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Resumen:

En este articulo se recupera la nocidn de prosodia musical vinculada con el portugués
brasilefio y algunas manifestaciones musico-literarias, como fuente de irradiacién hacia
géneros musicales y textualidades, y en especial centrada en fragmentos narrativos del
escritor brasilefio Chico Buarque. Al mismo tiempo, se recorren aspectos semidticos que
interesan en el analisis comparatista de la interferencia musica/literatura.
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Abstract:

This article recovers the notion of musical prosody linked to Brazilian Portuguese and some
music-literary manifestations, as a source of irradiation towards musical genres and
textualities, and especially focused on narrative fragments by the Brazilian writer Chico
Buarque. At the same time, semiotic aspects of interest in the comparative analysis of music
/ literature interference are covered.
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Resulta un hecho bastante recurrente que, al ingresar a una nueva lengua, nos sintamos atraidos por el

exotismo! de sonoridades, entonaciones, nos hallemos sujetos a un proceso de fascinacion en la crisis y las
quiebras que provoca la escucha, todo un universo que configura un extrafiamiento no sencillo de
atravesar pero que fascina. Remitdmonos a un caso puntual respecto de dichos recorridos vy
descolocaciones: el ingreso a una lengua como el portugués brasileifio cuya fisonomia ha sido descripta por
algunos grandes pensadores de su territorio como un idioma musical, entre ellos Mario De Andrade en
Ensaio sobre a musica brasileira (1972). Tanto esta mencién como trabajos de José Miguel Wisnik (1989) y
Luiz Tatit (1997) advierten cdmo los sustratos del portugués marcan el ritmo de la musica y la literatura,
dos formas que para la escucha de un oido fordneo pueden causar cierto extrafiamiento no solo por la
lengua en la que estan producidas, sino por las sonoridades insertas y extrafias en su prosodia musical.

En el caso de la musica popular brasilefia, la marca de la musicalidad de la lengua nutre
determinadas formas construidas en géneros como el ritmo pausado en la Bossa Nova y la aceleracion en
la samba-cancdo, dos curvas del ritmo entonativo del habla. Las alturas y prolongaciones ritmico-melddicas
recuerdan acentos y fraseos que establecen una relacidn interferencial? entre letra y musica, palabra y
sonido, donde dichos lenguajes se entrelazan. Pensemos en Samba de uma nota sé (1959) de Antbnio
Carlos Jobim donde la linea melddica de la voz anuncia las transformaciones en la cancién (“Eis aqui este
sambinha feito numa nota sé/ Outras notas vado entrar, mas a base é uma sd/ Esta outra é consequéncia do
gue acabo de dizer”) que efectivamente se realizan en el desarrollo. En este sentido, la musica habla de la
melodia del lenguaje, aprovecha sus rasgos musicales, explota entonaciones, alturas, tensiones vy
variaciones tonales.

En esta extrafieza — como ingreso a otra lengua y, ahora también, musica — desde la perspectiva de
un hispanoparlante, resulta mas evidente la influencia de las particularidades y las caracteristicas vocalicas
del portugués, por ejemplo, si se lo compara con el vocalismo menos complejo del espanol. Recordemos
gue el primero cuenta con tres sistemas: ténico, preténico y postdnico lo que enriquece las posibilidades

prosodicas y, como es de esperar, impacta sobre variaciones en el nivel semantico, sobre todo si tenemos

! Empleo el término exotismo en términos de lo que César Aira (1993) sefiala como una “actitud cultural de gusto por lo
extranjero” (1993, p. 73).

2 Aqui pensamos la interferencia como el punto de tensién entre dos lenguajes (literatura y mdusica) que en términos
lotmanianos (1996), bajo la mirada que aqui proponemos, marcarian las narrativas de Chico Buarque como una semiosfera de la

literatura-musica.
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en cuenta la influencia de las lenguas tonales como el bantu, una de influencias en los rasgos prosddicos

gue llaman la atencion. Hecho que reafirma Joaquim Mattoso Camara en Problemas de la lingliistica
descriptiva (1969) cuando seiala la dificultad de los hispanoparlantes para el dominio de estas variaciones,
dejando en claro un rasgo de la lengua que por ser prosddica se encuentra estrechamente ligada al
fendbmeno musical que aqui intentamos desarrollar, lazo con lo que De Andrade sefiala respecto de la
musicalidad del portugués y vinculo que la singulariza desde el contacto con otras lenguas de marcada
influencia.

