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RESUMO: O conto “As Armas Secretas”, de Julio Cortazar, iantado na Franga pos-Segunda
Guerra Mundial, tem como principal ativador de gknt musica, que explicitamente ndo sobressai
no enredo, mas, como signo do sistema ficciondapalém da escrita. A paisagem musical do conto,
construida pelas melodias do compositor alemao R&whumann, se apresenta como um frutifero
campo de sentidos literdrios, acusticos e, prihtipate, metafisicosOs principais objetivos deste
trabalho sdo: 1) Demonstrar a imprescindibilidagg@aisagem musical como geradora de significados
que sustentam a trama. 2) Analisar os procedimeastéticos e narratolégicos utilizados para
construir estes significados. 3) Estabelecer unde reeciproca entre significantes/significados
acusticos, literarios e filosoficos. A metafisica dhisica, conforme a abordou Schopenhauer
(Metafisica do belo2003), a discussdo da mesma por Nietzs€hegém da tragédia2006) e o
prosseguimento que lhes deram Nuno Nabdistdfisica do tragicol1997) e Roberto Machad® (
Nascimento do trdgica2006), assim como estudos sobre Nietzsche eagderomantica (Rosen,
2000) integram a fundamentacao teorica da pesquisa.

Palavras-chave:MUsica e literatura - Paisagens Musicais — Cortazar

ABSTRACT: The short story "The Secret Weapons" by Julio Qartéset in France after World War
II, the main activator of the music sense, whickgoot emerge explicitly in the plot, but as a sign
the fictional system, pulsing beyond the writindheTmusical landscape of the tale, built by the
melodies of the German composer Robert Schumamsepts itself as a fruitful field of literary
senses, acoustic and mainly metaphysical. The oigectives of this study are: 1) demonstrate the
indispensability of the musical landscape as amgeoeof meaning that underpin the plot. 2) Analyze
the narratological and aesthetic procedures usedrtstruct these meanings. 3) Establish a network
interplay between signifiers/meanings acoustierdity and philosophical. The metaphysics of music,
as addressed by Schopenhauer (Metafisica do #8),2he discussion of it by Nietzsche (Birth of
Tragedy, 2006) and the development that Nabais Nietafisica do tragico, 1997) and Roberto
Machado (O Nascimento do tragico, 2006) gave tA#.well as studies on Nietzsche and the
romantic generation (Rosen, 2000) integrate therdteal fundaments of this research.

Keywords: Music and literature — Musical Landscapes — Cortaza

1. CORTAZAR E A MUSICA

A obra literaria de Julio Cortazar contém inumeryesrréncias de sua predilecdo pelo

género musical, de origem norte-americajazz Seus criticos costumam afirmar
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veementemente a influéncia da linguagem e filogafiaista em sua escrita. Como forma de
ilustracdo desta afirmativa tdo contundente e detante, com a palavra o proprio Cortazar
em entrevista ao canal de televisdo espanhol TV@&eyision Publica Espafiola), no
programa “A Fondo”, em 1977:

[...] La masica en general, y el jazz, en particules] una especie de presencia
continua, incluso en lo que yo escribo. [...] Mi i@hde escritor se da de una manera en
donde hay una especie de ritmo que no tiene nadaveu con la rima y con las
aliteraciones. Es una especie de latido, de sweimgno dicen los hombres de jazz. Una

especie de ritmo que si no esta en lo que yo heggpara mi la prueba de que no sirve y
hay que tirarlo y volvef.

A declaracéo de Cortazar € clara, ndo so por @geaamusica, principalmentejarzz,
como medida e forca pulsante de sua criacao dastids principalmente por afirmar que se
sua escrita ndo soa musicalmente, ndo causa efedizal e ndo se configura como tal, ele a
considera lixo. Em ensaio intitulado “Louis enornmig cronopio”, de seu livrda vuelta al
dia en ochenta mundogsta percepcdo da musica se cristaliza, na nefar@ue faz ao
trompetista e cantor Louis Armstronga@jazzpor ele produzido:

Parece que el pajarito mandén mas conocido por Bipéd en el flanco del
primer hombre para animarlo y darle espiritu. Sivemn del pajarito hubiera estado ahi
Louis [Armstrong] para soplar, el hombre habriadsamucho mejor. [...] Son cosas que

uno plantea del teatro des Champs Elysées y Lauia salir de un momento a otro
(CORTAZAR: 2009, p.13).

