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NOTA DO EDITOR

Nos anos 80, a gravadora Polygram reeditou, pelo selo
Fontana, a série Reprise, com algumas grandes gravagdes da
MPB de décadas anteriores—notadamente Tropicaliaou panis
et circensis (1968) —, com a etiqueta adicional de EDICAO
HISTORICA. E este, pode-sedizer, 0 espirito dasegundaedicio
deste livro, escrito pelo professor Charles A. Perrone, hoje
lecionando naUniversidadedaFlorida, EUA. Eledesenvolveu
uma pesquisa musical, literéria e socio-politica centrada,
sobretudo, naproducéo daM PB entre 1966 e 1983. Analisou
cercade 200 dbuns, incluindo gravagtes produzidas até osL Ps
Uns, de Caetano Vel 0so, e Anima, de Milton Nascimento. Com
essapesqui sa, €laborou suatese de doutoramento, em 1985, na
Universty of Texas. Umaversio reduzidaetraduzidadeu origem
aprimeiraedicéo destaobra, Letraseletrasda MPB, lancada
ha 20 anos. Agora, a BOOKLINK lanca a segunda edicéo,
devidamente revisada pelo autor. O livro se preocupa com a
arte da cangédo brasileira, a natureza da sua poesia, e as
peculiaridades dalinhamel 6dica, aspectos que marcam asua
origem e, a0 mesmo tempo, asseguram-lhe expressivaaceitacéo
no mercadointernaciond.

O fenbmeno no qual o autor centrao seu olhar agucado—o
cruzamento das sériesmusical eliterérianapoesiadacancao
brasileira nos anos 60 e 70 — continuou a se manifestar nas
décadas posteriores, emborade formacadavez mais seletiva,
em repertdrios inusitados, como os de Caetano e Arnaldo
Antunes, e de maneirando t&o concentrada quanto nageracéo
origina daMPB abordadapelolivro.



As teses e os estudos sobre a poesia/lmusica estdo se
multiplicando, mas o grande valor deste Letras e letras da
MPB estano seu pioneirismo, poisfoi o primeirolivro aabordar
0tema, caso acaso, em suas multiplasfacetas, eaconsiderar,
NO seu conjunto, as principaisreferénciasque, aesserespeito,
haviaaté entdo. Por esse motivo, transformou-se em fonte de
consultas, muito citado por estudantes, pesquisadores,
jornalistas e musi cosinteressados namusica popular urbana
brasileiranascidanosfestivaisdosanos 60.

As conclusdes do autor, expostas no livro, foram apre-
sentadas em pal estras no Brasil, Holanda, Frangcae Ameérica
do Norte. Elas continuam atuai s e compdem estanovaedicdo
daobra, que aBOOKLINK tem a honra de apresentar aos
leitores. Com isso, a editora prestatriplice tributo a muasica
brasileira: comemora os 20 anos da edi¢éo da obra, os 40
anosdaTropicéliae 0s50 anos daBossaNova; homenageia,
assim, |etristas, compositores, cantores, musicosecriticosque
fazem parte dessagrande histériadeumamusicacadavez mais
exitosaem todo o mundo, para cujacompreensao o professor
CharlesA. Perrone muito vem contribuindo com suaerudicéo
sobre 0 tema, expressa em linguagem acessivel aguele que
gueirasaber maisarespeito de umaarte que € parte vivado
seudia-a-dia



Para Regina,
rainha do maracatu
do meu coracéo.
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PREFACIO

UM BRASIL POETICO E MUSICAL

A musicapopular brasileira, enquanto uma das manifestacdes
mais ricas de nossa cultura, renova-se e surpreende-nos conti-
nuamente. Foi assim desde a gravagao do nosso primeiro samba,
com Donga, e é assim até o mais recente disco de Marcelo D2,
desenhando um arco de letras e melodias memoraveis.

De tdo importante, esta musica popular saiu das radios, dos
programas de tel evisdo, dos shows, dos sons caseiros, dos carros,
dos bares, das boates, dos trios elétricos e chegou as salas de
aula, colocando-se lado alado com nossos poetas canbnicos.

Este pulo-do-gato n&o passou incélume diante do olhar estu-
pefato dos conservadores, agueles que sempre primaram pela
divisdo didatica e classica entre poesia e musica popular. Deste
debate surgiram outras questfes, tais como refletir sobre o lugar
do(s) saber(es) nas escolas e universidades, num mundo em que
0s c6digos, 0s signos e as linguagens mesclam e amalgamam-se
cada vez mais.

CharlesA. Perrone tomou a questao pela sua base essencial —
poesia e musica naAntiguidade Classica— e chega aos anos 60 e
70 mostrando que a “literatura de performance” e a poesia da
cancdo mantém, no Brasil, umaindissociavel vitalidadelirica.

No presente livro, Perrone parte das manifestagdes dos anos
60 enfatizando a era dos festivais, o advento do Tropicalismo e
chega aos novissimos valores dos anos 70 como Belchior, Mar-
cus Vinicius, Zé Ramalho, Walter Franco, Djavan, Jorge Maut-
ner, Aldir Blanc, etc., que a histéria confirmara como grandes
nomes de nossa MPB.
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O livro é uma parada musical das mais belas cances de
Chico Buarque e Caetano Veloso e das reverberacfes de sons
e sentidos dai advindas. Ler ou reler Letras e Letras da MPB é
repensar os anos de grande vivacidade musical e politica do
Brasil, com cancdes retratando seus momentos mais draméti-
cos advindos da ditadura militar e (também) da festa odara que
0 pais se permitiu nas frestas das marchas retros, sejam elas
das senhoras catdlicas, sejam da guitarra versus violdo, sejam
dos tacanhos botindes.

Olhando para o cenério sécio-politico-musical brasileiro,
Perrone oferece ao leitor um outro modo de ouvir as can¢des
deste pais tropical: o olhar distanciado vinte e poucos anos
apos o golpe militar. E agora, vinte anos apds a primeira edi-
¢do deste livro, constatamos como Perrone acertou na leitura
gue fez da nossa musica.

O Brasil ndo € o mesmo dos meados dos anos 60 e nem é o
mesmo dos meados dos anos 80. No entanto, hoje, ele sevé e se
ouve melhor sob os acordes analiticos de um brasilianista que,
vindo de um pais de rara riqueza em sua musica popular, amou
nossa musica como se fosse a unica

Hoje, ao (re)lermos este livro, nos damos conta da consolida-
¢ao de nomes que Perrone houvera anunciado como talentosos,
embora ainda ensaiando seus primeiros acordes. Assim, o vigor
de Letras e Letras da MPB esta para além das interpretactes
das cancdes:. estano didlogo que o livro estreita com cancionistas
de hoje. Por isto mesmo ndo houve a hecessidade de “atualizar”
0 arco de compositores eintérpretes, jagque “alinhaevolutiva’, a
gual Caetano sereferirano final dos anos 60, em debate antol 6gi-
co admirado por Augusto de Campos, felizmente continua sendo
um dos paradigmas de nossa musica popular.

Depois do livro de Perrone o leitor, por si mesmo, é capaz
de ouvir e ler as cangbes e 0s poemas dos Novos cancionistas
—ou melhor, também dos*“velhos’ que nuncaenvelheceram, mes-
Mo porgue souberam seguir pari passu a evolucdo cotidiana de



nossa musica— a partir das grandes sacadas do autor de um livro
gue € multiplo pois apontava (e continua apontando) para onde
caminhava (e caminha) nossa musica popular. E este talento de
Perrone ndo lhe vem de um dom especial premonitdrio, mas do
trabal ho meticul 0so, do trabalho feito com todo rigor, do trabalho
inteligente e sensivel com o objeto de seu estudo: anossamusica
popular brasileira.

Amador Ribeiro Neto

Professor de Teoria da Literatura
Universidade Federal da Paraiba






INTRODUCAO

Em setembro de 1979, os editores do Minas Gerais Suple-
mento Literério iniciaram um longo levantamento de opinido a
respeito do estado das artes poéticas no Brasil. Pediram aos va-
rios criticos e autores participantes da série “Poesia Brasileira
Hoje" que avaliassem a importancia da contribui¢éo da musica
popular paraaliricanacional. O fato deincluirem estaquestéo em
Sua pauta evidenciou a existéncia de uma continua preocupagdo
com o lugar dos compositores e letristas na prética poemética.

Desde que Augusto de Campos afirmou, no final dos anos 60,
gue o melhor dapoesiabrasileiraestava sendo produzido por com-
positores da MPB, a poesia da cancéo tem despertado grande
interesse em criticos literarios e analistas de cultura.Os criticos
de musica também tém se referido regularmente a qualidade das
letras dos cancionistas mais destacados. Em 1968, Campos orga-
nizou Balanco da bossa, a mais importante colegdo de artigos
sobre amusica popular brasileira contemporanea. Esta antologia
critica teve, sem duvida, implicagdes literarias. O proeminente
poeta, tradutor e critico considerou o compositor Caetano Veloso
0 maior poeta da nova geragdo.! Mais tarde, Campos desafiaria
os historiadores de literatura a reconhecerem a criatividade da
nova poesia em repertérios discogréficos.

Enquanto as afirmacfes de Campos chamavam a atencao para
aevolucéo formal damusicapopular, outros compartilhavam com
ele o interesse pela poética da cangdo. Herminio Bello de Carva-
Iho, autor de trés livros de poesia e muitas | etras, escreveu sobre
asensibilidade verbal de compositoreseetristas emergentes, com
destague para a expressdo romantica. Num ensaio para 0 com-
péndio América latina en su literatura, Haroldo de Campos en-
fatizou as possibilidades abertas por Vel 0so e seus companheiros.



Afrénio Coutinho afirmou que o melhor poeta da nova geracéo
era Chico Buarque. Anazildo Vasconcel os da Silva publicou uma
série de estudos sobre a poética de Buarque e sobre o desenvol-
vimento daliricamodernista, em cujatrajetériaintegrou a MPB.
O poeta Ledo Ivo também declarou que Buarque e Vel 0so repre-
sentavama“ Ultimapalavra’ emtermosde poesiabrasileira. Affon-
so Romano de Sant’ Anna, em suas palestras e seus artigos sobre
oscompositoresealiricado século XX, reunidosno livro Musica
popular e moderna poesia brasileira, propds o conceito “inter-
seccao”, ou “cruzamento”, das sériesliterariae musical; também
utilizou, com relacdo amausicapopular, otermo “interregno” para
indicar o periodo de 1967 a 1973, ao descrever as tendéncias
dominantes na poesia.2

Tem havido muitas outras referéncias a poesia da cancao bra-
sileiranacriticaliteréria e cultural recente, aqual inclui estudos
sobre as vertentes musicais e sobre artistas individuais, em espe-
cial Buarque e Veloso. Todavia, ndo existe nenhum estudo deta-
Ihado que explore o discurso poético da cancdo como fenémeno
de geracdo. A ligacdo da literatura — principalmente a poesia —
com amusica popular, desde o inicio dos anos 60 até meados de
80, ja foi enfocada sob diversos angulos, mas ainda requer um
exame mais profundo. Nao hauma bibliografiatemati ca especifi-
ca, nem foi organizada, até agora (c. 1985), umadiscografia per-
tinente extensiva. Além disso, muitos comentarios criticos néo
abordam os aspectos musicais de forma adequada. O presente
ensaio procura sintetizar os estudos ja existentes damusica popu-
lar, feitos sob o ponto de vistaliterério, e desdobra-los para of ere-
cer umavisao mais ampla do tema misica popular & poesia. Os
objetivos principais sdo determinar de que maneiratem-se opera-
do umarelacéo significativaentre os dominios damusica popular
edaliteraturabrasileiranos Ultimos vinte anos, e mostrar por que
se pode falar em poesia da cancao.

No inicio desta introducdo citamos a investigacdo sobre a
importancia da muasica popular para os participantes da série
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“Poesia Brasileira Hoje". A gama de comentéarios publicados a
respeito do assunto no Minas Gerais Suplemento Literario re-
velou diferencas naturais de opinido, posic¢des tendenciosas, ati-
tudes abertas, aceitacdo simpatica e, em alguns casos, concep-
¢Oes equivocadas sobre a poesia da cancdo. O levantamento da
guestdo em si foi evidéncia de um dado fundamental: o reconhe-
cimento, por parte da critica brasileira, das conexdes entre a po-
esia e amusica popular. Este livro oferece uma extensa resposta
as perguntas sobre o papel que compositores e | etristas tém exer-
cido no campo da poesia. Deste exame de poesia e cangao espe-
ramos que surja uma melhor compreensdo das relacdes entre
letras de literatura e letras de musica.

Notas

! Augusto de Campos et aii, Balango da bossa: antologia critica da
moderna muasica popular brasileira (Sdo Paulo: Perspectiva, 1968). A
segunda edi¢do ampliada saiu com o titulo Balanco da bossa e outras
bossas (S&o Paulo: Perspectiva, 1974). Citaremos sempre are-impressao
(1978) da segunda edi¢do como Campos.

2 Affonso Romano de Sant’ Anna, MUsica popular € moderna poesia
brasileira (Petropolis. Vozes, 1978). Todas as citacbes de Sant’ Anna
serdo deste livro, salvo se houver outra indicacéo.
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CAPITULO 1

“LITERATURA DE PERFORMANCE"
EAPOESIA DA CANCAO BRASILEIRA

Os andlistas da cultura e os criticos literarios brasileiros tém
trilhado diferentes caminhos para expressar aimportanciadaarte
do compositor nos anos 60 e 70. A presenca de elementos litera-
rios nalinguagem da canc&o brasileira contemporanea € inegavel
e merece consideracdo. Mas fazer investigagoes literérias acer-
ca de letras de musica obriga a certas acomodacfes dentro das
perspectivas analiticas. A poesia da cancéo e a poesia destinada
aleitura tém origens historicas comuns e muitas afinidades, mas
n&o devem ser comparadas indiscriminadamente. O reconheci-
mento das diferencas fundamentais entre o verso escrito e o ver-
so destinado aexecucdo musical é pré-requisito indispensavel para
uma discussao sobre as duas formas. Tendo-se sempre em conta
as distingOes necessérias, existem diversos modos de se tratar
um texto musical como uma unidade literéria. As letras de can-
¢d0 s80 muitas vezes associ adas a poética ndo-musical, especial -
mente no contexto brasileiro contemporaneo, e muitos model os
de avaliac8o podem ser apropriados tanto a poemas como a pala-
vras cantadas. Entretanto, em vista da dimensdo musical dos tex-
tos da cancdo, a aplicacdo ndo-qualificada ou irrestrita de para-
digmas de andlise literéria ndo seria criticamente efetiva.

1.1 Literatura e performance

As letras de cangdo sdo destinadas a transmissdo oral num
cendrio musical. Se um texto é criado com a finalidade de ser
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cantado, e ndo para ser lido ou recitado, ele deve ser estudado na
forma dentro da qual foi concebido. A realizagdo ao vivo ou gra-
vada é preferivel as transcricBes escritas, mesmo que estas te-
nham notacdo melddica, como contexto para 0 exame dos textos
da cancdo. Segja qual for o enfoque — musical, antropol6gico ou
literario — ser& necessario que se levem em conta as caracteristi-
cas musicais de uma can¢do juntamente com os significados ver-
bais ou fungdes culturais, paraque se possaverificar aagdo com-
plementar que ha entre a musica e o texto.

O estudante de poesia musical deve estar aerta para os efei-
tostextuais produzidos nas construgdes musicais, particularmen-
te no que diz respeito ao mood e ao tom. A caracterizacdo de
uma cancdo como alegre, infeliz, contemplativa, agressiva, sar-
castica, etc. €, em ato grau, uma funcdo semantica, mas o mood
€ estabelecido pelos modos melédicaos, pelo tempo, pela instru-
mentacdo, etc. O tom pode ser sugerido pelo sentido da letra,
mas sua realizacdo completa pode depender de toda a composi-
¢ao, estilo musical ou execucdo. Asletras de cangdo, assim como
0s poemas, tém um falante ou cantante implicito. A discusséo a
respeito do mood, do tom, ou das qualidades “mentais’ do cantor
deve envolver a“substancia musical” de uma cangao.

A andise de cancdes modernas do ponto devistaliterério pode
ser beneficiada se se levarem em conta as caracteristicas da arte
do Mundo Antigo. O conceito grego de mousike englobava melo-
dia e verso como uma unidade integrada, juntamente com a dan-
ca. A propria palavralirica € derivada da palavra grega que sig-
nificavao canto individual do verso acompanhado deumalira. A
unido de palavra e melodia ha cancdo moderna ndo € tdo intima
como ha mousike dos gregos, mas aintegracdo dos dois elemen-
tos é essencia para que se faca de uma cancdo um produto esté-
tico bem-sucedido. De umaformaideal, aletra se misturacom a
mel odia numa relagdo dinamica de significados verbais, model os
sonoros, efeitoslinguisticos eritmo. A avaliagdo de um texto mu-
sical separado de sua musica pode ser vdlida em muitos casos,
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mas serd sempre arbitréria ou incompleta. Tanto a composi¢céo
como aanalise de umaletra podem ser af etadas de varias manei-
ras pela melodia. Algumas dessas possibilidades sdo: um certo
intervalo ou valor temporal (duracéo) que faz com que uma pala-
vra ou frase se destaque; o fortalecimento de uma idéia ou ex-
pressdo no movimento das notas musicais; e a preferéncia por
umavoga mais alta que corresponda a um tom mais alto. Quan-
do se avaliam a estrutura, o significado e a efetividade poéticada
letra de uma cancdo, € preciso considerar de que modo o fluxo
das palavras esta arrumado para a entoacdo harmoniosa e se as
caracteristicas mel 6dicas tém algum efeito notavel sobre o texto.

A relativa complexidade de uma composicdo vocal também
pode influenciar a andlise do texto. As estruturas musicais inter-
vém em graus variados na linguagem da cancéo. Na mais rudi-
mentar forma de cangdo — uma voz cantando uma melodia sim-
ples— o contelido estético da construcdo verbal € limitado apenas
pela execucdo de uma sucessdo de notas musicais. Do mesmo
modo, se as palavras so cantadas com acompanhamento de vi-
ol&o de apenas dois acordes, as perguntas sobre 0 texto podem
ser baseadas, em sua maioria, no proprio texto. Mas a medida
gue as complicacdes de melodia, harmonia e arranjo aumentam,
a importancia e a autonomia dos signos verbais diminuem e é
preciso que se preste atencéo ao condicionamento do texto pelos
fatores ndo-verbais. Quando os componentes musicais estdo mais
desenvolvidos, seu potencial de intercambio com as palavras au-
menta naturalmente. Os arranjos vocais, de corda e de sopro po-
dem fornecer muito mais do que suporte de padrdes harmdnicos
ou diversificacio numa cancéo. Enfase semantica, por exemplo,
pode ser conseguida por justaposicbes complementares de ex-
pressoes e frases musicais. As citagdes musicais podem ser usa-
das paraexpressar ironia. Os significados cumulativos de um texto
podem ser fortalecidos com crescendos, e a identificacdo dos
versos centrais pode ser influenciada por signos musicais. O re-
conhecimento de quanto as | etras séo modificadas pel os aspectos
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musicais € essencial para que se chegue a conclusdes inteligen-
tes a respeito do texto de uma cangao.

A apreciacdo integral das letras de cancéo deve ser feita em
dimensbes auditivas, nainter-relacdo dos signosverbais e aclsti-
cos. Este interesse metodol 6gico levou Betsy Bowden, autorade
Performed Literature: Words and Music by Bob Dylan, a ado-
tar uma atitude interdisciplinar com relacéo as cangdes do mais
importante artista da palavra namusica popular dos Estados Uni-
dos nos anos 60.! Paracomplementar os alicercesliterariosindis-
pensdveis a compreensdo de toda a densidade verbal das compo-
si¢bes de Bob Dylan, Bowden usa como elementos de referéncia
model os do folclore, daetnomusicologia, daantropol ogiacultural
e da linglistica. Ela da especial atencéo as caracteristicas que
considera peculiares das composicdes em performance, isto €,
gue ndo aparecem na pagina impressa: flexdes vocais, rima for-
cada de voz, onomatopéia, prondncia, duracdo, entoactes estra-
nhas, pausas, etc.

Os interesses de Bowden vao além dos aspectos verbo-musi-
cais e atingem aspectos da performance como um todo, e.g. 0
gesto, aexpressdo facial e areacdo do publico. Claro que é dificil
atingir tai s objetivos apenas com aaudicao de discos ou fitas como
faz Bowden. Mesmo quando estas gravacfes sdo ao vivo, a di-
mensdo visual ndo aparece. Sem dlvida que para uma aprecia-
¢do total da literatura de performance, como fendmeno sbcio-
cultural e artistico, € preciso levar em consideracdo muitos fato-
res. No presente trabalho, os textos de cangdo sdo examinados
por meio de gravacfes. nosso conceito de performance operaem
uma dimens&o acustica.

Um outro elemento estrutural a se levar em conta, quando da
andlise de letras musicais, € arepeticéo, aqual deveria ser consi-
derada potencialmente significativa, ao invés de ser ignorada ou
tomada por certa. E preciso pensar nas conseqiiéncias, numa
determinada cancéo, da repeticéo estréfica. O quanto um refréo
representa paraaatitude principal de um texto, por exemplo, pode
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depender de sua frequiéncia ou de sua posi¢éo em relacdo a uma
série de estrofes. Se ha versos repetidos com alteragdes no acom-
panhamento musical, a reacdo do ouvinte podera ser afetada. E
preciso tomar cuidado para determinar quais aspectos da repeti-
¢do sdo significativos em s mesmos.

As letras de musica s80 mais diretamente comparaveis com a
lirica ndo musical por meio dos recursos retéricos e das figuras
de linguagem. Francis Vanoye nos lembra as afinidades 6bvias
dos textos de cancdo com a poesia escrita e sugere certos para-
lelos entre a cancéo e a arte verbal de vanguarda do século XX:

...lafonction poétique joue um réle important dans le text de
chanson. Sans parler des rimes, des alltitérations, et des pro-
cédéscommuns alapoesie, soulignons que lestextes des chan-
SON recourent souvent aux onomatopées ou aux syllabes vides
de sens destinées a étre souteneus par la musique et ayant une
fonction purement poétique em dehors de toute signification.
La chanson — surtout populaire — est le lieu d une sorte
d environment verbal au cours duquel se donne libre cours le
plaisir dejongler avec les mots, les sons, |es assonances, con-
sonances et dissonances, les rimes, les images absurdes, les
non-sens. La chanson ¢’ est souvent la parole em liberté.2

Claro que em umaletra de misica pode-se empregar qual quer
recurso poético ou figura de linguagem. O que é particularmente
interessante no comentario de Vanoye, no que diz respeito a poe-
siabrasileira, é a énfase no ludismo. Técnicas como decomposi-
¢do de palavras, justaposicdo de morfemas e concatenacdo de
fonemas relacionados tém sido comuns ha poesia brasileira des-
de a ascensdo da poesia concreta nos anos 50, e certos letristas e
compositores fizeram experiéncias semelhantes. A diferenca dos
meios sugere alguns contrastes. Os dominios do escritor abran-
gem claramente a disposicao visual do texto, modificacbes na
ortografia e outros aspectos de orientagdo da escrita. Os mUsicos
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e cantores podem dispor de técnicas como a superposicéo de
vozes, o intercBmbio entre voz e instrumento, ou modificacdes
sugestivas de pronincia para alcancar efeitos semelhantes.

1.2 Texto musical como artefato escrito

Esse tipo de contraste aumenta nossa sensibilidade para os
diferentes caminhos poéticos que os compositores podem explo-
rar na dimensdo sonora, mas a avaliacdo literaria dos textos de
cancdo leva, inevitavelmente, a tarefa espinhosa de descobrir
modos de aproximar as letras musicais da manifestacéo escrita.
Umaletra pode ser um belo poemamesmo tendo sido destinadaa
ser cantada. Mas é, em primeiro lugar, um texto integrado auma
composi¢do musical, e os julgamentos basicos devem ser calca-
dos na audicéo paraincluir a dimenséo sonorano ambito da ana-
lise. Contudo, se, independente damusica, o texto de umacancéo
for literariamente rico, ndo ha nenhuma raz&o para ndo se consi-
derarem seus méritos literarios. A leitura da letra de uma cangéo
pode provocar impressdes diferentes das que provoca sua audi-
¢do, mas tal leitura é vaida se claramente definida como uma
leitura. O que deve ser evitado € reduzir uma cancdo a um texto
impresso e, apartir dele, emitir julgamentosliterérios negativos. A
necessidade de uma distin¢do clara entre as formas musico-poé-
ticas e as formas poéticas pode ser exemplificada por um episo-
dio ocorrido na critica brasileira. Durante um debate sobre os
caminhos da criagdo artistica dos anos 70, um dos participantes
afirmou que os poetas da musica popular ficariam no “terceiro
time” se examinados cuidadosamente no papel. Maselelogo pro-
Curou corrigir-se nos seguintes termos.

De fato € descabida a suposicdo de que entre compositores e
escritores, ou entre letras de musica e poema, haja um conti-
nuum que justifique qualquer comparacao do tipo da que foi
feita... Portanto, o suporte e ajustificativa daletra € a cancéo,
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gue anima a palavra de uma dimensdo nova, sublinhando e
redimensionando o seu sentido por meio deinterval os mel édi-
cos, dos ritmos, harmonias, timbres. E por meio sobretudo do
canto, da presenca da voz humana, que da as palavras de uma
letra um suporte de generalidade baseado na emocdo, nain-
flexdo psicol6gica viva, na recriagdo do momento... E que a
unidade de sentido de uma letra esta no canto, e ndo no “tex-
to”. Vé&-se que adistincdo entre a palavraimpressa— 0 poema
— e apalavra cantada— aletra— ndo é de grau, mas de género
e de quaidade.®

A discussédo sobre a posi¢cdo que 0s poetas da musica popu-
lar ocupam no panorama da criac8o artistica do século XX esta
em aberto. Umaanalise da obra completados compositoresmais
notéveisiria, certamente, revelar algumasinsuficiéncias do ponto
de vistaliterario, mas muitas | etras de cancéo poderiam figurar,
sem nenhum favor, ao lado dos melhores textos poéticos con-
temporaneos.

A Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics coloca a
guestdo da sobrevivéncia das letras de rock na pégina impressa.
A inclinacdo a fazer julgamentos dessa natureza € corretamente
refreada por uma sugestéo de Allen Ginsberg:

A letrado rock deve ser tomada juntamente com sua musi-
ca como uma construcao poética Unica: pelo fato de muitos
letristas de rock “pensarem ndo somente com palavras mas
também com musica simultaneamente”, eles criaram um
novo género de “verso rimado pessoal, realista e imaginati-
vo”. (p. 980)

Considerar a hatureza peculiar do lirismo musical ndo exclui,
todavia, uma comparacdo frutifera com a pratica literaria. Pelo
contrario, relacionar letras da cancdo popular com a poesia mo-
derna é til sob muitos aspectos. A citada enciclopédia enumera
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muitos modos de associacdo de cancBes anglo-americanas dos
anos 60 com a poesia moderna, e todos podem ser aplicados a
realidade brasileira. No Brasil, areferéncia as tradicoes literéri-
as e areformulagdo criativa de textos especificos sdo préticas
de importancia comprovada. O impacto da poesia concreta so-
bre a producéo de textos musicais é outro acontecimento nota-
vel. Para se evitar que se pense que 0s compositores e letristas
passaram por uma detal hada avaliacdo literaria exclusivamente
porque eles se utilizaram de material literario, deve-se deixar
claro que os repertdrios musi cai s revelam muitas inovagdes po-
éticas em si mesmos, e que esta criatividade €, em larga escala,
responsavel pela atencdo dada, por parte da critica, ao campo
damusica popular.

A letra impressa, ou o texto musical publicado, tem alguma
participacéo na questdo das letras de musica popular serem con-
sideradas umamanifestacdo literaria. Ostextos musicais, quando
impressos, constituem um modo secundario de comunicacéo ar-
tistica que tem pertinéncia literaria. Nos Ultimos quinze anos no
Brasil, letras de cancéo tém estado disponiveis como leitura nas
capas de discos ou em encartes que os acompanham, em progra-
mas de shows, em revistas literérias e até mesmo em livros. Nos
Estados Unidos, David Pichaske aponta a impressao de letras /
poemas nas capas dos discos como uma evidéncia cadavez mais
acentuadado significado cultural damusicapopular nos anos 60;*
0 mesmo pode ser argumentado com relacdo a situacao brasilei-
ra. As letras impressas s80 mais do que um cartaz que serve de
guia para atitudes culturais em mutacdo, ou mero auxilio para a
memorizacdo ou acompanhamento da cancdo. Existiu, nos anos
70 no Brasil, um relacionamento simbidtico entre a transmissdo
sonora e aimpressdo das letras musicais. Muitas vezes, pode-se
afirmar que um compositor ou letristarevelaintencdo de escritor
guando registra suas letras na capa ou no encarte de um LP. Os
versos sdo cuidadosamente ordenados, aparecem arrumacées
espaciais peculiares, letras em itdlico ou mailsculas, epigrafesou
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comentéarios, criando-se um estilo proposital. Paramostrar seme-
Ihancas entre literatura e musica popular, o critico pode referir-se
atemas, alusdes, fontes, figuras de linguagem, etc. sem desfigu-
rar atotalidade musico-poética original. Um estudo da intersec-
¢ao das séries literéria e musical gira inevitavelmente em torno
dos aspectos textuais, incluindo a dimensdo secundaria do texto
musical como um artefato impresso. A avaliacdo literariado texto
ndo implica uma apreciacdo estética completa da cangdo. Os
poemas escritos e as letras podem ser considerados subdivistes
da categoriageral dapoesiaem seu sentido amplo, um texto ver-
sificado com beleza de expresséo e pensamento. De qualquer
modo, convém insistir no fato de que este trabalho néo se propbe
aigualar poemas e letras de misica.

1.3 Poesia e musica popular na histéria cultural brasileira

A presenca de figuras literarias no surgimento da cangdo po-
pular € mencionada em estudos historicos tanto de literatura
guanto de musicapopular. A discussdo naturalmente se voltapara
aldade Média, quando toda a poesia era ainda cantada. Compén-
dios de literatura européia geralmente déo conta de que a arte
mUsi co-poéticadostrovadores provencais e dostrouvéres do norte
da Franca foram as primeiras manifestagdes da poesia lirica. Os
capitulosiniciaisde qualquer histériadaliteraturaportuguesatra-
tam dostrovadores medievais, cujas cantigas receberam umaforte
influéncia dos modelos dos mestres de Provenca. As primeiras
colecBes de poesia da Peninsula Ibérica foram os cancioneiros
organizados pela realeza para preservar as tradicdes da poesia
cantada. Durante o Renascimento, a poesia comecou a desen-
volver-se como uma arte independente do acompanhamento mu-
sical, mas o nascimento da literatura colonia no Brasil esta mar-
cado pelatradicdo medieval.

Gregorio de Matos (1623-1696), 0 maior poeta do periodo bar-
roco no Brasil, cultivou o conceptismo ibérico e apoesiareligiosa,
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mas é também conhecido como um &vido trovador de lirica sen-
sual e de cantigas satiricas. Um dos primeiros historiadores da
literatura brasileira chamou Gregdrio de Matos de “O homem do
lundu”, percebendo que ele aplicava suas habilidades poéticas as
formas nascentes da cancéo popular.® Nao havia imprensa no
Brasil colonial, e os trabalhos de Gregoério de Matos ndo foram
publicados durante sua vida. Suas letras circulavam em manus-
critos (codices), alguns dos quais podem conter transcricoes de
cancdes que ele executava com o acompanhamento da viola. O
satirico “Boca do Inferno” movimentou-se tanto no meio aristo-
crético quanto no meio popular, fato que seus versos comprovam.
O editor mais recente das obras completas de Matos comparou
suaatitude poética e seu papel social com os de Caetano Vel 0so,°
compositor baiano moderno e um dos expoentes da MUsica Po-
pular Brasileira.

Durante o periodo do Arcadismo, o brasileiro Domingos Cal-
das Barbosa (1738-1800) introduziu amodinhae o lundu nacorte
de Lisboa. Este poetafoi um dos fundadores da ressuscitada aca-
demia literéria da capital portuguesa, a Nova Arcédia (1790). O
pseuddnimo que el e adotou esta agregado ao nome do instrumen-
to utilizado para o acompanhamento de suas composi¢oes, figu-
rando como titulo geral de toda a sua producéo poética: Viola de
Lereno (1798-1823, dois volumes). Os historiadores da literatura
indicam que Caldas Barbosa introduziu uma nota afetada
emoliente no rigoroso formalismo da poesia neoclassica.

Os poetas romanticos do século X1 X descobriram que o senti-
mentalismo da modinha, popularizada em grande parte pelo su-
cesso de Caldas Barbosa, combinava bem com o apelo as emo-
¢cOesindividuais. A modinha e a poesiaromanticatém muitas coi-
sas em comum, sendo as vezes indistinguiveis do ponto de vista
dalinguagem. José Ramos Tinhor&o investigou o relacionamento de
figurasliterarias com apraticamusical do século XIX, concluindo
gue a verbosidade das cangdes populares executadas nos sal 6es
aristocraticos em meados do século se deve a uma transposi¢cao
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dos modelos literérios vigentes.” Dentre os escritores considera-
dos estd Domingos Gongal ves de Magal hdes, cujo nome aparece
na partitura de mais de doze composicdes liricas do seu contem-
poréneo, o ativo compositor luso-brasileiro Rafagl Coelho.

Estes documentos levaram Tinhor&o a acreditar que os dois
podem representar o mais antigo exemplo de parceria. Suspei-
tando que o compositor pode ter usado poemas produzidos inde-
pendentemente, Tinhordo mostra evidéncias de ordem formal e
estrutural, comprovando que Gongalves de Magal hdes realmente
escreveu letras para as mel odias de seu parceiro, o que é diferen-
te de musicar poemas, prética que também exerceu Coelho ao
publicar em 1863 o0 adbum de modinhas Urania ou os amores de
um poeta. O livro de poesia Urania, de Goncalves de Maga-
Ihdes, é de 1862. Alguns anos antes, o0 compositor publicara o
cancioneiro Grinalda brasilica (1859) com versos de Gongal-
ves Dias, que escreveu letras para pel 0 menos mais um composi-
tor além de Coelho.

A natureza do lundu o distingue da poesia literéria. O humor
irénico e satirico, comumente manifestado neste género musical,
n&do teve equivalente literario, e Tinhordo acreditaque, quando os
autores sdo apontados como letristas em manuscritos, pode-se
estar quase certo de que as palavras foram moldadas a misica e
ndo emprestadas de algum livro de poeta. Além disso, a prosodia
dos textos de lundu ndo estava em uso corrente no campo da
poesia. Com tal evidéncia, Tinhor&o € capaz de concluir que Joa-
guim Manuel de Macedo escreveu letras expressamente para
musica. Manuel Aradjo Porto Alegre, outro poetaromantico, tam-
bém se aventurou em composicBes para lundu, embora estas le-
trasimportem mais para o estudo da evolucdo da musica popular
em s do que para o estudo da extensdo de convencdes literarias.

Nasegundageracdo romantica, Laurindo Rabel o (1826-1864)
manteve lagos estreitos com a musica popular. Autor que execu-
tava suas proprias cangdes, escreveu também varias letras de
modinha. Osversos musicais de Rabel o “resi stiram t&o bem como
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poesia que, ao organizar o volume das Poesias completas de
Laurindo Rabelo, o professor Antenor Nascentes ndo hesitou
em incluir na parte final um capitulo Modinhas.”® Assim como
Gregorio de Matos e Domingos Caldas Barbosa, Rabelo € visto
em relacdo a conceitos “populares’ e “dlitistas’ de poesia. Alfre-
do Bosi 0 compara a Catulo da Paix@o Cearense, que revitalizou
amodinhanoinicio do século XX evestiu pomposamente 0 verso
sertangjo em suas publicacOes literarias.

Existem exemplos ocasionais de participacdo na musica
popular de poetas literarios no primeiro quartel do século XX,
parnasianos como Goulart de Andrade, Hermes Pontes e Olegéa-
rio Mariano, bem como Alvaro Moreira, um dos primeiros defen-
sores da estética modernista. Orestes Barbosa, conhecido colu-
nista e poeta das décadas de 20 e 30, € mais lembrado por suas
letras. Manuel Bandeira certavez citou um verso dele — “tu pisa-
vas nos astros distraida’, da cancéo “Chéo de Estrelas’” — como
um dos mais belos da lingua portuguesa. A contribuicéo de Bar-
bosa para o desenvolvimento da musica popular urbana é o mais
importante exemplo de poetas que atravessaram fronteiras artis-
ticas no inicio deste século.

Noel Rosa (1910-1937), ao contrério dos autores menciona-
dos anteriormente, ndo tinha nenhumaligagdo com o mundo lite-
rario, mas mesmo assim tem sido discutido como exempl o de qua-
lidade literéria na musica popular. Noel ganhou o titulo de “O
fil6sofo do samba’ pelo carater contemplativo de muitos de seus
versos e pela forca de suas sutis observacfes sociais. O fato de
Noel ter sido incluido na série Literatura comentada é um sinto-
ma do interesse pela sua poesia e da mudanca dos conceitos so-
bre o valor literério no Brasil. A dosada linguagem coloquia de
seus sambas corresponde, em alguns aspectos, ao primeiro mo-
dernismo, mas, como Sant’ Anna aponta, esta equivalénciaéins-
tintiva certamente, e ndo deliberada. A agilidade verbal de Noel
Rosa, juntamente com sua genialidade e sabedoria, sdo exemplos
isolados de seu tempo, sendo ele o Unico compositor pré-60 que
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detém a atencdo dos criticos literarios. Seu legado sO se readliza
com 0 surgimento de um grupo de sofisticados compositores po-
pulares e letristas trés décadas depois. Nenhum contemporaneo
de Noel teria pensado em consideréa-1o do ponto de vistaliterério.
No final dos anos 60 e inicio dos 70, entretanto, as cancles de
artistas como Chico Buarque e Caetano Veloso despertaram um
grandeinteresse, instigando poetas e criticos literarios reconheci-
dos a analisarem a poética da musica popul ar.

1.4 MPB como assunto critico

A referéncia ao significado da cancéo popular na poesia con-
temporanea brasileira comeca com Augusto de Campos, cuja
avaliacéo critica de Caetano Veloso e Gilberto Gil, no final dos
anos 60, chamou a atencéo para a linguagem inovadora e a cria-
tividade Unica dos dois. Campos aplicou sensatamente model os
literarios a critica da musica popular. Quando ele comparou Cae-
tano ao escritor modernista Oswald de Andrade, por exemplo, o
fez tracando paralelos entre a apropriacdo ou “degluticdo” por
parte de Oswald de idéias literarias européias para propdsitos
brasileiros e a adaptacéo por parte de Caetano de alguns tracos
estilisticos do rock as préticas musicais nacionais. A caracteriza-
¢ao de certa producdo de Caetano e Gil como “néo-linear, nao-
discursiva, umapoesia de montagem viva e cheia de humor, poe-
siacameranaméao, modernissima’ também decorre de umacom-
paracdo com Oswald de Andrade, mas esta relacionada ao uso
simulténeo do ruido e de sons e etrénicos na musica. O trabalho
da dupla baiana é comparado a uma reabilitacdo moderna da
poesia cantada no final da ldade Média:

Eles atingiram um grande refinamento nessa modalidade de
melopéia, nessa arte rara que Pound, evocando os trovadores
provencais, denominade “motz el som”, isto &, aarte de com-
binar palavra & som. (p. 292)
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E sob este ponto de vista sintetizado que Augusto de Campos
contribui para definir astarefas dos analistas da culturabrasileira
contemporanea:

Se quiserem compreender esse periodo extremamente com-
plexo de nossa vida artistica os compéndios literarios teréo
gue se entender com o0 mundo discogréfico. No novo capitulo
dapoesiabrasileiraque se abriu apartir de 1967, tudo ou qua-
se tudo existe para acabar em disco.®

Campos insiste que os padrdes exclusivamente literérios ndo
deveriam ser aplicados a0 quadro da poesiaamusica. O convite
para uma consideracéo literéria destinada a explorar a discogra-
fia é também um convite para uma reflexéo sobre os aspectos
vocais e sonoros da musica-poesia, que deve ser, ao contrario
dapoesia-para-ser-vistadapropriageracdo de Campos, tidacomo
poesia-para-ser-ouvida.

A aceitacdo destes convites € 0 primeiro passo rumo a uma
orientacdo critica apropriada para a investigacdo da poesia da
cancdo. Contudo, Campos néo descarta a possibilidade de algu-
mas letras resistirem como poesia independentemente de sua
musica. Comparando os musicos-poetas brasileiros contemporéa-
neos aos trovadores que tdo assiduamente estudou e traduziu,
Campos sugere que a elaboragdo intrincada e os padrdes rigoro-
sos de rima e ritmo das cangdes provencais permitem que estas
sejam tratadas como poesia autbnoma, “o que nao acontece com
amaior parte da lirica da musica popular quando desvestida da
aura melddica’.*® Em outras palavras, se as letras de algumas
cancOes brasileiras dos Ultimos anos se sobressaem e merecem
uma comparacdo com o motz provencgal sem som, o efeito poéti-
co da maior parte das letras da MPB esté ligado as circuns-
tancias musicais. AsdistingBes entre poesiaescrita e poesiamusi-
cal permanecem constantes a despeito de exemplos em que
certas letras sustentam uma forca poética independente do
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contexto musical. Em retrospecto, Augusto de Campos diz que,
em fins da década de 60, a poesia brasileira “rompe a cantar”, e
gue uma das razfes para a apreciacdo literéria dos compositores
€ que “a poesia da musica popular foi melhor do que a poesia
escrita’. Os melhores compositores do periodo tratado, continua
Campos, instituiram uma tradicdo de poeta-compositor que per-
manece nos anos 80, embora com menor intensidade.™*

Um dos primeiros estudos académicos sobre um mUsico-poe-
ta dos dias modernos é A poética de Chico Buarque (1974) de
Anazildo Vasconcelos da Silva. Um dos objetivos do estudo é
“ressaltar o valor literério daletra poética da M PB, optando pela
necessidade de incorporar a Literatura Brasileira a obra de mui-
tos letristas’ .2 Este objetivo € alcancado principalmente com as
interpretacdes poéticas das letras de Chico, embora outros no-
mes sgjam também mencionados. Silva declara que o grau de
“elaboracdo artistica” e a“procura de novas estruturas de signi-
ficac8o” namusicapopular faz do “chamado cancioneiro popular
a mais importante manifestacao literéria brasileira na atualida-
de’, demonstrando assim o entusiasmo com que asletrasda M PB
foram recebidas pelos criticos literarios. Mais adiante, Silva su-
gere gque os poetas da geracado atual podem ter optado pelo veicu-
lomusical (disco, radio, tel evisdo) devido asuperioridade comuni-
cativa dos meios audiovisuais em relacdo aos meios escritos.
Embora se refira ao “ sincretismo sono-vocal” como um trampo-
lim para se alcangar uma maior audiéncia, ndo leva em conside-
racdo aspectos sonoros quando exemplifica analiticamente aela-
boracdo artistica e a procura de novas estruturas de significacao.
As letras de Chico sdo destacadas, por assim dizer, e submetidas
aumaanalise semiol 6gica centradano signo verbal e circunscrita
a esfera seméantica.

Num estudo posterior, Silva enfoca a poesia da musica popu-
lar a partir de uma discussdo da paraliteratura.** Notando que as
letras de musica séo geralmente consideradas como um fendme-
no tipicamente paraliterario, aponta elementos que separam tais
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“subprodutos’ daqueles de qualidade literéaria: carédter referencial
dominante, linearidade da mensagem, auséncia de tenséo verbal,
n&o-questionamento de sua prépria significacdo, emocao facil e
sentimentalizacdo como forma de evasdo e alienacdo. As estru-
turas da musica popular, continua Silva, comumente reduplicam
esguemas romanticos esgotados, produzindo mensagens redun-
dantes como um convite a evasdo das relagdes cotidianas e a
manifestacdo da subjetividade com relacéo as paixdes ndo cor-
respondidas, a decepcdo amorosa e as brigas de casais. Estes
tragos se manifestam na maior parte das cangdes populares,
mesmo durante o periodo fértil no Brasil de 1965 a1974. Nestes
anos, segundo afirma Silva, a poesia “invade”’ o setor damusica
popular, dando lugar a uma coexisténcia das expressdes paralite-
rérias e do lirismo literério na linguagem da cancdo. Esta coe-
xisténcia € atribuida ao fato de que “toda uma geracéo de bons
poetas escolhe a musica popular € ndo o livro como cana de
comunicacdo” . Tal generalizacdo, verdadeira no caso de escrito-
res em potencial e mesmo experientes que antecipam ou desco-
brem maiores oportunidades como letristas, ndo leva em conta
compositores de talento poético inegavel cuja vocacdo natural €
tanto mel 6dicaquanto lirica.

Silva aponta ainda como causa da “invasao” poéticada misi-
ca popular “o fechamento da série literaria’.** Diz ele que os
grupos de vanguarda dos anos 60, representantes da heranca da
poesia escrita— poesia concreta, neo-concretismo, poesia praxis
€ poema processo — interromperam o acesso aos canais literarios
(publicacdo delivros, participacdo em revistas e jornais) parato-
dos os que ndo compartilhassem de suas idéias de experimenta-
¢do formal, sendo estes obrigados a procurarem outro meio para
divulgar seu trabalho. Com a énfase na destruicéo do verso e do
discurso, na atomizacéo da palavra e no primado da estrutura
textual sobre a expressdo subjetiva, os grupos de vanguarda
teriam desencorajado as no¢bes convencionais de lirismo. Silva
enfatiza o fato de que a poesia semidtica e 0 poema processo
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reduzem o papel da palavra escrita a uma presenca minima em
padrdes abstratos onde 0s aspectos visuais e graficos virtual men-
te substituem a comunicacdo tradicional. Os poetas da misica
popular e 0s “poetas marginais’ revivem os conceitos pré-van-
guardistas de poesianum esforco de recuperar artisticamente uma
expressdo mais direta darealidade, que fora suprimidapelaexpe-
rimentacdo formal. A argumentacdo de Silva deve ser considera-
da, tendo-se em vista as discussdes tedricas e declaragdes enfa-
ticas que caracterizam o cendrio literério dos anos 60 no Brasil.
Augusto de Campos comentou que a musica popular “foi o Unico
espaco de prazer dos poetas maltratados’, o adjetivo “maltrata-
dos’ implicando a falta de elogio e de incentivo por parte dos
criticos e poetas que estavam mais preocupados com ainovagao.
Entretanto, os poetas e criticos de vanguarda foram minoria nos
anos 60 e ndo exerceram controle sobre o cen&rio literario. Al-
guns poetas que ndo quiseram se juntar as vanguardas podem
ter procurado reflgio, por assim dizer, como letristas damusica
popular, mas tais casos sdo limitados. Além disso, a propria
musica popular foi érea de experimentacdo de acordo com pra-
ticas vanguardistas.

Em Mdsica popular e moderna poesia brasileira, Affonso
Romano de Sant’ Annaapresenta o tropicalismo, liderado por Cae-
tano Veloso e Gilberto Gil, como a ultima de uma série de ten-
déncias na poesia de vanguarda contemporanea. Sant’ Anna nao
classifica sua colecéo de artigos como uma historia literéria no
sentido convencional. Ainda assim, seu resumo da trajetéria da
poesiano século XX colocaaMPB, no periodo quevai de 1967 a
1973, como dominante. Seu estudo sobre Chico Buarquefocaliza
a questdo tematica da musica no discurso do compositor, mas
sem referéncia aos elementos musicais das cancdes em questéo.
O estudo sobre Caetano Veloso, ao contrario, identifica as quali-
dades literérias do seu trabalho até 1973 e traca paralelos entre
astécnicastextual e musical. A importancia do complexo proces-
so criativo de Caetano Veloso esta também relacionada a uma
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aberturade horizontes poéticos. “ Restitui a palavraao som tiran-
do-o dos limites da escrita (écriture) e da de graca a poesia bra-
sileira uma saida, redescobrindo a phoné onde o radicalismo so
véavisualidade e o graphein” (p. 111). O artigo final, entretanto,
mostra que, além de re-explorarem efeitos sonoros, 0s composi-
tores também adaptaram efeitos visuais e gréficos.

Sant’ Anna parece achar que a dominagdo temporaria por par-
te da musica popular sobre a poesia se atribui a um interesse
reduzido, por algum tempo, pela poesia escrita, a uma relativa
diminuic&o das publicaces qualificadas, ao interesse renovado
pelatransmissdo oral tradicional daexpressio lirica, e aqualida
de intrinseca das préprias letras, que resistiam ao exame critico
mesmo quando consideradas separadamente de seu ambiente
melédico. Acredita ele que a soberania da musica popular ter-
minapor voltade 1973, quando umanovaconfluénciadeinteres-
ses na palavra poética impressa e uma série de conferéncias so-
bre a prética poética em vigor permitiram ao critico afirmar: “A
poesia sai da sombra da musica popular” (p. 113). O ressurgi-
mento de que fala Sant’ Anna, entretanto, nédo significa que a
poesia da msica popular tivesse passado paraum plano inferior.
Conforme este estudo pretende documentar, o significado literéa
rio do lirismo musical continua ao longo da décadade 70.

Notas

! Betsy Bowden, Performed Literature: Words and Music by Bob Dylan
(Bloomington: Indiana University Press, 1982). O capitulo 7 examina
exclusivamente as implicacdes estéticas e metodol 6gicas paraaanalise
musical com um olho no contetdo literério. Bowden assinala que “um
vocabulario e uma metodologia para a andlise da literatura de perfor-
mance tém aindaque ser estabelecidos’ (p. 177). Com efeito, os paradig-
mas literérios ndo sdo suficientes para discutir textos da cancéo popul ar
verbalmente ricos, e os paradigmas musicol 6gicos S80 pouco capazes
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de englobar as complexidades textuais da linguagem figurada. Bowden
procura técnicas apropriadas de andlise das duas disciplinas e as com-
bina com as intui¢Bes ndo-académicas dos comentaristas de disco e
criticos derock.

2 Francis Vanoye, Expression Communication (Paris: Armand Colin,
1973), p. 194. Titulo em portugués: Usos da linguagem — problemas e
técnicas na producédo oral e escrita (Sdo Paulo: Martins Fontes, 1979).

8 Antonio Carlos de Brito, “Melhor aemendaque o soneto”, in Folhetim
#285 (4 dejulho de 1982), p. 4, com referénciaaumasérie de discussdes
comandadas pelalsto €. Surpreendente revelacéo de quem foi professor
de literatura e poesia, e letrista praticante.

4David Pichaske, A Generation in Mation-Popular Music and Culture
inthe Sxties (New York: Schimer Books, 1979). O capitulo 6, “ Artiness,
Absurdity and Excess’, discute a sofisticacdo e as qualidades poéticas
das cangdes populares do periodo.

5 A comparaco pertence aAraripe Junior (1848-1911), citada por José
Ramos Tinhor&o, Pequena histéria da musica popular (Petropalis: Vo-
zes, 1974),p. 6.

6 James Amado, “A foto proibida ha 300 anos”, introducdo as Obras
completasvol. | (Salvador: Januario, 1969). Ver, sobre a conexdo Ma-
tos-Veloso, o capitulo 6. Também 0 nosso “De Gregorio de Matos a
Caetano Veloso e ‘Outras palavras': barroquismo na musica popular
brasileiracontemporanea’ . Revistaiberocamericana 50:126 (1984), 77-
99, eBarroco (Minas Gerais) 13, 107-123.

7 José Ramos Tinhordo, “Da valsa, da polca, do tango — a histéria do
samba’, in Cultura 8:28 (jan. 1978), 44-54. Um titulo curioso paraum
estudo que focaliza basicamente as caracteristicas da composicéo da
modinhaedo lundu. Esteartigo foi transformado no prefacio dacolecéo
de poesiade LeilaMiccoli, M.P.B. Muita Poesia Brasileira, cujo titulo
jogacom asiglacomumente usada paradesignar M Uisica Popul ar Brasi-
leira. Uma préatica da poesia, presente no livro dela, evidencia as recen-
tes associaches entre poesia e MPB: a epigrafe de cada poema é uma
citac8o de alguma letra de musica de Chico, Caetano ou outros compo-
sitor e/ou letrista.