Os falantes de lingua espanhola tem uma grande dificuldade diante do portugués falado,
justamente por causa da variedade dos nossos timbres vocalicos, em contraste com a relativa
simplicidade e consistencia do sistema vocalico espaiiol. Portugueses e brasileiros, ao contrario,
acompanham razoavelmente bem o espafiol falado, porque se desfrontam com un jogo de timbres

vocalicos muito menor e muito menos variavel que o seu préprio (Mattoso, 1969, p. 20).

La lengua portuguesa del Brasil, a partir de su riqueza vocdlica otorga variedades modulatorias sobre la
entonacion que la hacen un complejo sistema de sensaciones sonoras para un oyente extranjero, efectos
gue podrian asociarse a una experiencia musical. En ese eje, Luiz Tatit y José Miguel Wisnik analizan en una
perspectiva semidtica la produccion de sentido sobre la relacidn entre palabra/sonido en la dimension de la
cancién brasilefia, atendiendo a las marcas entonativas que el lenguaje imprime en la musica, un proceso
clave para comprender el ingreso a textos literarios de un escritor musico como Chico Buarque, por
ejemplo, desde dichas tensiones en la musica. Musicando a Semidtica (1997) de Tatit relne una serie de
ensayos donde se analizan aspectos sonoros (alturas, tonalidades, tensiones ritmicas) en la forma
interpretativa de la Bossa Nova y la samba-cancdo a partir de los movimientos tonales que suturan letra y
musica en un estudio particular del nivel prosédico. Desde la emergencia de fendmenos que estan siendo
sometidos a una actual reformulacidon seguin su postura, propone establecer objetos de investigacion que
contribuyan al esfuerzo general de dinamizacién de modelos tedricos y que resignifiquen nociones como
cuerpo, estética, enunciacién, entre otros, respecto del abordaje de la cancién popular brasilefia y, bajo
nuestra interpretacion, del problema de la lengua. También ofrece una perspectiva de analisis propia para

la cancion asediando diversas operaciones, siempre dentro de lo popular, cuyo objetivo fundamental seria
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desarrollar parametros descriptivos y aplicables en casos concretos para reflexionar acerca de la cancidn

brasileia.

Estos trabajos — segln entendemos — privilegian una perspectiva que subraya fendmenos fénico-
tonales de una lengua como indices fuertes de este tipo de musica. Aqui radicaria una conciencia de
efectos posibles que se producen, por ejemplo, en una cancién a partir de la influencia de la lengua y la
forma del habla, que encontrarian un canal y un modo caracteristico en la interpretacion, en ese estar al
limite de este acto. Lejos de una relacién mimética que la musica académica establecié para el lazo obra-
intérprete como forma protocolar — me refiero al modelo cldsico de intérprete sujeto a la partitura-,
algunos géneros de lo popular en la interpretacion postulan la variacion, la inmediatez y lo espontaneo
como practicas centrales que permiten otros desplazamientos, donde lo interferencial se ancla (cruces
entre lenguajes, registros, prdacticas). La ejecucion interpretativa se desplaza aqui de la representacion fijay
repone comodamente modulaciones de la voz hablada, el susurro, lo prosédico.