Este pequeno trecho pode ser considerado comadamaremissas da ficcédo, tanto
de uma forma geral, quanto cortazariana. Ao iniegampor “parece”, ja se estabelece a
condicdo de duvida, de um caminho alternativo pardesenrolar uma histéria, um processo,
neste caso, o de criacdo. O mito biblico da crialjéima através do sopro se reorganiza: o
sopro que da a vida sai do trompete de Louis AongtrA partir deste sopro musical, o
homem se cria de outra forma, a vida se torna ocgréamente mais interessante, na opiniao
de Cortazar. E exatamente através deste soproodinirsical que Cortazar faz o homem e
toda a criacdo sair “mucho mejor”: no plano do itioal. Esta premissa musical sera
fundamental na constru¢cdo do caminho de analise deddobramento de questbes tanto

literarias como metafisicas do famasmto “As Armas Secretas”.
2. A MUSICA NO PENTAGRAMA CONTISTICO

O contoAs Armas Secretasontido em livro de titulo homdnimo publicado 859,
figura como o ultimo de uma lista de cinco contBartas de mamgeds bons servicQAs
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babas do diabpoO perseguidore As armas secreta$Ds dois contos precedentes gozam de
muito sucesso tanto editorial quanto critico. Ramidnte: o contds babas do diabmspirou

a também aclamada peliciBéow Up (1966), do diretor italiano Michelangelo Antonio@i
perseguidoy um conto totalmente imerso no espirito e na lggun do jazz, inspirado na
biografia do saxofonista de jazz Charlie Parkdarpéya Cortdzar um divisor de 4guas em sua
trajetoria literaria. Justamente por estar insanéste contexto, localizando-se apds o conto
mais representativo do sistema ficcional de Corta&zaueAs armas secretase torna um

objeto de analise tdo singular, por motivos quécexplicitados a seguir.
3. METAFISICA (E METAFORICA) DA MUSICA

Como ponto de partida, mas ao mesmo tempo comtadsudo exercicio analitico,
direcionemo-nos a decompor, pensar e refletir mcjgral elemento de ativacdo de sentido do

conto: a musica.

A questdo central da metafisica da muasica € simplegie € musica? Fatalmente o
desdobramento desta questdo ndo é tao simples &gamunta; ao contrario, € complexo.
Porém iniciar o desdobramento da questao nos celocanovimento, no exercicio do pensar
algumas complexidades. Diferente do problema, atg§aendo possui solu¢cdo, uma resposta
que dissolvera o enunciado. O desdobramento datdguesio solucionara nada, mas é
extremamente necessario para que se possa peitisamante. A questao se impde como
condicdo para o exercicio da metafisica. O quenfigica? Qual € a sua utilidade? Por que
procurar uma utilidade para a musica? Em que edaafeia e por qué? A musica como arte
deve ser separada das demais enquanto processgderA partir desta Ultima questdo é que
ilustraremos teoricamente um breve panorama dafisietada musicaapoiando-nos nos
filésofos do século XIX Schopenhauer (1788-186MNietzsche (1844-1900). Comegcamos

com Schopenhauer por um motivo basico e evidengeindluéncia na filosofia nietzschiana.

A mais conhecida obra de Schopenha@mundo como vontade e representacao
(1819), traz a definicdo de um conceito que sanddmental para o desencadeamento de sua
filosofia: o conceito de vontade. O ser humano,sbé/ive, poquerer, porque tem vontade.

O homem € escravo do querer. Basicamente a voétededi¢cido para a existéncia humana, e
o mundo € o espelho da vontade, sendo mundo iapahas representacdo da vontade. O
sociélogo Georg SImm[L858-1918), critico de Schopenhauer, ilustra @itmamento do

mecanismo da vontade:
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Anseios e impulsos — apoderar-se de alguma coisaqudta-la e solta-la para
apoderar-se de outra — dominam 0 nosso intelegioremeio dele, manifestam-se em
fins concretos, apontando diferentes caminhos agaeseio difuso (SIMMEL, 2011,
p.105).