8Tinhor&o, “Davalsd’, 52, referindo-seao vol. XX X111 daColegéo Bibli-
otecaPopular Brasileira(Rio de Janeiro: INL/MEC, 1963).
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9 Nova histéria da misica popular brasileira #10 Caetano Veloso (Sao
Paulo: Abril Cultural, 1978).

10 “Noigandres: afugentar o tédio”, entrevista com Rodrigo Figueira
Naves, in Folhetim #323 (27 de marco de 1983), pp. 6-7. Augusto de
Campos publicou tradugdes da poesia trovadoresca em Verso reverso
controverso (S&o Paulo: Perspectiva, 1978), e Mais provencais (Floria-
nopolis: NoaNoa, 1983).

1 Entrevistaem 12 dejulho de 1983. A frase original do entrevistado foi
“breaks into song” em inglés.

12 Anazildo Vasconcel os da Silva, A poética de Chico Buarque (Rio de
Janeiro: Sophos, 1974), p. xv; citado mais adiante.

18 Anazildo Vasconcelosda Silva, “ A paraliteratura’, in Teorialiteraria.
Eduardo Portela, org. (Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1976).

14 Anazildo Vasconcelos da Silva, Lirica modernista e percurso litera-
riobrasileiro (Rio deJaneiro: 3R Editora, 1978), p. 65.
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CAPITULO 2

O DINAMISMO CULTURAL
DOSANOSG60

O relacionamento entreamusicapopular ealiteraturano Brasil
contemporaneo tem suas raizes na Bossa Nova. Trés aspectos
da ascensdo (1958) e evolugéo desta vertente séo especialmente
pertinentes ao estudo da relagdo misica— poesia: a carreira mu-
sical deViniciusde Morais, o surgimento de Viol&o derua (1962)
e de composi¢des nacionalistas juntamente com a poesia de cu-
nho social, eainstitui¢cdo dosfestivais de musicapopular em 1965.

Antes de se tornar conhecido como amais notavel voz da Bos-
sa Nova, Marcus Vinicius da Cruz de Melo Morais (1913-1980)
ficou famoso como poetaliterario. Vinicius erade familia de tradi-
¢Oes musicais e sua primeira apari¢éo ao publico foi como letrista
em 1928, antes de publicar seu primeiro livro de versos. Somente
vinte anos depois 0 poeta retomaria as composi¢des musicais. An-
tonio Céandido afirma que Poemas, sonetos e baladas (1946) é o
trabalho mais representativo do poeta no decorrer dagueles anos:

..talvez seja 0 momento de sintese das suas capacidades e
ritmos. Nele encontramos Vinicius inteiro, o de antes e o de
depois; 0 que apela para a transcendéncia e o que rediza o
verso correndo os dedos pelo violdo.!

N&o é por acidente que pelo menos dois dos poemas mais
populares desta colegéo — “ O diadacriagdo” e “ Soneto de sepa-
racdo” — foram musicados anos mais tarde. Muitos dos poemas
de Vinicius tém bases musicais. Vinicius retorna a cangdo em

1953. No ano seguinte, Silvio Caldas grava “Poema dos olhos

43



da amada’, com musica de Paulo Soledade. Este poema foi
também incluido na primeiraedicéo de Antol ogia poética (1955).
Logo depois, 0 sucesso de “ Serenata do adeus’, letra e musica
deVinicius, iriaconsagrar o compositor como figura permanen-
te dentro da masica popular. Sant’ Anna (pp. 215-216) observa
gue as expressdes romanticas e simbolistas desta serenata mo-
dernaestéo ligadas ao elemento dramatico de alguns dos textos
mais antigos do poeta:

...Ah, mulher estrela a refulgir,

parte, mas antes de partir,

rasga 0 meu coragao.

Crava as garras no meu peito em dor
e esvai em sangue todo amor,

toda a desilusdo...

Neste mesmo periodo, Vinicius escreveu a peca Orfeu da
Conceicao, cujacancao principal foi umavalsasentimental com-
posta por ele. Este trabalho dramético virou o premiado filme
francés Orfeu negro, umarecriagdo do mito de Orfeu no carna-
val do Brasil. A trilhasonorado filmeincluiaa cancdo metaférica
“A felicidade”, que fala dafelicidade passageira, com musicade
Tom Jobim. Este projeto fortalece a parceria Tom-Vinicius que
iriater umainfluéncia duradourano mundo dacomposi¢do musi-
cal. O poeta comegou também a compor versos para uma série
de cancles de camara de Claudio Santoro. Estas letras foram
publicadas na Obra poética (1968) juntamente com uma dizia
de outros textos musicais criados entre 1954 e 1962.

Tom e Vinicius foram os autores de todas as composi¢ces do
abum Cancéo do amor demais de Elizete Cardoso (1958), pre-
decessor imediato da Bossa Nova. A maioria das cangdes foi
baseada em formas tradicionais como a modinha. Os textos eram
téo tradicionais quanto a maior parte da musica; eles estavam
mais proximos das baladas medievais do que da linguagem
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espontanea que iria simbolizar a dic¢do da Bossa Nova.?2 Muitas
das |etras eram consideravel mente diferentes da el ogiiéncia apai-
xonada de “ Serenata do adeus’. A economia verbal de “Outra
vez" (Jobim), por exemplo, é estruturalmente coerente com a
escassez da melodia:

Outra vez

sem vocé
Outra vez

sem amor
Outra vez

vou sofrer

até vocé voltar

Outro lamento simplificado € “Estrada branca’ (Jobim-Mo-
rais), que mostra a mesma cuidadosa justaposicéo de vogais e
paavras curtas:

Estrada branca
Lua branca
Noite alta

Tua falta
Caminhando
Caminhando
Caminhando
Ao lado meu...

Esta letra aparece em Obra poética, assim como “Chega de
saudade”, do album de Elizete Cardoso. Jodo Gilberto, que toca
em duas faixas do LP dela, adotou “Chega de saudade” como
cancdo-titulo do seu préprio dbum em 1959.

O disco de Jodo Gilberto seria apontado como a “Biblia da
BossaNova' .2 Em termos simplificados, o0 novo estilo incorporou
sincopes diversificadas e distintas da batida do sambatradicional,
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uma adaptacdo complementar das harmonias do jazz nas cordas
do viol&o, linhas mel édicas dificeis e uma énfase no desempenho
vocal reservado como no “cool jazz" americano. Asletras procu-
ravam capturar o caréater intimo da experiénciamusical e refletir
0s prazeres da vida da classe média num tom coloquia que cor-
respondesse a um modo de cantar parecido com uma conversa.

Viniciusfoi oletrisamaisprodutivo daBossaNova. Elefoi fiel ao
estilo que giudou aforjar, produzindo mais de duzentas letras. Com
algumas notéaveis excegdes, asletras musicais do poetaficaram den-
tro dos limites sugeridos pel o titulo de seu livro de poesia (e cronica)
Para viver um grande amor (1962). Sao onipresentes temas como
aexperiénciaemocional, aexatacdo damulher e do namoro, a sau-
dade, a tristeza da separaco, etc. Existe uma constante defesa da
primazia da paix& em suas cancdes, exemplificada no refrdo de
“Comodiziaopoeta’ com musi cade Toquinho: “ Quem nuncacurtiu
uma paix&o / Nuncavai ter nadando” (CD 115). *

Mesmo n'’ os afro-sambas em co-autoria com o violonista Ba-
den Powell, inspirados na cultura popular da Bahia, a preocupacao
amorosade Vinicius ndo diminui. Nestas composicbes aduplaofe-
rece sua contribuicao para o regionalismo tao explorado, nos anos
60, pelos compositores que estavam interessados na expressao
nacionalista. Esta tendéncia é comparavel as tentativas dos escri-
tores modernistas de incorporarem aspectos da realidade brasilei-
ra, especiamente alinguagem coloquial, em suas obras. Um bom
exemplo destes afro-sambas é “Canto de Ossanha’.

O homem que diz dou nédo da
Porque quem da mesmo néo diz
O homem que diz vou ndo vai

* A fonte discografica das cangdes citadas sera indicada pelo nimero
correspondente da Discografia (D). (CD) indicard que uma letra foi
transcrita da capa ou encarte do disco citado.
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Porque quando foi ja ndo quis

O homem que diz sou néo é

Porque gquem é mesmo é nédo sou

O homem que diz dou ndo da... (D 134)

Se é verdade que ha pouca variedade temética e médica ino-
vacao dalinguagem poética nas cancdes de Vinicius, é certo tam-
bém que existe uma constante perfeicdo técnica. A exposicao do
tema romantico € cuidadosa, com crescentes emotividade e cons-
trucdo de atitudes liricas. O fato de, na maioria das vezes, Vini-
cius criar e colocar uma letra em uma musica previamente com-
posta mostra que sua escolha precisa das palavras a serem inte-
gradas a melodia é notavel. Seu senso apurado de som, ritmo,
rima, bem como sua dic¢éo suave, estdo sempre presentes. Mes-
MO Nos textos mais comuns, o letrista nunca abandona suas ca-
racteristicas literérias. Ao depoimento do proprio Vinicius—“Eu
procurava fazer as letras dentro de minha estrutura de poeta’ —
Sant’ Anna acrescenta que “ainda que seus textos retratem o fa-
lar moderninho de Ipanema e o coloquial carioca, ai permanece
sempre um tom ‘literario’ indisfarcavel” .#

A importancia de Vinicius de Morais na relacéo da musica
popular com a literatura ndo deve ser avaliada em termos da
guantidade de cancBes de sua (co-)autoria que poderiam ser
incorporadas a historialiteraria, mas pelo peso de suainfluéncia
nosjovens poetas e letristas, e pelo impacto de seu desempenho
como compositor sobre as nogdes de valor cultural. Conforme
Homem de Méllo:

A figurade Vinicius deu amusica popular um status de dentro
das artes brasileiras... Certamente foi essa sua atuacéo, de
gue ele tinha perfeito sentido, que encorajou toda a geragcéo
atual aser profissional de musica, ater confianca numa ativi-
dade que seria, a partir dele, téo respeitada como antes rara-
mente o fora. (CD 120)
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N&o ha duvida de que a simples presenca de um poeta ampla-
mente respeitado contribuiu para que a musica popular passasse
a ser mais considerada no cenario artistico, tanto por parte dos
produtores quanto por parte dos consumidores. Vinicius é uma
figura de transicdo muito importante, uma ponte histérica que
proporcionou uma “dignidade” estética a arte de compor. Ele
consegue adaptar a musica ao verso, traz uma nova sofisticacdo
a arte da cangdo, estimula a reacdo do publico a poesia tocada e
cantada, e fornece modelos gerais de diccdo e expressividade a
serem imitados por outros letristas. Ele consegue criar uma ver-
dadeira juncdo entre as esferas da musica e da literatura dos
anos 60. Vinicius constréi um pal co de comuni cagdo musi co-poé-
ticano Brasil contemporaneo, sobre o qual muitas outras figuras
iriam mais tarde criar.

2.1 A letra da Bossa Nova e a moderna poesia brasileira

Jomard Muniz de Brito propde a nocdo de que os estégios de
desenvolvimento da Bossa Nova correspondem a momentos im-
portantes na evolucdo dalirica brasileira moderna. Na sua visao,
existe na Bossa Nova — a maior parte das composicdes de Vini-
cius com Tom Jobim incluida— um lirismo espontéaneo levemente
irénico que busca a poeticidade da vida cotidiana através de uma
linguagem de desabafo emocional e lamento.® Esta poética musi-
cal é comparavel afaseinicial dapoesiade Carlos Drummond de
Andrade (Alguma poesia, 1930) e a de Manuel Bandeira (Liber-
tinagem, 1930). Em seguida, Muniz de Brito considera caracte-
risticas do livro mais representativo de Drummond (A rosa do
povo, 1945): o lirismo de reflexdo emotiva, o sentimento intimo
revivido através do pensamento e a interpretacéo da realidade
como uma sintese do pessoal e do social. Ele encontra expressao
semelhante nas*“ mais compl etas criacBes’ de Sérgio Ricardo (LP
Um senhor talento, 1963). As atitudes poéticas de Paulo Men-
des Campos e Geir Campos, da Geracdo de ' 45, por suavez, tém
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paralelos com as cangdes de compositores da Bossa Nova como
Raoberto Menescal e Ronaldo Boscoli. Aqui, o principio de com-
paracdo € areducdo do mundo a circunstancias agradaveis. “azul
demais;, mar-moga-flor-amor”. O verificavel argumento final de
Muniz de Brito é a correlacdo entre a cancéo e a poesia de com-
promisso social.

Esta correspondéncia da poesia do século XX com a Bossa
Nova parece forcada, especialmente a comparacéo de Sérgio
Ricardo com Drummond. Ainda assim, muitas linhas da lirica
modernista podem ser encontradas em cangdes ndo so do perio-
do da Bossa Nova, como também dos anos 70. A musica popular
tem sido uma érea de florescimento tardio de sensibilidades poé-
ticas do Modernismo. Esta apreciacdo emerge de perspectivas
desenvolvidas em capitul os subsequientes, e ndo somente da im-
portancia particular do periodo da Bossa Nova.

Na comparagéo entre literatura e Bossa Nova, Muniz de Brito
n&o menciona a poesia concreta. JA que esta reagiu abertamente
contra o lirismo discursivo, ndo é de se estranhar que €le tenha
deixado a experimentacdo de vanguarda fora de sua discusséo a
respeito de“lirismo”. A poesiaconcretatem umainfluénciamui-
to significativa sobre alguns compositores populares, mas so até
finsdos anos 60. Existem, contudo, pontos de comparaco limita-
dos a serem feitos entre ela e a Bossa Nova em sua fase inicial.

Jafoi sugerido queoletristaRonaldo Béscoli, por exemplo, usou
efeitos e artificios concretos, jogando com as palavras ou pondo
énfase em silabas como um elemento musical. Isto torna-se mais
evidente em algumaslinhas dacancéo “Rio” (1963): “ésol, ésd, é
sul / Rio, sO Rio... sorrio”. As variagBes vocalicas do primeiro
verso parecem emprestadas de um poema de Oswald de Andrade
gue Haroldo de Campos chamou de “uma verdadeira tomada pré-
concreta’: “Américado Sol / Américado Sal / Américado Sul” .5
Em 1960, Augusto de Camposjadiscutiapossiveis afinidadesentre
as composicdes da Bossa Nova e a poesia concreta:
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Nota-se em algumas letras do movimento bossa-nova, a par
davalorizacdo musical dos vocabulos, uma busca no sentido
da essencializacéo dos textos. Ha mesmo letras que parecem
ter sido concebidas desligadamente da composi¢céo musical,
mas que, ao contrario, cuidam de identificar-se com ela, num
processo dialético semelhante aquele que os “poetas concre-
tos’ definiram como “isomorfismo” (conflito fundo-formaem
busca de identificagdo. (p. 38)

Os exemplos mais importantes desse “isomorfismo” séo “De-
safinado” e “ Samba de uma nota s6” de Tom Jobim e Newton
Mendonca. “Desafinado” apareceu no LP Chega de saudade
de Jodo Gilberto, apresentando-se como uma espécie de mani-
festo do movimento que estava nascendo, a Bossa Nova, e cuja
melodia parecia fora de tom em relagdo a harmoniatradicional.

...Se vocé insiste em classificar

meu comportamento de antimusical

eu mesmo mentindo devo argumentar

gue isto é bossa nova

gue isto é muito natural

0 que vocé ndo sabe

nem sequer pressente

€ gue os desafinados também tém um coracao...

A palavra “desafinados’ € cantada enquanto a misica parece
sair do tom. Gerard Béhague observa gque toda a composi¢ao
musical complementa o significado do texto “traduzindo aidéia
de cantar forado tom com alteracdes mel 6dicas inesperadas (tons
cromaticos) estrategicamente colocadas no final de cada verso,
coincidindo com o fim de cada frase melodica’ .’

A integracdo de palavra e musica € ainda mais intima em
“Samba de uma nota s6”. De fato, a melodia permanece em
uma nota so, conforme 0s versos iniciais sdo cantados. Quando
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uma segunda nota entra, a letra faz a conexdo: “Esta outra €
consequéncia do que acabo de dizer”. A “ponte” da cangdo atra-
vessa uma escalainteira, enquanto aletra sugere afutilidade tan-
to do excesso da fala quanto do excesso meladico.

...quanta gente existe por ai
gue fala tanto e nado diz nada
ou quase nada

j& me utilizel de toda a escala
e no final ndo sobrou nada
ndo deu em nada...

Ao retorno da melodia de uma nota na segunda estrofe, tem-
se: “E voltel praminhanota/ como eu volto pravocé€”. A conclu-
s80 da cangdo aponta para as implicagbes da “ponte”: “E quem
quiser todas as notas / ré mi fa sol 1 s do / fica sempre sem
nenhuma/ fique numa nota so”.

As projecOes extratextuais destas cancGes de Tom Jobim e
Newton Mendonga sdo inegavei s, mas muito de suaingenuidade
irbnica deve ser atribuido a situacédo sentimental tradicional: o
cantor endereca suas palavras a uma amada gue ndo correspon-
de. As afinidades entre composicdes da Bossa Nova e a poesia
concreta estdo limitadas a “ procura abstrata do essencial” de que
fala Augusto de Campos e a adogdo de técnicas linguisticas por
parte de poucos compositores. Até 1967 ndo existe nenhum para-
lelo namusica popular com arupturaradical do discurso poético
levado a efeito pelos poetas concretos.

Uma das mais ricas composicfes da Bossa Nova apareceu
anos apds 0 movimento ter perdido terreno para novas tendén-
cias. “Aguas de marco”, de Tom Jobim (1972), é especiamente
pertinente de um ponto de vistaliterério, tanto porque o composi-
tor cita um poema famaoso como fonte quanto porque o texto se
sustenta numa reci procidade imagistica e sonora. No livrinho que
acompanha a gravacdo original desta musica, Tom apresenta um
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trecho do poema* O cacador de esmeraldas’ de Olavo Bilac como
suafonte de inspiracéo:

Foi em marco, ao findar das chuvas, quase a entrada
Do outono, quando a terra, em sede requeimada,
Bebera longamente as &guas da estacéo,

Que, em bandeira, buscando esmeraldas e prata,

A frente dos pedes filhos da rude mata,

Ferndo Dias Paes Leme entrou pelo sertdo.  (CD 23)

O texto de Tom contém dezenove quadras. Tomando por base
0s sertangjos, 0 compositor adota aformade poesia popular mais
divulgada, aquadra, e ampliao género fol cl6rico conhecido como
samba de matuto. Centrado em torno do verbo “ser”, a maioria
dos versos simplesmente declara a existéncia de um dado ele-
mento da natureza. Muito poucas linhas se referem diretamente
a experiéncia humana:

E pau € pedra

E o fim do caminho

E um resto de toco

E um pouco sozinho...

O sujeito do verbo copulativo, ou seja, de ligagdo, nunca é
expresso. Apesar de cada verso seguir este modelo simples, o
texto oferece uma impressdo global de extravagancia ornamen-
tal. A técnica de listagem € um exemplo de “enumeracéo caoti-
ca’, para usar o termo de Spitzer. A sensacdo de vastas expan-
sbes sem um centro é reforcada pelo carater da masica: uma
melodia rudimentar se repete incessantemente sobre uma série
de acordes alterados com movimento cromético no baixo. A aite-
racio é um recurso usado em todos os momentos; “E o vento
ventando... E a viga o v&o... E a chuva chovendo... E pau é
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pedra... E pedaco de pao, € o fundo do poco... E um estrepe, é
um prego / € uma ponta, € um ponto / € um pingo pingando”.

A variedade de model os sonoros estaligadaadois gruposimar
géticos. o fim de uma viagem sem destino (“fim do caminho, pé
no chdo, marcha estradeira, fim da picada’) e a destruicéo ou
fragmentacgéo (“ caco, resto, pedaco, estilhaco, corte”). Aqui, no-
vamente, o texto se refor¢a na forma musical. A melodia com-
passada esta centrada na sonoridade silébica e é desprovida de
uma cadéncia perfeita, fortalecendo a nogéo de fragmentagdo. A
proliferacdo de imagens governadas pelo verbo “ser” faz com
gue nos perguntemos se existe alguma conexdo intencional entre
os variados versos e algum sujeito ndo nomeado. No meio desta
abundancia de €elipses, existem algumas pistas para uma analise
mais abrangente. Em uma quadra da musica, um anico verbo no
plural serefere ao titulo e a epigrafe do texto escrito de Tom:

S0 as aguas de marco
fechando o veréo

E a promessa de vida
no teu coracao

Estaéaestrofe final e, foraaprimeira, a Unicaque € repetida.
Outros versos sugerem a unido dos amantes num cenério domeés-
tico: “E o projeto da casa/ é o corpo na cama... Festa da cume-
eira’. Extrapolando-se esta evidéncia, “Aguas de marco” pode
ser interpretada como a expresséo do mood esperangoso do can-
tantelirico, como uma projecéo da suaemotividade pessoal sobre
0s constituintes multiplos do mundo natural que o cerca. No en-
tanto, pode-se considerar “a promessa de vida’ no coracdo do
ouvinteideal somente como umaoutra parte de um conjunto con-
tinuo, um outro ponto de referéncia numa cadeiainterminavel, e
n&o como seu elemento estruturante. Levando as possibilidades
interpretativas deste segundo ponto de vista até seus limites,
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temos que um par de versos, que evocam o intangivel, pode esti-
mular uma resposta global a cangdo de Tom Jobim:

E um mistério profundo
E 0 queira ou ndo queira
E avida € o sol

E a noite é a morte

Se estas linhas forem tomadas como centrais e acopladas a
ndo-resolucdo musical, acomposi¢do como um todo pode ser in-
terpretada ndo como uma experiéncia emotiva, mas, basicamen-
te, como uma espécie de provocacdo do mistério metafisico. Do
ponto de vista de qualquer das duas interpretacdes, “Aguas de
margo” &, forade duvida, umacriagdo musico-poéticariquissima,
talvez a mais notavel de todo o repertério da Bossa Nova.

2.2 O compromisso social ha muasica e na poesia

No tratamento estético de elementos folcloricos de Tom Jo-
bim n&o ha conotacdo socio-politica. Em contraste com isso, o
uso da fala e de tematicas populares por parte de compositores
da classe média dos anos 60 freqlientemente implicava numa ati-
tude consciente de compromisso social. Ascomposi¢éesdoinicio
da Bossa Nova estavam limitadas quase que exclusivamente a
cancOes de carater intimo. Mas numa segundafase, o novo estilo
incorporou obras regionalistas, can¢fes que falavam de aconteci-
mentos atuais e musica de protesto. Na primeira metade da dé-
cada, amusica popular, o filme, o teatro e a literatura identifica-
vam-se cada vez mais com a efervescéncia da atividade politica
€ Com a preocupacdo com uma conscientizacdo sobre os proble-
mas socio-econdmicos. A medida que asidéias de libertagio na-
ciona iam se espalhando, a fungéo social da poesia e da cangéo
ia se tornando fundamental. O valor artistico para aqueles que
estavam envolvidos namobilizagéo politicaeramedido pel o nivel
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de participacao, implicando tanto na informacdo quanto no en-
ggjamento em uma atividade — dai uma arte orientada para a
mensagem gue participado processo socia. Osramosregionalis-
tas e engajados da Bossa Nova e seus derivados sdo entendidos
melhor aluz de desenvolvimentos paral el os na poesia.

A onda de poesia social que surge no inicio dos anos 60 é
exemplificada de modo inigualével pelostrés volumes da antol o-
gia Violao de rua (1962-63), que reline poetas ainda modernis-
tas, outros da Geragdo de ’45, uns poucos gque experimentaram
poesia concreta e outros que estréiam sob o signo do verso ideo-
I6gico. A colecdo foi produzidapelo CPC (Centro Popular de Cul-
tura), criado por membros da UNE (Uni&o Naciona de Estudan-
tes) com o propdsito de propagar “arte popular revolucionarid’,
incluindo, naturalmente, a musica popular. As intencbes sbcio-
politicas da poesia de Violdo de rua estéo evidentes no subtitulo
do primeiro volume: Poemas para a liberdade. A identificacdo
com o sofrimento e alutados camponeses € um tema principal . A
solidariedade artistica com as massas € proposta pelo uso de for-
mas da poesia popular e da auto-caracterizacdo de poemas como
cancdes de denuncia publica: “Poema para ser cantado” de Pau-
lo Mendes Campos, “ Canto angustiado aos plantadores de cana’
de J.J. Paes Loureiro, ou “Cancéo do guerrilheiro torturado” de
Ruy Barata. A voz narrativa de muitos dos poemas é ado violeiro
ou cantador nordestino, que denuncia a exploragdo e 0s vicios
governamentais. Ferreira Gullar nos oferece “Jodo Boa Morte,
cabra marcado para morrer”, um tributo as Ligas Camponesas
do Nordeste baseado na literatura de cordel. Na epigrafe de
“Ministrinho, ministrdo”, do organizador Moacyr Félix, o poeta
relaciona seu texto com origens musicais e populares: “Esta € a
livre falacéo / que o cantador achou nas ruas / para os membros
do Gabinete / que governa esta nagao”.

A exortacdo € habitual em apostrofes apaixonadas, como em
“Baladinha” de Geir Campos. “Homem ndo sejas/ Passaro nostal-
gico/ Céo ou boi servil / Levantao fuzil / Contrao outro homem
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/ Que te quer escravo / sO depois morre’. A dura condi¢do do
proletariado é outra preocupagao constante. “ O operario em cons-
trucdo”, de Vinicius de Morais, reaparece em Violdo de rua, ao
lado de “Os homens da terra’. Em ambos os textos, a atitude
liricatipicado poeta é substituida por um senso de heroismo dra-
matico. Homero Homem, por suavez, faz umadenincia da pros-
tituicdo da mulher que trabalha e prevé a fraternidade social em
seu poema intitulado “Modinha operaria’, um dos muitos exem-
plos de poemas que adotam uma atitude popular com referéncia
atiposmusicais:

...Trem que apita a alvorada
de um tempo mais irmao
em que a mocinha operéaria
ganhard salério mais limpo
sem precisar de seré&o...