En este sentido, Tatit, al comparar al cancionista con un malabarista, lo entiende como un sujeto
gue controla su actividad y logra equilibrar la melodia en el texto y el texto en la melodia: “no mundo dos
cancionistas ndo importa tanto o que é dito mas a maneira de dizer, e a maneira é esencialmente
melddica” (2002, p. 9). Para él, por ejemplo, Chico Buarque es un artifice de “insinuaciones melddicas” y
mantiene con ello el equilibrio y la naturalidad entonativa del canto, pero, como observa, lo que lo resalta
en el panorama general de la cancidén brasilefia es su capacidad de reunir en esa dimensién un vasto
contingente de peripecias narrativas, agregando a la composicidn del texto la espesura de la cancién (2002,
p. 234). Cuando recuperamos, desde lo ya conocido, que una canciéon es un compuesto entre elementos
melddicos, linglisticos y, sobre todo, entonativos es importante subrayar que estos aspectos requieren un
abordaje particular a efectos de desentrafiar la naturaleza de su constitucién como texto-signo en esa
mirada malabarista de la que habla Tatit, por ello si “el decir” reenvia al acto de la palabra en el habla, la
palabra hablada también es musical en el sentido que construye lo prosédico. Asi, estas perspectivas de la
cancién enfatizan la necesidad de una teoria creciente de revision conceptual que, desde nuestra mirada,
también implicaria la comprensidn de los fendmenos prosédicos, aun cuando nos encontremos ante textos
narrativos.

Asimismo, cuando se revisan conceptos tedricos para adecuarlos a la realidad musical de Brasil,

resaltan problemas para el andlisis de la cancién. Tatit, en esa tdnica, sostiene que las oposiciones
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exclusivas, los esquemas candnicos de generacion y transformacién del discurso y los procedimientos

gramaticales, muchas veces suficientes para la descripcién de las manifestaciones linglisticas, se revelan
poco adecuados y, al mismo tiempo, inoperantes cuando los sentidos y las emociones en juego provienen
de otros lenguajes como un film, una pieza teatral o una cancién. Por eso, estos acercamientos exigen
categorias que evidencien de manera equilibrada cruces como los indicados al comienzo. De ahi una
relacion entre esta perspectiva y enfoques comparatistas que subrayan la necesidad de evitar
metaforizaciones en las categorias empleadas para describir relaciones interferenciales entre musica y
literatura; posturas que son defendidas por Isabelle Pietté (1987) y Pablo Montoya Campuzano (2005), este
ultimo quién ha descripto con gran maestria las claves musicales en la obra del escritor cubano Alejo
Carpentier, por mencionar también algunos estudios pertenecientes a campos fuera del brasilefio. Para
una forma de superacidon de algunas de estas dificultades proponemos subrayar la interferencia y la
prosodia como categorias que permiten la descripcidn del cruce literatura/musica donde resulta mas claro
el vinculo sonido/sentido.

En el volumen O Som e o Sentido (1989), José Miguel Wisnik parece anclarse en una tradicién fuerte
dentro del campo literario latinoamericano desde las problematicas que fundaron el privilegio de lo oral y
gue ofrecen un estudio serio que evita las deficiencias sefialas por los comparatistas como Montoya
Campuzano. La importancia de la produccion sonora en las culturas orales ha modificado la cosmovision
del hombre occidental, quien debido a prejuicios de larga data concebia la sonorizacién entroncada en una
vision tradicionalista de lo musical, cuyos ejemplos frecuentes son la marcada oposicién sonido-ruido y el
silencio concebido como la ausencia de sonido, etc. Esto es explorado por José Miguel Wisnik en dicho
volumen, donde afirma que:

N3do ha som sem pausa. O timpano auditivo entraria em espamo. O som é presenca e ausencia,
e esta, por menos que isso apareca, permeado de silencio. Ha tantos ou mais silencios quantos sons

no som, e por isso se pode dizer, como Jhon Cage, que nenhum som teme o silencio que o extiengue.

Mas também, de maneira reversa, hd sempre som dentro do silencio. (1989, p. 20).

Como se ve, Wisnik plantea una diferencia desde la mirada tradicional entre sonido y sentido. Si bien para
la musica académica existe plena conciencia del lugar que ocupa el silencio, en la notacién musical por

ejemplo advertimos la presencia de figuras que representan la duracién de los silencios de forma
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equivalente a las figuras sonoras, pero siempre como vacio (una figura de negra tiene su equivalente en

