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Resumo:

Apropriando-se da interacdo que o livro “Agua Viva’ (1973), de Clarice Lispector, se permite com
outras linguagens artisticas, o estudo propde uma analise intersemidtica entre o texto de Clarice e
as experiéncias musicais desenvolvidas a partir dos anos 20 por Arnold Schoenberg com a técnica
do dodecafonismo. A perspectiva interartistica visa trabalhar a construcdo da linguagem e
consequente desconstrugdo formal do corpus selecionado, pois a ruptura aos padrbes da prosa
literaria e a dissolucdo harménica neles configura-se como um importante recurso para a
compreensao do espirito modernista. Baseando-se nos escritos de Schoenberg, em Adorno, Webern,
e Lyotard, além de outros autores, pode-se perceber que mesmo entre artes distintas como a
Literatura e a Musica ha semelhancas na maneira que a matéria formal da linguagem ¢
problematizada. A dialética entre a experimentacdo e o método sistematico caracteristica do
modernismo atesta através dessa andlise a inquietacdo de uma época e uma sociedade.
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Introducéo

A marcante impressdo de introspectividade presente nos pensamentos e nas representagdes
decorrentes da modernidade desenvolvida no século XX imprimiu um estilo muito particular em
todas as formas de criacdo artistica realizadas pelo homem, permitindo e sobressaindo em diversas
obras uma tdnica que prima pelo subjetivo e pelo que objetivamente tende a subversao dos padrdes.
O que pode ser percebido nas criagbes mais representativas desse periodo ¢ uma dialética entre a
experimentacdo e o método sistematico, pois tudo que aparenta existir como meramente arbitrario e
intuitivo é concretizado com a plena consciéncia das finalidades e dos efeitos provocados.

Ante esse cenario, nossa proposta é analisar o livro de Clarice Lispector “Agua Viva”, sob a
Otica do movimento criado por Arnold Schoenberg, denominado dodecafonismo. As curiosas
relagdes que o texto de Clarice traga com varios aspectos do dominio sonoro-musical podem, com
essa referéncia, alcancar uma elucidacdo de maior impacto, haja vista o grande numero de
elementos presentes na propria escrita da autora que remetem as técnicas de criacdo dodecafonicas.

1. A Musicalidade em “Agua Viva”: exacerbando os sentidos

Antes de qualquer consideracdo que diga respeito propriamente a analise pretendida é
importante estabelecermos as linhas basicas de pesquisa aqui adotadas. Em sua obra “Literatura e
Musica”, Solange Ribeiro de Oliveira (2002, p.43-50) apresenta uma metodologia do estudo
melopoético proposta por Calvin Brown (em 1948), autor que cunhou o termo ‘melopoética’ para
estudos dedicados a iluminacdo reciproca entre literatura e musica (do grego mélos/canto +
poética). Ao delinear as tipologias dessa relagcdo intersemidtica, Brown distinguiu trés tipos de
estudos, classificados de acordo com a natureza do objeto. As trés formas de se estudar a
melopoética sdo: “musica e literatura”, “literatura na musica” e “musica na literatura”. Por ser a
abordagem aqui utilizada, ater-nos-emos apenas ao Ultimo tdpico.



X1 Congresso Internacional da ABRALIC 13 a 17 de julho de 2008
Tessituras, Interacdes, Convergéncias USP - Séo Paulo, Brasil

Também denominada (nesse caso pela propria OLIVEIRA) como estudo ‘musico-literério’,
essa divisdo de Brown, retomada e desenvolvida por Steven Paul Scher, é a de maior interesse para
a literatura. Entre os varios objetos de analise destacamos a musica nas palavras, as recriacdes
literdrias com efeitos musicais e a estruturacdo de textos literarios sugestiva de técnicas de
composi¢do musical, justamente por serem elementos que fazem parte de nossa pesquisa. Essa
abordagem investiga questdes literarias pelo viés da musica e pode receber contribuicdes de outras
disciplinas, como por exemplo, da estética, que investiga a dimensdo filosofica do fenémeno
artistico.

