UM CONCERTO PARA OBOE E UMA ODE AO CORPO: MUSICA E
FICCAO EM EM NOME DA TERRA, DE VERGILIO FERREIRA

Jorge Valentim (UFSCar)!
Para Luci Ruas, mestra em tom maior.

Fortissimo e subtil, o seu corpo cantava nos limites da alegria e da
morte.
(Vergilio Ferreira, Cdntico Final)

Num breve olhar sobre a producao literaria de Vergilio Ferreira, o leitor
atento sensivel logo perceberd que a musica e a arte fazem parte do seu uni-
verso criador, constituindo-se em temas de ricas e proficuas indagacdes. Os
ensaios e 0os romances que se ocupam diretamente dessa questdo atestam o
olhar reflexivo do autor sobre questdes direcionadas a Arte e, também a mu-
sica. Mais especificamente, no seu romance Em nome da terra, publicado em
1990, é possivel perceber ndo so6 a afinidade de Vergilio Ferreira com o discur-
so musical, mas também a dupla via de realizacdo desse didlogo. O Concerto
para oboé e orquestra K 314, de W. A. Mozart, invocado ao longo da obra, con-
firma o evidente didlogo entre ficcdo e composicdo musical e ratifica também
a ressonancia de elementos e recursos musicais dentro da meada romanesca.

Na verdade, apontar estas ocorréncias da musica na obra de Vergilio
Ferreira ndo se trata de uma novidade?. O proprio autor, em um de seus en-
saios, ao analisar a transposicdo de um dos seus romances em filme, confessa
a importancia de um determinado trecho musical na composicdo de Cdntico
Final e a falta que sentiu dele na pelicula de Manuel Guimaraes, diretor do
filme. De acordo com as palavras do préprio autor,

decerto, no referente a musica, todo o meu livro é atra-
vessado por uma certa frase do Lago dos Cisnes que

* Doutor em Literatura Portuguesa (Letras Vernaculas) pela Universidade Federal do Rio de Janeiro. Professor
Adjunto de Literaturas de Lingua Portuguesa da Universidade Federal de S&o Carlos.

2Ha um conhecido estudo de Isabel Allegro de Magalhaes (1995, p. 171-185), em que a autora analisa Aparigdo,
a partir do Noturno Péstumo, op. 45, de Chopin, executado pela personagem Cristina ao longo do romance.
Além deste, ha ainda o livro de Carlos Francisco de Morais (2003) e outros dois trabalhos de minha autoria
(Valentim, 1996 e 2004) que abordam a questéo musical em Vergilio Ferreira.
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Manuel Guimaraes pos de parte, decerto por conheci-
da, banalizada. Direi nuamente que essa musica me fez
falta porque foi com o seu aceno que pontuei todo o
romance. Mas o trecho que a substitui ndo senti que
perturbasse a memoria do livro. Excepto como leitmo-
tiv que nao percorre todo o filme (1987, p. 244).

Esta claro que a referéncia do autor a famosa frase do bailado de Tschai-
kovsky, dancada por Elsa, personagem bailarina e fonte da fascinacdo do pintor
Mario, trata-se ndo s6 de um dos intertextos musicais presentes em Cdntico
Final, mas também de um recurso utilizado por ele na composicao estrutural
do romance. Néo se espera, ao folhear as paginas do livro, ouvir os acordes e a
melodia da musica de Tschaikovsky, como se estivesse a ouvir um CD. Na ver-
dade, a frase de O lago dos cisnes é, a0 mesmo tempo, elemento musical citado
no texto e recurso com o qual o autor atravessa e pontua a estruturacdo da
trama ficcional, chegando mesmo a considera-lo uma espécie de leitmotiv em
Céntico Final. Aqui, € bom lembrar que a noc¢do do recurso musical wagneriano
- 0 leitmotiv, o motivo condutor — extrapola a questdao melddica e insere-se na
propria estrutura da 6pera, envolvendo cantores e orquestra num mesmo dra-
ma, costurando e alternando sequéncias temporais, destacando personagens e
sentimentos presentes através das referéncias motivicas e estabelecendo uma
nova concepgao de tonalidade’.