ausencia de sonido como silencio de negra). En cambio, en la musica en la que estamos refiriendo y en
relacidn con lo sefialado por Wisnik, el sonido se concibe como algo mas que la duracidn de una ausencia:
es un espacio significante, un vacio que produce ruido significante, por esa razéon también se produce un
continuum? o pasaje entre el sonido/no sonido. Para la musica académica esa ausencia esta subordinada a
la preponderancia del sonido como primera linea del discurso musical. Es decir, el sonido predomina sobre
su ausencia y los diversos cortes le otorgan significacidn. Sin embargo, la musica contemporanea diluye las
caracteristicas fijas sonido/silencio - Arnold Schéenberg (1874-1951), Alban Berg (1885-1935), Anton
Webern (1883-1945)- para establecer movimientos tensionales que invierten niveles (melddico, ritmico,
armonico) y establecen nuevas combinaciones que al mismo tiempo complejizan la produccién de sentido®.
Esto permite que haya una preponderancia de la forma sobre el contenido que en la musica se sostiene en
el aprovechamiento de aspectos que habian sido excluidos por un parametro tonal: desafinacion, ruido,
alteracion ritmica, tension, distension, etc., lo que se vincula estrechamente con el fenédmeno de la musica
popular brasilefia en la incorporacidon de dichos efectos como significantes, pienso en Desafinado (1959) de
Jao Gilberto y Tom Jobim.

Wisnik también recupera la idea de que el sonido se produce negando ciertos ruidos, pero
adoptando otros, para introducir instancias relativas: tiempos y contratiempos, ténicas y dominantes,
consonancias y disonancias. Por esta razén, la musica contemporanea - esa descarga acustica de la que
habla Julio Ramos (2010)-, se presenta con una admision de todos los materiales sonoros posibles: sonido/
ruido y silencio, pulso y no-pulso (Wisnik, 1989, p. 3). Asi modifica la idea de la producciéon sonora
desvinculada del ruido para otorgarle a este sentido, el ruido también seria una interferencia que cobra
significacion. Este hecho podria verse influenciado por una idea de lo sonoro que marca las culturas orales
en las que se adjudica valor considerable a los sonidos de la naturaleza (ruidos): el silencio alli no es
ausencia de sonido sino densidad sonora. Asi, el silencio involucraria tanto el sonido como el ruido, y a
partir de ello se generaria el impulso musical, en definitiva, una masa sonora interferencial en su forma. En
términos de Wisnik e insistiendo, el sonido no se opone absolutamente al ruido en la naturaleza, mas bien

se trata de un continuum que en cada cultura se desarrolla, en sus términos, como un pasaje gradativo

3 luri Lotman (1996) refiere la relacién que opera dentro de la semiosis utilizando la idea de contituum para aludir a las
correlaciones entre lo semiotizante y lo semiotizado (p. 21).
4 Aqui pensamos en los efectos de la nueva musica que Julio Ramos (2010) analiza como “descarga acustica”.
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(uma passagem gradativa), una variaciéon de margen entre espacios de orden y caos (1989: 30) que

nosotros leemos como “interferencial” porque remite al cruce entre fronteras. En algunas culturas, ese
pasaje gradativo se inclina hacia la consonancia y en otras, hacia la disonancia; por esta razon, el espacio
gue ocupa el silencio es relevante como vacio o densidad.

En géneros de la musica popular brasilefia se observa la particular relaciéon entre sonido y sentido,
sonoridad y textualidad, sobre todo en la preponderancia de lo desafinado en tanto disolucién de
categorias tradicionales como consonancia y tonalidad, un modo de tensionar el pasaje gradativo. Las
lineas melddicas producen ciertas variaciones como tensién (vacilacién ondulante ascendente vy
descendente) en la que disonancia y consonancia se funden en la variabilidad, lo abrupto, lo ritmico, y con
el habla pareciera generarse lo mismo. De ese modo entran en la fase de produccién sonora otros
materiales de la composicién musical, y es preciso anotar, una vez mas, la influencia de los ritmos
afroamericanos como contundente respecto de estos efectos: en lo ritmico/melddico hay un acercamiento
a las culturas orales. Las complejidades armdnicas se convalidan en las complejidades del canto donde una
voz interpretativa que aparentemente desafina, cristaliza las tensiones entre consonancia y disonancia. Es
decir, cuando el cantante de Bossa, samba-canc¢ao ejecuta su interpretacién se advierten modulaciones de
formas melddicas, pero también ritmicas y armodnicas, con lo cual en primer plano surge la sonoridad como
efecto por sobre las regularidades y armonias. Por esta razon, lo prosédico resulta determinante en esa
relacion que el cantante de musica popular brasilefia establece entre la voz hablada y la voz cantada,
cuando la lengua brasilefia luce como lengua musical y lo entonativo enlaza ambos dominios, de ahi que
por momentos el canto parezca un susurro hablado.

