Construcao da mentira em
Paisaje Cubano con Lluvia de Leo
Brouwer: uma analise semiotica

SIDNEY MOLINA

Resumo Este artigo analisa a peca musical Paisaje Cubano con Lluvia (1984), composta pelo
cubano Leo Brouwer (1939) para quatro violdes, utilizando as categorias da semidtica
discursiva. Considerando as possibilidades musicais da teoria greimasiana desenvolvidas
por Tarasti e Monelle, o texto trata da relacdo entre plano de expressdo e plano de con-
tetido na musica instrumental, revelando como o virtuosismo composicional de Brouwer
na estrutura profunda, gramatica narrativa e estrutura discursiva pode ser oculto sob
uma aparente simplicidade na manifestacéo.

Palavras-chave musica instrumental, narratividade, quadrado semiotico.

Abstract This article analyzes the musical piece Cuban Landscape with Rain (1984), com-
posed by the Cuban Leo Brouwer (1939) for four guitars, using the categories of the
discursive semiotics. Considering the musical possibilities of the greimasian theory de-
veloped by Tarasti and Monelle, the text examines the relation between the expression
plane and the contents plane in the instrumental music, showing how the compositional
virtuosity of Brouwer in the deep structure, narrative grammar and discursive structures
can be hidden under an apparent simplicity in the manifestation.

Keywords instrumental music, narrativity, semiotic square.
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[...] dans toute production poétique il y a
toujours um peu de mensonge (Diderot 2000: 17).

A ficcdo ndo passa por mentira sendo nas obras ds quais
atribuimos exatamente a verdade dos fatos (Du Bos 2000: 17).

REDUNDANCIA E SILENCIO

Uma peca escrita para quatro violdes iniciada com uma unica nota tocada por
um unico instrumento. A nota ocupa um unico tempo de um tradicional compasso
quaternario. Como um ciclo de um som so, a nota ¢ repetida quatro vezes, sempre
sustentando trés tempos de pausa. Considerando o andamento estabelecido (Mode-
rato: seminima = 60-66), é praticamente como se tivéssemos um som a cada quatro
segundos, com trés sequndos de siléncio entre cada som. Redundante?

Continuemos: apos quatro ciclos com essa Unica nota ré no primeiro violao sur-
ge uma segunda nota, no sequndo tempo, no sequndo violao. O ciclo de duas notas
também ¢ repetido quatro vezes. Mais de dez sequndos apos teremos a entrada do
terceiro violdo e da terceira nota, so que, curiosamente, ndo no terceiro tempo, mas
no quarto. Nova repeticdo quadrupla. E quando o ultimo violdo fizer sua aparicéo,
preenchendo finalmente o compasso, ao ocupar o lugar do terceiro tempo que até
entdo permanecera em siléncio, trara, de uma so vez, dois sons novos, mie fd#. Nao
nos esquecamos: o terceiro violdo permanece aferrado a seu /d, o segundo a seu si
e 0 primeiro - ja ha quase um longo minuto - a seu ré (ver figura 1).

A dificuldade aqui ndo € explicar o que esta ocorrendo: uma analise tradicional
ird, rapidamente, dizer que quase nada ha aqui: uma pentatonica a partir de ré, a
obviedade das entradas, um pulso regular e pouco mais. Se nossa analise tiver um
carater mais estético, uma unica palavra - apressada, como toda palavra unica que
pretenda caracterizar uma obra complexa - podera ser utilizada: "minimalismo”.

H4, no entanto, mais do que isso: tanto o trecho comentado quanto, extrapolan-
do, a prdpria peca como todo, parecem propor a todo ouvinte que os ouca em uma
interpretacdo digna - especialmente em execucdes ao vivo —, uma constante indaga-
cdo pelo significado de cada um de seus passos. A peca desperta no ouvinte um inte-
resse especifico por um plano de conteudo que estaria coordenando a manifestacdo
daquilo que pode ser descrito na superficie expressa. Se a referéncia pura e simples
a um movimento estético ou a um estilo muitas vezes afasta a responsabilidade de
tentar compreender a obra nela mesma - por ndo estar, na maioria das vezes, co-
nectada a uma amostragem suficientemente completa de obras abordadas de forma
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Figura 1 - Compassos 1 a 5

comparativa de modo a permitir conclusdes objetivas -, a descricao pura e simples do
plano de expressdo ndo mostra como o sentido é composicionalmente produzido. A
questio nao &, portanto, nem apenas descrever o artesanato superficial nem buscar
para a obra intencdes ou razdes exteriores, sejam elas psicologicas ou sociologicas,
mas, como ja dissemos, compreender o processo de construcdo do sentido da obra.
Trata-se de uma questdo que podera se beneficiar de uma abordagem semiotica.

AS PISTAS DO ENUNCIADO

0 grau de disponibilidade com que os estudiosos da musica recebiam a idéia de
atribuir alguma espécie de significado @ musica instrumental no Classicismo esta
sintetizado na frase de Fontenelle: “Sonate, que me veux tu?' (Fontenelle 1988:
246). Posteriormente, a tradi¢do do Romantismo trocou a desconfianca cética pelo
simbolismo metafisico, e s6 na sequnda metade do século XIX, a partir, sobretudo,
da obra tedrica de Hanslick, passou-se a caminhar rumo a um semi-simbolismo
a partir do qual serd possivel pensar a idéia de um plano da expressao entendido
enquanto plano do conteudo. A idéia hanslickiana de um "champagne musical que
cresce junto com a garrafa” (Hanslick 1989: 69), ao contrario da concepgéo reinante
de uma garrafa pré-existente ao conteudo extrinseco, figurativiza com propriedade
a possibilidade de conceber a musica instrumental a partir da visdo teorica da se-
miotica discursiva. Tal possibilidade, claramente delineada nas ultimas obras de A.J.
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Greimas, pode ja ser lida no verbete “isotopia™ do Diciondrio (Greimas e Courtés
1989: 245-8), onde os autores parecem deixar claramente aberto o espaco para a
dissolucdo das fronteiras rigidas entre plano de expressdo e plano do conteudo.

Se Hanslick antecipa possibilidades que interessam a uma semiotica musical, a
interpretacao predominante de sua obra, por outro lado, influenciara decisivamente
o formalismo descritivo que, até hoje, afirma e reafirma que a musica instrumental
sO tem significante. Para uma grande parte da comunidade musical nio parece
poder haver significado extramusical na arte pura dos sons, e essa €, muitas vezes,
uma afirmacao pontual. E como se, kantianamente, quanto mais a mUsica ganhasse
em autonomia enquanto arte independente e ndo hibrida - liberta, portanto, de
palavras cantadas e programas - mais perderia enquanto cultura ou significado.
Qualquer significacdo musical ndo poderia estar, nesse caso, nas articulagoes in-
trinsecas ao artesanato composicional (Monelle 1992: 237).