Desta maneira, na obra de Vergilio Ferreira, é possivel perceber o dia-
logo do discurso literario com o musical, através da presenca de certos inter-
textos musicais e sons metafdricos no contexto ficcional, evidenciando assim a
ocorréncia de uma musica no romance, bem como na sua estrutura, reiterando
assim uma musica do romance. No caso especifico de Em Nome da Terra, é o
Concerto para oboé e orquestra K 314, de W. A. Mozart, e a sua forma musical
inerente: a Forma Sonata.

Elaborada e exaustivamente trabalhada a partir do século XVII, a For-
ma Sonata aparece no cenario musical, j& no final do periodo barroco, pelas

® Sobre a questdo estrutural do leitmotiv, consultar Deathridge e Dahlhaus (1988, p. 96-98).
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maos de Pergolesi, Domenico Scarlatti e dos irmados Johann Christian e Carl
Philipp Emanuel Bach, estabelecendo-se definitivamente através do brilho la-
pidar dado pelo classicismo vienense de Haydn, Mozart e Beethoven.

A Forma Sonata peculiariza-se pela sua estrutura ternaria (Rosen, 1988,
p. 16-27). Ou seja, é composta por trés se¢des: exposicao, desenvolvimento te-
matico e reexposicdo, designados, respectivamente, como A B A Nao se deve,
com isso, confundir a Forma Sonata com a peca musical denominada Sonata.
Na verdade, a Sonata é uma obra de carater instrumental, constituida de varios
movimentos, para um solista ou um pequeno grupo, que remonta ao final do
século XVI, quando o termo era usado para designacdo puramente instrumen-
tal (sonata: sonare: soar), em oposicdo a musica vocal (cantata: cantare: cantar).
A partir das obras de Correlli, Haendel e Bach, o Trio Sonata, composicao para
trés solistas (geralmente dois violinos e um continuo) ou um Unico, executada
num instrumento de recursos timbricos variados (é caso dos de Bach, para
6rgdo), passa a se tornar uma praxis comum entre os musicos, abrindo espago
para o florescer da Sonata para teclado solo, a partir do século XVIII*.

Nesse tipo de composicdo, ndo hd um numero estipulado de movi-
mentos. A principio, nos moldes pré-classicos de Scarlatti, por exemplo, a So-
nata era composta por um Unico e curto movimento, sem alteragdes de an-
damento. Ja dentro dos padrdes classicos, era composta por trés movimentos
(rapido-lento-rapido), como pode ser observado em muitas das de Haydn e
Mozart e algumas de Beethoven. No entanto, ja a partir do proprio Beethoven,
tornou-se comum acrescentar mais um movimento, pratica também utilizada
por alguns compositores romanticos, como Brahms e Schumann, quebrando,
assim, aquela formalidade cultivada pelos classicos. Com o despontar da mu-
sica moderna, alguns compositores optaram por um movimento Unico, sub-
dividindo-o com indicacdes de andamentos diferentes, conferindo-lhe assim
multiplos caracteres dentro de uma secdo. Desta forma, é possivel encontrar

* A critica € unanime ao apontar Mozart como aquele que conseguiu extrair a maxima potencialidade da forma sona-
ta, no século XVIIL Para Alejo Carpentier, por exemplo, o compositor austriaco "elevou a sonata a sua mais completa
maturidade, arrematando todas as pesquisas formais do classicismo com sua propria criagdo (2000, p. 38-39)".
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diferentes ambientacdes e climas, numa sequéncia ininterrupta, como na So-
nata no. 3 para piano de Prokofiev (Allegro tempestuoso/Moderato/Allegro
tempestuoso/Moderato/Piu lento/Pil animato/Allegro/Poco pil mosso). Na
verdade, musicos que se incluem neste caso, como Prokofiev, Scriabin e Berg,
por exemplo, levaram ao apogeu um recurso composicional ja empregado por
Liszt, em pleno século XIX, na sua Sonata em Si menor.