En relacion con la narrativa de Buarque, esos efectos son construidos en los multiples
desplazamientos donde la importancia de lo prosddico parece sustentar relaciones palabra/sonido en los
relatos, como eje de la interferencialidad. Sostenemos que la produccidn sonora se efectiviza en la puesta
en primer plano de los efectos generados a nivel prosédico por lo cual se hace visible-audible una
musicalidad en la mayoria de sus novelas. Es decir, el relato no solo construye una anécdota sino un
sistema de sentido que opera en la mostracion de los efectos que impactan en las modulaciones de la
lengua literaria: se construye un relato, pero al mismo tiempo se realiza una metarreflexion sobre las
lenguas y la interaccion con el portugués brasilefio. Puede verse como un planteo acerca de la complejidad

de la comunicacién oral referida a un texto literario (cfr. en especial Budapeste, publicada en el afio 2003),



e-ISSN: 1562-4072

w Vol. 7, nimero 20 / Julio-Diciembre 2020
sk U o\ . 5 0 &
J; 7/ \ Revista electrénica semestral Universidad de Guadalajara
rit k% \ de estudios y creacidn literaria Centro Universitario de Ciencias Sociales y Humanidades

como si las novelas disefiaran una lengua oral que es un modo de suturar sistemas audibles como Ia

musica; nos referimos a la pronunciacion, la entonacién, la interpretacién (cfr. en especial Estorvo,
publicada en el afio 1991). Seria un modo de entender la literatura como un sistema atravesado por
diversas practicas a las que este autor estd consagrado: canto, musica, composicidon, interpretacion,
narracion.

En algunas de sus novelas, la interferencia se visualiza antes en los formatos de sus ediciones. Las de
Companhia das letras llevan tapas que anticipan cruces y desplazamientos que marcan los relatos. En
Budapeste (2003) y Estorvo (2014) se escogen fragmentos de las novelas a modo de antesala argumental,
pero que ademas serian emblematicos respecto de una ponderacion de la palabra/sonido. Es una
operacion que distorsiona modos de lectura, lo que podria evidenciar un manejo experimental del objeto
libro®. Por ejemplo, la tapa de la novela Estorvo® (2014) recupera un fragmento que tematicamente remite
al acto de recordar como anticipo de la autofiguracién que el personaje principal construird durante el
relato, e instaura la postulacidon de un ritmo vertebrador vacilante entre tiempos verbales que tensionan la
narracion, por ejemplo. Recordemos en rigor que la novela ficcionaliza la vida de un sujeto quien, debido a
su relacidon conflictiva con el mundo circundante, se transforma en un estorbo para la sociedad e incluso
para si mismo. Veamos dicho fragmento incluido en la tapa:

Rio porque me lembro de quando iamos para o sitio de carro com meus pais, eu minha irmaa no

AAAAAAAA

AAAAAAAA

forca que chego a sentir o cheiro da cabeca da minha irm3, que ela dizia que era do cabelo, e eu dizia
que era da cabeca, porque ela mudava de shampoo e o cheiro continuaba o mesmo, e ela dizia que
eu era crianga e confundia tudo, mas eu tinha certeza que aquele cheiro era da cabeca dela, entdo
ela me perguntava como era o cheiro, e eu perdia a graca porque ndo sabia explicar um cheiro, dai
ela dizia “ta vendo”, mas na verdade é que nunca esquci, ja cheirei a cabeca de muitas mulheres e

nunca mais senti nada igual. (Buarque, 2014).

5 Ver también Fazenda modelo (1974), Benjamin (1995), Leite Derramado (2009) y O irmdo aleméo (2014) editados por
Compaiiia das letras.