Outros poemas denunciam ainjusti¢a social numaescalacon-
tinental ou se dirigem aouvintes de classe médiafalando da soli-
dariedade para com os oprimidos. Existem algumas variagtes
estilisticas — verso livre, verso sem rima, técnicas experimentais
ocasionais como a fragmentagcdo — mas 0 denominador comum
da poesia de Violao de rua € a busca de impacto moral e social.
Entretanto, muita daquela poesia é esquemética ou, entdo, vale-
se de codigos pol iticos demasiado Gbvios. E uma poesiaque pare-
ce ser ingenuamente comemorativa, ritualizada, ou, ainda, con-
trolada por um tom didético inevitavel. Uma notavel excecdo é
José Carlos Capinan (1941, Esplanada, Bahia). Sua poesia é
dial éticamas ndo se utiliza das vulgaridades do materialismo his-
térico. A poesia de Capinan é menos imediata do que a de outros
“participantes’. Ao invés de apelar abertamente para a emocao
ou paraaacao politica, Capinan se concentra naagéo em si mes-
ma,® como em “Poemaintencional”:
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H& em cada substancia a sua negativa

e a possibilidade de processo.

Processo inexoravel a ir ao fim

meta a ser de pdo e flores:

a rosa sera uma outra rosa

e nés ja ndo seremos

Vejo nos olhos tristes

um filho possivel

Vejo na arvore antiga do parque

uma cadeira, uma muleta, mas sobretudo um ariete...

Como amaioria dos poetas que participaram do Violao de rua,
Capinan também publicou uma colegdo individual nosanos 60, In-
quisitorial (1966), que contribuiu para uma melhoria do verso en-
gajado convencional. Neste trabalho, a atitude pessoal e arelativi-
dade ideol6gica de Capinan sugerem a versatilidade que ele de-
monstraria como um dos principais | etristas da musica popul ar.

Os compositores brasileiros dos anos 60 compartilharam mui-
tas das teméticas e das preocupactes estilisticas dos poetas de
\Violdo derua. Bosi serefere a*“algumas letras épicas de musica
popular” ao caracterizar a literatura socialmente orientada pre-
dominante da década.® Sant’ Anna é mais enfético acerca da cor-
relacdo da cangdo e da poesia do periodo:

...esse movimento “Viol&o de Rua’ é a meu ver um ponto
importante na evolucdo e no encontro da misica popular bra-
sileiracom apoesiadasérieliteréria. Foi 0 primeiro momento
em que a poesia e a musica se encontraram totalmente, onde
ndo ha diferenca entre o texto da musica popular e o texto da
poesialiterdria... a poesia encontra-se com amusica, gragas a
um idéntico coeficiente, ou um minimo maltiplo comum dein-
teresse.®’

O critico se refere a uma corrente particular da poesia e um
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certo conjunto de cancbes dentro de um esquema temporal um
tanto quanto flexivel. Se alguns exemplos de critica social na
Bossa Nova datam do inicio dos anos 60, o discurso socia na
cancdo sO se torna predominante depois do golpe de 1964, que
trouxe a repressdo politica, a violagdo dos direitos humanos e a
censura arbitraria das artes. O protesto aberto, tanto na musica
guanto na literatura, seriam severamente afetados com o Al-5
em dezembro de 1968, o qual proporcionou deimediato aviolén-
ciapolitica, asuspensdo deliberdades legaiseindividuais, a cen-
sura excessivamente rigorosa e o exilio de muitos artistas, nota-
damente de compositores.

Namusica popular de antes de 1964, 0 uso de elementos mu-
sicais e arranjos tradicionais ou populares implicava em novas
preocupactes culturais nacionais / nacionalistas, mas nem sem-
pre em posicoes politicas. Pelos meados dos anos 60, a resistén-
cia e atransformacdo social sdo mais acentuadas na misica, em
termos tematicos, e existe uma equivaléncia mais clara com a
poesia de compromisso socia. Aindaassim, o tratamento de pro-
bleméticas rurais ndo é, exclusivamente, uma funcéo de énfase
textual; os compoasitores da classe média urbana também seiden-
tificam com o pais num todo com o0 uso de meios musicais. Al-
guns compositores e arranjadores deixaram de lado os arranjos
jazzisticos da Bossa Nova e comecaram a se utilizar de géneros
maistradicionais e rurais. “ Disparada’ de Thedfilo Barros de Fi-
Iho e Geraldo Vandré, de 1966 (D 149), e “Ponteio” de Edu Lobo
e Capinan, de 1967 (D 149), so duas composi¢cdes que refletem
tanto as mudancas estilisticas na musica quanto uma qualidade
literariamais apurada. Em “Disparadd’ avoz cantante € a de um
boiadeiro que expressa simbolicamente a necessidade de uma
mudanca socia e de solidariedade. A cangdo é interpretada como
umatoada-gal ope conforme a orientacdo rural. O titulo e o refréo
de“Ponteio”, por suavez, remetem aum estilo popular, um toque
deviola; acancdo reline elementos damusicatradicional do nor-
deste edo interior do estado de S&o Paulo. A voz que narraé ade
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um violeiro que lutacontraarepressdo com o intuito de transmitir
a sua Vvisdo de novos horizontes sociais.

2.3 Os festivais de MUsica Popular Brasileira

“Ponteio” e “Disparada’ conquistaram o primeiro lugar em
festivais da MPB, que as emissoras de televisdo comecaram a
organizar em 1965. Os compositores eram convidados a subme-
ter trabalhos inéditos a avaliagdo de um juri. Os finalistas canta-
vam suas cancdes em eventos televisados ou tinham alguém que
o fizesse. Além de terem a oportunidade de se mostrar ao publi-
co, 0s vencedores podiam ganhar um contrato com alguma gra-
vadora. As figuras mais eminentes da musica popular brasileira
dos anos 60 e 70 ganharam reconhecimento durante estes festi-
vais. Apesar dos interesses comerciais dos patrocinadores e das
gravadoras que participavam da promocao, os festivais foram,
sem sombrade dUvida, importantes no estimul o dainovacao can-
cionistica, tanto textual quanto musical.

Osfestivais também tém aver com aidentificacdo da musica
popular como uma manifestacdo literaria. Antonio Candido ob-
serva que as geragdes mais jovens ndo poderiam imaginar Vini-
cius de Morais “sem os festivais da cancéo e essa vasta musica-
lizac8o de poesia, que é uma das faces que ela mostra ap nosso
tempo, transformando os poetas em letristas e cantadores’.* Sil-
va escreveu que os festivais funcionaram como um espago para
0S manifestos poéticos e substituiram os concursos de poesiatra-
dicionais. Estesfestivaisforneceram, certamente, um cenério para
muitas das mais audaciosas cangdes do periodo de 1965-1971,
algumas das quais foram criticas incisivas a questes culturais
brasileiras atuais. Neste sentido, osfestivaisinspiraram um longo
trecho de versiprosa de Carlos Drummond de Andrade. Além do
mais, eram dados prémios aos melhores |etristas. Uma das letras
aconquistar o primeiro lugar foi adamelodiosamusicade Caeta-
no “Um dia’, no 2° Festival daMPB (TV Record, 1966):
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no raso da catarina

nas aguas de amaralina

na calma da calmaria

longe do mar da bahia

limite da minha vida

vou voltando pra vocé

vou voltando como um dia
realcavas a manha

entre avencas verde-brisa

tu de novo sorriras... (D 153)

Outra cangdo vencedora é“A estrada e o violeiro” de Sydney
Miller (1945-1980), que também reflete o regionalismo engajado:

Tanta gente é tao ligeiro

gue eu até perdi a conta,

mas |he afirma, o violeiro:

fora a dor, que a dor nao conta,

fora a morte quando encontra

vai na frente um povo inteiro... (D 148)

A musica“2001" (RitaLee-Tom Zé), cujaletrafoi escolhida
como a melhor do 4° Festival da MPB (1968), reflete a preocu-
pacdo com ainovacdo tanto poética quanto musical:

Astronauta libertado / Minha vida me ultrapassa
Em qualquer rota que eu faca / Dei um grito no escuro /
Sou parceiro do futuro / Na reluzente galaxia...  (CD 79)

Atribuindo-se ou n&o o refinamento dalinguagem das cangdes
as oportunidades of erecidas pel as competi¢des publicas remunera-
das, ageracdo de compositores e | etristas que fizeram sua primeira
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aparicdo em publico nosfegtivai saumentou as expectativas quanto
a qualidade das letras de musica popular. Este fato pode estar
relacionado as insuficiéncias da poesiasocia dos jovens daclas-
se média, que tornou-se repetitiva e cansativa. As letras de musi-
ca popular nos anos 60 ndo devem ser equiparadas a producéo
poética nacional, mas a ampliagéo dos horizontes da MPB certa-
mente abre novas dimensdes liter&rias.*? A adaptacdo de formas
do verso popular continua a ser um método importante para a
poesia da cangdo, mesmo quando um uso ocasional de uma atitu-
de lirica se desenvolve até virar uma construcéo literaria e quan-
do adicgdo cultatorna-se mais evidente no trabalho dos |etristas
eminentes no final da década. Os festivais marcaram uma mu-
danca no relacionamento da musica popular com a literatura. O
gue fora um fenbmeno um tanto quanto isolado na pessoa de
Viniciusde Moraisno inicio dosanos 60 expandiu-se grandemen-
te para incorporar vérias vozes novas que foram ouvidas pela
primeiravez nos festivais. Um novo nivel de sofisticagdo tornou-
se aparente nas letras musicais. Uma das principais vozes da
“época de ouro” dos festivais da MPB foi Chico Buarque, cujo
trabal ho é discutido no préximo capitul o.
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L Antonio Candido, Nova histéria da MPB #19 Viniciusde Morais, p. 1.

2 Jilio Medaglia, “Balanco daBossaNova’, in Campos, p. 81. A grava-
¢80 em questdo e outras gravagdes musicais de textos de Vinicius séo
citadas em Discografia da literatura brasileira de Sebasti&o de Souza.
S Medaglia, p. 75, referindo-se a Chega de saudade (D 89).

4 Entrevista por José Eduardo Homem de Mello, MUsica Popular Bra-
sileira (S&o Paulo: Melhoramentos-Universidade de S&o Paulo, 1976),
p. 157. Sant’ Anna, p. 215.

5 Jomard Muniz de Brito, Do Moder nismo a Bossa Nova (Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1966), pp. 124-125.

61



5Haroldo de Campos, “Umapoéticadaradicalidade’, prefacio aOswald
de Andrade, Poesiasreunidas, vol. VIl de Obras completas, 4% ed. (Rio
de Janeiro: Civilizag8o Brasileira, 1974), p. 44, citado mais adiante. O
poema“Hip! Hip! Hoover” é destacado por Décio Pignatari num primei-
ro manifesto de poesiaconcreta (1956), publicado maistarde em Augus-
to de Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari, Teoria da poesia
concreta (12ed. 1965).

7 Gerard Béhague, “Brazilian Musical Values of the 1960s and 1970s:
Popular Urban Music from BossaNovato Tropicalia’, Journal of Popu-
lar Culture 13:3(1980), 442; citado maisadiante.

8 Manoel Sarmento Barata, Canto melhor: uma perspectiva da poesia
brasileira (Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1969), p. 72. Este artigo (e a
antologia) é uma gjuda indispensavel ao estudo da poesia de compro-
misso social dos anos 40 aos anos 60.

9 Alfredo Bosi, Histdria concisa da literatura brasileira (Séo Paulo:
Cultrix, 1970), p. 434.

10 Affonso Romano de Sant’ Anna, Antonio Candido, et alii, Ciclo de
debates do Teatro Casa Grande (Rio de Janeiro: Intbia, 1976), pp. 175-
177.

1 Nova Histéria da MPB # 19 Vinicius de Morais, p. 1.

2 Hel oisa Buarque de Hollanda, |mpressdes de viagem (S&o Paulo: Bra-
siliense, 1980), pp. 36-37. Subseqlientes citagdes no corpo do texto como
HeloisaBuarque.

62



CAPITULO 3

CHICO BUARQUE:
BANDA, MUSICA E POESIA

Correndo atrés da poesia
Espero pelos meus vinte e cinco anos...

Ascomposi¢oes de Francisco Buarque de Hollanda (1944, Rio)
tém sido mais aclamadas do que as de qual quer outro compositor
dos Ultimosvinte anos, tanto por parte de criticos de musica popu-
lar quanto por parte de criticos literérios. As cancfes represen-
tam o grosso de sua producdo artistica, a qual inclui, também,
trabalhos de ficgdo e véarias obras musico-draméticas. Um dos
criticos mais argutos do artista afirma:

...toda sua multipla atividade pode ser reduzida a um denomi-
nador comum: compositor, dramaturgo e ficcionistase encon-
tram, derrubando barreira de género e formas, sob o0 signo do
poeta.t

Chico Buargue nunca chegou a publicar um livro de poesia,
mas foi 0 primeiro compositor brasileiro a incluir regularmente
letras impressas na capa de seus discos. No inicio de sua carreira
publicou o cancioneiro A banda, o qual inclui seu conto “Ulis-
ses’. Ostextos de suas cancdes tém sido objeto de muita discus-
sdo literaria. Afranio Coutinho ndo faz nenhumadistingéo entre o
poetaliterario e o poetamusical quando faladele:

A meu ver, o maior poeta da geracdo nova € Chico Buar-
gue de Holanda. E preciso ndo esquecer que a sua musica
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veicula ou se associa a uma das mais altas e requintadas
formas de poesia lirica.?

As primeiras composi¢des do artista (1965-1969) mostram di-
versas qualidades que o tornaram conhecido como um composi-
tor de inigualavel talento e um dos principais poetas de sua gera-
¢do. O caréter literério de suas primeiras cangdes origina-se de
seu dominio darimae do ritmo, de sua cuidadosa manipulagéo de
efeitos sonoros, de sua coerente forma de estruturar o texto poé-
tico, da selecdo lexical, do uso de metéforas e simbolos, e da
sutileza na abordagem de fenbmenos psicol égicos e sociais. Es-
tas qualidades sdo evidentes em cancbes que configuram uma
concepcao mitico-mégica da musica e da poesia, em letras que
constroem um espaco poético de desilusdo e desgjo frustrado,
nos veiculos musicais de critica social, nas composi ¢bes metalin-
guisticas e nos textos musicais que tém umaidentificavel relacéo
com a série liter&ria.

3.1 Uma concepcdo mitico-magica da cancdo

MuUsica e cangdo, em S mesmas, S0 temas e metaforas cons-
tantes na producéo inicial de Chico Buarque. Com poucas exce-
¢Oes, as cangles de seus trés primeiros L Ps falam sobre canto-
res, canto, danca ou carnaval. As vérias expressdes do fazer
musical carregam significados literais e figurados. A busca da
felicidade, a realizacdo individual e coletiva, a fraternidade e a
capacidade de transformacdo pessoal e socia sdo poeticamente
representadas em muitas composi¢des. O significado simbdlico
da composic¢do é reforgado sintagmaticamente. Existe uma coe-
réncia estrutural em uma série de cangdes lirico-narrativas: ain-
felicidade e a rotina s8o superadas com a presenca da musica,
cuja auséncia significa o retorno ao estado inicial. Os pélos fe-
chamento / siléncio e abertura / misica estdo consistentemente
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inter-relacionados como principios de organizacdo semantica e
narrativa. Isto é evidente em “A banda” (CD 32), onde a passa-
gem de um grupo de musi cos transforma umarealidade triste que
€ reconstituida quando o grupo vai embora.

Muitas das cangdes da primeira fase de Chico propSem mo-
mentos privilegiados governados pela forgca da misica para al can-
car afraternidade e ateracbes mégicas. Adélia Bezerra de Mene-
ses observa os paralelos miticos: “ 0 sofrimento da vida presente €
colocado entre parénteses por forga do encantamento 6rfico da
mUsica... Em todos os casos, uma constante: a tentativa de supe-
rar o curso normal da vida, por meio da criagdo de um tempo
mitico (convocado sempre... por meio de um elemento dionisia-
c0)” (pp. 42 e 64). Tal tempo mitico, n&o historico, esté presente
namusica“Oléola’. Nela, o convite do cantor ideal aumainter-
locutora entristecida se concentra na forca de encantamento da
cancéo e na habilidade que esta possui paraaliviar o sofrimento.
Trata-se de um texto longo (64 versos) em trés movimentos len-
tos, cada um com imagens essenciais associadas a composi¢ao
damusica. A parte final da cancéo configura um samba de pro-
porcdes miticas e uma parada do tempo cronol 6gico:

que eu tenho a impressao

gue o samba vem ai

€ um samba tao imenso

gue as vezes penso

gue o proprio tempo

vai parar pra ouwvir... (CD 32)

Como ficou exemplificado em “Olé old”, apalavrasamba ga-
nhamiltiplos significados nas primeiras can¢es de Chico. Além
de denotar o género caracteristico, o ritmo, danca e misica, sam-
ba pode significar beleza, plenitude de experiéncia e material, ou
objeto de poesia. Isto é evidente em “ Tem mais samba’, que pode
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ser vista como a semente de toda a producdo inicia de Chico, o
nucleo gerativo e sintese temética de seu repertorio até 1968.2 A
letra € estruturada em cima de duas séries de metéforas compa-
rativas e duas enunciagdes conclusivas:

Tem mais samba no encontro que na espera
Tem mais samba a maldade que a ferida
Tem mais samba no porto que na vela

Tem mais samba o perdao que a despedida
Tem mais samba nas maos do gque nos olhos
Tem mais samba no ch&o do que na lua
Tem mais samba no homem que trabalha
Tem mais samba no som que vem da rua
Tem mais samba no peito de quem chora
Tem mais samba no pranto de quem vé

gue o bom samba ndo tem lugar nem hora
0 coracao de fora

samba sem querer

Vem que passa teu sofrer

Se todo mundo sambasse

Seria téo facil viver  (CD 32)

Nos primeiros seis versos, a proximidade e o contato com ou-
tros (fraternidade) sdo valorizados através da oposic¢éo dos ter-
mos. Os constituintes do interior dos versos (“encontro” etc.)
sugerem reuni&o ou reducdo da distancia, enquanto os termos do
final dos versos (“espera’ etc.) sugerem isolamento ou separa-
¢do. Dentre osvéarios niveis de significado, o plural pode ser con-
siderado o espaco de encontro (em oposi¢ao a separagdo do singu-
lar) que representa onde “tem mais samba’. Nosversos 7 a 10, o
elemento em oposi¢ao estd ausente, porém implicito. Existe um
contetido concreto, popular, em “homem que trabalha” e “som
que vem da rua’, que adquire maior significado no final da
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cancdo. A autenticidade emaocional esta presa a percepcdo do
amplo conceito de “samba’ que recupera o tempo e 0 espaco:
“que 0 bom samba ndo tem lugar nem hora’. No refrdo final, o
verso no passado do subjuntivo denota arelacdo canto-dangcaem
um nivel primério mas carrega todos os significados figurados
acumulados do termo central samba.

As caracteristicas musicais de “ Tem mais samba’ ampliam e
tornam mais claro o discurso verbal. Os versos de 1 a 6 séo can-
tados numa linha mel6dica inalterada, repetida, que sublinha o
termo central nas metéforas comparativas. Apenas suaves alte-
racoes de intervalos diferenciam a série na qual o elemento de
0posicao esta ausente, mas quando o cantor chega a afirmagéo
conclusiva—"que 0 bom samba...” —ocorre um climax meladico
com notas de forte duragdo que levam auma resolugéo. A ampli-
tude da cancdo torna-se clara no final, por meios musicais. De-
pois que uma Unicavoz cantou todos os versos e o refréo com um
tipico acompanhamento de Bossa Nova, um coro de vozes femi-
ninas entra e repete o refrdo com o acompanhamento de um ca-
vaquinho, eatradicional batidado sambasubstitui abatidasinco-
pada da Bossa Nova. Deste modo, o0 elemento popular sugerido
em “homem que trabalha / sons da rua’ vem atona e as proje-
¢cOes metafdricas do “samba’ relacionam-se com o sentido fun-
damental do termo.

“Tem mais samba’ é o exemplo perfeito do tipo de expres-
sdo das primeiras producdes musico-poéticas de Chico Buar-
gue. A poesia da cancdo esta contida “ dentro duma concepcéo
magica e mitica... tem uma forca encantadora capaz de redi-
mensionar o cotidiano”.* A cangéo of erece a composi¢ao, o pré-
prio fazer musical, como uma atividade fundamental para o
melhoramento humano e expressa uma poética: estes dois as-
pectos residem em um espaco ideal de encontro e de comparti-
Ilhamento daintimidade.
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3.2 Asjanelas da alma

Cancdes de naturezatransformacional como “Oléol&@”’ e Tem
mais samba’ tém seu correspondente em um outro conjunto de
cangdes que expressam a espera ansiosa, a frustragdo do desejo
e 0 desencontro. Estas situacfes ocorrem em letras onde o tema
ouimagem principa é umajanela, aqual é o centro daconstrucdo
de atitude e das percepcdes poéticas. O significado figurado da
janela é perfeitamente claro em “Ela e suajanela’, onde o narra-
dor contempla a angustia de uma mulher preocupada com a au-
séncia do seu companheiro. Em cada uma das trés estrofes, a
janela é um ponto emocional central e um mediador entreelae o

mundo exterior.
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Ela e sua menina

Ela e seu tricd

Ela e sua janela, espiando...
Na rua o seu amotr...

Da sua janela

Imagina ela

Por onde ele anda...

Ela e o fogareiro

Ela e seu calor

Ela e sua janela, esperando...
Da sua janela

Uma vaga estrela

E um pedaco de lua...

Ela e seu castigo

Ela e seu penar

Ela e sua janela, querendo...
Mas outro moreno

Joga um novo aceno... (CD 32)

...Quiseraabrir janelas...



Existe uma gradacdo de atitudes nas trés estrofes. A primeira
se concentra mais no espaco mental (“imagina’). Os impulsos
eréticos sao sutilmente sugeridos na segunda. O adjetivo posses-
sivo em “Elae seu calor” pode se referir a“fogareiro” mas, ine-
vitavelmente, serefere de formaindiretaa sensacéo fisica; “vaga
estrela’ e“pedaco delua’, por suavez, simbolizam o desgjo insa-
tisfeito através daidéiadeinsuficiéncia. O gerdndio “ querendo”,
naterceiraestrofe, tornao desgjo explicito, o qual éintensificado
com a aparic¢ao de outro homem. A conclus&o para cada grupo de
versos mostra este desenvolvimento: “E elavai talvez / Sair uma
vez [ Navaranda (1)... Sair outravez / Narua (2)... Viver duma
vez / A vida(3)". Aindaassim, aincerteza da situacdo da mulher
permanece, pois 0 cantor transmite suas percepcdes como conje-
tura (“talvez”). O desgjo e a espera, que sdo simbolizados ou
refletidos na janela, permanecem ndo atendidos.

Em outras canc@es lirico-narrativas aimagem dajanela esta
ligada ao fendmeno da composic&o. Para o personagem de
“Juca’, o ponto de encontro é ajanela de uma serenata. Aqui,
0 desapontamento do pretendente é aumentado pelo fracasso
de uma serenata:

Juca foi autuado em flagrante

Como meliante

Pois sambava bem diante

Da janela de Maria...

O seu luar de prata

Virou chuva fria

A sua serenata ndo acordou Maria... (CD 32)

Em “Carolind’, 0 espago poético € estruturado em torno da
janela, que separa o mundo intimo de contenc&o de Carolinado
mundo de participaco exterior. A figurafemininarepresenta as
condicdes universais da dor emocional e do afeto restrito. O
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cantor descreve suas tentativas flteis de resgata-la por meio da
danca, dos gestos erdticos e da poesia da cangdo. A janela, mais
uma vez, é aimagem central; através dela o enriquecimento da
experiéncia e 0 movimento temporal aparecem. A janela é o pon-
to de apoio para a retérica do cantor.

Carolina / nos seus olhos fundos / guarda tanta dor /

a dor de todo esse mundo ... Eu j& convidel para dancar
E hora ja sei, de aproveitar / 14 fora amor /

uma rosa nasceu / todo mundo sambou / uma estrela caiu /
Eu bem que mostrei sorrindo / pela janela oi que lindo /
Mas Carolina ndo viu

Carolina / nos seus olhos tristes / guarda tanto amor /

O amor que ja ndo exige... Mil versos cantel pra Ihe agradar ...
Agora nao sei como explicar / 14 fora amor /

Uma rosa morreu / uma festa acabou/ nosso barco partiu /
Eu bem que mostrei a ela/ O tempo passou ha janela /
SH Carolina ndo viu  (CD 34)

No primeiro segmento, existe um urgente carpe diem (“E
hora... de aproveitar”) sustentado pela imagem erética. “ Rosa’
e “uma estrela caiu” podem representar, como em Manuel Ban-
deira, 0 amor carnal.®> O segundo segmento, construido paralela-
mente, centra-se na expressao de resignacdo e perda. O conjun-
to “Uma rosa-festa-barco” é uma negacéo explicita da passa-
gem “Umarosa nasceu / todo mundo sambou / uma estrela caiu”
do primeiro segmento eindica o sentido de tempo infinito. A per-
da da oportunidade — para a unido amorosa, realizacdo do eu,
interacdo auténtica — € delicadamente simbolizada pela partida
do barco, que deixa Carolina e o cantor paratras. Mas a descri-
¢do daimobilidade de Carolina é mais forte em suaincapacidade
de perceber a marcha inexoréavel do tempo pelajanela.
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E em “Januéria’ que Chico usaa“janela’ de forma mais efe-
tiva, como um constituinte textual, com o objetivo de retratar o
desgjo ndo realizado e a separacdo dos personagens dentro de
uma can¢ao seminarrativa. Nela o cantor focaliza uma figura or-
gulhosa que trata com indiferenca os seus admiradores:

Toda gente homenageia / Januaria na janela

Até o mar faz maré cheia / pra chegar mais perto dela

O pessoal desce na areia / e batuca por aguela

Que malvada se penteia / e ndo escuta quem apela
Quem madruga sempre encontra / Januaria na janela
Mesmo o sol quando desponta / logo aponta os labios dela
Ela faz que ndo da conta / de sua graca téo singela

O pessoal se desaponta / vai pro mar levanta vela (CD 34)

No inicio destabalada de BossaNova, o uso dafricativapala-
tal sonora (/~z/) sugere uma associagcdo mais intima entre “gen-
te” e “homenageid’ e entre “Januarid’ e “janeld’. Este padréo
fonético gjuda a plasmar o desencontro, criando uma no¢éo de
proximidade entre os admiradores e a admirada, que é dissolvida
no final daestrofe. Num sentido visual, “janela’ colocaem mol-
dura o objeto da atengdo, acentuando a postura da adulacéo dos
gue estdo do lado de fora, que inclui, para uma clareza de énfase
poética, forcas da natureza (“mar”, “sol”). Novamente, existe
um esforco musical simbdlico (“batuca’); a crueldade de Janué-
ria (“malvada’) em ndo corresponder aos admiradores é realca-
da por suarejeicdo a masica.