A partir do conceito de vontade, Schopenhauer debsn sua metafisica da arte,
sendo o primeiro fildsofo a reconhecer a diferethgarte musical em relagdo as outras artes
como a pintura, poesia e o tedtrSchopenhauer considera que o Gnico modo de esealib
temporariamente(é importante colocar em destaque este adverhiis, para o filésofo
estamos condenados a ser suditos da vontade, $gracsmos permanentemente dela no dia
da morte) da escravidao da vontade é através dansplacéo estética, mais especificamente,
através da fruicdo de uma obra de arte. Neste ggoade contemplacdo estética, o sujeito
chega a um estado @ saturacdo do objeto, da representacdo quesmcokua frente, que
termina desaparecendo a condi¢cdo da vontade. Aag&gaentre o sujeito e objeto ndo € mais
sentida e ocorre uma espécie de amalgama, ondgeibo sencontra-se dissolvido nesta
relacdo com o objeto de sua contemplacdo. Nistapdesce o egoismo, ou seja, 0 querer.

Desaparece a vontade.

Este processo ndo se da, porém, quando se tratatelanusical. Schopenhauer
considera que a musica, com sua linguagem peaulr estar acima das idéias, é a plena
expressdo da vontade, referindo-se a essénciaogagprvontade. No processo de fruicao
musical, o sujeito ndo se liberta da vontade, axréno, ele se funde a musica, a vontade, a
si mesmo. Georg Simmel, sobre Schopenhauer, aaefiat) na musica sempre se trata do
que é essencial no Ser, da vontade em si mesmaadapdos motivos particulares que

determinam essa ou aquela manifestacédo do qugreir24).

Nietzsche foi bastante influenciado por Schopenhae elaborar sua metafisica da
masica, principalmente pelo fato de seu antecessparar a arte musical das demais.
Inicialmente o pensamento de Nietzsche concordanaafilosofia schopenhauriana, porém
sua metafisica, principalmente da mdusica, percoroauminhos diferentes daqueles
demarcados por seu antecessor. Schopenhauer a&woima a vontade: “Vivemos porque
queremos”; Nietzsche: “Queremos porque vivemosbr&am relacdo vontade e musica,
Nietzsche postula que a vontade € objeto da m@&sicdo a sua fonte, como preconizara

Schopenhauer.
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Nietzsche elabora sua metafisica da arte e, palmgnte, da musica na obé
nascimento da tragédia no espirito da musf&872), tomando o apolineo e o dionisiaco
como principios geradores da arte. A arte apolieea por principio a imaginacdo, que
“produz as artes da imagem, a escultura, pintyarte da poesia” (DIAS: 2009, p.24); a arte
dionisiaca é gerada pela poténcia emocional, “q@erdra sua voz na poténcia emocional
(idem). A musica dita erudita €, por excelénciandiiaca, relacionando-se diretamente com a
forca do estado de embriaguez (o vinho de Dionis&@n outras palavras, o ato de criacédo
pressupbe uma espécie de arrebatamento, um desobdamia nocdo de espaco-tempo,
unindo o homem completamente a natureza. A mesi@apolinea que remete ao estado de
sonho, projeta imagens e constréi formas, fundaesip, que com palavras traduz e cria
imagens. Assim surge a recorrente questao do banémisica-palavra, fundamental para a
exposicdo deste trabalho, como a unido da arteisiiea com a apolinea. E importante
assinalar o carater dialético (contraditério-comp#atar) que os conceitos de apolineo e o
dionisiaco contém: a graca, a beleza da musicayssefesta exatamente na contradicdo
destes dois modos. Apolo representando as essutaralegria da aparéncia, enquanto

Dioniso representa o estilhacamento da beleza.

Nietzsche, também compositor, se preocupa em expdsta relacdo, proclamando a
primazia da musica sobre a palavra. No desenvehiondesta questéo, Nietzsche se utiliza
da figura do poeta lirico para dar seguimento ansetafisica da musica, declarando que o ato
de criagdo do poeta lirico congrega em si o diaogse o apolineo. Influenciado por Dioniso,
pela embriaguez, o poeta cria a melodia, que ingndsas forcas estéticas de Apolo a
produzir imagens, que s6 podem ser levadas aodmento traduzidas por palavras, pela

linguagem poética.