6 Publicada en el afio 1991 por la editorial Companhia das letras, le valid a Chico Buarque el premio Jabuti, uno de los principales
de la literatura brasilefia. En 2000 fue adaptada al cine por el director Ruy Guerra, bajo una co-produccién Brasil-Portugal-Cuba,
con musica de Egberto Gismonti, fotografia de Marcelo Durst y protagonizada por Jorge Perrugoria.
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En este caso el recuerdo trae ciertas imagenes que activan sensaciones: olfativas, sonoras y tactiles.

Como un desvio hacia esos efectos, se unen lo sonoro en la figuracién de la risa y el sonido fantasmal de la
“6” continua, reforzada por la oscuridad del acento circunflexo que la instituye como un sonido fantasmal.
A ello se suma la configuracién de la sintaxis como continuidad de sintagmas que rompe con la funcién
propia de este nivel al otorgarle relevancia al ritmo generado en la sucesién del fonema “6”. Con ello se
produce una pausa, se privilegian niveles fonético-fonoldgicos que quiebran la linea narrativa y abren hacia
multiples sentidos, propiciando, en el ejercicio lector, un desplazamiento que no es lineal sino de
detenimientos, regresiones y saltos. Asi, la articulacién de fonemas le otorga un sentido complejo a lo
narrativo que identificamos como uno de los procedimientos que coadyuva a la operatoria interferencial.

Por lo sefialado, el texto no solo se construye desde una coherencia a nivel semdntico, sino desde
operaciones que producen efectos sonoros, los cuales, para un lector hispanoparlante, inducen a un
extranamiento. A ello se suman tensiones desde ciertas imprecisiones entre los dichos de la voz narradora
y del personaje femenino aludido, sostenidas por repeticion de términos (dizia, cheiro, cabeca) y frases a
modo de paralelismo (curva o meo lado, curva o lado dela) que enfatizan lo ritmico-sonoro. Entonces, el
desplazamiento entre sentido y sonido (anécdota y forma) se plantea en el fragmento de la tapa como
coordenada de lectura y anticipa rupturas que marcan el relato. De forma similar al desplazamiento del
sujeto protagonista fuera de la sociedad, el lenguaje, en las interferencias sonoras que a lo largo de la
trama lo inyectan, se articula en una textura verbal/musical que implicaria cierto exotismo (de ahi el uso
del término extrafiamiento).

Por ejemplo, la repeticion como operatoria que fortalece lo ritmico se da en el epigrafe inicial, ya
abierta la novela: “estorvo, estorvar, exturbare, disturbio, perturbacdo, torvacao, turva, torvelinho,
turbulencia, turbilhdo, trovdo, trouble, trdpola, atropelo, tropel, torpor, estupor, estropiar, estrupicio,
estrovenga, estrovo” (Buarque, 2014: 5). Se trata de una enumeracién acumulativa que escenifica derivas y
acepciones del titulo en un orden circular — porque se inicia y cierra con el mismo término, “estorvo”, y
también compone sonoridad a partir del efecto generado por la sucesidon de silabas y fonemas iniciales
alternados a veces con otros sonidos como interferencias en una linea melddica, todo ello junto con la
ritmica de las acentuaciones naturales de las silabas tdnicas. La sucesion contenida seria “ESTORVO — es —
es — (ex, dis, per) — tor — tur — tor — tur — tur — tro — tro — tra (A, TRO, TOR) es — es — es — es — ESTORVO”. El

subrayado en mayusculas intenta mostrar puntos donde se da una transformacidon del sonido en un
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crescendo o curva ascendente, que evidenciaria la operacidon de interferencia por el rasgo prosédico