Neste grupo de cangdes, 0 poeta-compositor usa construgdes
simbdlicas parafortalecer seuslamentos. Em particular, aanteci-
pacdo, a busca da compreensdo e a exclusdo da intimidade com-
partilhada ressoam naimagem dajanela. “ Janela’ é o ponto cen-
tral, ou parte coerente, dos cenarios poéticos de onde o cantor
expressa seus outros desapontamentos profundos ou sua dissol u-

¢do psiquicae espiritual.
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3.3 Imagens de desilusdo

Intimamente ligadas ao grupo de can¢Bes mostrado acima —
onde o cantor concentra sua aten¢do em terceiros — estéo as
obras liricas de desilusdo amorosa. Nas melhores letras deste
tipo, as construgdes simbdlicas ndo sdo tao evidentes, masarima
e 0s padrdes fonéti cos sdo particularmente importantes. “ Retrato
em branco e preto”, uma balada que lembra as letras e 0s poe-
mas romanticos de Vinicius de Morais, tem um delicado esqguema
de rima. Esta cangdo mostra, também, o letrista Chico incorpo-
rando palavras a uma musica ja composta, no caso por Tom Jo-
bim. S8o duas estrofes de treze versos, cada uma seguindo o
esguema AABCCBDDDEFFE; os padrdes sildbicos usados na
primeira estrofe ndo sdo iguai s aos da segunda. V arios versos tém,
também, rimasinternas. A beleza destaletratem muito aver com
0s aspectos sonoros, por exemplo, a freqiiéncia de sibilantes nos
versosiniciais, queimplicano temaamoroso aser desenvolvido.

Ja conheco 0s passos dessa estrada
Sel que ndo vai dar em nada

Seus segredos sei de cor

Ja conheco as pedras do caminho
E sei também que ali sozinho

\ou ficar tanto pior... (CD 34)

Tematicamente, esta letra expressa uma contradicao classi-
ca o cantante lirico mostra-se relutante em expor-se novamen-
te as alternancias do relacionamento emocional mas é irresisti-
velmente atraido. A atitude reservada baseada na experiéncia é
sublinhada com a repeticdo dos verbos “sei” e “conheco”, e de
advérbios, como “também” e “j&’, a primeira palavra. A Unica
satisfacdo do narrador é colecionar fotografias, umatrivialidade
gue assume um sentido metaf6rico na construcdo do mood e da
auto-avaliacéo:
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O que é que eu posso contra 0 encanto
Desse amor que eu nego tanto

Evito tanto e que no entanto

\olta sempre a enfeiticar

Com seus mesmos tristes velhos fatos
Que num album de retratos

Eu teimo em colecionar

Na segunda estrofe, ocorre uma troca no foco temporal do
passado para o0 presente, que corresponde a uma mudanga no
aspecto fonético dominante. A organizagdo sonora é formada por
vogaisoraisaltas (/o/, /u/), especialmente no inicio.

La vou eu de novo como um tolo
Procurar o desconsolo...
\ersos, cartas, minha cara
Ainda volto a lhe escrever...

Nesta parte, a desilusdo futura é prevista e relacionada com a
liberagcdo emocional através da escrita. No final, o cantor prevé a
continuacdo da interpretacdo da experiéncia pela poesia. “ Sone-
to” se associa com as fotografias por meio darima, dajustaposi-
¢do sintatica, da repeticdo da palavra “colecionar” e da fusdo
“soneto-outro” na execucao vocal.

\ou colecionar mais um Soneto
Outro retrato em branco e preto
A maltratar meu coracdo

A imagem fotogréfica em branco e preto sublinha a simetria
do texto e o conflito emotivo que o cantante lirico incorpora: co-
nhecimento empirico do sofrimento vs. inabilidade de resistir ao
envolvimento amoroso. Assim, “Retrato em branco e preto” ndo
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SO reelabora com sucesso um tema muito comum como também
retrataimplicitamente um eu artistico.

Chico encaixaoutras palavras delamento em umamusicatriste
de Jobim em “Pois €'. Nesta, disposi¢cdes verbais e rica textura
sonora dao nova vida ao fatigadissimo tema caso-de-amor-fra-
cassado. Chaves de afirmagdo sdo colocados no inicio das es-
trofes para contrastar com nogdes de fala problematizada nos
versos da primeira e da segunda estrofes:

Pois é

Fica o dito e redito por néo dito
E é dificil dizer que foi bonito
E indtil cantar o que ja perdi

Tai

Nosso mais-que-perfeito esta desfeito

E 0 que me parecia téo direito

Caiu desse jeito sem perdao... (CD 35)

A primeira estrofe se fortalece com uma concentracdo sonora
davogal ora /i/ edo/d/ palatizado (“dito...perdi"), sonsdominan-
tes que pontuam o resto do texto. O fracasso amoroso se reflete
na dificuldade de falar / cantar. Esta desvantagem se expressa
numa imagem de dissolucéo verbo-gramatical na segunda estro-
fe (“mais-que-perfeito...desfeito”), onde arimainternacom“eito”
cria mais coeréncia. Rimar as Ultimas palavras de estrofes com
as primeiras das seguintes estrofes contribui a continuidade do
discurso poético: “perdi...tai" ; e perddo-entdo”, “mim-enfim” em
versos ndo citados. Ha um uso muito efetivo de estrutura cancio-
nistica convencional. Na gravacdo, quando as secBes musicais
estao terminando pela primeira vez, a frase “pois €' se enuncia,
como que resumindo o texto como um todo. Quando comeca a
repeticdo das secdes musicais, 0s versos da primeira estrofe —

com asfrases“ndo dito”, “dificil dizer”, e“indtil cantar” —néo se
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cantam, deixando a melodia apenas para 0s instrumentos, o que
expressa abstratamente o estado animico melancélico. No fim da
cancdo, sim cantam-se tanto “pois €' quanto “entdo”, lembrando
aprimeiraestrofe por sinédogue estendido e completando o mo-
delo de rima. Deste modo, Buarque usa siléncio e sons recorren-
tes parapolir o construto misico-poético.

3.4 Tracos de uma heranca literéria

Textos musicais brasileirosdemonstram suarelagdo com asérie
literaria pela apropriacéo criativa de passagens e temas dalitera-
tura e através da alusdo a, ou recriacdo de, momentos literarios.
Tdl intertextualidade pode ser observada, em menores ou maio-
res proporcdes, em cangdes da primeira fase de Chico. “Com
acUcar com afeto” (CD 33), por exemplo, foi livremente compa-
rada com a cantiga-de-amigo do galego-portugués medieval.®
Nela, o compositor assume, pela primeira vez, uma persona fe-
minina na autoria de uma queixa, como has cantigas escritas pe-
lostrovadores antigos em que avoz lirica que expressa os probl e-
mas amorosos era sempre feminina. Os textos de Chico ndo tém
as mesmas caracteristicas estroficas (paralelisticas) da cantiga-
de-amigo mas tém um Unico refréo bem no estilo dalirica galai-
co-portuguesa. A comparacdo € mais valida levando-se em conta
um aspecto obvio, que remete ao trovadorismo: os poemas de
Chico de um modo geral foram destinados a transmissao oral
com acompanhamento musical e tornaram-se literaturaimpressa
em cancioneiros.

Outro trabalho de Chico com paralelos literérios € a marcha
carnavalesca “Noite dos mascarados’ (CD 33), um didlogo can-
tado entre um mascarado e uma mulher em um baile de carnaval.
A voz masculina que canta“ Eu sou seresteiro, poeta e cantor” tem
sido associada ado proprio compositor. Mesmo assim, os dois per-
sonagens da musica s8o melhor compreendidos como arquétipos
de um cenério tradicional brasileiro. A contribuicéo de Chico para
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este topos nacional lembra o poema de Manuel Bandeira“Masca-
rada’, que é um did ogo entre personagens fantasiados em um bai-
le de carnaval. Ambos os textos se utilizam do fato de os persona-
gens estarem mascarados como contexto para reflexdes acerca
das relactes pessoais fora do cenario carnavalesco.

Na cancédo de festival “Sabid’, com musica de Tom Jobim,
Chico faz referéncia a tradicéo literéria remodelando “ Cancéo
do exilio” (1843) de Gongalves Dias. Este famoso poema tem
originado mais reformulacées e parddias do que qualquer outro
no Brasil. O texto de Chico (1968) se inscreve numa tradicéo
cujos nomes mais eminentes séo Casimiro de Abreu (“ Cancéo
do exilio”, 1855), Oswald de Andrade (“Canto de regresso a
patria’, 1925), Murilo Mendes (“ Cancdo do exilio”, 1925) e Carlos
Drummond de Andrade (“Nova can¢do do exilio”, 1945). A le-
tra de Chico é menos uma estrita parddia literaria do que uma
apropriacdo de elementos centrais de uma situacdo literéria ja
conhecida para exercitar indiretamente o protesto social. Abai-
X0 sdo citadas as linhas do texto original de Gongalves Dias
pertinentes a versao musical.

Minha terra tem palmeiras
Onde canta o sabié

As aves que aqui gorjeiam
N&o gorjeiam como |4...

Nossas varzeas tém mais flores...
Nossa vida mais amores

Em cismar, sozinho a noite...
Nao permita Deus que eu morra
Sem que eu volte para la...

Chico recupera 0s elementos mais essenciais: 0S nomes “sa
bia’ (simbolo daterra natal), “palmeira’ (tipicamente tropical),
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“flor”, “amor”, “noite” (constantes na poética romantica); o ad-
vérbio “l1&” (em sua funcdo demonstrativa, referindo-se a terra
natal); e as palavras que ddo idéia de retorno. A certeza substitui
a esperanca como a atitude central daletra, mas avisdo idealiza-
da da terra natal do texto original esta ausente; ela é subvertida
para configurar um pais de perda e de infelicidade:

\Vou voltar / Sei que ainda vou voltar

Para o meu lugar / Foi la/ E é ainda la

Que eu hei de ouvir / Cantar uma sabia

\Vou voltar / Sei que ainda vou voltar

\Vou deitar / & sombra de uma palmeira

Que ja ndo h&a / Colher a flor

Que ja ndo da / E algum amor

Talvez possa espantar / As noites que eu ndo queria
E anunciar o dia...

No texto de Chico, o sabia permanece um simbolo nacional
mas privado de seu lugar de descanso (“palmeira’). As flores
também foram eliminadas e a abundancia de amor é questionavel
(“algum amor™). A noite ndo € mais um tempo de contemplacéo
mas uma escuriddo simbdlica representando a opressdo e a desu-
manizagdo, cujatranscendénciaseriaaluz do dia. Com modifica-
cOeslexicais e sintaticas, 0 poeta atinge uma visao completamen-
te divergente.’

Entre as primeiras obras musi co-poéticas de Chico, tanto “ Sa-
bid’ quanto “Rosa dos ventos’ constituem exemplos de uma
visdo metaforica darealidade social. Eles sdo discutidos nesta
parte por suas intimas e explicitas associagdes com a literatura
brasileira, embora possam ser incorporados a categoria de co-
mentario social. “ Rosadosventos’ foi langada enquanto o com-
positor estava em “exilio voluntério” naltdliaem 1970. A can-
¢ado relaciona-se diretamente a musicalizagéo de trechos de O
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romanceiro da Inconfidéncia (1953) de Cecilia Meireles, que
aparece no mesmo LP (CD 35). Chico seleciona um texto res-
peitado sobre os inconfidentes, que &, também, uma reflexdo so-
bre a censura e a repressao:

Toda vez que um justo grita
Um carrasco o vem calar
Quem nao presta fica vivo
Quem é bom mandam matar...

A chave da ligacdo com aletra de Chico € a citacdo de uma
frase histérica, enfatizada abaixo, usada pelos inconfidentes e
Cecilia, que também aparecera na cancao:

...Por aqui passava um homem
E como o povo seria
Liberdade, ainda que tarde

Nos prometia...

“Rosa dos ventos’ se relaciona tanto tematicamente quanto
estilisticamente com o longo poema histérico de Cecilia. A com-
posicao de Chico é dramatica e tem ressonancias apocalipticas.
O texto é inguestionavelmente solido como poema escrito, e €
enriquecido na execucdo musical. A gravacdo comega com uma
atmosferamusical um tanto sinistrae desordenada: um érgéo toca
um cluster de notas dissonantes, instrumentos de corda com sons
penetrantes intervém e vocabulos oscilantes tornam-se gradual -
mente fortes até que a musica propriamente dita comega. A pri-
meirapalavra, “€’, é pronunciada de tal forma que parece emer-
gir da confusdo musical, aqual setorna o pano de fundo paraum
texto que comega in medias res. As duas primeiras estrofes séo
uma narracdo metaforica abstrata de tumulto e repressdo com
pouca variacéo mel édica:
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E do amor gritou-se o escandalo
Do medo criou-se o trégico
No rosto pintou-se o pélido
E ndo rolou uma lagrima
Nem uma lastima

Pra socorrer

E na gente deu o habito

De caminhar pelas trevas

De murmurar entre as pregas
De tirar leite das pedras

De ver o tempo correr

O segundo movimento desenvolve imagens de comogao cos-
mica para dar uma visdo de transformacao espetacular:

Mas, sob o0 peso dos séculos
Amanheceu o espetaculo
Como uma chuva de pétalas
Como se o0 céu vendo as penas
Morresse de pena

E chovesse o perddo

E a prudéncia dos sabios
Nem ousou conter nos labios
O sorriso e a paixao

Pois transbordando de flores
A calma dos lagos zangou-se
A rosa-dos-ventos danou-se
O leito dos rios fartou-se

E inundou de agua doce

A amargura do mar

A idéia de metamorfose universal € intensificada com o gra-

dual aumento do suporte harmdnico, culminando em toques dra-
mati cos que ocorrem com a enunciacdo de “chovesse o perdao”
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e “amargura do mar”. Esses toques estéo carregados de nocdes
de plenitude e sdo marcados pelalonga duracdo em um tom nota-
velmente mais alto. As imagens aguaticas sdo centrais ao longo
dosversos: “lagrima’, “leito”, “chuva’ etc. Asimagens vao pro-
gredindo até chegarem a uma conclusdo diluvial, que, com exce-
¢do do ultimo verso, é cantada por vérias vozes.

Numa enchente amazbnica
Numa explosdo atlantica

E a multiddo vendo em pénico
E a multiddo vendo atbnita
Ainda que tarde

O seu despertar.

No fim do texto, soa uma fanfarra, terminando em uma coda
breve e suavemente destoante. A letra de Chico cria visdes de
um dilGvio ao contrério, poistraz libertacdo em vez de puni¢do. O
climax dessa visdo poética tem ressonancias historicas e politi-
cas. O uso de“amazonica’ e*“atlantica’ indica claramente o con-
texto brasileiro, bem como “ainda quetarde”, “ umaindisfarcavel
citacdo do lemalibertério da Inconfidéncia Mineira (e, portanto,
referénciaaum caréter popular insurrecional): Libertas quae sera
tamen: Liberdade ainda que tarde”.® Em vista da presenca do
poemade CeciliaMeirelesno mesmo LP, “Rosados ventos’ con-
tém mais do que uma citacdo de um lema de insurrei ¢ao; existe,
também, um didlogo literario. A cancdo-poemade Chico Buarque
tem afinidade paradigmatica com O romanceiro da Inconfidén-
cia, o que é evidente pelo uso da frase histérica.

3.5 A cancdo e o contexto dramatico
Outro meio pelo qual as cancdes tornam-se parte daliteratura

€ a publicacdo de seus textos em obras de literatura dramaética.
Nos anos 70, muitas das cangbes de Chico se ligam a veiculos
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teatrais. Nos anos 60, ele faz sua primeira aparicéo como drama-
turgo com Roda viva (1968), queinclui acan¢do homdnimacom-
posta em 1967. O trabalho musico-poético de Chico tem, desde
cedo, conexdes com o teatro. Ele aceitou o desafio de musicar
partes de Morte e vida severina de Jodo Cabral de Mello Neto
em 1965, quando este longo poema narrativo foi transformado
em peca por um grupo de teatro em S&o Paulo (D 150, D 34). O
poeta pernambucano ficou sensibilizado com ainterpretacdo mu-
sical dada por Chico. Segundo Jodo Cabral, 0 compositor respei-
tou a integridade do texto do comeco ao fim. O comentério de
Chico sobre este projeto demonstra seu conceito acerca do rela-
cionamento entre verso e musica: “Com Morte e vida severina
eu procurei adivinhar qual seriaamusicainterior de Jodo Cabral,
guando ele escreveu o poema...” (Sant’ Anna, p. 124).

Referindo-se as conseqliéncias deste trabalho para sua proé-
pria producéo, o poeta-musico observa: “Aquele trabalho ga-
rantiu-me que melodia e letra devem e podem formar um sb
corpo” (CD 32). Aqui, observamos uma real preocupacdo com
aintegracéo verbo-melddica. “Rodaviva’ (terceiro lugar no 3°
Festival da MPB, 1967) integra a peca do mesmo nome. Esta
foi dirigida por José Celso Martinez Correa, cuja encenacdo de
O rei da vela, de Oswald de Andrade, iria ter um impacto cul-
tural importante no ano seguinte. A peca de Chico procurou
desfazer conceitos errdneos acerca de figuras de sucesso da
industria do show business. Um jovem artista vé sua carreira
sendo controlada por interesses comerciais que procuram fabri-
car um idolo. Envolvido por um mecanismo kafkiano do mundo
do espetaculo, o protagonista é levado ao suicidio. A cancédo
“Rodaviva’, independente do contexto teatral, descreve a desi-
lusdo e afrustracdo de um individuo cujainiciativa é reprimida
pela velocidade da vida urbana moderna.

Tem dias que a gente se sente
Como quem partiu ou morreu
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A gente estancou de repente

Ou foi 0 mundo entdo que cresceu
A gente quer ter voz ativa

No nosso destino mandar

Mas eis que chega a roda-viva

E carrega o destino prala (CD 34)

No refréo, uma série de imagens baseadas em varias combi-
nacdes de “roda/rodar” transmite a no¢do de confusdo em um
mundo cuja velocidade é estonteante.

Roda mundo roda gigante
Roda moinho roda pi&o

O tempo rodou num instante
Nas voltas do meu coracéo

O refréo é compacto mas evoca associacoes varias. “Roda
mundo” sugere aexperiénciamundanaeainsignificanciadoindi-
viduo em relacdo arotacdo da Terra. “Roda gigante” implicaem
tamanho imponente, assim como em estar submetido a circuns-
tancias arbitrarias, como no parque de diversdes. “ Roda moinho”
pode ser interpretado como “redemoinho”, cujas conotactes séo
claras neste contexto, ou como moedor, triturador, igualmente
apropriado. “Roda pido” nos da aidéia de um extenso rodopiar e
de ser um bringuedo. Todas essas associacdes crescem em in-
tensidade conforme o refréo é repetido.

A segunda estrofe lamenta a perda da perseveranca e da cul-
tivacdo dabeleza (“roseira’):

A gente vai contra a corrente
Até ndo poder resistir

Na volta do barco é que sente
O quanto deixou de cumprir
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Faz tempo que a gente cultiva
A mais linda roseira que ha
Mas eis que chega a roda-viva
E carrega a roseira pra la

Os versos da terceira estrofe descrevem o sufoco do canto e
da danca, e a quarta estrofe traz elementos das estrofes anterio-
res, lamentando a perda essencial da saudade:

O samba, a viola, a roseira
Um dia a fogueira gueimou
Foi tudo ilusdo passageira
Que a brisa primeira levou

No peito a saudade cativa

Faz forga pro tempo parar
Mas eis que chega a roda-viva
E carrega a saudade pra la

O arranjo voca contribui parao foco teméticoem“Rodaviva’.
Chico é acompanhado pelo quarteto MPB-4; eles cantam partes
gue implicam um envolvimento col etivo gracas ao uso de “agen-
te”, e Chico interpreta as partes que estdo na primeira pessoa do
singular. O ultimo coro, “prald’, é prolongado, descendendo em
tom e volume para refletir a nogdo semantica de dissolucdo ou
privacdo. Neste momento, o refrdo é cantado em coro, mas de
forma extremamente lenta; varias repeticdes se seguem, cada
uma com crescente rapidez e com variadas justaposi¢des de vo-
zes até a tltima voz terminar. Esta passagem final cria, musical-
mente, uma sensacdo de estarmos sendo arrastados em uma cor-
rente e, também, d& aimpressdo de que a voz individual padece
de grande confusdo ou é derrotada por forcas mais poderosas.
Mesmo sem a intensificacdo que o arranjo voca da a cancéo,
“Rodaviva’ é poderosa pelos efeitos cumulativos das imagens e
pelas relacdes internas complexas de significado e rima.
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3.6 Visdes do Brasil

O repertdrio de Chico dos anos 70 é caracterizado por uma
“poesia de resisténcia’ — pelo protesto, pela insatisfacdo com o
status quo, e pela ndo-colaboracdo com a ordem estabelecida
J& nos anos 60, existe uma visao socio-politica sofisticada em
suas cancles. Em duas delas, vistas anteriormente por suas cor-
respondéncias com momentosliterérios, Chico (letrista) reformu-
latextos literarios de formairdnica e metaf orica. Em outras can-
¢Oes desta fase, 0 compositor usa a lirica narrativa (“Pedro Pe-
dreira”), aaegoria (“Ano novo”) e a sétira caricatural (“Cara a
cara’) para comunicar suas visdes sociais.

“Pedro Pedreiro” é a mais extraordinaria cangcdo do primeiro
abum de Chico, pela sintese dos efeitos sonoros (tanto musicais
guanto linguisticos) e pelo discurso poético. O texto € umanarra-
tivaarespeito de um trabalhador imigrante nordestino que se de-
bruca sobre sua vida e seu destino enquanto espera pelo trem que
o0 levara ao trabalho.

Pedro Pedreiro penseiro

esperando o trem

Manha parece carece

De esperar também

Para o bem

De quem tem bem

De quem ndo tem vintém

Assim pensando o tempo passa

A gente vai ficando para tras... (CD 32)

Estes versos iniciais refletem os temas da felicidade adiada e
dafalta de bem-estar material que organizam o nivel referencial
do texto. Ao mesmo tempo, afuncdo poéticadalinguagem nestes
versos é notavel. As trés primeiras palavras que apresentam o
personagem tém uma afinidade fonética que as une, enquanto um
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contraste semantico sutil é criado. O morfema pedr-, presente
no nome e no sobrenome do personagem, bem como o valor refe-
rencial de“Pedreiro”, ddo a no¢do de pedra, implicando imobili-
dade, natureza inanimada e auséncia de raciocinio. O morfema
-€iro, por sua vez, sugere atividade, e “penseiro” — neologismo
poético — sugere raciocinio. Nesta primeira linha e nos versos
subsequentes, existem efeitos aliterativosimportantes. A rimacon-
catenada do ditongo nasal /éy/ € um efeito sonoro particularmen-
te poderoso. Deve-se notar que esta concatenagdo, apesar de
ser escrita em linhas separadas, € produzida rapidamente e sem
pausas melodicas quando cantada; a abundancia de palavras fo-
neticamente parecidas € como um “trem verbal” que ressoa a
imagem visual deste meio de transporte. Estes efeitos estreitam
as relacfes semanticas internas e intensificam o impacto da es-
trofe, a qual é repetida duas vezes na cangdo. A repeticdo é um
recurso fundamental utilizado ao longo do texto (58 versos). A
reiteracdo incessante de “esperando” reforca a situacdo estética
do personagem e introduz a idéia da monotonia e das limitacdes
da vida da classe trabal hadora.

Esperando, esperando, esperando
Esperando o sol

Esperando o trem

Esperando o aumento

Desde 0 ano passado para 0 més que vem...
Esperando a festa

Esperando a sorte

E a mulher de Pedro

Esta esperando um filho

Pra esperar também...

Os referentes sociais concretos sdo complementados por

abstracoes subjacentes ou por sugestdes do inefavel, por
exemplo, 0 “mar”.
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Pedro Pedreiro estda esperando a morte

Ou esperando o dia de voltar pro Norte
Pedro ndo sabe mas talvez no fundo

Espere alguma coisa mais linda que o mundo
Maior do que o0 mar...

Os multiplos significados de “esperar” criam umaleve am-
biguidade no decorrer dainterpretacdo do texto, contribuindo
para o sentimento de angustia que envolve a existéncia do per-
sonagem.

Mas pra que pensar se da

Um desespero de esperar demais
Pedro Pedreiro quer voltar atras
Quer ser pedreiro, pobre e nada mais
sem ficar

esperando, esperando, esperando...
Esperando o dia

De esperar ninguém

Esperando enfim

Nada mais além

Da esperanca aflita, bendita, infinita
Do apito de um trem

Pedro Pedreiro pedreiro esperando
Pedro Pedreiro pedreiro esperando...

