, constituintes culturais que tecem uma visao de mundo.
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O andamento é decisivo paraaapreensao sonoradalocomotiva, sendo
0 compasso quaternario também uma forte caracteristica cultural, pois
esta presente quase que na totalidade dos ritmos regionais brasileiros. O
conjunto dos instrumentos da aos ouvidos uma clara ilusao de progressao
continua. A sensac¢ao de trémulo devida a locomotiva colocando-se em
marcha progride por meio das dissonancias dos acordes C7+, C6, F6/C,
Dm7/C, G9sus4, C6, Am7, Em7, F7+, Em7, Am7, Dm7, C6, G9sus4,
C6,F6/C,C6,F6/Ce CT7+, pelo qual se recomeca em idéntica progressio.
Pode-se concluir que é essa circularidade que traduz tao fielmente o
movimento e, simultaneamente, a integracdo com a paisagem natural
evocada pela melodia, que nao por acaso aparece como tema principal
da tocata. Nota-se claramente uma ordenagdao bastante peculiar: ainda
que a maquina primeiro deva sair do lugar, avancar e alcangar velocidade
para depois percorrer seu roteiro, considera-se, normalmente, que este
ja esta definido anteriormente ao itinerario realizado pela locomotiva;
aqui, no entanto, é produzida uma inversao: a de que é o trem que serve
de base ao trilho, ou seja, é o trem que constréi o espaco, que sé se
configura vinculado ao trajeto. Obviamente que, nao fosse uma obra
de valor estético, em que a expressao nos apresenta significados que
transcendem nossa concepg¢ao limitada, soaria com estranheza esse efeito
de sentido: ao contrario da forma utilitaria, entretanto, focada na légica
do conteudo, a forma artistica engendra sua logica nas singularidades
da expressao. Como ¢é a expressao que recria o0 mundo, a musicalidade,
ao recriar o deslocamento da locomotiva, provoca, conjuntamente, o
recriar do espago.

Temos, assim, elaborada na interface expressao/conteudo a oposicio
fundamental desta anilise, sustentada pela categoria /natureza/ vs. /
cultura/: na medida em que o caminhar faz o caminho, o cultural se
harmoniza ao natural; o percurso do trem harmoniza-se a mobilidade
do sujeito que, movido pelo seu préprio querer, idealiza ele mesmo o

SEu percurso.
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Evidencia-se 0O Trenginho do Caipira a flexibilidade de uma
composi¢ao que nao comporta limites estabelecidos de antemao nem
acordos determinados previamente. Qualquer expectativa frente a
evolucdao de uma linha melédica ou a uma regularidade harmonica cede
lugar a repeticio responsavel pela reinven¢iao das subidas e descidas
do ambiente natural revelado pela viagem do #renginho. Esse tracado
¢, além do mais, explorado por uma harmonia circular que, associada
a repeticao, permite a inser¢do de trechos em qualquer ponto da
constru¢ao harmonica, como uma espécie de mobile. Por esses recursos
da musicalidade, a figura do trem ¢ recriada pela harmonia musical que,
por isso, evoca uma performance narrativa perfeitamente coerente com
a modalizacio endogena ja apresentada em nossa abordagem do nivel
narrativo: a concepgao d’O Trenginho do Caipira ndo segue principios
canonicos da musicalidade, entregando-se ao valor estético resultante
da sonoridade que se produz no processo, em acordo com o perfodo de
desenvolvimento da muisica moderna, em que cabem as experiéncias com
o atonalismo, distanciando-se de orienta¢oes estabilizadas, caracteristicas
do modo de composigao tonal. Nesse contexto, a tessitura e o andamento
rectiam a competéncia do sujeito movido por seu /querer/, desde
que se estabelecem como condi¢bes para a composi¢ao atonal: é pela
tessitura que se rompem os limites do tonal, tanto quanto o andamento
¢ determinante para a identificacio de um estilo experimental, que nao
persegue o previsivel e o estabilizado, mas elabora-se no tempo préprio
da concepgao musical.