4. POETICA DA MUSICA / CONSTRUCAO MUSICAL DE UMA
NARRATIVA

Retornando a Cortazar: o cords armas secreta8 singular, para efeito de analise,
por trazer ao seu universo ficcional ndo s6 a malidexde do jazz, mas principalmente o
universo da musica erudita do Romantismo alemas (mesica popular, em seu tempo), com
o compositor Robert Schumann (1810-1856) a frentm-verdadeiro simbolo do movimento
estético, evocando questdes de razdes metafisieascais, intermidiais e principalmente

literariasem plena discussao entre os artistas do momento.
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Cortazar, através de significantes narrativos ecadmres discursivos (“semas”, ao
nivel da palavra elaborada pela técnica literar@nstréi umapaisagem musical, na
narrativa, que conferem sustentacdo ao enredao(ezgmseqiéncia, a trama), bem como a
sobrecodificacdo de seus significados. Como comteneostuma-se afirmar, nédo é
estritamente necesséario que o eixo temético denamativa trate de musica para explicitar
aspectos e significados musicais ou para soar rdeafmusical. E recorrente, na literatura,
que estes significados se encontrem camufladosirdilados ou mesmo resguardados nos
subterraneos do texto (PANDOLFO: 1985). No cassiedeonto, eles sdo encobertos pela
urdidura dos acontecimentos no enredo e pelaisafféib da narrativa cortazariana.

A trama do conto, que se desenrola provavelmemteentro de Paris e em Enghien
(bairro de suburbio), ndo conta com acontecimegtages, como numa narrativa policial ou
até mesmo numa tragédia. O narrador oniscienteteeceira pessoa, relata a misteriosa
relacdo de um casal de jovens franceses. Toda ratimaré permeada pelo elemento
misterioso, por pontos intrigantes n relacdo eaestas personagens e delas com as demais
personagens em si. As personagens em questaocs&alqrotagonista, Pierre e Michele, o
casal de amigos Roland e Babette — desempenhanddumtéo (quase) secundaria — e o
melhor amigo de Pierre, 0 médico Xavier.

Desde o inicio da narrativa e em seu desenrol@rotagonista se vé aturdido por
pensamentos estranhos, mais especificamente, pdrrdacas que tém algo de muito
peculiar: sdo lembrancas alheias a ele, como utadiara. Outro fato que corréi Pierre € o
distanciamento que Michéle naturalmente |he imp8edois jovens sdo um casal que ainda
nao consumaram relacdes sexuais. Pierre se colpeasar incessantemente no que pode
estar errado com ele ou com Michéle, que pareagniegrande segredo. Este fluxo continuo
e lancinante de lembrancas e de pensameniasvgzes o pensamento parece ter que abrir
caminho por incontaveis barreiras, até se anunaaser ouvidd CORTAZAR: p.161)
confere a personagem e também a narrativa um tdamodico, por vezes modulado em um
desassossego mordaz. Com todos os precedentessadtéraqui, examinemos e coloquemos
em questao a paisagem musical (ndo seria reduaddizerliteromusical— mais adiante se
fara compreender o uso deste termo) engendradaadnsdmente por procedimentos
narratolégicos.

A primeira investida deste passado fantasmal enrePge d4 quando ele espera a

visita de Michéle em sua casa e repentinamentedhe em pensamento a figura de uma
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carabina de cano duplo, seguida por uma “sensagdsaddade” (CORTAZAR: p.161).
Michéle, entdo atrasada, chega a sua casa. Osal@s um dialogo inocente, se beijam e:

H& o cheiro de alguma coisa fresca, de sombra xiebdds arvores. It
wundersch6nen Monat Mai ouve claramente amelodia Admira-se vagamente de
recordar tdo bem ketra, que s6 quando traduzida temntidopara ele. Maglosta da
melodig aspalavrassoamtdo bem contra o cabelo de Michéle, contra sua lbouda.
“lm wunderschonen Monat Mails...” (CORTAZAR: p. 163. Destaques nossos).

Esta é a primeira ocorréncia da melodia, juntameoite o verso, na trama. A relagédo
musica/palavra, como vimos anteriormente em Nibgsse revela de forma explicita.
Observemos o léxico que salta desta passagave:melodig sentidg palavras, soam