Interromper, no entanto, o fluxo conceitual da teoria semidtica apenas descon-
fiando de seus pressupostos €, na maior parte das vezes, apenas recusar-se a com-
preender desde o inicio as suas possibilidades. A semidtica ndo parou na distin¢do
basica entre plano de expressdo e plano de contedldo: numa ética greimasiana ¢
fundamental a possibilidade de discernir, no plano de conteudo, a enunciagao do
enunciado, isto €, a distincdo entre a enunciagdo que um enunciador enuncia e o
enunciado enunciado por esse enunciador. Concebendo o plano de contetido sob
a forma de um percurso gerativo do sentido, a semidtica entende que o contetdo
¢ gerado a partir de um caminhar do mais simples e abstrato ao mais complexo e
concreto. Como sabemos, sdo estabelecidas trés etapas no percurso: o nivel fun-
damental, onde a significacdo surge a partir de uma oposi¢do semantica minima,
passivel de representacdo num “quadrado semiotico”; o nivel narrativo, onde a
narrativa é organizada do ponto de vista de um sujeito; e o nivel discursivo, onde
a narrativa é assumida pelo sujeito da enunciacdo. Cada um desses niveis pode ser
descrito e explicado por uma gramatica autbnoma, “muito embora o sentido do
texto dependa da relagdo entre os niveis" (Barros 1999: 9). Assim, o processo de
enunciacdo €é uma instancia mediadora entre as estruturas narrativas e as discur-
sivas. £ como se pudéssemos identificar a enunciacio e seu manuseio a partir das
marcas ou pistas que ela deixa espalhadas no discurso.

Voltemos, no entanto, a musica: € impossivel saber, muitas vezes, se os conceitos
musicais passiveis de aplicacdes teoricas gerais sdo meras descricoes sintaticas ou

1. 0 conceito semiotico de isotopia estd associado com a reiteracdo de quaisquer unidades semanticas
(repeticdo de temas ou recorréncia de figuras) no discurso.
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se sdo, por outro lado, carregados de sentido. Muitos dos termos técnicos utilizados
em musica - como cromatismo, por exemplo - sio, antes de tudo, metaforas. O
semioticista da musica Raymond Monelle € um dos autores que tem abordado a lin-
guagem musical também levando em consideragao suas caracteristicas semanticas.
Segundo ele, a musica composta comporta-se muito mais como o lado seméantico da
linguagem do que como o sintatico. A constancia de repeticoes e variacdes — basica
para as estruturas musicais - ndo encontra contrapartida na sintatica linguistica.
Tais procedimentos, evitados nas formas mais tipicas da prosa escrita ou da fala
cotidiana, encontram-se, por outro lado, presentes na prosédia musical do verso. E,
nesse caso, nem precisamos de Monelle para, quando confrontados com a recusa
manifesta de contetido explicitada pela musica pura, indagarmos se precisamos, de
fato, aceita-la. Ndo € possivel tomar tal recusa como mais uma astucia enunciativa
que busca, através de uma quase coincidéncia entre contetudo e manifestagcdo, um
efeito de anulacdo das pistas do enunciado? Podem os rastros de uma enunciacio
ser totalmente suprimidos? Pode haver sintaxe total? Pode a sintaxe ser total? Nao
existe um sentido a ser buscado nessa recusa de qualquer sentido que ndo seja o
sonoro? (Molina 2001: 104-11)

NOTAS DE CHUVA

0 titulo da obra € o unico elemento linguistico extramusical explicito na Paisaje
Cubano con Lluvia (1984) de Leo Brouwer?. Uma paisagem, isto é, um espago. Um es-
paco culturalmente qualificado: uma paisagem que € cubana. Um espaco qualificado
onde ocorre uma chuva ou, mais propriamente, uma chuva que cai sobre uma paisa-
gem. Ndo cai esta chuva sobre uma paisagem qualquer, mas, especificamente, cai so-
bre uma paisagem que ¢, aqui, cubana. Um chover cubano. Um jeito cubano de chover.

Os condicionamentos de nossa escuta musical fazem com que busquemos avi-
damente, por assim dizer - e mesmo quando ndo nos damos conta explicitamente
desse fato -, por temas® e frases sonoras. A nota isolada repetida que inicia a peca
causa, inicialmente, um certo desconforto. Mas a redundancia assumida abre, no

2. Leo Brouwer nasceu em Havana (Cuba) em 1939, e € autor de uma das mais importantes obras para
violdo da segunda metade do século XX. Além do violdo, sua vasta producdo compreende obras
sinfonicas, vocais, para percussio, diversas formacdes cameristicas, concertos, etc.

3. Temas ndo sdo, para a semidtica, apenas a denominacdo que certas entidades sonoras estaveis
recebem no plano superficial da expressdo, mas, mais amplamente, o resultado de um processo de
discursivizagdo de estruturas mais originais que permanecem, no entanto, abstratas, isto ¢, que ndo
remetem a elementos do mundo natural (Barros 1999: 90).
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entanto, o corredor isotopico necessario para dissolver a estranheza: ndo sio notas,
mas gotas de chuva que, lentamente, caem. Semanticamente, o discurso assume-se
como figurativo* e ndo tematico; € como se uma chuva comecasse sem que dela
nos déssemos conta. Até aqui, no entanto, ela € apenas uma possibilidade ainda
ndo qualificada de chuva.