A flexibilidade da composi¢iao experimental ecoa na organizagao
profunda do plano do conteudo da tocata: por mais que /natureza/
e /cultura/ constituam uma categotia opositiva, nao se observa uma
hierarquia entre elas, que viesse marcada por valores euféricos ou
disféricos, nem qualquer efeito antagonista que se evidenciasse por uma
sintaxe regida implicativamente, negando um termo para que se afirmasse
o termo oposto: essas grandezas simplesmente fluem, deixando-se
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conduzir pelo percurso do #renzinko, por meio do qual homem e natureza
se poem em sintonia.

Assistimos, portanto, a uma perfeita harmonizag¢ao entre a forma da
expressao ¢ a sustentacao semantica do plano do contetdo, desfazendo
um potencial paradoxo que poderia se instalar pelo estranhamento que
o atonalismo costuma provocar: como algo que soa estranho poderia
evocar uma perfeita harmonizagaor E, mais uma vez, a genialidade de
Villa Lobos ressoa. Os canarios-da-terra e os rouxinodis usam em seu
canto a escala diatonica, pentatonica ou o modo mixolidio? Os cachorros
na Espanha uivam segundo as normas da escala flamenca? Nao seria
inerente ao irregular acompanhar a movimentag¢ao natural, diluindo-se
nela? Assim ¢ o caipira brasileiro: despe-se de pré-conceitos ao colocar-
se frente ao natural; integra-se a natureza, respeitando suas sinuosidades,
suas subidas e suas descidas, suas maciezas e suas asperezas. Nada mais
adequado, nos parece, para evocar esse estado de conjunc¢io, que o
atonalismo.

Insere-se aqui um elemento diferencial, do qual nosso objeto de
analise é o mais belo exemplo que pudemos encontrar para demonstrar
um fenémeno um tanto peculiar, na busca de uma Ootica alternativa
sobre a semantica do nivel fundamental. Trata-se da possibilidade de
didlogo entre a semibtica francesa e um conceito da psicanalise (ou anti-
psicanalise, como as vezes nos ¢ proposto) formulado pelos filésofos
franceses Gilles Deleuze e Felix Guattari, em sua obra Mz Platds,

capitalismo e esquizofrenia, o conceito de rizoma:

Resumamos os principais caracteres de um rizoma:
diferentemente das arvores ou de suas raizes um rizoma
conecta um ponto com outro ponto e cada um de seus
tracos nao remete necessariamente a tracos de mesma
natureza; ele poe em jogo regimes de signos muito

diferentes, inclusive estados de nao-signos. O rizoma
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nao se deixa reconduzir nem ao Uno nem ao multiplo.
Ele nio ¢ o Uno que se torna dois, nem mesmo que se
tornaria diretamente trés, quatro, ou cinco etc. Ele nio ¢é
um multiplo que deriva do Uno, nem ao qual o Uno se
acrescentaria (n+1). Ele ndo ¢ feito de unidades, mas de
dimensoes, ou antes de dimensoes movedicas. Ele nao
tem comeco nem fim, mas sim um meio pelo qual ele
cresce e transborda. Ele constitui multiplicidades lineares
a 7 dimensoes. (DELEUZE & GUATTARI, 1995, p. 31)

O Trenzinho do Caipira sugeriu-nos a possibilidade de associagao entre
os principios da semidtica francesa e o conceito do rizoma pela qualidade
desmontavel de seu plano da expressao, baseado nio em uma sequéncia
harmonica, mas em uma série de repeticOes conectaveis, reversiveis,
evocando a estrutura de um plato:

Gregory Bateson serve-se da palavra platé para designar
algo muito especial: uma regido continua de intensidades,
vibrando sobre ela mesma, e que se desenvolve evitando toda
a orientacdo sobre um ponto culminante ou em direcao a
uma finalidade exterior. (DELEUZE & GUATTARI, 1995,
p. 32)