A melodia que chega ao pensamento de Pierre comdspao primeiro verso da
composicdo de Schumann (1810-1856), intitulBdzhterliebe (algo como “amor de poeta”
em portugués). Michterliebe que € um Ciclo de Canc¢dési, composto a partir de dezesseis
poemas do escritor Heinrich Heine (1797-1856), @nientes de sua obrhyrisches
Intermezzd (escrita entre 1822 e 1823), que posteriormeriteodblicada como parte do
Livros das Cancdefas Buch der Liedgrem 1827. Além da eleicdo de poemas, Schumann
trocou a ordem de algum deles, a fim de fazer adeltrabalhar para a palavra e ndo o
contrario (tal como apregoava Nietzsche). Chegaamas ponto cardeal: a unido da musica
com a palavra. A melodia e o0 poema congregadofiquass de Schumann e Heine, artistas
do Romantismo na Alemanha, abrem ao conto um camdigtinto do que comumente se é
percorrido: n6é e desenlace. @&vocacdo do poema abre o campo favoravel para @ aca
metafisica, que com Nietzsche, explorara a releg@sica-palavra.

No trecho acimaranscrito do conto, esta relagdo é trazida a t®Were ouve a
melodia e gosta, porém as palavras também sdoséeiesspara a producdo de sentido.
Seriam as palavras apenas complementares nestac@oodu imprescindiveis? Nesta
situacao ainda ha o problema da traducéo. Pierre aunusica no idioma alemé&o, que nao
compreende, mas gosta da melodia. E ao traduziresancao € que a personagem consegue
dar sentido & melodia que ouve. A expressao liecleine, (re)musicadgor Schumann,
cria uma paisagem musical impulsionadora do fluxwativo e de significados hipertextuais.
“A criacdo do ciclo de cancdes € algo paralelolast#uwicdo da poesia épica pela poética de
paisagem”, afirma o pesquisador Charles Rosen (2pQ@9) Vale dizer. as grandes
narrativas, de feitos herdicos, cedem lugar asatizas reflexivas, de acontecimentos e da
vida cotidiana. A musica, na narrativa, aumenpoaer de sugestao dos enunciados verbais,
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chegando, em alguns casos (Hoffmann, na literatierad; Mario de Andrade e Guimaraes
Rosa, na literatura brasileira; John Dos Passosanmericana; Cortazar, na argentina), a
produzir narrativas musicais (isto €, com uma d@agéo, uma ritmica, uma méelica
transportada do codigo musical para o literario).

A melodia dos dois primeiros versos Dahterliebe,além de continuar aparecendo
explicitamente (surge mais quatro vezes ao longocato), dando mote para o fluxo
narrativo, abre caminho para o surgimento de outr@®dias, pertencentes a este Ciclo de
Cancoes, de forma implicita — através da propriaatiea, dos sentidos sugeridos pelas
palavras, pela constru¢éo do proprio enredo e dgens.

As paisagens musicais, na literatura, por estanseridas na forma literaria, ndo séo
tdo independentes como a musica, que € uma artedgueecessita de referéncias para ser
compreendida e se fazer sentir. Ndo se quer di@er iSO que a cena musicalmente
organizada seja incompleta. Ela € um painel queess#éa da forma literaria para ser
veiculada, pois s6 saberemos que melodia esta semdwoizada pela letra, pelos versos que
Ihe ddo suporte, como € o caso do presente coatwloSassim, a paisagem operara com
mecanismos intermidiais, ou seja, transferindoasepropriedades da fruicdo musical para a
fruicdo literaria. Esta paisagem se configura come paisagertiteromusical

Vejamos as primeiras duas estrofedilchterliebe

1.

No belissimo més de maio,

guando os botdes desabrochavam

em meu coracdo também,

0 amor assim despertava.

No belissimo més de maio,
guando os passaros cantavam,
confessei entao a ela,

meu anseio e des€jo.
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Fig.1’

DICHTERLIEBE

Lieder-Cyklus aus dem Buche der Lieder von H.Heine

fiir eine Singstimme mit Begleitung des Pianoforte
Schumann's Werke. von Serie 13. N 1.

ROBERT SCHUMARNK.
0p. 48.
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Orlginal-Yesloger: C.F. Peiers in Lelpaig.
e sl Sk wus Bowithopd & Mlrted  Legey, R.5.481.