Dentro dessa abordagem metodoldgica apresentada por Oliveira, Jean-Louis Cupers ainda
distingue quatro linhas de pesquisa especificas que podem contribuir no foco analisado. A que nos
diz respeito é aquela que define o estudo como de tipo histérico, técnico ou estético, investigando
afinidades analdgicas e paralelas ou divergéncias estruturais entre artistas e obras diversas. As
possibilidades intersemidticas ai estabelecidas, no que concerne ao intrinseco desse tipo de relacéo,
séo valorizadas pela autora:

Uma estética intersemidtica, que inclui a melopoética, ao sublinhar diferencas e
semelhancas, contribui para a investigacdo da natureza especifica de cada arte e do
fendmeno estético em geral, além de representar uma resposta para as incertezas
e rupturas da arte contemporanea. (OLIVEIRA, 2002, p.11, grifo nosso)

Com esse ponto de partida podemos aceitar que o texto literario selecionado para esse estudo
se configura como uma verdadeira resposta em direcdo & arte contemporanea. Autora de uma obra
toda caracterizada com o que ha de notavelmente moderno em literatura, Clarice Lispector (1920-
1977) vem assinar um texto paradigmatico no que concerne a voz subjetiva e pessoal do humano, o
aclamado “Agua Viva” (1973). Narrativa limitrofe, a escrita de Lispector alcanga com esse exemplo
uma inquestiondvel ruptura aos principais recursos e padrdes utilizados dentro da prosa literaria. E
se afirmamos que ele existe como a resposta sugerida por Oliveira é justamente pela esséncia
intersemiGtica que o constitui por base.

A ténue trama dessa obra é impulsionada pelos pensamentos de uma protagonista que resolve
escrever ao amante no momento em que decide pintar um quadro. Em seu discurso imaginério ela
se vale de conceitos e terminologias advindos de outras artes além da literatura e da pintura,
encontrando na musica um dos principais suportes a que ir& recorrer. Logo no inicio ela afirma:
“Nao se compreende musica: ouve-se. Ouve-me entdo com teu corpo inteiro.” (LISPECTOR, 1976,
p.9). D& a ver/ouvir desde entdo, que suas intencbes transitam sobre a necessidade de se fazer
perceber, instituindo para isso um flerte interartistico de comunicacéo e linguagem.

Numa meticulosa abordagem a respeito de pensadores do século XVIII, Lévi-Strauss analisa a
obra de Michel-Paul-Guy de Chabanon (1730-1792) — violonista, compositor e filésofo — e as
reflexfes convenientes ao estudo da musica e dos sons nele presentes. Para ele, a musica ndo imita
os efeitos percebidos pelos sentidos, inclusive, ela nem exprime os sentimentos. Chabanon se
espanta: “Por que a poesia, a pintura e a escultura tém de apresentar imagens fiéis, e a mdsica,
infiéis? Mas, se a misica ndo é imitagio da natureza, o que é entdo?” (apud LEVI-STRAUSS,
p.73). Falsa questdo: como a viséo e o olfato, o ouvido tem gozos imediatos, e, por isso, a musica
agrada independentemente de qualquer imitagdo. Da mesma forma, em “Agua Viva” temos essa
espécie de gozo imediato pela ordenacdo das palavras. N&o é a dependéncia a uma imitacéo de algo
que age através da prosa clariceana em sentido ao catértico, mas sim uma exploracdo da palavra
enguanto potencialidade sonora e imagética.

Sobre o catartico, Clarice expde a possibilidade sonoro-musical nessa direcdo: “E um som
elevadissimo e sem frisos. (...) E a nota mais alta e feliz que uma vibracdo poderia dar. Nenhum
homem da terra poderia ouvi-lo sem enlouquecer e comegar a sorrir para sempre.” (p.110) Sua
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busca corre ao auxilio da musica numa fé que ndo duvida do poder que mesmo uma nota isolada
possui. Institui assim, que para ouvir essa nota sdo necessarios outros sentidos além da audicéo, na
verdade, tal ato envolve todo o senso corp6reo do humano, como ela ja havia expressado ao pedir
para ser ouvida com o corpo inteiro.