Estes cinco versosfinais exemplificam como o compositor usa
a aliteracdo como um recurso poético que da um estilo percussi-
vo ainterpretagdo vocal e que reforga os efeitos ritmicos da can-
¢d0.° O verso final — “que ja vem, que javem, que javem” — é
uma onomatopéia que sugere alocomoc¢ado do trem, o qual é re-
for¢cado pela bateria. Conforme o verso € cantado vérias vezes
com crescente rapidez, o volume da gravacdo vai diminuindo até
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desaparecer. Tematicamente, o ponto de vista do personagem
reduz-se, simplesmente, a espera de seu trem. Existe uma efetiva
reflexdo |éxica ao término da aventura em sua imaginacdo. En-
guanto no refréo tem-se “Pedro Pedreiro penseiro,” no final da
cancdo temos a duplicacdo do morfema pedr- — “ Pedro Pedreiro
pedreiro” — substituindo o neologismo que indicava o raciocinio.
A conclusdo final € que Pedro serdtransportado para seu local de
trabalho mas que nenhuma de suas expectativas ou esperancas
de uma vida melhor sera concretizada. “Pedro Pedreiro” &, en-
fim, umadeninciadas condi¢bes sociai s deplordveisem um texto
narrativo de avancada técnica poética.

Ao contrario do contexto geogréfico especifico em “Pedro
Pedreiro”, ou seja, a estacéo de trem de um suburbio de clas-
se operéria no sul do Brasil, o espaco poético de “Ano novo’
(1967) éimaginério e alegoérico. A voz liricadacancéo é ade
um jovem sudito de um rei que ordena que se facam festivida-
des publicas em virtude do ano novo. A primeira impressao
gue se tem é que a cancao € realmente festiva. A interpreta-
¢cdo desenrola-se com vivacidade e a narracao sugere uma
atmosfera de celebracéo:

O rei chegou

E j& mandou tocar os sinos
Da cidade inteira

E pra cantar os hinos

E hastear bandeiras

E eu que sou menino

Muito obediente

Estava indiferente

Logo me comovo

Pra ficar contente... (CD 33)

Mas, narealidade, este samba € um lamento disfar¢ado sobre
aqualidade de vida em um reino onde nada muda:
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Ha muito tempo

Que essa minha gente

Vai vivendo a muque

E 0 mesmo batente

E 0 mesmo batuque

Ja ficou descrente

E sempre 0 mesmo trugque...

Asreferéncias aaegria e afelicidade na cangdo sdo irbnicas;
0 personagem tem que fingir contentamento para agradar a auto-
ridadereal:

E ao meu amigo

Que nao vé mais graca
Todo ano que passa
S6 |he faz chorar

Eu disse homem

Tenha seu orgulho
N&o faca barulho

O rei ndo vai gostar...

A “autoridade real” representa o autoritério regime militar.
Nesta modalidade irbnica, as qualidades mégicas e terapéuti-
cas que o compositor atribui ao fazer musical em suas primei-
ras cangfes ndo mais estdo presentes. Em seu lugar, o relato
socio-politico alegérico é embutido na pseudo-celebragéo de
“Ano novo”.

A ironia musico-poética também é importante em “Cara a
cara’ (1969). Esta cancéo € ironicamente alegre e tem um
ponto de vista contemporéneo. A composicdo é musicalmente
exultante, mas o texto € um auto-retrato satirico de um mem-
bro de uma sociedade de consumo que é altamente alienado e
desumanizado.
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Tenho um peito de lata

E um né de gravata

no coracao...

Tenho um metro quadrado
Um olho vidrado

E a televisdo

Tenho um sorriso comprado
A prestacao...

Tenho o passo marcado

O rumo tracado sem discusséo
Tenho um encontro marcado
Com a solido... (CD 35)

Esta estrofe final € coerente com a configurac&o do persona-
gem, mas também faz alusdo a auséncia do compositor de sua
terranatal, durante seu exilio politico.

\ou correndo, vou-me embora
Faco um bota-fora

Pega o lenco, agita e chora
Cumpre 0 seu dever...

A can¢do termina com o refréo, mas um verso final é acres-
centado (*) na conclusdo para fornecer uma idéia do que o per-
sonagem vinha evitando.

Bota forga nessa coisa
Que se a coisa para

A gente fica cara a cara
Cara a cara a cara,

(*) Com o que ndo quer ver.
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O personagem evitaconfrontar seu interlocutor implicito, que
€ alguém desconhecido mas temido. O que o individuo ndo quer
ver € sua propria pobreza afetiva, um vazio pobremente disfar-
cado por uma exagerada atividade mecanica. Mas “o que néo
quer ver” pode implicar néo somente na angustia pessoal, como
também nos aspectos terriveis da realidade contemporanea.
Para Meneses, “Caraacara’ € um exemplo bastante significa-
tivo, pois descreve arepressao tanto pessoal quanto psicol égica
€, a0 mesmo tempo, sugere a consciéncia de uma repressao
socio-politicaabrangente.

3.7 Reflexdes metalinglisticas do eu na cangao

No fina dos anos 60, Chico produziu uma série de cancfes
nas quais as referéncias a seu proprio fazer musica e a funcéo
metalinguiistica dalinguagem foram muito importantes.’® Em seu
quarto LP, a alusdo ao proprio repertério foi uma caracteristica
marcante. Em varias cancfes, Chico refletiu sobre seu proprio
trabalho, o qual permanecia préximo a vertente daBossa Nova e
aos sambas cléssicos de Noel Rosa, enquanto elementos de rock
(guitarra elétrica, por exemplo) e letras experimentais estavam
setornando cada vez mais evidentes entre outros musi cos e com-
positores. As reflexdes acerca da can¢do aqui discutidas podem
ser vistas, até certo ponto, como um resultado de discussoes pro-
vocadas pelas inovagdes advindas da Tropicdia.

Na can¢do metamusical “Essa mocatadiferente”, Chico con-
fronta uma transfiguracdo real: as mudancas na musica popular
brasileira e nos gostos do publico jovem, ambos simbolizados no
texto pela “moga’. Chico escreve as estrofes desta composi¢ao
em quadras, aformamais divulgada da poesia popular, parafazer
observagdes irdnicas sobre a “ modernizagdo” musical e sobre as
mudangcas nos valores culturais que o teriam afetado.
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Essa moca té diferente

Ja ndo me conhece mais
Est4 pra la de pra frente
Est4 me passando pra tras

Est4 moca ta decidida

a se supermoder nizar

Ela s6 samba escondida
Que é pra ninguém reparar

Eu cultivo rosas e rimas
Achando que é muito bom
Ela me olha de cima

E vai desinventar o som

Faco-lhe um concerto de flauta
E ndo lhe desperto emocéo

Ela quer ver o astronauta
Descer na televisdo...

Essa moca € a tal da janela

Que eu cansei de cantar

E agora esta s6 na dela

Botando sb pra quebrar... (CD 35)

Este uso de “janeld’ é facilmente decifrado como uma refe-
rénciaa“Elaesuajanda’, “Carolina’, “ Januaria’ e as persona-
gens femininas daquelas canc¢des. Este tipo de revisdo e alusdo
ao proprio repertério define da mesma forma o foco central de
“Onde andara Nicanor”. O texto desta can¢éo gira em torno da
auséncia de uma figura representativa do eu lirico nas cancdes

anteriores. A coeréncia das perguntas e meditagcoes da letra pode
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ser estabelecida com uma referéncia retrospectiva ao universo
poético de composi ¢oes anteriores:

Onde andara Nicanor?
Tinha maos de jardineiro
guando tratava de amor
H4& tanta moca na espera
suas gentis primaveras
um desperdicio de flor

Onde andara Nicanor?

Tinha amor pro porto inteiro
um peito de remador

Ah!l Quem me dera as morenas
pra consolar suas penas

pra abrandar seu calor

Olha elas sempre aflitas...
Cada uma mais bonita
e mais vilva...

A primeira estrofe identifica uma das situagdes textuais mais
conhecidas em outras can¢des de Chico — “moca na espera’” — e
uma das imagens romanticas favoritas do poeta letrista, “aflor”.
Nasegunda estrofe, afrase “amor pro porto inteiro” remete aum
conjunto de cangdes com cenarios litoraneos e com personagens
femininasisoladas, e.g. “Madalenafoi pro mar” (CD 32), “More-
na dos olhos d"agua’ (CD 33), “Januaria’. A referéncia “as mo-
renas... elas’ remete a uma série de personagens melancélicas
de cangdes anteriores, enquanto o desegjo de consolé-las ilustra
uma outra atitude constante na poesia da cancéo de Chico em
sua fase inicial. Finalmente, “cada uma mais vilva’ remata a
nocdo da modificacdo de atitudes do eu lirico das cancdes an-
teriores, que é efetivada na auséncia de Nicanor e nos verbos no
passado (e.g. “tinha’).
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Em termos atitudinais, este espaco poético novo ou alternativo
caracteriza-se pela contrariedade e pelas dlvidas pessoais ex-
pressas em “Agora falando sério”:

Agora falando sério

Eu queria ndo cantar

A cantiga bonita

Que se acredita

Que 0 mal espanta

Dou um chute no lirismo
Um pega no cachorro

E um tiro no sabia

Dou um fora no violino
Faco a mala e corro
Pra n&o ver a banda passar...

A referéncia a cancdes anteriores e a rejeicéo de antigos var
lores formam a primeira parte da can¢do. “A cantiga bonita” re-
mete ao provérbio “Quem canta seus males espanta’ e implica
entusiasmo com a cancao de protesto. “Lirismo” abrangeriauma
parte significante das primeiras cancdes de Chico. “ Sabia’ deno-
ta a cangdo composta em parceria com Tom Jobim. “Violino”
pode representar os arranjos de corda (violinos roméanticos) fei-
tos em algumas de suas primeiras misicas sentimentais.

Finalmente, e 0 mais importante, “a banda’ é umareferéncia
Obvia a marcha otimista que levou Chico Buarque a popularida-
de. O auto-questionamento e arevisao dos métodos do composi-
tor estdo também refletidos no nivel musical. Chico abandona
Seus costumeiros estilos musicais brasileiros e adota um formato
de rock acustico leve. Neste caso, temos uma “meta-cancéo”; o
autocomentario é tanto musical quanto poético.

A segunda estrofe expressa um desejo de autenticidade, in-
dica as dificuldades de se compor sob ainfluéncia da censura e
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faz uma pergunta diretamente ao ouvinte ideal ou real, com

referéncia a imagens de cangdes anteriores (“flores’, “rosa’,
por exempl0):

Agora falando sério

Eu queria ndo mentir

N&o queria enganar

Driblar, iludir

Tanto desencanto

E vocé que esta me ouvindo
Quer saber o que esta havendo
Com as flores do meu quintal ?
O amor-perfeito traindo

A sempre-viva morrendo

E a rosa cheirando mal...

A terceira estrofe apresenta uma linguagem muito mais figu-
rativa. A principa atitude metafdrica é paradoxal; um oximoro
combinao siléncio com afaa/ cango:

Agora falando sério
Preferia no falar

Nada que distraisse

O sono dificil

como acalanto

Eu quero fazer siléncio
Um siléncio tdo doente
Do vizinho reclamar

E chamar policia e médico
E o sindico do meu tédio
Pedindo pra eu cantar

A utilizagdo de “tédio” no lugar de “prédio”, que era de se
esperar, chama a atengéo para a inquietude do cantor através da
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técnicade“ desfamiliarizacdo” ou de “estranhamento”. Além dis-
so, 0 efeito antitético da estrofe é enriquecido pelo fato de que o
desgjo de siléncio é expresso com palavras cantadas que estao
“falando sério”. Uma afirmacéo final do desgjo de ndo cantar
enguanto cantando vem depois de um intervalo musical sem texto
e é uma simples declaracdo sem qualificacéo:

Agora falando sério
Eu queria ndo cantar
Falando sério.

Por mais diretas que estas palavras finais possam parecer, 0
desencorajamento ndo € a atitude conclusiva da cancéo. O silén-
cio pode ser considerado aqui como umametafora paraa plenitu-
de da expressividade, para a recuperacdo de uma situagdo na
gual tal inseguranca musico-poética seria desnecessaria e dis-
pensével. “ Agora falando sério” é mais significativa na medida
em que indica o conhecimento e a tomada de consciéncia por
parte do compositor de seu proprio discurso, como evidéncia de
sua constante auto-avaliacdo. Ela € uma recriacdo simbdlica da
propria situagdo do artista na virada da década. Esta e outras
cancdes de autoconhecimento estético sao também um comenté-
rio sobre o caracteristico “lirismo nostalgico” de muitas das pri-
meiras cancdes. Esta capacidade de reflex@o sobre o processo
criativo € umadas caracteristicas dos primeiros traba hos do com-
positor (1965-1969) que, merecidamente, o colocam como um
dos mais importantes nomes da musica popular do Brasil.
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Notas

! Adélia Bezerra de Meneses, Desenho magico: poesia e politica em
Chico Buarque (S&o Paulo: HUCITEC, 1982), p. 17. MaiscitacOes, tan-
to no corpo do texto quanto em outras notas, pelo sobrenome da autora.

2 Afrénio Coutinho, “A literatura do Brasil”, Correio da Manha (5 de
janeiro de 1972), anexo.

3LeylaPerrone-Moisés, “Praver avida passar”, in Suplemento Litera-
rio do Estado de Sao Paulo (25 de novembro de 1967).

4 Silva, A poética, p. 21.

5 Meneses, p. 59.

5 Gilberto de Carvalho, Chico Buarque: andlise poético-musical, 22 ed.
(Rio de Janeiro: Codecri, 1982), p. 44, citando José Joaquim Nunes, Can-
tigas d’amigo dos trovadores galego-portugueses (Lisboa: Centro do
LivroBrasileiro, 1973).

"Ver aexcelente andlise de Meneses, pp. 162-168.

8 Meneses, p. 134.

9Béhague, “Brazilian Musical Values’, 442.

10 Anazildo Vasconcelos da Silva, em “A auto-referenciagdo poética’,
Tempo brasileiro 40 (1975), 35-42; ele aponta “a conversdo do ato da
criacdo em matériado poema’ como umacaracteristicadaliricamoderna
efaz um paralel o entre Chico e Drummond
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CAPITULO4

CAETANOVELOSO
EATROPICALIA

...custou mas descobriram que Caetano
erao poeta (como eujadizia).

Augusto de Campos

Nascido em 1942 em Santo Amaro da Purificagdo, Bahia,
Caetano Emmanuel Viana Telles Veloso é 0 mais imaginativo,
versatil e polémico poeta-compositor do Brasil contemporaneo.
Apesar de este compositor de multiplos talentos conhecer bem as
tradicBes musicais populares, 0 que mais distingue sua carreira é
a experimentacdo, a inovacao e a adaptacdo criativa de diversos
model os mUsi co-poéticos, muitos deles estrangeiros. As cancbes
iniciais de Bossa Nova de Caetano demonstram preocupactes
poéticas fundamentais dentro do contexto musical. As composi-
¢Oes que se seguiram, como “Alegria alegria’, refletem mudan-
cas significativas tanto na musica quanto naletra. A cancao “Tro-
picalia’ (1968) iniciou e caracterizou o tropicalismo, que, apesar
do pouco tempo de vida, foi um movimento cultural de sumaim-
portancia: propds umarevisdo criticadaculturabrasileiraatravés
dacancdo e ampliou de formairreversivel os horizontes daMUsi-
caPopular Brasileira. Dentre as principais modificagdes naM PB
efetivadas pelo grupo baiano liderado por Caetano esta ainclu-
sd0 de materiais literérios na musica popular. A Tropicéliatem
afinidades com os manifestos poéticos de Oswald de Andrade
da década de 20 e contato direto com 0s poetas concretos,
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especialmente Augusto de Campos. A sofisticacéo textual das
musi cas de Caetano, Gilberto Gil e outros participantes do tropi-
calismo teve grande influéncia sobre o conhecimento literario
das geracGes mais novas e tornou-se um novo modelo para a
poesia da cancgéo.

4.1 O surgimento de um poeta ha cangao

As ambic¢Bes musicais do jovem Caetano ligavam-se a objeti-
VoS poéticos. Referindo-se aos seus primeiros anos como com-
positor, ele revela: “De minha parte, tentava fazer uma poesia
como a de Lorca, partindo dos sambas de roda de Santo Amaro,
tratando-os a maneira de Caymi, revisto por Jodo Gilberto”. Es-
tas intengdes iniciais se expandiram quando, em 1965, Caetano
se mudou para S&o Paulo e comegou a discutir ativamente a ex-
pressdo musical com outros artistas que estavam surgindo:

Havia um ponto em que concordavamos perfeitamente: era
preciso um aprofundamento em nossos recursos técnicos de
modo que nossa comunicacdo ndo ficasse prejudicada por
deficiéncias ou ignorancias... e eu me atirei aler tudo quanto
fosse poeta, tentando aproveitar uma poesia ja consagrada
como material musical. E que eu achava uma proeza e um
desafio 0 sucesso de ata qualidade literaria da dupla Baden-
Vinicius.!

O primeiro LP de Caetano (1967) inclui “Um dia” (premiada
como a melhor letra no 2° Festival da MPB) e outras cancdes
gue atestam as preocupacOes literérias do compositor. Todas as
cancdes sdo cantadas ao estilo suave e intimo da Bossa Nova de
Jodo Gilberto, com uma cuidadosa enunciacdo e clareza daletra,
muitas vezes o ponto central das cancles. As imagens e a orien-
tacdo teméti ca basica sGo convencionais, mas uma profunda con-
templacdo do eu quase sempre supera a simples expressividade
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emotiva. Em*“ Coragdo vagabundo”, por exemplo, nogdes de gran-
deza, experiénciauniversal e entusiasmo existencia predominam:

Meu coragéo nao se cansa
De ter esperanca

De um dia ser tudo o que quer
Meu coracdo de crianca

Nao é sb lembranca

De um wulto feliz de mulher
Que passou por meu sonho
Sem dizer adeus

E fez dos olhos meus

Um chorar sem fim

Meu coracédo vagabundo
Quer guardar o mundo emmim (D 153)

A cancdo “Onde hasci passaum rio” sintetiza um processo de
aprendizado, o qual é simbolizado por imagens elementares da
natureza. Existe uma associacdo intima entre terra, rio, mar e o
eu lirico, e cada um desses elementos esté relacionado com o
fluxo temporal. O texto segue umalinhamel 6dica com pouquissi-
mas pausas, 0 que sugere a continuidade dessas imagens.

Onde eu nasci passa um rio
Que passa num igual sem fim
Igual sem fim minha terra
Passava dentro de mim
Passava como se o tempo
Nada pudesse mudar
Passava como se o rio

Nao desaguasse ho mar...

Umas das cangdes mais €l ogiadas de Caetano é “ Avarandado”,
onde os efeitos ritmicos de aliteracdo em /a/ e /& intensificam
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a carga semantica de “namorando... andando”, dentro do movi-
mento verbo-melddico, em direcdo a uma conclusio ndo-usual e
sua imagem do despertar.

...namorando a madrugada

eu e minha namorada

vamos andando na estrada

gue vai dar no avarandado do amanhecer
no avarandado do amanhecer

no avarandado do amanhecer

Se nenhuma destas cancdes se sobressai pela novidade de
informacdo musical ou poética, elas, sem davida, mostram a
centralidade dos mecanismos poéticos da producdo inicial de
Caetano.

4.2 Novos conceitos de composi¢do: incorporando o pas-
sado e o futuro

Quando “Avarandado” e outras cancdes de grande beleza
mel édicaforam divulgadas, Caetano ja estava enxergando mais
longe. O compositor anuncia novas direcdes: “...minha inspi-
racéo agora esta tendendo pra caminhos muito diferentes dos
gue segui até aqui... ndo quer mais viver apenas da nostalgia
de tempos e lugares, ao contrario, quer incorporar essa sauda-
de num projeto futuro”.? Inicia seu novo projeto trés meses
depois do lancamento de seu LP de estréia com a apresenta-
¢cdo de “Alegria alegria’ no 3° Festival da MPB (1967). Esta
nova composicéo foi audaciosa, tanto musical quanto lirica-
mente. A base ritmica da cancéo foi a tradicional marchinha,
mas 0 acompanhamento musical foi feito por um grupo pop.
Devido ao preconceito que existianos festivais contra osinstru-
mentos el étricos — vistos por muitos como umamanifestacéo de
alienacdo ou de sentimento antinacionalista— a instrumentacdo
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foi em si mesma uma declaracdo, relacionada ao refrdo, que
soa como um desafio: “eu vou, por que ndo?’

A letra de “Alegria alegria’ era completamente estranha e
inovadora paraaMPB. Augusto de Campos afirmou que o texto
de Caetano representava a “ consciéncia verbal de um postulado
critico”: livrar amusicabrasileira de um sistemafechado de pre-
conceitos nacionalistas, de isolamento e de egocentrismo para
proporcionar condicdes de se realizar pesquisa e experimentacéo
no campo da cangdo. Campos (pp. 152-153) frisaa modernidade
e aintencionalidade da canco, citando versos significativos:

Furando amaré redundante deviolase marias, aletrade“Ale-
griaaegria’ traz o imprevisto darealidade urbana, miltiplae
fragmentaria, captada, isomorficamente, através de uma lin-
guagem nova, também fragmentaria, onde predominam subs-
tantivos-estilhagos deimpl oséo informativamoderna: “ crimes,
espagonaves, guerrilhas, cardinales, caras de presidentes, bei-
jos, dentes, pernas, bandeiras, bomba ou Brigitte Bardot”. E o
mundo das “bancas de revista’, 0 mundo de “tanta noticia’,
isto € 0 mundo da comunicacao rapida do mosaico informati-
vo de que fala Marshall McLuhan.

Em contraste com a linearidade da cancéo e da poesia so-
cio-politicamente orientada, o texto de Caetano € umadiversi-
ficada montagem de imagens: palavras e conceitos que geral-
mente ndo aparecem juntos sdo agrupados, resultando em as-
sociagOes diversas. Heloisa Buarque destaca em “Alegria ale-
gria” dois aspectos que ela acredita serem fundamentais para
a compreensdo das tendéncias do tropicalismo nascente: a cri-
tica aos intelectuais de esquerda (“por entre fotos e nomes /
sem livros e sem fuzil / sem fome, sem telefone / no coracéo
do Brasil”) e a presenca dos meios de comunicacdo de massa
(“ela nem sabe, até pensei / em cantar natelevisdo”) (p. 55).
Mas tanto esta cancdo quanto o movimento cultural que ela
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antecipa sdo caracterizados pela multiplicidade de informagéo
estética, especialmente literaria.

“Domingo no parque” de Gilberto Passos Gil Moreira— Gil-
berto Gil, colaborador mais intimo de Caetano — merece umadis-
cussao junto com “Alegria aegria’ por se tratar de uma cangédo
defestival inovadora. A instrumentacdo el étrica € misturada com
0 berimbau, que lidera 0 acompanhamento ritmico baseado na
capoeira. Efeitos sonoros e gritos reforcam o cenario estabel eci-
do pela letra, ou segja, um parque de diversdes. O texto de Gil
narra um crime passional, usando técnicas literérias e cinemato-
graficas — close-ups, fusdes, montagem — como observou Décio
Pignatari: “O sorvete € morango — é vermelho / Oi girando e a
rosa— évermelha/ Oi girando girando — é vermelha/ Oi girando
girando — olha a faca // Olha 0 sangue na mao — & José / Juliana
no chéo — & José/ Outro corpo caido — & José / Seu amigo Jodo —
€ José’ (Campos, p. 153 e D 78).

A apresentacdo de“ Alegriaalegria’ no festival inspirou Au-
gusto a procurar Caetano paradiscutir os caminhos damusicae
dapoesiano Brasil. No final de 1967, o jovem compositor baia-
no iniciou uma duradoura amizade com 0S poetas concretos,
gue o familiarizaram com sua poesia, e também com suas tra-
ducdesecriticaliterariade EzraPound, Maiacovski, James Joyce
e Oswald de Andrade. Anos depois, pode-se notar essa as-
sociacdo com a vanguarda paulista nas composicoes de Caeta-
no, algumas vezes perceptivel em termos de técnicas especifi-
cas ou de modelos estilisticos. Essa ligagdo com os poetas e
criticos concretos aconteceu também com Gilberto Gil, Capinan
e 0 poeta-letrista Torquato Neto (Piaui, 1944), que contribuiu
com letras espléndidas para os primeiros LPs de Gil (D 77) e
Caetano. Este comecava a ser reconhecido tanto pelos poetas
concretos como pelo publico. Walmir Ayala inaugura a Moder -
na poesia baiana com uma saudacdo a poesia da cancéo: “A
Bahia canta. Vem cantando eficientemente para dentro e para
fora. Para fora: Caetano Veloso™.
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4.3 Inicio do tropicalismo e critica da MPB via Oswald de
Andrade

Noinicio de 1968, Caetano langou um L P de novas composi-
¢0es que Augusto de Campos classificou como “oswaldiano, an-
tropofégico, desmistificador” (p. 161). Esta avaliacgo deve ser
entendida em termos do papel singular exercido por Oswald de
Andrade no Modernismo dos anos 20. Ele foi o maisradical dos
modernistas. Seu “Manifesto da poesia pau-brasil”, de 1924, foi
uma arremetida contraa eloqiiénciatradicional e afalsareverén-
cia que era rendida as Belas Artes. Nas palavras de Haroldo de
Campos, “um programa de dessacralizacdo da poesia’.® Este
documento clamava pelalibertacdo da poesia de regras e nocdes
preconcebidas; a conhecida frase “ver com olhos livres’ exem-
plificabem a que se destinava o programa. Seguindo o futurismo
e 0 cubismo, a poética de Oswald defendia“ A sintese... A inven-
¢d0. A surpresa. Uma nova perspectiva’, aqual é predominante-
mente baseada na fusdo do nativo / primitivo com o moderno
(avancos tecnol6gicos): “a saudade dos pajés e os campos de
aviacdo militar... a floresta e a escola’. Os aspectos centrais da
primeira colecgo de Oswald, Poesia pau-brasil (1925), incluem
0 humor, o uso da linguagem coloquial, fragmentacdo sintéatica,
montagem deimagens diversas e referentes ready-made ou objet
trouvé, e asintese de percepcdes através do “ olho-camera’, como
em John Dos Passos. Um toque satirico percorre a colegéo:
Oswald realiza uma revisdo critica da historia socio-cultural do
Brasil, especialmente no que se refere alinguagem. Este projeto
estético evolui com a publicacdo de uma segunda declaracéo de
principios, o “Manifesto antrop6fago” (1928), também marcado
pela“rebeldia’ e pelo “espiritorefratario aordem” .* Haroldo clas-
sificaeste segundo manifesto como “caminhando paraumavisao
brasileira do mundo sob a espécie da devoracéo, para uma assi-
milacdo critica da experiéncia estrangeira e sua reelaboracéo em
termos e circunstancias nacionais e alegorizando nesse sentido o

103



canibalismo de nossos selvagens’.® A frase de Oswald “Tupy, or
not tupy that is the question” ilustra de forma precisa a discutida
justaposicdo de elementos culturais nacionais e estrangeiros no
manifesto. Novamente, a parédia e a sétira aos valores culturais
da ordem sdo aspectos centrais. O mesmo estilo e 0 mesmo tom
dos dois manifestos, e da poesia que se segue, estdo presentes
também na ficcdo de vanguarda de Oswald: Memdrias senti-
mentais de Jodo Miramar (1924) e Serafim Ponte Grande
(1933). Dentro davisdo do tropicalismo, outro trabal ho essencial
de Oswald é o drama O rei da vela (1933), que apresenta uma
Visdo intensamente irreverente e grotesca da decadéncia aristo-
crética no Brasil. As atitudes e conceitos que caracterizam a es-
crita de Oswald fornecem uma perspectiva valiosa com relacéo
ao desenvolvimento da arte muasi co-poética de Caetano e da Tro-
picédlia, movimento que eleliderou.