Partitura de Im wunderschionen Monat Mai

Pierre, ao longo da narrativa, ouve e, as vezegamda apenas oS dois primeiros
versos da primeira estrofe. Estes dois primeirasogeda melodia funcionam como uma
sugestdo, como uma clave que indica ao leitor alittatde do conto. H4 muito mais notas a
serem descobertas, h4 muito mais a ser trazidoa tanto o resto da melodia da musica
guanto os acontecimentos sombrios e misteriostgadea. Esta € uma outra via pela qual a
narrativa pode ser enunciada, como se Schumaniigura do aedo, cantasse a histdria: os

desejos, os sentimentos de Pierre, sua relagddvicinéle e o contexto em que se desenrola
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esta trama. Mais adiante, a melodia novamente emsagnarrativa, desta vez tomada de
outra significagao:

“(...) e vocé deixou a marca de seus dentes erb@um estava beijando-a e mordeu-a e
ela se queixou, passou os dedos pela boca e gesExeem raiva, um pouco assustada e
s, “als alle Knospen sprangén vocé cantava Schumann por dentro, pedago de lanima
cantava enquanto a mordia na boca e agora se lémpra(CORTAZAR: 2010, p.168.
Destagues nossos)

Nesta passagem, num monélogo de Pierre, é claraval@ncia da narrativa sobre a
musica, modelando-a segundo o curso que a linguagea. A melodia destes versos que,
segundo a notacdo musical deve ser tocada de fiemtea e docelangsame zart (fig.1),
torna-se fundo para um ato de agressao irracitpedidco de animal”). O trabalho narrativo
ressonoriza a melodia, fazendo-a encaixar-se mo gla narracéo, onde € executada de forma
rascante e violenta.

Em outra ocasido, num didlogo com seu melhor anoigédico Xavier, Pierre insiste
em confundir a localidade de Enghien com outra, mi® é revelada ao leitor. Assim que
Xavier lhe responde a resposta correta (“EnghidPi§rre € novamente assombrado por uma

memoria alheia a ele e novamente a melodia vern,jdesta vez cantada por sua memoria.

“— Enghien — diz Xavier. — Nao se preocupe com,issoconfundo sempre Le
Mans com Menton. A culpa deve ser de alguma profas$ na infancia distantdm
wunderschonen Monat Mai cantarolaa memoéria de Pierre” (Idem: p.170. Destaques
NOSS0S).

Esta construcdo narrativa é apreendida com mafsrutiolade quando recorremos ao
idioma original em que o conto foi escrito, o espdnO verbo “cantarolar” no original
corresponde a “tararear”, que segundo definicadicionario da Real Academia Espanhola,
significa “cantar entre dientes y sin articulargtabg”. A memoria de Pierre esta ao fundo,
entoando uma melodia sem palavras, sendo apenas cmicatenadas. E importante notar
que, se tratando da personagem e do plano dai&jsé&in momento algum a melodia
“misteriosa” foi externalizada, ela sé aconteaentro de Pierre. E por um simples
mecanismo analdgico deduzimos um certo paralelisam a relacdo conto/leitor, onde a
melodia ndo acontece enquanto fenébmeno fisico dasosonoras, mas apenas é “ouvida”
internamente. A grafia da melodia em letras it8lieaas sugestdes narrativas permitem ao
leitor “ouvir” esta musica em diferentes modos.

Na quinta ocorréncia explicita da musica de Schmmanmelodia € exteriorizada

como fendmeno fisico por Pierre, num episodio deplacdo dos transeuntes da rua.
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“[O bébado] Cantarola, vai e vem cumprindo uma egpde danca suspensa e
cerimoniosa no cinza que pouco a pouco morde ampeatb pavimento, 0s portais
fechados:‘Als alle Knospen sprangen’as palavras se desenham nos labios ressecados
de Pierre, grudam-se no cantarolar |a de baixongwetem nada a ver com a melodia,
mas tampouco as palavras tém a ver com nadalldeyh: p.172).

Aqui é explicitada uma das faces da relagcdo mimta/ra, onde se renega o status da
palavra como produtora de sentido (“mas tampoucpadsvras tém a ver com nada”). A
palavra, nesta passagem, € percebida como somggeassariamente ndo tem conexao com o
verdadeiro sentido do objeto que nomeia. Sendmassda ndo serve para a melodia. Este
ponto da trama € o disparador das acdes concretBgede, que até aqui era mais reflexivo
do que atuante: ele e Michele entdo viajam junéma pua casa de suburbio para consumarem
sua relacéo.