Ainda em Chabanon (p.74), temos que a filosofia da arte deve ter por missdo mais elevada
fazer com que cada sentido isoladamente perceba aquilo que os outros sentidos Ihe transmitem. E o
espirito quem, situado entre os sentidos, compara e combina as sensagdes, percebendo as relagdes
invariantes. Ndo é necesséario buscar um conteldo para tais relacfes, elas sdo formas. Esse
exacerbar dos sentidos, compreendido como um di&logo intersensorial de reacdes, é reafirmado em
Clarice diversas vezes. Devemos observar a0 menos mais uma ocasido: “Vejo que nunca te disse
como escuto musica — apdio de leve a médo na eletrola e a méo vibra espraiando ondas pelo corpo
todo: assim ouco a eletricidade da vibragdo, substrato Gltimo no dominio da realidade, e 0 mundo

treme nas minhas maos.” (p.10)

Ouvir com as méos. Assim se da a comunicacdo dos sentidos requerida pela personagem de
Clarice. Mais ainda: “As m&os também olham.” (p.92) Parece ndo haver outra saida. Felizmente.
Aceitar tal necessidade é concordar com a hipotese empirico-psicoldgica dos que defendem que as
artes séo extensdes dos sentidos, no tempo e no espago, 0 que justifica seu encontro na percepgao
humana. Relembramos entfo, que em nenhum momento “Agua Viva” se afasta da necessidade
intersemiGtica existente em sua linguagem. Ao trabalhar o Gltimo trecho citado, em sua dissertagéo,
Jacineide Cousseiro (1998, p.117) argumenta:

A musica para a narradora-pintora, a0 modo da teoria das esferas pitagdricas, é
ensinamento sobre o movimento do cosmos, sobre a ordena¢do do mundo. Dai o
anseio de apreendé-la através do corpo, das maos, temos o sentido tactil do
abstrato-musical, do incorporeo. E uma tentativa de capturar e concretizar o som,
de oferecé-lo uma visualidade corporal (...). (grifo nosso)

Interessantes 0s termos que a pesquisadora traz ao sugerir a apreensdo da musica pela
personagem numa ordem dialética de conhecimento. Parece mesmo irénico que se precise do corpo
inteiro em seus sentidos para captar a arte reconhecidamente mais abstrata que ha, marcada pelo
‘incorpdreo’, pela falta de forma materialmente concreta. O pendor de Clarice em se expressar com
0 que aparenta inexprimivel condiz com a negacdo mimética que Chabanon levantou para a arte dos
sons. O gozo imediato desejado pelo corpo que ‘ouve o texto’ clariceano s6 pode ser alcangado com
a transcendéncia do ‘corpéreo’.

Numa de suas reflexdes sobre a pds-modernidade, Lyotard problematiza a experiéncia
musical além da relacdo espaco-tempo. Ele observa a mdsica em sua ‘luta’ para alcangar o gesto
sonoro que excede o meramente audivel, o gesto que atinge o ouvido com um despreparo, COmo um
acontecimento, ainda que tenha sido esperado e ‘violentamente desejado’ pelo individuo. E a partir
dessas consideragBes que ele parte em busca (sugere) de uma analise do sopro (souffle). Segundo
ele, o sopro é um vento vazio que passa e ndo passa, atravessando pela sua existéncia todos os
obstéaculos que geram o audivel. Declara: “O sopro é atonal. (...) A masica ndo pode fazer com que
se ouca 0 sopro, ndo pode imit4-lo, pois nada de audivel pode se parecer com ele.” (LYOTARD,
1996, p.202). Aliés, essa impossibilidade mimética do que nesse caso é abstrato, confirma-se
quando o filésofo conclui que ‘exprimir’ ou ‘traduzir’ ndo sdo termos adequados para o arranjo
musical, pois ndo representam a real intencdo da musica dentro de sua logica, desprovida de
figuracéo.