O certo é que, enquanto a Sonata constitui uma peca musical para um
ou mais instrumentos, a Forma Sonata, como o préprio nome ja diz, € uma
forma, um estilo estrutural, encontrado ndo apenas na Sonata, mas em outros
tipos de composicdo. De acordo com José Miguel Wisnik, “o que se chama de
forma sonata é encontravel comumente no primeiro movimento, mais longo
e denso, seja de sonatas solistas propriamente ditas, seja de trios, quartetos,
concertos e sinfonias do periodo” (1989, p. 150).

A grande caracteristica da Forma Sonata é exatamente a sua estrutura
triadica, ou seja, trata-se de uma forma que inicia a exposi¢do (secdo A) com
dois temas contrastantes e complementares. O primeiro tema aparece na to-
nalidade principal (tonica), sequido de uma ponte modulante que introduz o
segundo tema, agora em outra tonalidade (dominante). Apds essa exposicao,
ha o desenvolvimento (secdo B), onde os dois elementos tematicos séo larga-
mente trabalhados fora da tonalidade principal. Somente na reexposicao (A),
os dois temas sdo reapresentados, agora, na mesma tonalidade, na tonica. Ou
seja, enquanto na secdo A, depois que a tonalidade da tonica é fixada, os dois
temas exercem uma tensao entre si, na segdo A, ha uma espécie de concilia-
cao, de repouso. Com isto, o esquema triadico da Forma Sonata estabelece
uma relagdo de repouso-tensdo-repouso e abre espaco, segundo José Miguel
Wisnik, “a um drama tonal de cunho modulatério, pois através do seu desen-
volvimento ela leva elementos que estdo em regides harmonicas diferentes a
se encontrarem, ‘conciliados’, numa regiao comum” (1989, p. 150).

As diferentes regides harmonicas, em que os temas sao apresentados,
baseiam-se no uso discursivo da modulacdo (ténica-dominante-tonica), efe-
tuam um contraste e, a0 mesmo tempo, realizam-se e articulam-se de forma
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simétrica. Gracas a este efeito, instaurador de uma certa dramaticidade modu-
latdria, € que podemos afirmar, como o faz José Miguel Wisnik, que “a musica
instrumental oferecia pela primeira vez a impressao de estar ‘falando’, mesmo
sem palavras, e de estar ‘contando uma histéria’ cujos personagens ndo seriam
sendo células sonoras em transformacao” (p. 152).

A partir desta definicdo, seria, portanto, possivel encontrar uma via de
didlogo entre a Forma Sonata e o género romanesco de Em Nome da Terra. Se
0 oboé solista do Concerto K314 é o instrumento responsavel pela apresenta-
¢do, manutencao, desenvolvimento e resolucdo dos elementos tematicos, no
romance, ao som desta peca, 0 corpo surge como o grande solista entre as
pautas de Em Nome da Terra, explicitando um nitido conflito: a degradagéo
de um corpo presente e imobilizado pela velhice (a tonica) e a perfeicdo de
um corpo pretérito em movimento na plenitude da juventude (a dominante).
Assim, do contraste harménico dos temas na Forma Sonata ao conflito de
tempos e corpos em Em Nome da Terra, 0 seu autor parece apostar numa
possivel alianga, num possivel didlogo intertextual, que se funda na colisdo. Ela
é o centro gerador dos elementos tematicos da Forma Sonata, bem como dos
corporais no texto ficcional vergiliano.