Se, noplano da trama, a musica é uma poténcia geradora de significaioapancas
e de, por que ndo, questionamentos (as palavraa t&mcom nada?), ela também interfere
imensamente nplano da linguagem Cortazar, no conto, faz uso de uma técnica que fo
consagrada pelo compositor alemao Richard Wagrgr3¢1883) como recurso musical: o
leitmotiv. O termo alemao oriundo da area musical foi ingmrtpara a linguagem técnica
dos estudos literarios, preservando o significagtnabtivo condutor”. Seu uso vivo constitui
no ressurgimento de uma mesma figura musical agolde uma peca, sempre e a cada vez
com uma conotacdo distinta, ora modulada em owirg bra em outra figura de tempo
ritmico, todavia mantendo sua intencéo e reavivarm@spectador este “motivo”. Em “As
Armas Secretas” ha a presenca de Bwimotiv principais: “bola de vidro” e “folhas secas”.
O primeiro aparece dezesseis vezes no conto. Vejalgomas de suas ocorréncias:

“(...) sobe uma escada depois de rocar com os ddutla de vidro onde nasce o
corriméd’. (Idem: p.168. Destaques Nn0OSsoS)

“(...) vé a si mesmo falando para Xavier (mas par tive de ter essa ideia de que
h& umabola de vidro na ponta do corrimap?® de vez em quando assiste ao movimento
e cabeca de Xavier (...)"(Idem: p.170. Destaquasos).

“Michéle ja havia dito, mas é como um desencantsié@ncio, entdmao existe
umabola de vidrg (Idem: p.175. Destagues Nossos).

“(...) entrard no dormitorio, se estendera contla, @ sentird estremecer,
comecara desajeitadamente a buscar cintas, batéesdo ha nenhumaola de vidro na
ponta do corrimdptudo é distante e horrivel (...)" (Idem: p.17@®sEaques nossos).

No primeiro exemplo “bola de vidro” esta numa frasemativa; no segundo, esta

entre parénteses e num enunciado interrogativoo larceiro e quarto exemplos, a “bola de

e-scrita Revista do Curso de Letras da UNIABEU Nilépolis, v. 2, Nimero 6, Set..- Dez. 2011



169

7

vidro” é negada. No terceiro; é precedida do aduéhtdq que indica temporalidade, e no
quarto, a conjuncéo “mas”, de valor adversativecpde o “motivo”. Qeitmotiv, neste caso,

é literario. Como se observa, pontuacdes, consteugintaticas e contextos dédo a cada
ocorréncia de “bola de vidro” uma tonalidade diteeao que esta sendo lido, todavia
trazendo subrrepticiamend® leitor sua tonica. Expediente semelhante aceraa “folhas
secas”, que aparece onze vezes.

“Um grupo de mocas ri e brinca, ouve-se o troteiecavalo; um ciclista ruivo
assovia longamente ao passar pelas mocas, e éseoagplhas secase levantassem e
comessem seu rosto numa Unica e horrivel mordigiane

Pierre esfrega os olhos, lentamente endireita pocoNao foram palavras,
tampouco uma visdo: algo entre as duas, uma imagseordenada em tantas palavras
como folhas secamo chéo (que se levantou de encontro ao seu rdst9)‘Folhas
secas dira Xavier. ‘Mas ndo h#olhas secasia Pont Neuf’. Como se ele ndo soubesse
que ndo hdolhas secasia Pont Neuf, que dslhas secaestdo em Enghien”. (Idem:
p.171. Destaques NOSSOS)

Ha seis ocorréncias de “folhas secas” com difesest@onacdes. Ora aparece de
forma afirmativa e curta (“Folhas secas, dira Xdyjera com valor de analogia (“como se
as folhas secas se levantassem”), ora com valaatimeg(“Mas ndo ha folhas secas”).
Vejamos que o expediente dieitmotiv, utilizado por Cortazar neste conto, € plenamente
coerente com a armadura de clave com que é calestaupaisagem musical do conto: a

musica erudita.

5. CONCLUSAO

Uma leitura desarmada de “As Armas Secretas” lelgitar a concebé-lo como um
conto “estranho”, desprovido de movimentos arrelats, sendo apenas mais um exercicio
literario do género conto (numero reduzido de pEggimarrativa rdpida com acdes intensas
com um desenlace gracioso). Este conto se consinfietanto, sobre um outro alicerce
narrativo, tendo como principal diretriz de congém asutileza do arranjo em que sao
dispostos os significantes, e consequentementsews significados. Os significantes sao
fixos; os significados, transitorios.