Se uma nota musical é a figurativizacdo de uma gota, um som figurativiza, aqui,
uma imagem. Estranha alquimia semiotica ¢ essa que faz de uma musica algo para
se ver. A homologia som = nota isolada = gota de chuva = imagem ¢ estabelecida
desde os primeiros compassos. Eero Tarasti € um dos autores que tém detectado
convincentemente a atuagdo de processos semidticos de discursivizacdo na musica
instrumental. Assim, as escolhas que o sujeito da enunciacdo faz para transformar
a narrativa em discurso, a saber, as escolhas espaciais, temporais e atoriais, podem
ser identificadas com clareza no discurso musical. A espacialidade ¢, para Tarasti,
tanto a ocupacio das tessituras (espacialidade externa) quanto as relagdes tonais
(espacialidade interna); a temporalidade é dada, basicamente, pelo pulso métrico em
combinagao com o andamento; a atorialidade refere-se aos temas, sua substituicdo
por outros temas, suas variacoes e desenvolvimentos. Os processos pelos quais a
enunciacdo se projeta no enunciado (debreagens) podem ser, portanto, espaciais,
temporais ou atoriais. Uma debreagem espacial sera um afastamento do registro
médio estabelecido ou do centro tonal. A debreagem temporal lidara, por exemplo,
com variagoes na velocidade do pulso métrico e a atorial, como ja dissemos, com a
substituicdo e variacdo tematicas. A suspensdo das distancias em relagcdo a enun-
ciacdo é analoga aos efeitos de embreagens descritos pela semidtica greimasiana.
Assim, seriam embreagens o retorno ao registro médio e ao centro tonal, a volta do
andamento inicial e a reexposicao do tema principal, todos procedimentos compo-
sicionais correntes na pratica musical (Tarasti 1992: 220-73).

No inicio da Lluvia, como cada nota de cada um dos quatro violdes cai num
determinado tempo de um compasso também quaternario, instaura-se uma relacdo
onde cada tempo figurativiza um ponto do espaco. Temos aqui um tempo espacia-
lizado, exemplo privilegiado daquilo que Bergson chama de temps espace, o que se
contrapde ao denominado temps durée ou tempo enquanto duracdo. Mas ainda ha
mais, uma vez que se estabelece também uma identidade entre cada instrumento
e cada nota-gota. Dessa forma, os instrumentos ndo sdo vozes de uma construcgao
polifénica, mas estdo individualizados "materialmente”, o que gera também um

4, Afigurativizacio é o procedimento semantico pelo qual contetidos mais “concretos” (que remetem
ao mundo natural) recobrem os percursos tematicos abstratos (Barros 1999: 87).
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efeito cénico espacial que é ressaltado fisicamente no caso de apresentacdes ao
vivo ou estereofonicamente no caso de uma gravacio. Assim, a equacédo passa a
ser: tempo = espa¢o = imagem = determinado violdo = som = nota individual =
gota de chuva.

A partir daqui, torna-se interessante procurar entender a assimetria esbocada
sumariamente na introducfo deste artigo (ver figura 1): o terceiro violdo pula um
tempo, caindo, enquanto gota, no quarto tempo e ndo no terceiro; ja o quarto vio-
ld0, o ultimo a entrar - como esperado -, assume o terceiro tempo, mas traz duas
notas € ndo uma. Trata-se de uma primeira debreagem espacial, que rompe com
a identidade determinado violdo = determinado tempo do compasso, associada a
uma primeira debreagem temporal que altera a densidade ritmica. Com o quarto
violdo, a tessitura também se amplia, ja que ele traz simultaneamente tanto o som
mais grave quanto o som mais agudo até aqui ouvidos.

Os porqués desses tratamentos especificos poderao ficar mais claros se langar-
mos um olhar para a espacialidade interna. Ndo ha uma tonalidade - no sentido
classico do termo - claramente constituida no trecho. Com a entrada do ultimo
violdo completam-se, no entanto, as notas de uma escala pentatonica a partir de
ré (ré, mi, fa#, 1d, si). A escala pentatOnica remete-nos 4 musica ritual de diversas
culturas e, em especial, @ musica de origem africana, uma das mais importantes
matrizes sonoras da musica das Américas. Nossa chuva comeca a se determinar
sociossemioticamente, caindo inicialmente sobre o passado mitico de Cuba, ja que
as pausas, assimetrias e inversoes vao fazendo com que a paisagem cubana surja da
prdpria chuva. E € a chuva - ela mesma - que, através de sua irrigacdo qualitativa
e ciclica, acaba por fundar, constituir e sustentar a propria cultura cubana e suas
paisagens.

Pouco a pouco, as debreagens temporais tornam-se cada vez mais sofisticadas:
a densidade ritmica continua aumentando progressivamente, as semicolcheias
vdo preenchendo o compasso, os ritmos latinos sincopados comegcam a aparecer
- mantendo, ainda, caracteristicas particulares em cada um dos violdes. A chuva se
sociabiliza e se urbaniza pouco a pouco, ndo apenas ritmicamente: as duas notas
que faltavam (sol e do#) para completar a escala de ré maior - influéncia da matriz
musical européia na cultura latino-americana - sdo introduzidas até que, no ciclo
de repeticdo dos compassos 8 e 9, um gradual crescendo - debreagem do eixo da
intensidade - prepara o terreno para a transformacio das gotas intermitentes em
chuva continua. S6 no crescendo poco a poco o som-som ¢é introduzido: se a nota
¢ gota (som-imagem), o som é, como na natureza, intensidade sonora ou volume
sonoro. Gotas individuais quase ndo soam, a ndo ser que se juntem em grupos cada
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vez mais densos. £ a entrada do som desse som que nio é mais som, mas imagem
(ver figura 2).

A semantica discursiva do trecho (e da peca) é, portanto, totalmente figurativa,
tendo o cuidado de evitar qualquer abstracdo tematica. Os processos figurativos per-
meiam todas as dimensoes de discursivizacao e sdo coordenados também por uma
utilizacdo explicita da série de Fibonacci®, o que propde relagdes dureas — portanto
naturais - para a distribuicdo das gotas de chuva: uma nota, duas notas, trés notas,
cinco notas (na tdo comentada entrada do quarto violdo), oito notas (ver figura 1)
e, a partir desse ponto o corredor isotdpico ja esta constituido, o que faz com que
uma aproximacdo seja suficiente para permitir, economicamente, a passagem do
efeito de sentido.

Ha algum tempo atras falamos de uma transformacéo das gotas intermitentes em
chuva continua. Processos de transformacéo sdo regulados por estruturas narrativas.
Talvez possamos interromper um pouco nossa analise do discurso colado ao plano de
expressao para prestar um pouco de atencdo aos processos de narrativizacao da peca.