Na verdade, a tematizacdo do corpo constitui uma vertente constante
na obra vergiliana. Como bem lembra Fernanda Irene Fonseca, Em Nome da
Terra representa um “ressurgir em forga da tematica do corpo” (1992, p. 137),
cuja invocagdo remete a, pelo menos, outras duas de suas obras: o ensaio
Invocag@o ao meu corpo, de 1966, e o romance Cdntico Final, de 1959. Se o
vinculo tematico com o ensaio fica nitido a partir de seu préprio titulo, com o
romance se da pelo tratamento do motivo condutor. Nao é a toa, por exemplo,
que a proposta inicial de Vergilio Ferreira era de dar-lhe o titulo de Corpo de
alegria. Na verdade, o corpo ainda continua sendo o tema de Em Nome da
Terra, no entanto, o tratamento tonal, se é que assim o podemos chamar, é
bem diferente, para ndo dizer contrastante; por isso, podemos associar esta
disposicdo com aquela que ocorre na Forma Sonata. Da tonica a dominante,
os temas se modificam tonalmente e mutuamente se atraem. Da desagrega-
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cao a perfeicao, a tematizacdo do corpo em Em Nome da Terra ensaia uma
diferenca tonal e até mesmo timbrica ao modular da velhice a juventude, rei-
terando a ideia obsessiva de seu autor de que “sé a eternidade que mora no
corpo lhe aguenta a perfeicdo com que se desagrega” (1993, p. 284). Se na
Forma Sonata, a reexposicdo é o caminho encontrado para uma conciliagdo
harmonica, em Em Nome da Terra, esta coesao, se atingida, so acontece diante
da constatacdo de um tempo futuro que ao homem transcende.

Dai a necessidade das trés imagens plasticas, arrumadas em forma
de triptico, na parede proxima ao leito de Jodo, narrador-personagem de Em
nome da terra: o Cristo sem cruz, o fresco de Pompéia e o desenho de Diirer.
Elas estdo muito proximas daqueles “objetos biograficos” (apud Bosi, 1994, p.
441), de que nos fala Violette Morin, porquanto fazem parte da vida do nar-
rador e com ele envelhecem. Como bem sublinha Ecléa Bosi, “cada um desses
objetos [biograficos] representa uma experiéncia vivida“. No caso de Jodo, sdo
trés as experiéncias representadas: a da mutilagdo e solidao, refletidas no Cris-
to sem cruz; a da rememoracao e recriacao ficcional de um corpo pretérito,
movido por um vigor eternizado pela musica, no fresco de Pompéia; e a da
experiéncia-limite que o atinge duplamente, a auséncia de Ménica e a consci-
éncia da proximidade da morte, apontada no desenho de Diirer:

e olhei o Cristo, agora um pouco maniaco a dizer-me
hoc est enim, olhei a deusa Flora com o seu bracado
de flores e 0 seu manto como um voo, olhei o cavalo
esquelético com o esqueleto da morte montado nele. E
uma palavra que ndo sei passava por eles todos e devia
ser verdade porque a ndo sei. Possivelmente, querida,
esta tudo na tua face. No teu rosto fechado numa li-
nha, sem excesso nenhum. Na tua vertiginosa alegria
quieta. Na tua franja andrdgina na testa. Uma palavra
de alegria e de morte. Uma palavra que esta depois
de todas as palavras e ainda nenhum deus veio dizer.

(Ferreira, 1991, p. 267).

Na verdade, a velhice em Em Nome da Terra representa a tonica da te-
matica do corpo. E tonica também no seu sentido musical, porquanto é para ela
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que convergem os pensamentos, as angustias, o alarme e a percepcdo visual e
auditiva do narrador. Saber-se velho significa reconhecer-se sozinho (“E essa é a
soliddo maior, porque um corpo € a nossa Ultima companhia”; p. 73), olhar para
dentro de si proprio e ndo perceber mais futuro a almejar a ndo ser a propria
degeneracio e degradacio corpdreas ("..na juventude ndo ha morte. E preciso
esperar pela velhice e degradagdo para haver. E estar s6."; p. 72). A circunstancia
corporal de Jodo, a sua mutilacdo e o abandono dos filhos impregnam a narrati-
va de uma tonalidade menor, a ponto mesmo de sua voz, ao recordar o passado,
guardar a mesma melancolia de uma lacrymosa. Ao olhar o Cristo sem cruz, o
agnus dei, compadece-se dele e com ele mantém uma relagéo de fraternidade:
“meu irmao. Filho do homem, irmédo no que humilha e doi. Na piedade que
desce sobre nds. E na ndusea de um corpo em vileza muito baixa. E num pouco
de divindade que puder ser” (p. 74).