musical que representa. Se remarca una sonorizacién de la palabra escrita (secuencia sonora) por presencia
de lo prosddico hacia efectos, como si la sucesidon de sentidos fuera acompafiada por una melodia que
enfatiza, en segundo plano (en segundo grado), la sensacion de disturbio reforzada por el eco, de ahi la
relacién palabra/sonido. Como se ve, la materialidad del texto contribuye en su formato a la figuracion de
lo sonoro no como referencia, sino como efecto por el uso de términos, frases y oraciones, el manejo
particular del nivel prosédico y la disposicién de ciertos fragmentos. Por esa razén, los movimientos tonales
(ascendentes/descendentes) no solo se conciben como indices estructurales en una frase (delimitacién),
sino también como efectos con implicancias en lo que el hablante “quiere decir”. Al tener en cuenta dichos
efectos entendidos como elementos suprasegmentales’, se observa el valor que cobran los mecanismos en
la organizacidn del hilo fénico con el propdsito de generar una emisién fluida y logica, pero al mismo
tiempo de producir sentidos que no se hallan naturalmente en los niveles semantico y sintactico, lo que en
términos del proceso de comunicacién depende de la interferencia que perciba el destinatario en beneficio
de una decodificacién. En la obsesion de incluir voces que Buarque repone en sus textos notamos un modo
de figurar el efecto prosddico de la oralidad, cuando el texto escrito desplaza sus convenciones graficas y
espaciales para dar preponderancia a lo visual y lo sonoro, proponiendo un como si se contara la novela en
voz alta, como si la acentuacidn y la pronunciacién importaran mas que el contenido del relato, de ahi la
pulsidon musical del texto.

Estas transformaciones (tensiones) visibles en los materiales que Buarque trabaja en sus novelas
nos parecen vinculadas con su interés por destacar las particularidades de la lengua portuguesa del Brasil
adquiridas en el canto popular, un manejo particular que irradia a registros como la cancién. Por ello
mencionamos antes la idea de interpretacién, por el vinculo entre letra/sonido: la primera como
textualidad (lo fijo); el segundo, capaz de reconstruirse desde la lectura, especialmente en voz alta, de
movimientos generadores de otros sentidos (la ejecucidn), y en paralelo, por la dualidad escritura/oralidad,
de ahi la referencia al nivel prosédico. La interferencia es generada en las producciones musicales de

Buarque por la ruptura entre canto-habla, donde la lengua en uso se desplaza entre diversas sonoridades

7 Variantes fonicas o fonoldgicas que sélo pueden describirse en relacién con dominios superiores al segmento, como la silaba, la
palabra, el grupo fénico, etc. (Gil, 2007, p. 547).
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influenciadas por matrices de lenguas tonales, que afectan a las tensiones desarrolladas en textos
narrativos.

En casos de escritores-musicos de géneros como Bossa Nova y samba cangao, esas modulaciones se
observan también en los desplazamientos hacia registros del habla. Ademas de Buarque, otros como
Gilberto Gil, Caetano Veloso, Tom Jobim descolocan a través del susurro, y ponderan efectos tonales
propios del habla que rompen esa idea fija de interpretacién, acercdndose mas al jazz. Del mismo modo,
textos de Buarque desplazan diluyendo la anécdota para hablar de la forma, las modulaciones que propone
el cantante en la ejecucion musical borran fronteras habla y canto, como oralidad y letra. Producto de ello
es la tensién oscilante entre afinacién y desafinacidn respecto de un piso tonal que reenvia a lo entonativo
en la oralidad: el habla desarrolla un recorrido en el que la conciencia sonora es mas labil. Esta tendencia
hacia la forma del habla aparece en la fractura de los limites entre los niveles musicales (tonalidad,
armonia, ritmo, melodia) y establece un compuesto donde esos elementos se cruzan generando un efecto
de dificultad en el auditor a la hora de percibir la individualidad de dichos materiales. Basta escuchar una
cancién de Bossa Nova o una samba-canc¢do para advertir que los movimientos entonativos del canto
corresponden a modulaciones entonativas del habla, como si la obra musical fuera concebida a partir de las
sonoridades y ritmos de lo dicho (Samba de una nota sé de Jobim/Mendonca o Pedro Pedreiro Penseiro de
Chico Buarque). Esas rupturas devendrian, como hemos sefialado, por un lado, de una musica opuesta a las
categorias de la forma académica y, por otro, de una conciencia de las posibilidades tonales del habla
brasilefia y el aprovechamiento de esos efectos, una marca de la contaminacion evidente en los ritmos
musicales de una lengua también musical. Ese influjo sostiene las producciones musicales de la generacién
a la que pertenece Buarque, y que parece fundar la textualidad interferida en sus novelas desde la
construccion de caracteristicas tonales de la lengua, todo un artificio quizds complejo de advertir a simple

vista pero que fascina en este interferido y actual escritor-musico brasilefio.
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