SONS QUE CONTAM ESTORIAS

Primeiramente facamos, de forma resumida, uma possivel versio (ha sempre
muitas maneiras diferentes de contar uma estoria) da estoria que a musica talvez
conte: as gotas intermitentes surgem uma a uma, aumentam gradualmente sua
densidade, aumentam de intensidade e se transformam em chuva continua; a chuva
continua amplia a paisagem e se movimenta por ela, por essa paisagem cubana.
Mais tarde, a chuva continua passa a se apresentar como uma grande massa ou
bloco chuvoso, que continua a se intensificar gradualmente: nesse momento ha
uma ruptura na continuidade regular da chuva e um extraordinario aumento de
velocidade. Irreqgularidade e velocidade permanecem em constante processo de
intensificacdo até o momento em que a chuva atinge seu ponto culminante, com
violentas trovoadas. A partir desse climax, uma transicdo reduz a intensidade, a
densidade e a velocidade da chuva, trazendo os pingos individualizados do inicio
rumo a um desaparecimento gradual das goticulas no siléncio total. Como podemos
ver, ndo ha nada de especial na narracdo em si.

5. Utilizada como aproximacdo da secdo aurea, a série de Fibonacci ¢ definida por uma operacéo que
faz com que seus termos, a partir do terceiro, sejam sempre os resultados da soma dos dois termos
anteriores. Assim, 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144, etc.
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Figura 2 - Compassos 8 e 9

A semiotica ndo esta interessada, porém, apenas na narrativa em si, mas, pre-
ferencialmente, na narratividade, isto €, na utilizacdo que a obra faz de estruturas
narrativas, tanto sintaticas quanto semanticas. E como se as estruturas sémio-
narrativas pudessem ter, ao lado do nivel profundo ou fundamental, um nivel de
superficie dado pela narratividade, o qual é mais abstrato e, por assim dizer, anterior
a qualquer estrutura discursiva: é, de fato, a condicdo prévia da possibilidade de
discursivizacdo.

Sendo assim uma etapa intermediaria do percurso gerativo do sentido, as es-
truturas narrativas permitem que nelas "representem-se ou simulem-se, como num
espetdculo, o fazer do homem que transforma o mundo, suas relagées com outros
homens, seus valores, aspiragées e paixdes” (Barros 1999: 87).

0 sintagma elementar da sintaxe narrativa - denominado programa narrativo
- define-se como um “enunciado de fazer" que rege um “enunciado de estado”. Em
geral, um sujeito do fazer exerce uma funcdo de transformacdo sobre um sujeito
de estado de maneira que este possa entrar em conjuncdo com um objeto de valor.
Dois tipos de programas sdo, entdo, tipicos: o programa de competéncia, onde ha a
doacdo de valores modais ao sujeito, e o programa de performance, onde o sujeito se
apropria de valores descritivos. Na Lluvia, o mais importante é compreender como séo
promovidas as transformacdes de estados. Ha, na peca, programas narrativos tipicos?

As etapas da chuva e suas transformac6es nunca séo subitas, mas, ao contrario,
sempre recebem uma preparacdo por meio de transicoes de diversos tipos. Essas
transicdes parecem mostrar de maneira privilegiada no orbe do discurso a atuagdo
de programas e de percursos narrativos. Assim, mudancas graduais de densidade,
dindmica, velocidade, articulacdo e timbre permitem a discursivizagdo das mudan-
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cas de papéis actanciais®. Claramente ha enunciados de estado transformados por
enunciados de fazer, com programas de competéncia que permitem programas de
perférmance: nos compassos 8 e 9 através, sobretudo, do crescendo poco a poco (ver
figura 2); no compasso 49 a subita mudanca de carater harmonico aliada ao dim.
(ver figura 6); apds o piu stacc., de novo o dim. (compassos 70 a 73, ver figura 8);
para entrar no agitato, quinze segundos de crescendo na mesma célula (ver figura
9) e, finalmente, antes da coda, o incrivel rallentando combinado ao dim. geral e ao
voltar gradual da sonoridade percussiva ao som normal (ver figura 10).

A caracteristica principal ¢, no entanto, o fato de que o enunciador ndo de-
termina o sujeito da narrativa. Quem ¢ sujeito aqui? Seria 0 mesmo que perguntar,
diante de uma chuva na natureza: quem chove? A figurativizacio total e 4 auséncia
de atorializacdo tematica no nivel discursivo, corresponde a indeterminacéo actan-
cial do sujeito narrativo. Ha programas narrativos, ha transformacées de estado: h3,
portanto, um percurso de um sujeito; sé que ele €, por definicdo, indeterminado.

Se ha tal percurso, ha também um percurso de um destinador-manipulador
que faz-fazer, que doa competéncia modal ao sujeito indeterminado que chove.
0 contrato estabelecido é unilateral: a natureza naturante - ou como quer que a
chamemos - faz com que a chuva chova. A manipulacdo do e no natural, se assim
a podemos chamar, é dada pelas leis naturais da fisica, que determinam o inicio e
o fim da chuva, assim como a necessaria passagem por todas as suas fases. E um
dever-chover, sem negociacdes. Curiosamente, o enunciador precisa utilizar todos
0S recursos necessarios para evitar qualquer relacdo determinadora dos papéis ac-
tanciais. Também na peca tudo deve soar dbvio e naturalmente determinado.

Dentro do percurso de um destinador-julgador, a sancao cognitiva ou interpreta-
cdo esperada permite construir um simulacro de verdade para a chuva, ja que ndo pode
haver no plano narrativo nenhum espaco para duvidas veridictdrias: uma chuva natural
€ sempre chuva, ela parece e ¢ uma chuva de verdade. Ndo ha mentiras na natureza.

Um outro ponto de interesse, que o estudo detalhado de uma semantica narrati-
va aplicada a Lluvia de Brouwer pode revelar, diz respeito a producéo de efeitos afe-
tivos ou passionais. As paixdes, do ponto de vista da semidtica, entendem-se como
“efeitos de sentido de qualificacées modais que modificam o sujeito de estado”
(Barros 1999: 47). Numa narrativa, o sujeito seque um percurso, ou seja, ocupa dife-
rentes posicdes passionais, saltando de estados de tensdo e de disforia para estados
de relaxamento e de euforia e vice-versa. De certo modo, a narrativa informal, por

6. Actantes sdo entidades sintaticas da narrativa que sdo definidas como termos resultantes de uma
relacdo transitiva, sejam elas relacGes de juncio ou de transformacio (Barros 1999: 84).
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meio da qual procuramos mais acima tracar um retrato da estoria contada pela peca,
nio foi, de forma alguma, apenas descritiva, mas, ao contrario, trazia embutida em
si uma constatacédo de efeitos passionais produzidos. Assim, determinados recursos
técnicos utilizados pelo plano de expressdo constituem, e na obra, um programa de
posicdes passionais ligadas a figurativizagdo do fendmeno natural da chuva. Citemos
alguns: 1) regularidade métrica, intensidade piano, auséncia de densidade, escala
pentatdnica, se¢do aurea, individualidade dos instrumentos = tranqiiilidade e paz
de um fendmeno natural ciclico, contato com a natureza, memoria das origens,
paisagem; 2) aumento da densidade, ritmos cubanos, modos diaténicos = contato
consonante com uma cultura, identidade cultural, relacdo afetiva com a manifes-
tacdo de uma paisagem que € cubana; 3) aumento radical da velocidade, auséncia
de compasso, quebra do pulso métrico regular, atonalismo, intensidade forte, per-
cussividade total, limite entre som musical e puro ruido = perda de controle diante
do fendmeno natural, sensacdo de perigo, medo, incomodo.