Augusto de Campos também considera o LP de Caetano de
1968 “o mais inventivo namusica popular brasileiradesde Jodo
Gilberto” (p. 161). Mas ao contrario dainventividade do inova-
dor central da Bossa Nova, a de Caetano é baseada na inter-
vencao poética e najustaposi¢cao de varios estilos musicais (pop,
formas tradicionais brasileiras, Bossa Nova, bai&o, géneros do
Caribe, etc.). Estaabordagem musical de colagem é igual mente
evidente nas letras. Seu tom é determinado pela cancdo “Ale-
gria alegria’, que o compositor classifica como uma resposta,
uma reacdo plangjada, um didlogo com uma cancdo anterior
gue aparece no L P, ou como uma continuagdo damesma: “ ‘Ale-
griaaegria foi umaespécie de tentativa em fazer uma coisa que
justificasse ou explicasse tudo o0 que eu desejava fazer em ‘ Pai-
sagem Util’... eu fiz *Alegria alegria’ para solucionar a questéo
de ‘Paisagem (til’, para salvar aquilo”.® “Paisagem (til” é tam-
bém uma marcha, porém sem instrumentacdo elétrica. Assim
como em “Alegria alegria’, a letra € construida através dos
“olhos de cAmera’ de um personagem que transita no centro de
uma moderna cidade:
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Olhos abertos em vento
sobre o espaco do aterro
sobre o espaco sobre o mar
0 mar vai longe do flamengo
0 céu vai longe suspenso
em mastros firmes e lentos
frio palmeiral de cimento
0 céu vai longe do outeiro
0 céu vai longe da gléria
0 céu vai longe suspenso
em luzes de luas mortas
luzes de uma nova aurora
gue mantém a grama nova
e o dia sempre nascendo
guem vai ao cinema

guem vai ao teatro

guem vai ao trabalho
quem vai descansar

guem canta quem canta
guem pensa na vida

quem olha a avenida

guem espera voltar

0s automoveis parecem voar
0S automoveis parecem voar
mas ja se acende e flutua
no alto do céu uma lua
oval vermelha e azul

no alto do céu do rio

uma lua oval da esso
comove ilumina o beijo
dos pobres tristes felizes
coracdes amantes

do nosso brasil (D 154)
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Otitulo éumaréplicaa“ Indtil paisagem” de Jobim, um tipico
exemplo de desilusdo amorosa. A letra de Caetano descreve um
automovel percorrendo o aterro do Flamengo, no Rio do Janeiro,
terminando com a percepcdo parddica de um casal se beijando
debaixo de umaluz de neon. A sucessdo de imagens da primeira
parte corresponde ao movimento geogréfico dentro do espaco
poético estabel ecido, desde o Flamengo até a Gldria. O primeiro
verso lembra a frase de Oswald “ver com olhos livres’, apesar
de Caetano ndo estar ainda familiarizado com o “Manifesto da
poesia pau-brasil” quando escreveu a cancdo; 0 que houve foi
um ainhamento intuitivo com o pensamento modernista. “ Olhos
abertos’ prevé o uso de imagens ndo habituais como “frio pal-
meiral decimento”, que misturaafloratropical com aimagem de
um poste de iluminag&o. Existe aqui umaoutra coincidéncia com
Oswald; um dos trechos de Poesia pau-brasil focaliza os “ pos-
tesdaLight”. Naletra de Caetano, aimagem dalua, tdo comum
na cangao e ha poesia romantica, aparece como uma luz desna-
turalizadano mundo dailuminac&o industrializada. A presencada
lua na atmosfera amorosa € distorcida; o abraco dos amantes é
iluminado pelaluz de neon de uma companhia multinacional de
petréleo (“esso”). Assim, a contradicdo emocional dos amantes
(“tristes, felizes”) envolve uma dicotomia ainda maior de desen-
volvido-subdesenvolvido. MUsica e letra complementam-se em
“Paisagem Util”. A primeira parte da musica é cantada de ma-
neira suave e melodiosa com arranjos de cordas leves. A segun-
da parte, comecando com “quem”, ndo tem percussao; 0 tempo
do intermédio é livre, pois o texto se refere a variedade desco-
ordenada de atividades no ambiente urbano. A voz lirica e sua
atitude estéo implicitas: “quem canta / quem pensa na vida /
guem olhaaavenida’. Quando aimagem do automdvel é canta-
da, o ritmo reaparece. O resto da cancdo é marcado por um
tom de parddia da seresta tradicional, reforcado pelo arranjo de
corda, uma peguena antologia das lentas e pesarosas marchas
brasileiras estereotipadas.’
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Imagensdeluz, claridade e cor sdo fundamentais em umaoutra
cangdo deste LP: “Clara’. Nao se percebe com facilidade, no
amago do texto, o relato da separacdo dos amantes, pois trata-se
de uma construcdo cubista; expressdes truncadas, frases de mo-
noélogosimaginarios eimagens isoladas se encontram numa espa-
cializacdo sonora.

Quando a manhd madrugava

calma

alta

clara

clara morria de amor
faca de ponta flor e flor
cambraia branca sob o sol
cravina branca amor
cravina amor
cravina e sonha

a moca chamada clara

agua

alma

lava

alva cambraia no sol...

Uma cuidadosa construcado da peso poético a cancdo. A qua-
lidade de vogais abertas em /a/ mantém variadas intra-relacfes:
“alva’ e“lava’ sdo anagramas; “cama’ e “ama’ sdo rimas adi-
tivas, “ama’, “ata’ e“alva’ sdo pardbnimos que s diferem por
umaunica consoante. Entretanto, o efeito global dacomposicéo é
adispersdo. A forma do texto corresponde a modul agcBes mel 6di-
cas ndo-usuais, que parecem carecer de um centro tonal bem
definido. Campos observa que o som de cada palavra parece
sugerir uma harmonia diferente (p. 165).

Ao contré&riode“Clara’, pecaexperimental nada“clara’, “ Su-
perbacana’ € uma evidente sétira que tem uma musica de grande
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efeito e que poderia até servir como um andncio musicado (jin-
gle) ou como trilha sonora para uma campanha publicitaria. A
letra contém uma colegdo de superlativos que se referem a he-
réis de histérias em quadrinhos, a produtos de consumo e aavan-
¢os tecnoldgicos. O texto € solidificado por rimas e assonancias
compactadas, tendo o humor como ponto central.

A cancdo mais importante do LP de 1968 é “Tropicdlia’. A
letra de Caetano € uma colagem criativa de eventos, citacGes,
rétul os e residuos do contexto cultural do Brasil. E uma superpo-
Sicdo e justaposicdo de frases e fragmentos sonoros que se com-
pdem de uma linguagem verdadeiramente poética (Campos
pp. 162-63). Outro comentarista observa que o texto de “Tropi-
cadlia’ misturao automatismo surrealistae aprosajornalisticacom
outros model os lingisticos num registro antol 6gico de estilos e
imagens literarias.® Caetano emprega tal linguagem para cons-
truir umaaegoriamusical que comenta a conjuntura cultural em
geral e 0 estado da musica popular em particular.

Sobre a cabeca os avides
sob 0s meus pés os caminhdes
aponta contra os chapaddes
meu nariz

€u organizo o movimento

eu oriento o carnaval

€u inauguro 0 monumento
no planalto central

do pais

viva a bossa sa sa

viva a palhocga ca ¢a ca ¢a

O texto é estruturado em torno da oposicdo de elementos
gue caracterizam o monumento nacional simbdlico e oscila en-
tre 0 jocoso e 0 sério, uma vacilacdo que € evidente no tom de
voz usado na interpretacdo da musica. Apresentam-se citacOes
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de outras cancles representativas de varias épocas da musica
popular brasileira. Cada um dos cinco pares de “viva’ justapbe
diferentes aspectos da realidade brasileira: no par citado acima,
amodernizagdo da musica popular (Bossa Nova) com as chou-
panas dos camponeses do interior; abaixo, um nome indigena
comum, imortalizado por José de Alencar, com o badalado dis-
trito de Ipanema: “Viva lracema ma ma/ Viva Ipanema ma ma
ma ma’.

As estrofes misturam o grotesco e 0 pitoresco em uma espé-
cie de pesadelo, no qual termos contraditérios se confrontam:

0 monumento € de papel crepom e prata

os olhos verdes da mulata

a cabeleira esconde atras da verde mata

o luar

do sertéo

0 monumento ndo tem porta

a entrada é uma rua antiga estreita e torta

e no joelho uma crianca sorridente feia e morta
estende a méao

viva a mata ta ta
viva a mulata ta ta ta ta

no patio interno ha uma piscina

com agua azul de amaralina

coqueiro, brisa e fala nordestina

e farois

na mao direita tem uma roseira

autenticando eterna primavera

e nos jardins os urubus passeiam a tarde inteira entre
0S girassois
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A disposicédo dos versos acima indica uma das caracteristicas
mais importantes de “ Tropicdlia’. Frases longas sdo intencional-
mente condensadas dentro das mesmas medidas musicais onde
frases curtas ocorrem; este tipo de organizac@o quebra a quadra-
tura das estrofes e proporciona uma énfase aos nomes que apa-
recem no final da estrofe. E importante notar que esses nomes
s80 rimados, tracando uma associacdo entre referéncias diver-
sas: “hariz/pais’, “ sertdo/mao”, “fardis/girassois’, etc. Além dis-
so, a aternada rapidez na interpretac@o corresponde a confusao
e a justaposicdo de termos semanticos.

O arranjo musical é particularmente importante nesta cancao,
assim como em todo o L P de 1968. Freglientemente, as composi-
¢Oes de Caetano e Gil do final dos anos 60 obrigam a prestarmos
mais atencdo a estrutura musico-poética; texto e melodia sdo
compostos com um olho voltado paraaintegracdo de outros efei-
tos. A gravacdo de “Tropicdlia’ comega com uma montagem de
instrumentos de percussdo brasileiros e instrumentos mel édicos
gue imitam péssaros selvagens; este ambiente sonoro visa evo-
car os virgens tropicos. Logo depois de estabel ecida esta atmos-
fera, umavoz entra a declamar parodicamente uma passagem da
“Carta de Pero Vaz Caminha’. Poesia pau-brasil de Oswald
de Andrade comeca com uma montagem de textos de Cami-
nha. A declamacéo foi improvisada, ndo fazendo parte da com-
posicdo de Caetano, mas em vista de suarelevanciafoi incluida
nagravacao. O compositor erudito Julio Medagliafoi responsa-
vel pelo arranjo, que € extremamente funcional e demonstracon-
tinuidade com a letra. A musica cria um clima de expectativa
em seu comeco e desenvolve correspondéncias sutis com o de-
senrolar do texto.

Em termos de aproximacdo da literatura com a musica popu-
lar, um dltimo aspecto do L P de Caetano é significativo: as can-
cOesfeitas em parceria. O poeta FerreiraGullar € o autor daletra
da balada “Onde andaras’, e o baiano Rogério Duarte € o autor
do texto de “Anunciacdo”. “Clarice” é de autoria de Capinan,
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gue também foi parceiro de “Soy loco por ti, América’ (musica
de Gil). Esta composi¢do mescla ritmos brasileiros e caribenhos,
as linguas portuguesa e espanhola, € mensagens emotivas e poli-
ticas. Existe uma referéncia sutil ao herdi revolucionario Che
Guevara na cangdo, bem como um apelo implicito em favor da
unido da Ameérica Latina, incorporado nafusio dos géneros mu-
sicais populares. A interpretacdo desta cangéo por Caetano é um
testemunho da ampliddo das preocupacdes tematicas e estilisti-
cas que este LP propde.

A cancdo “Tropicdlia’, a interpretacdo de “Soy loco por ti
América’ e as inovagdes estilisticas de outras composi¢des do
LP de 1968 antecipam a articulacéo da Tropicdlia como movi-
mento. Existem diversas composic¢des no disco de Gilberto Gil de
1968 (D 78) que podem também ser consideradas entre as pri-
meiras manifestagdes do fendmeno cultural tropicalista. “ Domin-
go no parque”’ é o melhor exemplo disto. A cancdo “Margindia
1" — texto de Torquato Neto transformado em musica por Gil —
ilustra bem arevisdo critica da cultura brasileira fundamental ao
tropicalismo. A letra, tragicomica, baseia-se num sentimento de
arrependimento que reflete uma situacéo pessoal e coletivatrans-
cendendo a esferareligiosa:

eu brasileiro confesso
minha culpa meu pecado
meu sonho desesperado
meu bem guardado segredo
minha aflicdo

eu brasileiro confesso
minha culpa meu segredo
p&o seco de cada dia
tropical melancolia

negra solidéo

m



O penultimo verso da segunda estrofe (“tropical melancolia’)
alude a antropologia de Gilberto Freyre e se combina com outras
referéncias culturais, historicas e literérias que sdo identificadas
com o inconsciente coletivo brasileiro.® “Degredo” indica bani-
mento ou confinamento, umanog¢ao marcante no refréo ereitera-
da na quarta estrofe:

aqui é o fim do mundo
aqui é o fim do mundo
aqui é o fim do mundo

aqui o terceiro mundo

pede a béncéo vai dormir
entre cascatas palmeiras
aracas e bananeiras

ao canto do juriti

aqui meu pano de gléria
aqui meu laco e cadeia
conheco bem minha histéria
comeca na lua cheia

e termina antes do fim...

As palavras “aqui” e “fim” ligam o refrédo com as estrofes.
Estas enumeram elementos da flora tropical, fazem referéncia a
cor local dapoesiaromantica(Casimiro deAbreu, “canto do juri-
ti”), citam um costume paternalista (“béncdo”) e se referem a
supersticdes popul ares (0 lobisomem que“ comeganaluacheia’).
Esta variedade de referentes tropicais prossegue nas estrofes fi-
nais, especialmente com a citacdo de Gongalves Dias (“minha
terra’), mas muda sua énfase para o0 aspecto socio-econdmico:

aqui é o fim do mundo

aqui é o fim do mundo
aqui é o fim do mundo
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minha terra tem palmeiras
onde sopra o vento forte
da fome com medo muito
principalmente da morte
olélélala

a bomba explode la fora
agora 0 que eu vou temer
oh yes n@s temos banana
até pra dar e vender
olélélala

aqui é o fim do mundo
aqui é o fim do mundo
aqui é o fim do mundo

A inocénciado primitivismo nativo é desmistificadacom ain-
troducdo dabomba, “ o fim do mundo” . Portanto, o refréo éinves-
tido deduplo significado: o Brasil do Terceiro Mundo permanece
distante dos centros de desenvolvimento tecnoldgico, mas deve
temer a destruicdo que a ultima invencdo do mundo avancado
pode causar. Essa duplicidade de significacéo é componente es-
tratégico da proposta tragicémica, bem como afrase provocativa
“Yes, nos temos banand’. Esta é oriunda de uma cancéo carna-
valescade 1937 de autoriadeAlberto Ribeiro e Jodo de Barros, o
Braguinha, a qual foi uma resposta a can¢éo americana“Yes we
have no bananas’, que consagrou a fruta como simbolo daAmé-
ricado Sul primitiva. Torquato deformao verso origina paramos-
trar o imperialismo econémico no Terceiro Mundo, mesclando a
idéia de tragédia a um espirito festivo cinico que é demonstrado
pelo uso dainterjeicdo “o 1€ 1&1a14’. Celso Favaretto observa a
importancia deste efeito ambiguo na cancéo:

Em sua ambivaléncia, a festa carnaval esca mistura posi-
tividade e negatividade, inverte-lhes a posicao, reduplica a
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decepcao da percepcdo-entendimento da “tragédia brasilei-
ra’, devorando alinguagem que a estabelece como fato irre-
versivel. Esteato libertério ndo minimizaas contradicdes, antes
aguca o despropositado, numa representacao grotesca da do-
minacao.°

“Marginadlia 11" esta repleta de alusfes literarias e cultu-
rais. H4, em particular, um uso sociamente irénico do primiti-
vismo, como em Oswald de Andrade. A tensdo verbal trabalha
com a justaposi¢cdo do nativo e do moderno para formar um
panorama critico do Brasil, o qual serd um aspecto focalizado
pelaTropicalia

4.4 A Tropicdlia como movimento

Apesar de a cancdo de Caetano “Tropicalia’ ndo ter sido cri-
ada originalmente como um manifesto, ela, com seu ar provocati-
VO e 0s contrastes que apresenta, veio representar pontos cen-
trais de um movimento artistico homoénimo. O movimento foi for-
mado por Caetano, seu parceiro Gil, os poetas-letristas Torquato
e Capinan, com os quais osdoisprimeirosjahaviam trabalhado, o
compositor baiano Tom Z¢é, asintérpretes Gal Costae Nara L edo,
0 grupo de rock Os Mutantes e o compositor e arranjador Rogé-
rio Duprat. Caetano pode ser considerado a principal figura deste
curto, porém muito influente, movimento, tanto por suas composi-
¢Oes quanto por sua agitacdo com relacdo a cultura de um modo
geral. O trabalho coletivo desenvolvido pelo grupo baiano e ade-
rentes emergiu de uma entusiasmada discussao a respeito de no-
VoS horizontes mUsi co-poéticos. Seus objetivos estéticos ndo fo-
ram definidos em termos de um movimento organizado até depois
do langcamento dos L Ps de Caetano e Gil em 1968. As metas do
grupo incluiam a adaptacdo do rock anglo-americano (Bob Dylan
e Beatles principalmente), aincorporacdo de elementos dalitera-
tura brasileiraa musica, e arealizacdo de uma revisao criticada
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musica popular modernano Brasil queiriarefletir nanacdo como
um todo. E dada especial atengfo a construcdo literaria das le-
tras, as técnicas linguisticas, ao fragmentério e ao alegorico.
Roberto Schwarz, o primeiro criticodaTropicdlia, identificao
procedimento fundamental dos produtos artisticos: “ submissio de
anacronismos, grotescosaprimeiravista, inevitaveisasegunda, a
luz brancado ultramoderno, transformando-se o resultado em ale-
goriado Brasil”.* Tais composi¢des justapdem o antigo (primiti-
VO, hativo, selvagem, subdesenvolvido) e o novo (moderno, indus-
trializado, desenvolvido) pararidicularizar valores sociais e criti-
car o estado dos assuntos brasileiros. A parédia € um dos princi-
pai s recursos utilizados pel o tropicalismo, 0 que permite umaané-
lise do movimento em termos de sua ligagdo com aliteratura ex-
tremamente parédica de Oswald de Andrade.’? Caetano mesmo
confirma, em entrevista com Augusto de Campos, aimportancia
da obra do modernista rebelde em termos da sua relagcéo com o
movimento e em termaos de suas préprias composi ¢oes:

Atualmente componho depois de ter visto O rei da vela.
...Acho a obra de Oswald enormemente significativa.

...Fico apaixonado por sentir dentro da obra de Oswald um
movimento gque tem a violéncia que eu gostaria de ter contra
as coisas da estagnacdo, contra a seriedade... Todas aquelas
idéias dele sobre poesia pau-brasil, antropofagismo realmente
oferecem argumentos atual issimos que séo novos mesmo di-
ante daquilo que se estabel eceu como novo... O tropicalismo é
um neo-antropofagismao. (pp. 204-207)

A peca O rel da vela foi apresentada em S&o Paulo em 1967.
Caetano aviu, logo depois de ter feito “ Tropicélia’. A encenacdo
de José Martinez Correa tentou aproveitar ao maximo os efeitos
do texto do dramaturgo, que € umafarsa satiricado estilo de vida
burguesa e dos val ores sicio-econdmicos do Brasil do inicio do
seculo X X. Os personagens sdo grotescamente exagerados e sua
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linguagem cinicamente direta. Este evento teatral é citado como
umamanifestacdo extra-musical de umaconsciénciaartisticatro-
picalista.®

A forcacriativa do grupo baiano resultou no LP Tropicalia ou
panis et circensis (D 152), um manifesto e realizacdo Unica do
projeto estético contido na cancdo “Tropicdlia’. Este é um ver-
dadeiro concept album (dbum conceitual): a foto da capa des-
creve aaegoriabrasileira gue as cangdes apresentam num estilo
fragmentério; o texto da contracapa (de Caetano) consiste em
umasequénciaincompletade um roteiro de um filme que serefe-
re aos designios dos tropicalistas, as reagdes criticas contra eles
e a uma grande variedade de figuras da vida artistica; o disco €
estruturado como umalonga suite, sem separacao entre as faixas
e com constantes dialogos entre varias cangdes; cada cangao,
assim como as cangdes tomadas como um conjunto, prop8e uma
visdo alegdricadarealidade brasileira.

A cancdo “Geléiagera” (Gil-Torquato Neto) é a que melhor
sintetizaasidéias estéticas do grupo baiano. O titulo é extraido de
uma exclamagado de Décio Pignatari naintroducéo darevista In-
vengao n° 5. Outras referéncias literérias sdo inseridas nas seis
estrofes da cancéo. Torquato cita o “Manifesto antropéfago” (“a
alegria é a prova dos nove”), faz alusdo a mesma fonte (“ Pindo-
rama, pais do futuro... roteiro do sexto sentido”) e citao romance
de Oswald, Memérias sentimentais de Joao Miramar (“brutali-
dade jardim™). Outros versos conotam, sarcasticamente a “Can-
¢do do exilio” —“Minhaterra onde o sol é maislimpo / E Man-
gueira onde o samba é mais puro” — e o0 “Hino a bandeira” —
“salve o lindo penddo de seus olhos’ — que esta ligado aimagem
da abertura da cancéo.

O poeta desfolha a bandeira

e a manha tropical se inicia
resplendente, candente, fagueira
num calor girassol com alegria
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na geléia geral brasileira
gue o jornal do Brasil anuncia...

Todaa cancgdo justapbe o tropical (rustico, folclorico, “asreli-
quiasdo Brasil”) eoindustria / urbano, parodiando, amaneirade
Oswald de Andrade, o ufanismo e o carater pomposo do discurso
dos beletristas.** O refrdo torna explicito o contraste fundamen-
tal entre o rastico e o moderno, traduzindo o ideal de se criar a
sintese:

€ bumba-ié-ié boi

ano que vem més que foi
€ bumba-ié-ié-ié

€ a mesma danca meu boi

O bumba-meu-boi é adancadramaticamaisdivulgadano Bra-
sil; “ié-ié" serefere aversdo brasileira do rock anglo-americano
(provavelmente derivado do refréo da musica dos Beatles: “she
loves you, yeah, yeah, yeah"). Apropriadamente, 0 acompanha-
mento instrumental é ao estilo do rock, enquanto a base ritmica é
tradicional. CitagBes musicais sd0 usadas no arranjo para refletir
0 contelido textual; citam-se a Opera O guarani de Carlos Go-
mes e a gravacdo de Frank Sinatra de “All the Way”, quando a
letra menciona“um LP de Sinatra’.

Torguato é também autor de “Mamée Coragem” (musica de
Caetano), cujo titulo é tomado emprestado da peca de Bertolt
Brecht Mother Courage and Her Children. Faz-se uma paré-
diado soneto “Ser mae” de Coelho Neto, que foi um dos mode-
los de grandiloquéncia na literatura brasileira. Esta cangao tropi-
calista fala sobre os desgjos dos jovens de quebrarem os lacos
familiares tradicionais. Torquato faz uma inversdo do verso de
Coelho Neto —“ Ser mée é desdobrar fibra por fibra o coragdo” —
para conotar a crueldade e a intransigéncia dos pais: “ser mae é
desdobrar fibra por fibra os coragdes dos filhos.” s Esta cangdo
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esta ligada a fria interpretaco de Caetano de “Coracdo mater-
no” de Vicente Celestino, modinha exageradamente sentimental
gue narra como a paixao de um jovem o leva a cortar o coragdo
de sua mée.

Ointroito dasuitemusical Tropicaliaé“Misererenobis’ (Gil-
Capinan). A cancdo comega com um solo de 6rg&o e sinos que se
misturam com frases latinas do refréo para estabelecer um refe-
rencial religioso. As imagens que se seguem sdo baseadas na
comunhdo catdlica (péo, vinho, o linho da mesa), mas o sentido
litargico de sacrificio esta distorcido para comunicar atitudes mi-
litantes e um desgjo de modificar o status quo (“sempre serd’):

Miserere nobis

Ora pro nobis

E no sempre seré

Oi-ia-ia

E no sempre serdo...

Ja ndo somos como ha chegada
0 sol ja é claro

nas aguas quietas do mangue
derramemos vinho no linho
da mesa

molhada de vinho e manchada
de sangue...
bé-re-a-bra-si-i-1é-sil
fé-u-fu-z-i-1é-zl
c-a-ca-né-h-a-o-til-ao

ora pro nobis...