Contrastando, porém, com o tema da desagregacgao do corpo senil, os
movimentos aéreos da ginasta Moénica® estabelecem um ponto de colisdo com
o tema da tonica, a velhice. E a juventude, a perfeicdo do corpo e a elasticidade
dos movimentos que constroem um atrito tonal dentro de Em Nome da Terra.
E a tonalidade (da) dominante que perpassa pelas pautas do romance.

Interessante observar ainda o tratamento dado ao oficio de Monica. Sua
ginastica, mais do que um mero exercicio fisico, é tratada no romance como dan-
ca. Associada ao som do Concerto de Mozart, seus movimentos aéreos, fluidos
e até volateis transformam a atividade fisica da ginastica numa verdadeira per-
formance artistica. Logo, ndo se trata puramente de uma exibicdo mecanica do
corpo, mas de uma exposicao dinamica em forma de danca, um verdadeiro balé
entre as barras assimétricas, porque é Arte que a ginasta/bailarina realiza e é a
Arte realizada pelo corpo, que também se quer obra de arte, reconstruida e recria-
da pela “imaginagdo sensivel” (Ferreira, 1991, p. 32) do narrador. Neste sentido, o
Concerto para oboé e orquestra K 314 justifica-se plenamente como o intertexto
musical escolhido para reverberar ao longo de Em Nome da Terra, porque, con-

5 A fim de manter a aproximagao sonora e musical com o préprio instrumento evocado pelo autor (oboé), pre-
ferimos manter a grafia do nome da ginasta na concepgao portuguesa.

151



forme ressalta Erich Rohmer, a musica intrumental de Mozart, mesmo que nao
composta para ser dancada, € “a mais dancante que existe” (1997, p. 127). Gracas
a esse carater dinamico da musica mozartiana é que, em varios momentos no
romance, a correspondéncia entre ginastica e balé pode ser percebida.

Associar e traduzir na pintura, na imagem, as experiéncias humanas e vice-
versa permitem afirmar que o triptico plastico de Em Nome da Terra proporciona
uma reiteracdo do carater musical do romance. As imagens estdo dispostas em
triptico, como triddica também ¢ a disposicdo tematica no romance vergiliano.
A exposicdo e o desenvolvimento exacerbam a tematica do corpo de forma bi-
polarizada, permitindo, assim, o didlogo do romance vergiliano com o intertexto
mozartiano, uma vez que é a mesma “angustia tragica” (Rohmer, 1997, p. 117) que
povoa muitas das pautas do compositor vienense que se faz ecoar por Em Nome
da Terra: o mesmo corpo que envelhece e definha é 0 mesmo que pode reinte-
grar o homem numa dimenséo perfeita e incomensuravel através da Arte. Neste
sentido, os sons metaforicos do oboé desempenham uma fungdo fundamental
em Em Nome da Terra: sdo eles que, a0 mesmo tempo, povoam a imaginagdo do
narrador e ecoam na estrutura do proprio romance. Com eles, a colisdo tonal e o
contraste no tratamento tematico concretizam-se e permitem uma percepgao so-
nora e visual da bipolarizagdo de corpos em diferentes performances temporais.

Ao lado da filarménica dos velhos, que “remoem a boca em siléncio” (Fer-
reira, 1991, p. 219), os sons do esqueleto funcionam como uma espécie de percus-
sdo estridente, distintos da melodia melancélica do oboé:

é um esqueleto curvado com a sua gadanha ceifeira
sobre um cavalo esquelético com um chocalho. E tudo
um pouco esfumado de nausea e vaguidao. Devia ou-
vir o chocalho e o seu aviso de pavor, ouvir o chocalho
dos ossos do esqueleto e do cavalo. Esta parado, o cava-
lo, tem uma pata no ar mas ndo se move para termos
tempo de o ver bem (p. 220; grifo nosso).