Dissemos acima que ndo ha mentiras na natureza. Quando o assunto ¢ a
construcdo artificial de uma obra de arte, por outro lado, ja ndo podemos dizer o
mesmo. Teremos de voltar logo mais a esse ponto. Agora, no entanto, teremos de
nos embrear — mais um pouco - nas sutilezas da discursividade.

NATUREZA E CULTURA

0 poco pit mosso produz uma mudanca de compasso de quaternario para ter-
nario. O compasso ternario € mais um sinal da atuacdo da matriz cultural européia
como constituinte dessa paisagem cubana. A debreagem temporal traz uma acele-
racdo de quase 20 pontos metrondmicos para o trecho. As notas pontuais transfor-
mam-se em fusas que surgem de uma intensidade pp ou ppp rumo a um crescendo
seguido de decrescendo na mesma nota. Ha um virtuosismo composicional que faz
com que violdes realizem uma sonoridade que cria a ilusdo de uma continuidade,
obtida através do efeito do trémulo, uma vez que variacoes de dindmica dentro de
um som continuo ja atacado sdo impossiveis em instrumentos de cordas dedilhadas:
violdes sdo, predominantemente, instrumentos de ataque subito e ndo prolongado.
Também a individualidade espacial dos quatro instrumentos é modificada, dando
lugar a apenas duas texturas: a interpenetragdo dos trémulos dos violdes 1 e 2 e a
movimentacdo harmonica do bloco constituido pelos violdes 3 e 4. Aqui, o centro
harménico € Sol e os violdes 3 e 4 agrupam, numa apresentacio vertical acordica,
as notas da pentatonica de Sol (sol, Id, si, ré, mi). O agrupamento faz com que
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nosso ouvido oscile entre o acorde perfeito de sol e a utilizacdo de sua 13° e de sua
9°. Ja os dois primeiros violdes trazem, no trémulo, as duas notas que faltam para
transcender a estrutura pentatonica no diatonismo do modo lidio, definido pelo
do# e confirmado pela presenca da nota sensivel fd#. Duas coisas podemos concluir
dai: em primeiro lugar, a debreagem espacial interna da utilizacdo do centro tonal
manteve-se dentro da mesma escala (ré maior tem as mesmas notas que sol lidio)
e, em segundo lugar, a estrutura pentatonica parece ser o pano de fundo natural
que permite o desdobramento cultural da paisagem (ver figura 3).

Cabe ressaltar também no trecho a "modulacdo” para sib (compasso 24): ela é
introduzida abruptamente, criando, dessa forma, um momento ao mesmo tempo
Unico e passageiro de debreagem espacial interna. Sib é atacado diretamente pela
utilizacdo da nota sib, pela enarmonizacdo do do# em réb e pela tensao entre mi
natural e mib. Alcancada uma estabilidade em sib lidio, todas as ambigiiidades
desfazem-se, caracterizando a inser¢do de mi natural em meio a sib, do, ré, fd, sol
e lda. Assim, de lidio a lidio, a mudanca de espaco tonal interno néo interfere na
estrutura harmonica utilizada (ver figura 4).

A volta para sol lidio ocorre com o retorno quase simultaneo de si natural, do#
e fd# (ver figura 5). O trecho é, como dissemos, 0 espaco singelo da componente
harmonica na peca. Se o moderato (figuras 1 e 2) caracteriza ré maior, a resolucio
em sol torna tonalmente natural a entrada do poco pitu mosso (figura 3), o que
patenteia a importancia do eixo de quarta justa ascendente sobreposto a pentato-
nica e como sustentador do modalismo diaténico. A entrada de sib (figura 4) coloca
em questdo o modo menor, tanto pela ambigiiidade inicial ofertada pela nota réb
quanto, principalmente - uma vez que ré natural estabilizara sib maior a partir do
compasso 26 - pela relacdo de terca menor com sol, o que preenche o eixo harmo-
nico de quarta justa da peca (ré - sol) com a terca menor sib. Modo maior e modo
menor passam a ser fecundantes-fecundados nessa chuva mitica de relagdes cultu-
rais. Ao mesmo tempo em que instaura mais um elo cultural forte da chuva cubana,
o tonalismo se v€, ironicamente, abarcado por uma nova etapa de figuratividade: os
eixos tonais encontram-se novamente numa relaco durea que pode ser expressa
pela relacdo aritmético-geométrica que se estabelece entre os numeros cinco e
trés (ver nota 5), o que pode ser melhor visualizado pela propria distancia, medida
em semitons, dos eixos tonais mencionados:” num segmento ao qual atribuissemos

7. Distancia ascendente ré-sol (cinco semitons) mais distancia, igualmente ascendente, sol-sib (trés
semitons).
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como medida total o numero inteiro oito, teriamos, como aproximacdo inteira do
valor de uma divisido aurea, a subdivisdo 5 + 3. Natureza ou cultura?

A mudanca do baixo para mi no compasso 49 prepara o caminho para o pit
mosso: legato (sul tasto ad lib.), onde o recurso de entradas candnicas é utilizado
tanto para iniciar o trecho quanto para efetuar a passagem para o poco stacc,
quando ritmos com caracteristicas africanas sdo sobrepostos adquirindo sentido
pelas nuancas de articulacdo, acentos e dindmica. No momento inicial, enquanto
o0 violdo 4 permanece exclusivamente pentatonico e os violoes 2 e 3 mostram-se
diatonicos no mesmo /lidio do trecho anterior, o violdo 1 alterna-se entre o sol lidio
(com a presenca de dé# e fd#) e o sol pentatonico (que omite tais notas). A textura é
agora a de um bloco unico, sem nenhuma distingdo funcional entre os instrumentos
(ver figura 6). No momento final ja citado (poco stacc.), as quatro vozes caminham
para o total pentatonismo que reina a partir do compasso 66 (ver figuras 7 e 8).