A repeticdo que recria a locomotiva na tocata nio tem nada de
hierarquica: o inicio que se apresenta por um acorde de C7+ ¢ também
o fim que ecoa o mesmo acorde de C7+, e essa repeti¢ao volta a ocorrer
e progride — tanto quanto recua — em altura, num movimento perpétuo
que se expande e se contrai. O sistema atonal exclui uma organizacao
memorial, assim como exclui o automato central, posto que nao ha um
centro tonal e tampouco um aprisionamento as regras de combinagoes
impostas por qualquer tipo de escala. Como um plato:
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L ot

A resposta, no terceiro e quarto compassos do trecho exemplificado,

sao modalizacbes puramente estéticas que mantém o equilibrio
necessario para o recomeco desse ciclo, que repete o primeiro e o
segundo compassos do trecho. Esse formato rizomatico, circular, nao
hierarquico, modular, compoe uma estratégia que nos direciona a gpera
aperta de Umberto Eco (1997), em alguma medida, a férmula de Deleuze
e Guattari (1995, p. 31) — “pluralismo = monismo” — vista na pratica.

E esse Uno que é multiplo que exclui a necessidade de uma
divergéncia dicotomica, quando ela nao existe: observamos em O
Trenzinho do Caipira gradagoes na estrutura da significacao da tocata, de
tal maneira que /natureza/ e /cultura/ constroem-se por clivagens, nio
havendo puramente nem /natuteza/ nem /cultura/. Deleuze e Guattari
(1995, p. 12) nos dizem que “a natureza nao age assim: as proprias raizes
sao pivotantes com ramificagdo mais numerosa, lateral e circular, nao
dicotémica”. Se uma unidade se faz multiplicidade por meio da subtragao
de si mesma, cada parte desse mdultiplo se torna parte significante de
um corpo rizomoérfico. No caso do plano da expressao do texto em
analise, cada nota representa uma linha heterogénea passiva a atragao
que conecta o todo, como efeito de leis de combinagao resultantes da
multiplicidade:

multiciplicidades arborescentes e multiplicidades rizomaticas.
Macro e micromulticiplicidades. De um lado, as multiplicidades
extensivas, divisiveis e molares; unificaveis, totalizaveis,
organizaveis; conscientes ou pré-conscientes — e, de outro,

as multiplicidades libidinais inconscientes, moleculares
Itiplicidad libidinais i ientes, leculares,
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intensivas, constituidas de particulas que nido se dividem sem
mudar de natureza, distancias que nao variam sem entrar em
outra multiplicidade, que ndo param de fazer-se e desfazer-
se, comunicando, passando umas nas outras no interior de
um limiar, ou além ou aquém. Os elementos destas ultimas
multiplicidades sao particulas; suas correlagoes sao distancias;
seus movimentos sio browndides, suas quantidades sio
intensidades, siao diferencas de intensidade. (DELEUZE e
GUATTARI, 1995, p. 44)

Para Deleuze e Guattari (1995, p. 4) “um rizoma nio comeg¢a nem
conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as coisas, inter-set,
intermezzo. (...) Fazer tabula rasa, partir ou repartir de zero, buscar um
come¢o, ou um fundamento, implicam uma falsa concepgao da viagem e
do movimento”. Consideramos, igualmente, que a tensividade, no nivel
torico, conforme, em especial, proposi¢coes de Claude Zilberberg, nao
faz uma tabula rasa, posto que nao ha como partir de um zero, ja que o
zero nao existe, pois multiplicar o zero é chegar (perpetuamente) a zero.
Parece-nos mais adequado ponderar que a tensividade parte de um meio,
ja que nada inicia ou finaliza:

A substitui¢ao do conceito de soma pelo de produto é
apenas um capitulo da histéria de uma nogao sempre
sutilmente mencionada, porém raramente levada a sério:
a complexidade. (...) Nosso ponto de partida nao ¢ nem a
oposi¢ao [a s b] nem a soma [a + b], mas a interagao
[ab], que chamamos de produto. (ZILBERBERG, 2010,

p-2)

Produto de uma multiplicagdo. Produto de multiplicidades:
micromultiplicidades e macromultiplicidades, em que tanto as quantidades
quanto as diferencas sao intensidades. Num estado de alma aberto a
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multiplas possibilidades que estejam ao redor, tudo se mantém a idéntica
distancia, caso contrario nao seriam efetivas essas multiplas possibilidades.
Coerentemente, comparece a flexibilidade como caracteristica
rizomatica na expressao, que se deixa moldar pelo atonalismo e pelo
experimentalismo “brownoéide”, aleatério, sem previsio de arranjos
futuros, libertando suas notas de qualquer padriao previamente tragado
ou estabilizado. N’O Trenginho do Caipira, a musicalizagdo livre (re)cria a
modalizaciao endogena do conteddo, sem linhas a serem (per)seguidas,
mas uma profundidade a ser constantemente (re)configurada pela
integracao (entrega) do sujeito ao seu objeto. Rompendo a expectativa de
um fluxo/percurso, cujas etapas siao previstas em uma sequencialidade,
constituem-se movimentos de expansao e de contragao: quanto mais se
distanciam as notas do centro tonal, maior é seu estado de intensidade,
que se converte em extensidade a medida que se aproximam desse
centro. Intensidade e extensidade se compdem na forma de uma melodia
“brownoide”, cujos esforcos de expansao e de contragao evocam um
comportamento regido pela voli¢ao: quando a melodia ressurge em meio
a harmonia, violas e violinos dao lugar as flautas, imprimindo timbres
menos agressivos em relacio a primeira execug¢do, quando melodia e
harmonia parecem em disputa de evidenciacao; a suavidade das flautas
traduz a despreocupag¢ao de uma melodia satisfeita com o desempenho
de sua prépria fungio: ser o trilho para o trem idealizado pela harmonia.
Libertando-se de qualquer sentimento de disputa, melodia e harmonia,
espontanea e voluntariamente, se fundem: “pluralismo = monismo”.
Em resposta, a harmonia modular progride livre, ja que nao pesa sobre
ela uma linha melddica para acompanbhar.

Assim concebidas, melodia e harmonia combinam-se na revelacao
de um perfeito ajustamento entre estados de alma (intensidade) e
estados de coisas (extensidade): a melodia constréi o caminho enquanto
a harmonia (trem) caminha, e nesse cenario mergulha o caipira,
percebendo vivamente o espaco que o acolhe, 20 mesmo tempo em que
¢ por esse espago apreendido:
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A intensidade e a extensidade sao os funtivos de uma funcao
que se podetia identificat como a tonicidade (tonico/atono),
a intensidade 2 maneira da “energia”, que torna a percep¢ao
mais viva ou menos viva, ¢ a extensidade a maneira das
“morfologias quantitativas” do mundo sensivel, que guiam
ou condicionam o fluxo de aten¢io do sujeito da percepgao.
(FONTANILLE E ZILBERBERG, 2001, p. 19)

Vencendo-se as distancias entre a percepgdo e a apreensio,
fundindo-as por meio da genialidade artistica, manifesta O Trenzinbo do
Caipira a completude: por um lado, a plenitude de um sujeito realizado
(cf. FONTANILLE E ZILBERBERG, 2001, p. 58); por outro, uma
expressao musical da mais alta qualidade estética, que nada deixa escapar
a percepgao, envolvendo a sensibilidade pela apreensao de cada signo
musical. A perfeicao, enfim, “da obra de arte [em] que todas as dimensoes
se unem e encontram a verdade que lhes corresponde” (DELEUZE e
GUATTARI, 1995, p. 21).
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