Na verdade, o desenho de Diirer retoma os dois elementos tematicos
anteriormente expostos, colocando-os numa nova dimensao. O corpo, jovem ou
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velho, pode ser espaco de beleza, de prazer e de arte, mas também é de morte®.
Como entdo lidar com esta experiéncia-limite que reduz aquele corpo, que se
quis eterno, a uma situagdo grotesca e absurda? O olhar do narrador ndo poupa
o desenho de uma ironia zombeteira e amarga, quando considera que o esque-
leto “é a figuracdo mais ridicula da morte” (Ferreira, 1991, p. 220). Mas ai reside
aquela angustia tragica do homem, porque se “um esqueleto (...) ja se ndo pa-
rece com um homem” (p. 221), entdo, como aceitar que o corpo seja reduzido a
este “articulado de pecas para um jogo de criancas” (p. 222)? E bom lembrar que
esta morte do corpo ndo representa, em Vergilio Ferreira, a simples eliminacdo
de uma matéria. Como bem nos lembra o autor de Em Nome da Terra, "eu sou o
meu corpo (...). No puro acto de estar vivo ele é o absoluto que eu sou” (1978, p.
251). Dai Jodo reconhecer seu EU no seu corpo (“Eu estava todo no meu corpo’;
Ferreira, 1991, p. 204), dai o seu irremediavel terror diante da mutilacao (“Havia
um mistério inquietante de um bocado do meu corpo ndo ser o meu corpo e eu
ser eu no corpo que ainda tinha e ndo o ser ja no pedaco que ja o ndo era”; p.
40) e da aproximacao iminente do fim absoluto (“Quantos mortos a nossa volta,
querida. Amigos, conhecidos”; p. 294).

Diante desta contingéncia, os sons do oboé dao lugar a uma danca
macabra, o corpo esguio de Mdnica cede o palco para o esqueleto alegorico
da morte. Triunfante, sua musica instaura um estado de pavor e alarme:

o chocalho tem o badalo parado, estd ali para aviso,
mas ninguém o ouve, ouve-se é o chocalhar dos esque-
letos que ndo tem aviso nenhum. A morte verga sobre
a magreza do cavalo, deve estar cansada da viagem ou
da coroa, do seu trabalho de ceifar, de pregar em vdo os
0ssos do destino (p. 223; grifo nosso).

Como, entdo, ndo se curvar ao jugo/jogo da morte? Como vencer a
situacdo humilhante do corpo? Como se satisfazer, se mesmo a juventude, a ir-
radiacdo de um corpo perfeito, ndo escapa aos sons letais da morte? A grande

6 Richard Wollheim (2002, p. 308-315) desenvolve esta teoria a partir de sua analise da pintura de Ticiano.
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questdo em Em Nome da Terra é a instauracdo do tragico. Jodo ndo consegue
se curvar a humilhante condicdo que o corpo envelhecido lhe impde, ruman-
do para um final inevitavel. O fato de estar naquela “zona intermédia de uma
cor de morte mas por empréstimo” (Ferreira, 1991, p. 18) ndo o coloca num
estado de conformidade e aceitacdo. Ao contrario, a desagregacao é inacei-
tavel na sua relagdo com o corpo: “a separacdo do meu corpo, estar eu para
um lado e ele para o outro, eu a ser orgulhoso de altivez e ele a ser um tipo
ordinarissimo, cheio de imundicie e de baixeza" (p. 190). Dai que Rosa Maria
Goulart tenha afirmado que o que ha de mais tragico neste personagem “é
que o corpo envelhece sem remissao e se degrada a olhos vistos, enquanto o
seu espirito continua de uma lucidez que fere; aquele inclina-se para a morte
enquanto este veementemente a recusa, reclamando ainda violentamente a
vida" (1997, p. 104-105). Por isso Jodo ndo se rende, porquanto aceitar o “viver
do espirito quando ja se ndo tem corpo para acompanhar” (Ferreira, 1991, p.
213) significaria sujeitar-se a uma condi¢do de humilhacdo maior que a do
corpo ja degradado e desagregado e negar a crenca de que “o homem é o
futuro de si mesmo (1998, p. 47)".