A implosdo dos ritmos cubanos e a volta do pentatonismo total diminuem o
império da cultura sobre o reino da natureza. Tal fato assume um alto grau de ela-
boracéo na continuidade da Lluvia, no trecho indicado na partitura pela expresséo
pit presto possibile. Temos aqui a auséncia literal de compasso e de pulsagio. Tanto
a entrada de cada instrumento, em sua prdpria velocidade, quanto a passagem para
a proxima etapa, o agitato, obedecem a uma contagem em segundos: o tempo aqui
passa a ser a duracao cronoldgica, uma vez que ndo ha mais a abstracdo métrico-es-
pacial do pulso para garantir uma unidade de contagem. O pentatonismo continua
total, com a presenca das notas sol, /Id, si, ré e mi. O Unico fator a fazer algum elo
com uma linguagem musical mais tradicional ¢ dado pela transformacéo que cada
voz faz no todo ao introduzir ou modificar sua célula no interior do amalgama sono-
ro. Tais diferenciacdes obedecem a um desdobramento do pentatonismo em grupos
cada vez com mais notas, como pode mostrar uma rapida olhada no caminhar das
células de duas notas em direcdo a grupos de até 16 notas. Assim, uma vez que a
velocidade inicial ja € "maxima", o aumento de velocidade s6 pode continuar indi-
retamente, através desse curioso efeito de densidade. Ndo ha debreagem espacial
externa, ja que a tessitura utilizada é a do registro médio dos instrumentos, sem
extremos graves ou agudos (ver figura 9).

0 trecho final do exemplo anterior, com seus quinze segundos de crescendo

8. A secdo aurea divide um segmento em duas partes de maneira que a medida total do segmento
dividida pela parte maior seja igual a parte maior dividida pela menor. Assim, oito dividido por cinco
¢ aproximadamente igual a cinco dividido por trés, o que confirma a aproximacdo constatada por
Fibonacci.

134

121-144

SIDNEY MOLINA

outubro 2003

n. 6

galaxia

VIANTT NOJD ONVEN)D IrvsSivd W3 VHYILNIW Vd OYINYISNOD

vvi-tici

eixe|ebh

9u

€00C o.4qnino

a movss
Degabe (sl Gt mal M)

i s — i —_—

I E-H_—'.’.Lﬁ;.ﬂi .--'H;':-.’_. S===isT=s=—
L H : ]

P albwee.
Py i i FPH
I = e AR Al L al® LA a¥ a4
CHl — e g T gy g—— gy
== . s O I N RO
] P -,".l-f'l il & i B ;rr’ A AT gar
¥ -4 : = o
I i i
- g .. b ...!_.. —re——— = ===
i g —=| = = —
B i e R S (I S
L= S

Figura 8- Compassos 68 a 71

135



Fui e "II:I“‘IIF

| m - H s
r b PR i I
o i o
i [ I | — :
W[ i : I ‘Jﬂﬁ:ﬂ : |
i a ’ = i
1k -|. - I I . - .
= = e
: w2 i
II ™1 I-I'
1 lﬂ "
+ FTTREC

E_!'_r.;-.'];ilir.ﬁ' ==

Figura 9 - Piu Presto Possibile

sem nenhuma alteracdo nos grupos, introduz o proximo momento, sem duvida um
dos mais interessantes achados sonoros da peca.

O agitato ¢, de certo modo, dodecafdnico: cada violdo repete incessantemente
células de quatro ou cinco notas que perfazem a totalidade da gama cromatica. To-
das as doze notas - e suas repeticoes circunstanciais, das quais a mais freqliente pos-
sibilidade € justamente a da nota sol, presente nas células de trés dos quatro violdes
- podem estar ocorrendo simultaneamente de forma a gerar um grande cluster. O
ritmo que cada instrumentista genuinamente improvisa deve ser irreqular na dura-
cdo das notas e, como se nao bastasse, ndo ha também, a exemplo do que ja ocorreu
no trecho imediatamente anterior da obra, uma pulsagdo métrica estabelecida como
referencial. A dindmica é um constante forte e, timbristicamente, o som solicitado
pela partitura, o Bartok pizz.° soa, nos violdes, extremamente percussivo, tornando
dificil - e desnecessaria - a identificacio auditiva da altura das notas. O Unico pa-

9. "Tirer la corde de telle facon qu'elle rebondisse contre les sillets", nas palavras do compositor (Brou-
wer 1987: 7).
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rametro de orientacédo ainda conservado pelos quatro instrumentistas € a contagem
em segundos. A transicdo para a coda so se da ap6s a insisténcia no trecho por vinte
e cinco seqgundos. Um sentido altamente ir6nico, tdo claro na escuta quanto dificil
de formulacdo analitica, emana do trecho: como pode a natureza em seu aspecto
radicalmente natural, brutal e incontrolado ser figurativizada pelo (em geral tido
como) maximo artificialismo composicional, a saber, pelo atonalismo da musica con-
temporanea? Como extremos tdo longinquos puderam unir-se tdo intrinsecamente?
Aqui a musica contempordnea é ainda mais natural do que todos os tonalismos,
modalismos e pentatonismos. E tudo se torna ainda mais complexo se adicionar-
mos que, justamente o climax sonoro da peca, dado pelo agitato atonal, situa-se,
aproximadamente, no ponto aureo da duragédo cronoldgica da obra (ver figura 10)%.

A transicdo, partindo do ponto culminante da obra - onde, como vimos, a
repeticdo de células de quatro ou cinco notas no forte percussivo do Bartok pizz."
havia sido submetida a toda sorte de debreagens temporais de maneira proposital-
mente irreqular e cadtica - comeca a restaurar o controle num processo gradual do
que poderiamos denominar “embreagem sonora” (mudanca da percussividade do
Bartok pizz. para o som normal), “"embreagem temporal” (rallentando), "embreagem
da intensidade” (decrescendo) e recuperacdo do posicionamento espacial de cada
instrumento (“embreagem da espacialidade”), uma vez que cada um desses proces-
SOS passa a ocorrer sucessivamente e com sua propria dindmica intrinseca em cada
um dos quatro instrumentos. Ainda aqui, a contagem em segundos ¢ decisiva até
a volta da pulsacdo comum e do compasso quaternario do inicio, o que somente
se da na coda.