Nesse sentido, a utilizagdo em “Agua Viva” de elementos oriundos do dominio musical,
também ndo almeja uma ‘expressdo’ ou ‘traducdo’ de algo externo ou até do que é interno ao
homem (habitual a obra de Clarice). Antes, preocupa-se em dar a ver/ouvir/sentir o interno do texto
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e de sua linguagem, sua verdadeira expressdo. N&o se discutem aqui, dentro de um contexto
metodoldgico, meras alusdes, mas sim analogias musicais, no sentido definido por H. A. Basilius
(apud OLIVEIRA, 2002, p.17): referéncias a obras ou géneros musicais que conservam, na criacao
literéria, o complexo conativo-afetivo proprio da composicdo mencionada.

Cada vez que Clarice se apropria de conceitos que aparentam significar apenas dentro do
discurso musical (adagio, allegro, &ria), incluindo as inimeras referéncias a géneros especificos e
seu processo de criacdo/execucdo (jazz, musica de cAmara), estd em ‘luta’ com seu proprio texto,
desenvolvendo e ultrapassando as convengdes do logos, restituindo-lhe a soberania através
justamente da experiéncia intersemiotica.

Tais referéncias também sdo lembradas por Danilo Lobo em seu curioso artigo “Agua Viva’:
a obra de arte total”. Nele, s&o comentadas as presencas dos dois compositores citados no texto de
Clarice: Mozart e lgor Stravinski. A respeito do Gltimo, citado em seu balé “O Passaro de Fogo”
(1910), ele lembra ser essa uma das primeiras obras do compositor, ainda distante da dissonancia e
do ritmo assimétrico presentes em “Sagracdo da Primavera” (1913). Essa mencéo j& nos aponta as
intencBes de Clarice em se reportar ao dissonante, ao que remete a desconstrugdo. “(A pintora-
narradora) se pergunta para onde vai a musica depois de tocada e admite que essa forma de arte s6
tem de concreto o instrumento. Ela sente, entretanto, bem atras do pensamento, um fundo musical,
que é o ritmo de seu coragdo (...)” (LOBO, 1999, p.127)

E mesmo Stravinski quem vai nos conduzir ao compositor escolhido para relagdo com “Agua
Viva”: Arnold Schoenberg. Ambos, cada um a sua maneira e estilo s&o os mais importantes nomes
da musica moderna, também chamada “mausica nova”.

2. ECOS DODECAFONICOS: a relacéo pela desconstrugao

O questionamento ‘por que Schoenberg e ndo Stravinski?’ para a relacdo proposta é
pertinente, afinal, se o Gltimo é quem efetivamente aparece citado no texto de Clarice, nada mais
evidente que fosse ele o objeto a ser trabalhado numa comparagéo de linguagens e significados. Por
isso, a necessidade de elucidar o caminho escolhido urge em se cumprir desde ja.

Ao falarmos de Arnold Schoenberg (1874-1951), compositor austriaco que fundou a técnica
do dodecafonismo (desenvolvendo-a especialmente entre 1920 e 1936), ninguém melhor a ser
lembrado em suas reflexdes do que o filésofo Adorno. Respeitdvel pensador das artes e
manifestacBes culturais surgidas no século XX, Adorno dedicou um considerével periodo (anos 30 e
40) de sua vida e obra aprofundando-se nas motivagdes filosoficas da arte musical. Um de seus
mais importantes trabalhos nessa &rea, intitulado “Filosofia da Nova Mdusica” (1941), debruca-se
justamente em relacionar a obra desses dois compositores, localizando suas semelhangas e
divergéncias, para assim, compreender o novo patamar que a mdsica alcangou com suas
experiéncias. Parece-nos obrigatéria a transcricdo de suas palavras, a respeito dessa comparacao,
para justificar a pergunta inicial:

(...) fez-se ressaltar com razéo, por parte da escola de Schoenberg, o fato de que o
conceito de ritmo adotado em geral demasiado abstratamente € ainda restrito no
proprio Stravinski. A verdade é que nele a articulagdo ritmica como tal se apresenta
livre, mas somente a custa de todas as outras aquisicdes da organizacgdo ritmica.
N&o somente falta a flexibilidade expressiva e subjetiva do tempo musical, que
Stravinski sempre tornou rigida a partir do Sacre, como também faltam todas as
relagBes ritmicas com a construgdo, com a combinagdo da composicdo interna e
com o ‘ritmo geral’ de toda a forma. O ritmo é acentuado, mas separado do
contetdo musical. (2004, p.122)
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O primado da respiracdo sobre a pulsacdo do tempo abstrato opde Schoenberg a
Stravinski e a todos aqueles que, melhor adaptados a existéncia contemporanea,
consideram-se mais modernos do que Schoenberg. A consciéncia reificada é
alérgica a desgastada consumacdo da melodia, e Schoenberg a substitui pela
repeticdo obediente de fragmentos melddicos mutilados. (1998, p.149)

Se muitos acreditam esses compositores como adeptos de uma mesma enunciagdo formal,
pela proximidade cronoldgica e objetivos equivalentes no trato com a musica e sua desconstrucdo
do cléssico, Adorno vem esclarecer que a estilistica em cada um ndo s6 desenvolve-se por
principios diferentes como alcanga resultados de niveis distintos (deixando clara sua preferéncia).

Foi a partir da constatacéo tedrica, incluindo aquilo que pode ser percebido através da simples
audicdo de ambos, que encontramos 0 nome de Schoenberg como o mais adequado para ‘ecoar’ a
sensibilidade de Clarice Lispector em “Agua Viva”. As ousadias formais do compositor e mesmo
suas intengdes diante do que executa e experimenta na linguagem musical, marcadas por uma
interminavel elaboragdo em busca do novo, assemelham-se intimamente com o labor textual da
autora, além de expressarem com suas técnicas, varios dos anseios apresentados pela personagem
central.

A caracteristica dodecafonica que mais nos interessa, inicialmente, reside na ‘quebra’ com 0s
principios harménicos e melddicos presentes na musica ocidental cldssica dos dltimos séculos. Néo
cabem aqui, grandes conceitua¢es de composi¢do musical, mas é importante salientar que ao
definir a harmonia como uma “combinagdo de notas soando simultaneamente, para produzir
acordes” (p.407) e a melodia como “uma série de notas musicais dispostas em sucessdo, num
determinado padréo ritmico” (p.592), o “Dicionario GROVE de Musica” (1994) aponta Schoenberg
como um dos principais responséveis pela liberdade formal surgida na musica do seculo XX.

O conceito de dissonancia propositalmente ndo resolvido em Schoenberg, existente ndo como
um simples ato de rebeldia a tradicdo, mas antes como uma continuidade, por trabalhar sobre os
principios basicos da musica classica, encontra-se ja na voz de Clarice: “A harmonia secreta da
desarmonia: quero ndo o que esta feito mas o que tortuosamente ainda se faz.” (p.11). E também
quando diz: “Estou sendo antimelddica. Comprazo-me com a harmonia dificil dos &speros
contrérios.” (p.32). Tais enunciados concordam plenamente com o pensamento schoenbergiano, por
referirem-se aos elementos musicais em sua negagdo, ou melhor, numa problematizacéo que anseia
pelo inverso das coisas.

Ao proclamar a anti-melodia e a desarmonia como estados de espirito, Clarice denuncia muito
de sua propria escrita. As analogias feitas contribuem para desvendar os recursos utilizados em
“Agua Viva”, texto todo impregnado do que é contrario aos padrBes narrativos convencionais da
prosa. Mas ndo é pela impressdo de uma plena liberdade criativa, que se pode acusar o texto
clariceano de arbitrério. Antes, é ela mesma quem indica a presenca de um limite para sua
elaboragdo: “Quero a experiéncia de uma falta de construcdo. Embora este meu texto seja todo
atravessado de ponta a ponta por um fragil fio condutor — qual? O mergulho na matéria da palavra?