Baseando-se neste principio, Cortazar da a suatimarro poder de transitar por
diferentes modos de fruicdo. A sugestdo musica @também um fio condutor) abre uma
enorme possibilidade de prospeccdo no conto. Agadsinciona como um gerenciador de
significados subterraneos. A motivacdo de descalurstes significados ndo € uma tentativa

de solucionar o mistério contido na trama, na atgopersonagens. Ao contrario, é trazer a
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tona as complexidades subterraneas, para depmfuagar-se nelas, levantando questodes,
gue em nosso caso se referem a metafisica da musiemalise deste conto leva ao
questionamento dos limites naturalmente impostdgez pela poética, entre as artes. Esta
narrativa demonstra uma sutil diluicdo destes émigntre a musica e a literatura. A todo
momento, 0 conto evoca a mesma melodia, porémgrefisada de acordo com o0s
enunciados linguisticos. Entdo voltamos a polématacdo palavra/som, desenvolvida com
muita vivacidade por Nietzsche. O som talha asvpasaou acontece o contrario? Ou
acontece uma constante permuta, com limites ura tanbacados?

Afirma-se, no conto de Cortazar, a intermidialidadeno uma ferramenta de extrema
importancia para o desenvolvimento de questbesdiEnodas que aqui foram levantadas, e
também para a analise de obras literarias tais @gtacriam uma paisagem musical, ndo
porque elas funcionam como um quadro, ou a mustas nnterfira como merplayback
Paisagens musicais, em obras de ficcdo, sdo dagsude um sofisticado processo ficcional:
geram sentidos extraverbais fundamentalmente cdemrpa; impulsionam discussfes acerca
da propria literatura. A musica, nesta ficcao det&zar, permite a sobreposicéo de diferentes
pontos espacotemporais. Na personagem Pierre #ap@gtos a memoria misteriosa do algoz
de Michéle e o tempo presente das personagens) @ssio o romantismo alemao, através da
musica de Schumann (e dos poemas de Heine), sraliza num conto contemporaneo, do
final da década de 1950. Verifica-se, entdo, gugisica permeia a literatura ndo somente nos
versos de uma canc¢do ou como tema. A exploragé@rlia das propriedades do campo
musical pode maximizar os efeitos estéticos detnoges literarias e, principalmente, a
fruicdo da narrativa.

O principio intermidial do conto aqui focalizado oapa para questionamentos
instigantes, no que diz respeito a experiénciailoiedacdo de codigos, sob a batuta literaria

do aqui maestro Julio Cortazar.
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! Este ensaio é resultado do projeto de Iniciag&at(fica como bolsista do CNPg, sob orientacéordé Pr?
Carlinda F. Pate Nufiez (UERJ).

% Transcricdo a partir do video extraido no kitp://www.youtube.com/watch?v=9jqgCxPYwWOR®&cesso em
29/05/2011.

3 «Antes de Schopenhauer, pensava-se que a musqaroporcionasse a mesma espécie de prazer qetaas b
formas; julgava-se a muasica conforme a idéia deziaedjue se usava para as artes plasticas” (LabDias:
2005, p 22).

* Observemos o carater musical da obra de Heitermezzdé o termo que se d& a peca musical que é tocada
geralmente na metade de uma Opera.

> Optou-se por usar a palavra “(re)musicar” pelo t& a poesia lirica ser construida utilizando cbase a
premissa musical, como ja afirmara Nietzsche emtafisica. O proprio Heine nos d& a pista: “Tesido
educado na contemplagdo da poesia como esculustej @ compreendemp@esiacomomusica” (Apud

HEINE: s.d., p.9).

® Traduc&o feita por Simone Maria Ruthner, pesqoisada FAPERJ e professora de alemao, do origjnel,
nao consta na selecdo de Jamil Almansur Haddadaaefferida (Heine: s.d).

Im wunderschénen Monat Mai,
als alle Knospen sprangen,

da ist in meinem Herzen

die Liebe aufgegangen.

Im wunderschénen Monat Mai,
als alle Vogel sangen,

da hab' ich ihr gestanden

mein Sehnen und Verlangen.
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" Figura extraida do sitettp://musicalanalysisforsingers.blogspot.com/20Zfilichterliebe-im-wunderschonen-
monat-mai.htmlAcesso em 25/06/2011.
8 Definicéo extraida do dicionario eletrdnico da IRezademia Espanhola, disponivel no sitew.rae.es
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