10. Novamente a relagfo durea aritmético-geométrica entre os niimeros oito e cinco nos sera util: numa
aproximacio possivel, a peca dura oito minutos (na gravacio utilizada 7m42) estando o agitato
situado por volta dos cinco minutos. Ficou patente em dois encontros pessoais do compositor com
o0 quarteto Quaternaglia (Montevidéu 1996 e Havana 1998) que, tanto no caso em questio quanto
em situacdes afins, ndo importa propriamente a “exatiddo cronométrica exterior" mas apenas a
transmissdo do sentido fundamental em jogo a partir do que temos denominado “abertura do
corredor isotopico”

11. Talvez nio seja excessivo notar que o nome de Béla Bartok (1881-1945) aparece literalmente gra-
fado na partitura da obra e passivel de identificacdo auditiva através do singular efeito timbristico
que leva seu nome. Trata-se de uma referéncia explicita na obra de Brouwer e um especialista na
utilizagdo composicional de proporgdes aureas (vide o exemplo candnico do primeiro movimento
da Musica para Cordas, Percussio e Celesta, de 1936). Um uso mais tipicamente bartokiano da se¢do
aurea pode ser encontrado na Paisaje Cubano con Rumba, de 1985, outra obra de Leo Brouwer da
mesma série das Paisajes e também destinada pelo compositor para a formagao quarteto de violdes.
0 atonalismo artificial se naturaliza, pois a chuva traz para a paisagem cubana como um de seus
momentos intrinsecos a forte presenca poética de Bartdk.
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A coda - embreagem quase literal da apresentagio enunciativa dos seis primei-
ros compassos da peca - inicia-se, no entanto, com a superposicdo da finalizacao
da transicdo no quarto violdo com o inicio do primeiro ciclo de quatro compassos
no primeiro violdo. Tal ciclo, excecdo feita a interferéncia inicial do quarto violao,
¢ idéntico ao que abre a obra, trazendo, portanto, a repeticdo em forma de gota de
chuva da nota ré. A reexposicao so passa a ser totalmente literal a partir da entrada
do sequndo violdo, quando o quarto violdo finalmente encerra sua transicéo irregu-
lar para se calar até a esperada entrada no terceiro tempo do quarto ciclo de quatro
compassos, com as mesmas notas mi agudo e fd# grave do inicio. Uma debreagem
ainda tem lugar na dindmica, uma vez que, ao contrario da indicacdo p (piano), a
Coda prevé um inicio em ppp; e, ao contrario da manutencéo de intensidade que
o trecho inicial observa até o crescendo poco a poco do compasso 8 (ver figura 1),
a coda traz a sequinte indicacdo, passivel de aplicacdo desde a entrada do quarto
violdo: poco a poco dim. al niente (ver figura 11).

CONSTRUCAO DA MENTIRA

De que maneira o discurso musical e sua narrativa estruturam-se a partir de uma
oposicéo bipolar? Como uma tal oposicéo pode ser revestida de assercdes e negativas?
Comoidentificar e diferenciar contrariedades e contraditoriedades? E, uma vez isso pos-
to, que espécie de luz analitica pode ganhar nosso objeto musical com tal abordagem?

A semiotica discursiva estabelece que no nivel fundamental a significacdo
surge como uma oposicdo semantica minima. Os termos opostos de uma categoria
semantica mantém entre si uma relacdo de contrariedade, ja que termos contrarios
(como por exemplo, [preto/ vs. [orancof) encontram-se em relagdo de pressuposi¢io
reciproca. Aplicando-se uma operagao de negacao a cada um dos contrarios, obtém-
se os dois contraditdrios (/ndo preto/ vs. [ndo branco/, os chamados subcontrarios).
As relacdes de contrariedade ou de oposicdo entre termos, assim como as relacoes
de contraditoriedade que delas decorrem sao passiveis de representa¢do no chamado
quadrado semiotico, que se constitui num modelo ldgico capaz de operar com a
estrutura elementar.

Assim, se tomarmos a relacéo entre os termos contrarios /altura sonora/ e [pulso
métrico/ poderemos representa-la num quadrado semiotico a partir das relacées
estabelecidas na enunciagio da Paisaje Cubano con Lluvia (ver figura 12):'

12. Na representacdo do quadrado semiotico, o eixo horizontal é o das contrariedades e o diagonal o
das contraditoriedades. A verticalidade traz as relacoes de implicacao.
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Figura 11 - Coda

No quadrado acima, ndo somente observamos as relagdes de contrarieda-
de e contraditoriedade, mas, também, suas reuniées complexas. Tanto os eixos
horizontais quanto os verticais contiguos reunidos foram explorados como etapas
na Lluvia de Brouwer. Outro quadrado pode ser montado a partir da utilizacdo de
estruturas tonais e modais, diatonicas e cromaticas na obra (ver figura 13).

Podemos ver como dois trechos da peca superpdem, inclusive, as contradicoes
modais. Seria possivel hierarquizar tais estruturas numa analise tradicional? Vejamos
mais um quadrado dando conta de oposices de andamento da obra (ver figura 14).

Ao lado de tais operacionalizacdes das escolhas de parametros nos diversos
eixos, tomemos a questdo fundamental da estrutura da peca. Afirmamos, em di-
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versos pontos, a relacdo que a obra pretende estabelecer com o fendmeno natural
da chuva. Vimos que tal relacdo determina todas as estratégias de enunciacdo da
obra, das mais simples as mais complexas. Como se organiza na Lluvia, entretanto,
a relacdo entre natureza e cultura? Tomemos o par [natureza fisica/ vs. [cultura
espontanea/: o fendmeno natural em si vs. a cultura folclérica do povo cubano,
resultado de seu processo histdrico e social. A [ndo-natureza fisica/ pode ser re-
presentada pela [/imitacio da natureza/, ela mesma uma [ndo-natureza/ e, a [ndo-
cultura espontanea/ pode ser compreendida como a [obra abstrata composta/.
Assim, dentro deste quadrado, um tnico ponto € possivel para caracterizar a Paisaje
Cubano: este ponto ndo € o da cultura espontinea, obviamente; ndo € o da obra
artificial composta, tematica e abstrata por exceléncia,” da qual a peca de Brouwer
procura cuidadosamente se afastar; ndo é também - embora aparentemente qui-
sesse s€-lo - uma chuva de verdade; s6 pode ser o desse curioso dominio de dificil
exploracdo musical que € o da figurativizagio total da natureza através do dominio
sonoro e, especificamente, da de um de seus fendmenos. Em sendo imitacao de
uma natureza cubana, a peca também imita a cultura espontanea cubana que a
pressupde. (figura 15).