0 da paixao? Fio luxurioso, sopro que aquece o decorrer das silabas.” (p. 30)

Al a falta de construcdo mencionada, em absoluto dispensa o ‘fio condutor’. O mesmo ocorre
na técnica de Schoenberg. A organizagdo de suas composicdes jamais tolerava qualquer gratuidade.
As dissonancias e sua proeminente polifonia eram construidas dentro de uma rigorosa légica que s6
aparentaria despreocupacéo formal em ouvidos despreparados. Todo o desenvolvimento de seus
impulsos melddicos e harmdnicos, pautados intencionalmente na subversdo dos padrfes, era
determinado por regras internas de elaboracdo que s6 podem ser compreendidas se analisadas a luz
da teoria musical da composicdo. Nesse sentido, mais uma vez encontramos auxilio em Adorno:
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Néo se deve entender a técnica dodecafénica como uma ‘técnica de composicao’,
como por exemplo, a do impressionismo. Todas as tentativas de utiliza-la desta
maneira conduzem ao absurdo. Pode-se melhor compara-la com a disposicdo das
cores sobre a paleta do pintor do que com um verdadeiro procedimento pictérico. A
acdo de compor s6 comega, na verdade, quando a disposicdo dos doze sons esta
pronta. Por isso a composicdo neste caso ndo € mais facil e sim mais dificil.
Exige, quer se trate de um tempo singular ou de toda uma obra em mais tempos —
que cada composi¢do derive de uma ‘figura fundamental’ ou ‘série’. Entende-se
por isto uma determinada ordenacdo dos doze sons disponiveis no sistema
temperado, como por exemplo, d6 sustenido, Ia, si, sol, 14 bemol, fa sustenido, si
bemol, ré, mi, mi bemol, dd, fa que é a série da primeira composicdo dodecafonica
publicada por Schoenberg. Em toda a composicdo cada som esta determinado por
esta ‘série’; ja ndo existem notas ‘livres’, e somente em casos limitados e bastante
elementares, que se apresentaram nos primérdios da técnica dodecafbnica, esta
série se expde em toda uma obra sem variagdes. (2004, p.55, grifo nosso)

Lembramos que o proprio Schoenberg explicava o dodecafonismo como uma técnica de
composi¢do com doze sons relacionados somente entre si. E nesse sentido, diante da seqiiéncia
(série) determinante citada, que ja ndo ha espaco para notas livres; todas estdo condicionadas umas
as outras, acima da harmonia, da melodia, ou do ritmo, coexistindo a todo 0 momento sem
possibilidade de reversdo. Tal dependéncia sonora é outro ponto comum com “Agua Viva”, pois,
como vimos, a linguagem de Clarice visa completar-se em si mesma, numa génese interna de
representagao.

Se no dodecafonismo precisamos dos doze sons (semitons) definidos previamente para que se
inicie a criacéo, na escrita de Clarice sdo necessarios todos 0s recursos sintagmaticos utilizados para
uma adequada apreensdo de sentido. A inexisténcia de um ‘inicio-meio-fim’ em “Agua Viva” exige
mesmo em releituras uma apreciacéo da totalidade, pois a sensacéo perene do climax ndo dispensa
qualquer parte da obra. O predominio da coeréncia configura-se entdo, como um objetivo central na
obra desses dois artistas, sendo buscada a partir da estrutura interna dos temas.