Por isso, na reexposicdo, a certeza que fica é a da impossibilidade de um
acorde final, que indique, para depois dele, uma pausa atordoadora. Depois do
siléncio da “vigilia para a noite” (1991, p. 294), as imagens celebrantes do corpo
sdo retomadas na narrativa. Se realmente, conforme pensou Murray Schaeffer,
"0 Ultimo siléncio é a morte” (1991, p. 72), 0 sono eterno, entao, este ndo encon-
tra realizacdo em Em Nome da Terra. Dai o movimento ciclico, dai a reexposicao
que remete ao encontro inicial do batismo sacralizador de forma diferenciada.
Momento poético e sagrador por exceléncia, € também aquele “infinito instante,
suspenso, memoria himida dos corpos que se foram (1983, p. 66)".

E no fazer, no criar, no escrever a carta e o corpo, no escutar o corpo/
oboé de Monica e no escrutar — no sentido barthesiano (1989, p. 62) da pala-
vra — 0 corpo, vasculhar até encontrar o que ha dentro dele, que reside a sua
possibilidade de superacio e ascensao. E, enfim, o corpo revelado em sua ampla
dimensao: é o corpo/oboé de Mdnica e o corpo/escrita da carta que reiteram a
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tematica corpdrea no romance vergiliano. Liberto, intemporal, centrado em si e
mitico, o corpo torna-se, portanto, portador do divino e da mensagem restaura-
dora do artista, pois se nele ha a “flagrante certeza de que o homem é humano”
também é possivel sonhar que, para além da “condicdo do homem®, existe a
possibilidade da redentora “condicdo de deus” (p. 262).

"A escrita é a mao, portanto, é o corpo” (1982, p. 191), lembra-nos Roland
Barthes. E, enquanto corpo, esta também se encerra. E sob os auspicios da re-
peticdo musical da trindade sacralizadora do corpo que este romance em forma
sonata termina ciclicamente, tal como iniciara, evidenciando assim que, apesar
da insistente danca macabra, a impossibilidade do acorde final faz com que, no
Ultimo compasso de Em Nome da Terra, permanega uma sonoridade de acordes
poéticos. Unir o fim ao principio, na verdade, torna-se uma necessidade impe-
riosa neste romance. Com isto, Vergilio Ferreira compde ndo s6 um verdadeiro
concerto, mas também uma ode ao corpo, deixando ecoar alguns ecos milena-
res, principalmente, aqueles que reforcam a ideia de que “os homens morrem
porgue ndo podem unir o principio ao fim" (Bornheim, 1988, p. 51). Como a ele
é dado este poder pela Arte, "Em nome da terra, dos astros e da perfeicao” (Fer-
reira, 1991, p. 16/295), elege e funda uma nova raga através de uma poética do
corpo, de uma poética da musica intertextual, enfim, de uma poética realizada
em escrita. O que fica de Em Nome da Terra ndo é a imagem de um Cristo mu-
tilado ou a de um fresco ou a de uma figura esquelética. E a salutar percepcéo
sonora e visual de uma obra ficcional e, acima de tudo, de Arte, além da infin-
davel certeza ciclica e constante de que estamos diante de um daqueles textos,
de que nos fala Barthes: “texto imenso que se escreve sem descanso, sem inicio,
sem fim" (1990, p. 213), capazes de nos transportar ao limite da transcendéncia
e da prdpria eternidade.
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