H4, no entanto, mais uma ingenuidade a evitar com a ajuda da analise semioti-
ca. Quer a obra de Brouwer parecer-se tanto com uma chuva a ponto de nio poder
se distinguir de uma chuva? Ora, ¢ claro que, em nenhum momento, o ouvinte tera
a menor duvida de que se trata de uma musica e ndo de uma chuva. Aqui ocorre um
fato que a analise tradicional ndo tem como acessar: a complexidade da producao
de sentido da obra leva em consideragdo que o virtuosismo da construcio figurativa
atematica, aliado a todas as escolhas sintaticas e semanticas do nivel narrativo, serdo
reconhecidos de algum modo e interpretados pelo enunciatario como fatores do
sucesso estético (ou poético) da composicdo. Assim, funda-se a Paisaje Cubano con
Lluvia numa mentira: quanto mais parecer uma chuva e ndo uma musica, mais nossa
musica sera uma musica de qualidade. Parecer algo ndo o sendo ¢ a definicdo de
mentira que podemos extrair do quadrado semidtico que, tipologicamente, explicita
as modalidades veridictorias a partir do eixo de contrariedade [ser/ vs. [parecer/,
como mostra a figura 16.

Se praticamente todas as obras musicais, por serem artificialidades de producdes
forjadas pelos homens, sdo, assumidamente, falsas naturezas, é interessante mostrar

13. A tematizacéo abstrata ndo se anula nem pela referéncia ao mundo pastoral do Classicismo (cujo
exemplo lapidar pode ser a Sinfonia Pastoral de Beethoven) nem pela transcendéncia sonora a partir
do literario de cunho metafisico almejada pelos programas dos poemas sinfénicos.
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nota individualizada

(nota= gota)

Agitato (fig.10)

tempo irregular

Figura 12

pentatonismo

atonalismo cromatico

Figura 13

Moderato (fig. 1)
(andamento regular)

Rallentando (fig. 10)
(anulagdo do movimento)

Figura 14

natureza fisica
(fendmeno)

obra artificial tematica
(mdsica pura)

Figura 15

Moderato (fig. 1)

Piti presto possibile (fig. 9)

Moderato (fig. 1)

Poco piti mosso
(fig. 3)

Pitt mosso
sul tasto (fig. 6)

pulso regular

Poco pitr mosso (fig.3)

som continuo

tonalismo diatonico

diatonismo modal
(modo lidio)

Pit mosso (fig. 6)
(movimento)

Pitr presto possible (fig. 9)
(irregularidade)

cultura espontanea
(matrizes musicais cubanas)

Paisaje cubano con Lluvia

figurativizacdo do fendmeno
(obra atematica)
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Verdade: uma chuva natural

¢ chuva parece chuva
Segredo Mentira: Paisaje cubano
con Lluvia
nao parece chuva nio é chuva

Falsidade: uma obra temdtica
(como a Sinfonia Pastoral de
Beethoven, por exemplo)

Figura 16

como esta obra de Leo Brouwer constroi, partindo do simulacro de natureza que
erige, sua artisticidade justamente com uma corajosa elaboracdo da mentira. Sendo
parte integrante da estrutura fundamental que coordena os processos narrativos
e discursivos da obra, a mentira € construida, no entanto, para ser reconhecida.
N&o ha segredos: ela é explicitada, o que permite que o processo seja identificado
facilmente pelo ouvinte. Por outro lado, com o que essa mentira dialoga na obra?
Traz a obra algo velado, nio explicito, secreto? E a construcio da mentira um ponto
final da estrutura fundamental? Esgota-se a artisticidade da obra no artesanato das
notas de chuva?

A narrativa mitica que conta a historia de Cuba a partir de suas paisagens
sonoras vividas, possiveis e sugeridas ndo ¢ explicitada, mas pode ser detectada
passo a passo na peca, conforme tem mostrado nossa analise. Tal histdria reverte a
relacio som-imagem na paisagem: o sonoro (nota musical) antes transformado em
visual (gota de chuva) agora figurativiza a propria figurativizagéo, transformando
imagem (chuva) em historia sonora narrada (musica). Por isso o titulo da obra no
¢ "Chuva sobre uma paisagem cubana": a chuva ndo inunda com suas notas-gotas
uma paisagem cubana, mas, ao contrario, € un Paisaje Cubano que, com sua Lluvia,
fertiliza o solo cultural de um povo na medida em que, gota a gota, se apropria de
seu passado mitico sonoro.

Séo dois processos simultaneos: som figurativizando o processo da chuva e, por
seu turno, o processo da chuva figurativizando a historia mitica de sua musica. Tra-
ta-se da verdadeira enunciacdo de uma paisagem, paisagem essa também verdadeira
por ser enunciada como viva, umida, limpida, aberta, pensante. Verdadeira, acima
de tudo, por ser, aqui, sociossemioticamente assumida como cubana. A mentira no
enunciado s6 ajuda a construir a verdade na enunciagao.
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A verdade mitica vira mentira chuvosa para emergir na superficie com as poucas
notas, escalas e ruidos que formam a peca. E todo esse processo ¢ também, ele mes-
mo, figurativizado, ja que a histdria mitica é narrada a partir de uma chuva natural:
a construcao do sentido faz com que uma obra artificial que narra um processo alta-
mente elaborado culturalmente, pareca, ela mesma, parte de um ciclo cosmoldgico
determinado singelamente pela permeabilidade osmdética de um fendmeno natural.

Sua emergéncia na superficie, ironicamente traduzida por uma minimalistica
pobreza, parece nao ser forte o suficiente para justificar, num primeiro momento, a
prépria necessidade de uma "analise”. De que “analise”, no entanto, falamos? Escutar
o plano de contetdo ¢é, aqui, a pista fundamental a ser seguida e perseguida como
voto engajado num processo de continua busca de compreensio.

Ainda ha pouco afirmamos que ha muitas maneiras diferentes de contar uma
historia: que nos seja permitida mais uma tentativa para caracterizar a Paisaje
Cubano con Lluvia. Aqui, no entanto, lancaremos mao da voz poética de Borges que,
semioticamente respeitosa, parece estar mais atenta a producédo de sentido do que
as vicissitudes descritivas dos “boletins meteorologicos” analiticos ou estéticos.

Bruscamente la tarde se ha aclarado / porque ya cae
la lluvia minuciosa. / Cae y cayé. La lluvia es una cosa / Que sin
duda sucede en el pasado (Borges 1981: 27).
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