Discipulo famoso de Schoenberg, Anton Webern também reflete essa extrema coeréncia
almejada pelo mestre, aliada a fixacdo das idéias na arte. Em sua VIl Conferéncia de 1933 (1984,
p.79), ele reconhece na musica nova dois fatores importantes: a conquista do dominio sonoro e a
apresentacdo das idéias. A criagdo de Schoenberg néo se limita, como outras escolas musicais, a
desfigurar a musica classica; nela, a apresentacdo das idéias ou tudo que esta envolvido nesse
processo contam muito mais para sua esséncia. A idéia na musica nova reside no desejo de uma
coeréncia méxima. Tudo é derivado de uma coisa apenas, assim como no tema da fuga em Bach
(“Arte da fuga”). ‘Desenvolver tudo a partir de uma idéia principal!’, ele exclama, localizando ai a
coeréncia mais forte da arte musical. Trata-se sempre desse desejo de deduzir o maior nimero
possivel de coisas de uma idéia principal.

Para Webern (p.106), a coeréncia resulta do estabelecimento de relacdes, as mais estreitas
possiveis, entre as partes componentes. Assim, tanto em musica como em qualquer outro meio de
expressdo humana, a intencdo é fazer aparecer, o mais claramente possivel, as relacdes entre as
partes; em uma palavra: mostrar como o elemento se encaminha a outro.

Em 1894, numa conferéncia em Oxford chamada “La Musique et lés Lettres”, Mallarmé
afirmou: “A mdsica e as letras sdo a face alternativa, aqui ampliada na direcdo do obscuro,
cintilante ali, com certeza, de um fenémeno, o Unico, eu o chamei de a ldéia.” (apud
HAMBURGUER, 2007, p.20). A arte, de acordo com Mallarmé, ‘simplifica 0 mundo’, porque em
virtude de um estado interior, 0 artista reduz os fenébmenos exteriores a ldéia, a Unica fonte deles.
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Algo semelhante podemos encontrar nas palavras de Schoenberg, que em seu texto “Musica Nova,
Musica Obsoleta, Estilo e Idéia”, expde:

(...) toda a terminologia musical é imprecisa, e a maioria de suas palavras é
utilizada em varios sentidos. Na sua acepgdo mais corrente, idéia é sindbnimo de
tema, melodia, frase ou motivo. Mas, na minha opinido, € a totalidade de uma peca
que constitui uma idéia, a idéia que seu autor que trazer a luz. Cada vez que a uma
nota qualquer acrescentamos outra, lanca-se uma divida sobre o significado da
nota inicial. /.../ e a adicdo de notas seguintes ajudara ou ndo a solucdo desse
problema. Provocou-se assim uma impressdo de incerteza, de desequilibrio, que vai
se acentuar com a seqliéncia da peca. (...) O método pelo qual sera restabelecido o
equilibrio comprometido é, a meu ver, a verdadeira idéia de uma composicao.
(apud WEBERN, 1984, p.113-114)

A busca pela Idéia em “Agua Viva” estd presente em inGimeros trechos, e num deles
encontramos mesmo a referéncia ao musical: “Quanto a musica, depois de tocada para onde ela vai?
Musica s6 tem de concreto o instrumento. Bem atras do pensamento tenho um fundo musical. Mas
ainda mais atras ha o coracdo batendo. Assim o mais profundo pensamento é um coracdo batendo.”
(p-53). N&o séo poucos o0s instantes em que a personagem descreve esse sentido pelo que esté ‘atras
do atrés do pensamento’. Na verdade, parece ser esse um de seus principais objetivos ao sentar para
escrever: encontrar o que ha de mais interno em si, valendo-se, para isso, do que ha de mais interno
ao ato da criacéo literaria.

Conclusao

A quebra harménico/melddico/narrativa como desconstrucdo central, a existéncia de um
limite em meio a essa liberdade, a interdependéncia entre as notas/palavras, e a busca por uma idéia
original interna ao ato criativo/homem, sio apenas alguns dos pontos em que “Agua Viva” e a
experiéncia dodecafonica de Schoenberg se relacionam. Encontrar tais paralelos nos parece muito
mais do que um exercicio arbitrério, uma elucidacio do espirito artistico em voga no século XX, ou
mesmo em toda a arte moderna. Assim, é valendo-se do que um estudo intersemi6tico proporciona
que podemos compreender mais um pouco dessa época e sociedade que para muitos ainda ndo

findou.
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