A plurissignificacdo destas duas Ultimas partes € notavel. A
técnica de separacéo de silabas sugere brincadeiras linguisticas
infantis, remete a decomposicéo verbal da poesia de vanguarda
e implica no disfarce para driblar a censura, a qual poderiain-
terpretar “Brasil-fuzil-canhdo” como referéncia a violéncia
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antigoverno. Quando o ultimo refrdo é cantado, ouvem-se tiros
de canhao ao fundo, mas este sinal aclstico € ambiguo; ostiros
podem ser interpretados como 0 comeco de uma rebelido ou
Ccomo repressao para silenciar a oposicéo. Este efeito sonoro se
encaixa bem ao texto, pois “Miserere nobis’ fala da transfor-
macdo social e moral sem o codigo prontamente decifravel da
maior parte da poesia e da cancdo sociais. Assim como na poe-
sia de Inquisitorial, a letra de Capinan questiona-se a si mes-
ma e a seu contexto cultural politico.

A faixatitulo (Gil-Veloso) de Tropicélia ou panis et circen-
sis leva a efeito um contraste entre atitudes mentais estabel eci-
das e uma visdo iluminada, livre de preconceitos. As palavras
“panis et circencis’ sdo tiradas de um texto do poeta romano
Juvenal, que mostrava desdém pelos cidaddos decadentes que sO
pediam péo e divertimento barato: “ Duas tantum res anxius optat
/ Panem et circenses’ (Satiras, X-80). Notando o gosto macar-
rénico e o fato de que no disco aterceirapalavrado titulo é escri-
ta“circenses’, Favaretto (p. 55) se pergunta se ha uma aplicacdo
intencional dafrase do manifesto de Oswald “a contribui¢do mi-
lioné&riadetodos os erros’. Emtodo caso, “pao” e “diversan” séo
partes integrantes da cancdo: a atmosfera da musica € circense e
0 grupo de pessoas a quem a voz lirica esta em oposi¢éo encon-
tra-se imobilizado na sala de jantar. O texto configuraumaduali-
dade de liberacdo / estagnacdo na qual o cantor retrataa si mes-
mo como portador de uma visdo que é ignorada:

€u quis cantar

minha cancdo iluminada
de sol

soltei os panos sobre 0s
mastros

no ar

soltei os tigres e os ledes
nos quintais
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mas as pessoas na sala
de jantar

sdo ocupadas em nascer
e morrer...

A voz poética, que assume na cangao um tom profético, tenta
penetrar na indiferenca de seus ouvintes (tanto os ouvintes reais
guanto, deformaidealizada, osouvintesnointerior do texto) para
provocar a conscientizacdo do grupo, relutante em mudar seus
habitos culturais. Existe um espirito de vanguarda aqui: “ épater
les bourgeois’.

A estrutura dualistica da cancdo € progressivamente reforca-
da. Os esforgos do vision&rio ficam cada vez mais audaciosos,
engquanto as referéncias a “essas pessoas’ sdo idénticas todo o
tempo; essa monotonia sugere a rigidez dessas pessoas em rela
¢80 a0 sujeito que € liberado. A ndo-integracédo dos dois pdlos é
também comunicada pelo carater desgjeitado da melodia e do
acompanhamento. As tentativas do cantor de conscientizar os
outros aproximam-se do surreal, invocando multi plas associagoes.
“Panos sobre 0s mastros’ sugere a aventura maritima, viagens
ao desconhecido, deixar-se levar pelo vento, uma corgjosa aber-
tura as surpresas da exploragdo da consciéncia. Felinos velozes
(“tigreseledes’) simbolizam um instinto selvagem aterrador que
€ solto em um espaco limitado (“ quintal™), representativo do con-
trole humano e do regimento da natureza. NOs versos seguintes,
€ descrito um assassinato com umalaminaluminosa, e o uso de
drogas (“folhas de sonho”) € sugerido em uma seqiiéncia que
se refere indiretamente & busca de verdades irracionais no sub-
consciente (“as folhas sabem procurar / pelo sol / e as raizes
procurar / procurar”). A cancao termina com o refrdo monoliti-
Cco; “essas pessoas’ continuam, implicitamente, ocupadas com
uma vida desprovida de pensamento transcendente; permane-
cem na escuriddo, sem nenhuma imaginagéo. A cancéo é uma
adverténcia contra esse tipo de estagnac&o, contra o tipo de
decadéncia que se infere do titulo.
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A Unica cancdo do LP que representa uma fusdo intencional
da poesia concreta com a “degluticao” artistica a la Oswald de
Andrade é “Batmacumba’ de Gil e Caetano. Neste rock-ma-
cumba, referéncias culturais variadas entram numa superposi¢éo
designosverbais, acUsticos e (implicitamente) visuais, que deixa
de lado a linearidade sintética e seméantica. Na transcri¢do pro-
posta por Augusto de Campos (p. 288):

batmacumbaiéié batmacumbaoba
batmacumbaiéié batmacumbao
batmacumbaiéié batmacumba
batmacumbaiéié batmacum
batmacumbaiéié batman
batmacumbaiéié bat
batmacumbaiéié ba
batmacumbaiéié
batmacumbaié

batmacumba

batmacum

batman

bat

ba

bat

batman

batmacum

batmacumba

batmacumbaié
batmacumbaiéié
batmacumbaiéié ba
batmacumbaiéié bat
batmacumbaiéié batman
batmacumbaiéié batmacum
batmacumbaiéié batmacumba
batmacumbaiéié batmacumbao
batmacumbaiéié batmacumbaoba
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A efetividade estética desta cancdo futurista baseia-se em
combinagdes e associacbes ndo-usuais. Bem no centro do texto,
esta“bd’, que significa“pai de santo”. A palavra“oba’, no final
daprimeiraedaultimalinha, significa“rei” ou um dos ministros
de Xang0. A paavra “bat” é apoiada pela batida dos tambores,
gue evocam os rituais de macumba. Logo depois, aparece o ficti-
cio super-heréi Batman, opondo ainddstriainternacional de cul-
tura de massa ao elemento nativo, ou sgja, o ritual. A linhamel6-
dicarepetitivaé diminuida ou aumentada de acordo com o forma-
to do texto, que, escrito, assume aforma das asas de um morcego
ouum“k”, ofonema/k/ que divide o texto em quartetos verticais.
No termo “ié-i€" esta presente o elemento da cultura popular
internacional, assim como no acompanhamento musical. Afinal, o
efeito que se da ndo € de oposicdo ou eliminacdo, mas antes de
sincretismo cultural, que é uma das principais preocupacdes dos
integrantes da Tropicdlia.

Segundo Roberto Schwarz, as cangdes do tropicalismo des-
crevem as contradi¢des da modernizacdo em um pais depen-
dente, onde o velho e o moderno colidem e se confrontam.
Mas a partir da configuracéo de “Batmacumba’, “Geléia Ge-
ral”, “Margindlia I1” e outras cancles afins, o critico infere
severas limitacOes:

... essencial que a justaposi¢do do antigo e do novo — sgja
entre contelido e forma, sejano interior do contelido — compo-
nha um absurdo, esteja em forma de aberracéo a que se refe-
rem amelancolia e o humor deste estilo. (p. 76)

Do ponto de vista de Schwarz, o tropicalismo tendeu a fixar
uma visao atemporal do Brasil como um absurdo estético sem
solucdo. As cangdes representam um inventario das contradicdes
da realidade socio-econémica e cultural sem indicar suas causas
histéricas ou mostrar os caminhos para superé-las, contribuindo
dessa forma para fortalecer uma imagem absurda do Brasil.
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Todavia, asatitudesideol 6gicas dos compositorestropicalistas néo
foram, certamente, rigorosas ou dogméticas. Elesprocuraram criar
polémicas e rever criticamente as tradic¢fes culturais, porém sem
tentar perpetuar nada. Além disso, uma das posi¢oes assumidas
pelostropicalistasfoi, precisamente, ade pdr em questéo adia é
tica histérica (e seus propositos de arte orientada para mensa-
gem) que o préprio Schwarz defende.

Anos depois, Caetano gravou uma cangdo bem-humorada que
continhaumaresposta as objegdes de Schwarz: “ Absurdo, o Brasil
pode ser um absurdo / Até ai tudo bem nada mal / Pode ser um
absurdo / Mas ele ndo é surdo / O Brasil tem um ouvido musical
/ Que ndo é normal” (D 166). Estes versos tornam relativos os
aspectosideol 6gicos e analiticos da Tropicalia, enfatizando aino-
vagao musi co-poéticainerente ab movimento.

A Tropicélia como movimento dissolveu-se apds o LP coleti-
vo. Depois que este manifesto provocou apai xonados comentéri-
0s e controvérsias, Caetano apareceu na televisdo para mostrar
um cartaz que dizia: “aqui jaz o tropicalismo”. Assim como 0s
poetas dos movimentos vanguardistas da Europa no inicio do sé-
culo XX, ostropicalistasformularam suas proposi ¢oes e dissol ve-
ram-se enquanto grupo organizado, preservando assim avitaida-
de de seu projeto e sua liberdade estética.

Apesar de certas composicOes posteriores de Gil e Caetano
terem sensibilidades liricas e musicais associaveis as de 1968,
nenhuma gravacdo posterior pode ser considerada como mani-
festo-“abum conceitual” no mesmo estilo de Tropicélia ou pa-
nis et circensis. Onde quer que se queira demarcar as fronteiras
do movimento, € certo afirmar que a comogao causada pelo gru-
po baiano produziu umamarcaindelével no cenario cultural con-
temporaneo. Os horizontes da musica popular brasileira foram
significativamente expandidos com a apropriacéo criativade ma-
terial estrangeiro e a introducdo de um discurso musi co-poético
critico, bem como a adaptacdo musical deidéias literérias (espe-
cialmente Oswald de Andrade) e de técnicas literérias (aluséo,
fragmentagdo, plurissignificacéo, etc.).
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4.5 Desdobramentos imediatos do tropicalismo

Os resultados do contato de compositores com a poética con-
temporanea sdo evidentes nos LPs de 1969 de Gil (D 79) e Cae-
tano (D 155). A nova colecdo de Gil é atamente experimental,
contendo interpretacBes musico-poéticas da “era espacial” e da
experiéncia espiritual. As preocupacdes teméticas com os avan-
¢os tecnol égicos sdo reveladas em cangBes como “2001” (Rita
Lee-Tom Zé), “Futurivel”, “Cérebro eletrénico” e “As vitrinas’.
O texto desta Ultima cangdo é construido como um espelho temé-
tico e estrutural no qual cosmonautas e habitantes da Terra se
refletem uns aos outros. A passagem abaixo também demonstra
preocupacdo com a representacdo grafica da letra:

... ETER — COSMONAVE — NAUTA

Acoplados no I-N—+F——-—N——_ T O

A montagem compositiva“ Objeto semi-identificado”, em co-
autoria com o poeta Rogério Duarte, € um longo poema recita-
do sobre ailuminacdo através dalinguagem, onde, na avaliacdo
de Augusto de Campos, “as paronomasias e 0s jogos verbais
assumem o primeiro plano, contra o fundo de montagens livres
de som e ruido” (p. 291).

Gil se utiliza de técnicas tméticas no rock “Alfémega’, que
Caetano interpreta no seu primeiro album poés-Tropicdlia

O analfomegabetismo
Somatopsicopneumatico

Que também significa

Que eu ndo sel nada sobre a morte
Que também significa

Tanto faz no sul como no norte
Que também significa

Deus € quem decide a minha sorte
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Aqui, o compositor mistura palavras e experimentacom aplas-
ticidade de sons numa exploragao associavel a poesia concreta.
O uso de“também” implicanaexisténciade um significado iden-
tificavel entre as novas combinagdes, as quais sdo deixadas em
aberto contendo multiplas possibilidades. Todos os versos sdo in-
terpretados igualmente, pois eles sdo cantados sobre uma Unica
linha melédica. O aspecto universalista e religioso da segunda
parte da cancdo indica um misticismo que setornacadavez mais
fregliente na poesia de Gil nos anos 70.

Em “Irene”, Caetano joga com técnicas aliterativas: “Eu que-
roir... quero ver Irenerir... Ireneri, Ireneri...”. Existe aqui uma
distorcéo curiosa; 0 personagem ndo demonstra desejo de ouvir a
risada, mas de ver arisada de Irene, e € na escrita que as varia-
¢oes fono-gréficas do texto sdo mais evidentes. Em contraste
com o simplesjogo de palavras desta cancéo, ha, em “ Acrilirico,”
umasdlidadensidade verbal e complexidade estrutural . Estacom-
posicdo ndo é uma cancdo melddica, mas um poema recitado,
contendo um arranjo vocal e um acompanhamento sonoro (de
Rogério Duprat) que variam em cada parte do poema.

Olhar calirico

Lirios plasticos do campo e do contracampo
Telastico cinemascope

Teu sorriso tudo isso

Tudo ido e lido e lindo e vindo do 5
Vivido na minha adolescidade

Idade de pedra e paz

Teu sorriso quieto no meu canto

ainda canto o ido o tido o dito

0 dado o consumido o consumado 10
Ato do amor morto motor da saudade

diluido na grandicidade idade de pedra

Ainda canto quieto o que conheco

Quero 0 que N&o0 merego: 0 COMEGO

125



guero canto de vinda 15
divindade do duro totem futuro total

tal qual quero canto

Por enquanto apenas mino o campo verde

Acre e lirico sorvete

Acrilico Santo Amar(g)o da 20
PURIFICACAO

A gravacdo comeca com uma citacdo da trilha sonora do fil-
me Love Sory. A idéa de filmagem é sugerida nos neologismos
do terceiro verso. A dualidade masculino-feminino é estabeleci-
da com “co-lirico... campo... contracampo” e com a participacéo
de umavoz feminina que recita a metade dos trés primeiros ver-
sos. Nos versos de 4 a 7 aparece apenas a voz de Caetano; a
espléndida sequiéncia de vogais altas e baixas leva a fusdo de
“adolescéncia-cidade”, que é atdnicatematica do poema. O som
de uma pedra de gelo sendo jogada dentro de um copo quebraum
breve siléncio. O verso seguinte & emoldurado por um acorde
leve de um 6rg&o. Duas vozes que se ecoam recitam o0s versos
de 9 a 11, refletindo a dupla temporalidade do nivel semantico.
Quando o verso 12 seinicia, anocdo de deterioracdo do amor no
ambiente urbano é reforcada por sons caracteristicos. carros,
buzinas, assovios. “Grandicidade” € uma fusdo verbal paralelaa
“adolescidade’, mas quando se junta aos ruidos caracteristicos,
nota-se que “paz’ é omitido. Neste ponto, entram de novo os
violinos, iniciando um crescendo que levaaté o fim.

No nivel literario, Haroldo de Campos demonstrou a presenca
de técnicas verbais tipi cas de James Joyce em textos latino-ame-
ricanos com o titulo e os versos deste poema.’® A palavra“ acrili-
rico” aglutina“acre”, “lirico” e“acrilico”. Estesdois Gltimos com-
ponentes estdo implicita e explicitamente no inicio do texto, ndo
apenas enunciados no final. “Acre”, por suavez, é sindbnimo de
“amargo”, que é criado pela deformacéo do nome da terra natal
de Caetano. Em uma versdo anterior do poema, “Purificagdo”

~

aparece como “ putrificagdo”, um jogo de palavras que intensifica
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anocao de amargor. Na gravacdo em questdo, entretanto, a pro-
ducéo acustica do fonema /t/ € truncada; ouve-se o contato alve-
olar sem aspiragdo. Com ou sem esse efeito final, “Acrilirico” é
uma realizacao fono-semantica espléndida, um dos mais brilhan-
tes exemplos de por que todos os estudiosos da poesia brasileira
contemporanea deveriam investigar a discografia.

Se“Acrilirico” pode ser associadaao génio inventivo de James
Joyce, uma outra cancéo de Caetano de 1969, “Os argonautas’,
sincroniza com Fernando Pessoa, 0 maisimportante de todos os
poetas da lingua portuguesa do século X X. Cantada como um
tipico fado portugués, “Os argonautas’ denota os lendarios tri-
pulantes da mitol 6gica embarcacéo Argo, mas por extensao co-
nota “um corajoso navegador”. Esta conotagcdo é apropriada
para Pessoa dentro do contexto literario do século XX, e para
Caetano dentro do contexto da musica popular contemporanea
e da poesia no Brasil. Caetano se alinha com o espirito criativo
de Fernando Pessoa, adotando como refréo de sua musica uma
“frase gloriosa’” que o autor portugués enfatiza em sua “Pala-
vras de pértico”.

Navegadores antigos tinham uma frase gloriosa: “Navegar é
preciso, viver ndo é preciso”. Quero paramim o espirito desta
frase, transformada para casar com o que sou: viver ndo é
necessario. O que é necessario é criar.’

Caetano cria um fado futurista no qual as estrofes s8o uma
montagem, quase sem verbos, de imagens emotivas evisuas. No
estilo do fado tradicional, a letra evoca a aventura maritima e a
paix&o trégica.

0 barco
meu coracgao
ndo aguenta
tanta tormenta
alegria
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meu coracao
nao contenta

o dia
0 marco

meu coracgéo
0 porto

nao

navegar € preciso
viver ndo € preciso

0 barco
noite no teu tao bonito
sorriso solto perdido

horizonte

madrugada

0 riso

0 arco

da madrugada

0 porto
nada

navegar € preciso
viver ndo € preciso

0 barco
o automovel brilhante
o trilho solto 0 barulho

do meu dente em tua veia
0 sangue o charco barulho lento
0 porto
o siléncio
navegar € preciso
viver ndo é preciso
navegar € preciso
viver



A canc¢do termina abruptamente com “viver”, encurtando o se-
gundo verso do refrdo. Esta pequenamas significativamodificacdo
sugere que aidentificagdo de Caetano com Pessoa ndo é comple-
ta. Criacdo e criatividade sdo de vital importancia, mas ndo as cus-
tas do encurtamento da plenitude da experiéncia existencial.

A insisténcia do refréo “Navegar € preciso” €, para Caetano,
mau augurio. Tendo sido detido juntamente com Gil pela Policia
Federal no final de 1968, e submetido a prisdo condicional em
Salvador por algum tempo, ele foi forcado a abandonar o Brasil
em meados de 1969, ficando exilado em Londres. Sua prisdo e
ausénciade suaterranatal contribuiram parapér um fim definiti-
VO ao ja decadente movimento da Tropicdlia. Mas Caetano ja
dera suas contribui¢des — juntamente com Gil, Tom Zé, Torquato
Neto e Capinan — as artes brasileiras; eles conseguiram atingir
seus objetivos. As musicas deles ultrapassam os limites lineares
da maioria das cangdes e da poesia de compromisso social, bem
como a simples emotividade do lirismo musical tradicional, che-
gando a no¢Bes musicais muito mais complexas e sofisticadas,
gue incluem a parddia refinada, a alegoria socio-cultural e a ex-
perimentacdo textual até ndo-discursiva. O discurso critico e a
criatividade eclética do grupo tropicalista foram essenciais no
estabel ecimento da cancéo popular como um veiculo de expres-
s80 poética nos fins dos anos 60.

Notas

! Citado por Décio Bar, “Acontece que ele é baiano”, in Realidade 3:33
(1968), p. 193.

2CD 153, reproduzido em Caetano Vel oso, Alegria alegria (Rio de Janei -
ro: PedraQ Ronca, 1977); citado mais adiante pelo titul .

3Haroldo de Campos, “Poéticadaradicalidade”, p. 23.
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. XXXiX.

5Haroldo de Campos, prefacio a Oswald de Andrade, Trechos escol hi-
dos, 22ed. (Rio de Janeiro: Agir, 1977), p. 17.

5Citado por Carole Chidiac, Violao eguitarra 1:5 (1980), 9 e 20.
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leira baseada em Oswald de Andrade.
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14 Gilberto Vasconcelos, Musica popular: de olho na fresta (Rio de
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por MariaAliete Galhoz no prefacio a Fernando Pessoa, Obra poética,
22ed. (RiodeJaneiro: Aguilar, 1965), p. 15.
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CAPITULO5

CHICO BUARQUE:
INTERTEXTUALIDADE
DRAMATICAE
DRAMATICIDADE
INTERTEXTUAL

A obrade Chico Buarque nos anos 70 einicio dos 80 continua
sendo fundamental para um estudo da relacéo entre amusicae a
literatura no Brasil. Depois de 1969, a producdo artistica dele é
marcada pela intensificacdo da tematica social, pela diversifica-
¢do formal e pela centralidade dos veiculos draméticos. Guiado
por preocupacdes socio-culturais, Chico foi autor de duas pecas
musicais, co-autor de outras duas e compositor de cangBes com
caracteristicas estruturais e dramédticas notavels. Em seu reper-
tério, operam diversas formas de intertextualidade, as quais pro-
porcionam valiosa perspectiva para uma abordagem literaria de
suas musicas. As mais elaboradas cancdes de Chico demons-
tram sutileza de idéia, especialmente com relacdo a ambiguidade
eaplurissignificacdo, estruturas textuais envolventes, uso cuida-
doso da metéfora e da voz poética, e um apurado senso de rima,
ritmo e integracdo verbo-melddica. A soma destas qualidades ar-
tisticas e a publicacdo de numerosos textos consagram Chico
Buargue como um dos mais importantes compositores de perfil
literério bem definido.

5.1 O apelo social em “Construcdo” e “Deus lhe pague”

A faixa-titulo do abum Construcéo e “Deus |he pague” sdo
obras de grande valor poético com intimas conexfes formais e
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tematicas. Esta Ultima é umacancao fortemente irénica que ques-
tiona a qualidade de vida no Brasil contemporaneo. Ouvida ou
lida, “Deus |he pague’ transmite tonstristes e acusatérios. Trata-
se de uma litania fingida, baseada na inversdo de uma férmula
linguistica comumente usada para demonstrar gratiddo por uma
caridade feita. A voz lirica agradece aum benfeitor anbnimo (que
representaria“forcas’ da sociedade brasileira) por Ihe ter impos-
to uma conduta “correta’, repressdo e sofrimento.

Por esse pao pra comer, por esse chdo pra dormir
A certiddo pra nascer e a concessao pra sorrir
Por me deixar respirar, por me deixar existir
Deus Ihe pague

Pelo prazer de chorar e pelo “ estamos ai”

Pela piada no bar e o futebol pra aplaudir

Um crime pra comentar e um samba pra distrair
Deus Ihe pague

Por essa praia, essa saia, pelas mulheres daqui
O amor mal feito depressa, fazer a barba e partir
Pelo domingo que € lindo, novela, missa e gibi
Deus Ihe pague

Pela cachaca de graca que a gente tem que engolir
Pela fumaca desgraca que a gente tem que tossir
Pelos andaimes, pingentes, que a gente tem que cair
Deus Ihe pague

Por mais um dia, agonia, pra suportar e assistir
Pelo rangido dos dentes, pela cidade a zunir

E pelo grito demente que nos ajuda a fugir
Deus Ihe pague
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Pela mulher carpideira, pra nos louvar e cuspir
E pelas moscas-hicheiras a nos beijar e cobrir
E pela paz derradeira que enfim vai nos redimir
Deus |he pague... (CD 36)

Representa-se aqui uma existéncia totalmente governada pela
alienacdo, no sentido real da palavra: possessao por parte de ou-
tro (do latim alienus — de outro). Desde a certidéo de nascimento
no segundo verso até a alusdo a um aspecto funebre no final,
nada pertence ao personagem que agradece a outro por tudo.
Meneses conclui acertadamente: “ *Deus lhe pague’ €, assim, o
poema da hetero-regulamentac@o por exceléncid’ (p. 84).

A Unicaformaencontradade fugir destavisdo cruel €aloucu-
ra (“grito demente”) — um outro meio de alienacdo — ou a reden-
¢ao pelamorte, cujaimagem assume fei¢des meio grotescas com
a referéncia as “moscas-bicheiras’. Mesmo as referéncias as
formas populares de recreacdo e divertimento carregam um sen-
tido de manipulagdo socia. A distragdo aqui deve ser entendida
de um ponto de vista pascalino, ou sgja, cCoOmo uma coisa que
distrai ou canaliza 0 pensamento paralonge dos problemas reais
e das aspiracOes pessoais. As imagens da polui¢do atmosférica e
sonora (“fumaga... zunir”), por sua vez, sdo diretas e amargas.
O verso “pelos andaimes, pingentes, que a gente tem que cair”
€ um protesto contra as condic¢des notoriamente precarias ofe-
recidas a classe trabalhadora e, a0 mesmo tempo, liga direta-
mente “Deus |he pague” com a cancdo que serviu de titulo ao
LP: “Construcdo”.

Esta é uma peca complexa que narra de forma obliqua a que-
dafatal de um operério de cima de um prédio em construcéo. O
protagonista podera ser a figura criada em 1965 na cancéo “Pe-
dro Pedreiro”. O texto de “Construcdo” pode também ser inter-
pretado como uma expansdo duma frase daintroducéo de A ban-
da: “...um pedreiro pendurado num andaime”. O titulo “ Constru-
¢a0” ndo sO denota um tema social como também anuncia o ar-
ranjo arquitetdnico daletra. O referente concreto — o trabalho de
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construir, o prédio sendo construido — é um homalogo para o tex-
to, o qual esta meticul osamente desenhado e tem dimensdes e um
equilibrio estrutural muito bem calculados.

134

Amou daquela vez como se fosse a Ultima
Beijou sua mulher como se fosse a Ultima
E cada filho seu como se fosse o Unico
E atravessou a rua com seu passo timido

Subiu a construgdo como se fosse méaquina
Ergueu no patamar quatro paredes solidas
Tijolo com tijolo num desenho magico

Seus olhos embotados de cimento e lagrima

Sentou pra descansar como se fosse sabado
Comeu feijdo com arroz como se fosse principe
Bebeu e solucou como se fosse naufrago
Dangou e gargalhou como se ouvisse masica

E tropecou no céu como se fosse bébado

E flutuou no ar como se fosse um passaro

E se acabou no chao como um pacote flacido
Agonizou no meio do passeio publico

Morreu na contramao atrapalhando o tréafego...

Amou daquela vez como se fosse o Ultimo

Beijou sua mulher como se fosse a Unica

E cada filho seu como se fosse prodigo

E atravessou a rua com seu passo bébado

Subiu a construgdo como se fosse sélido
Ergueu no patamar quatro paredes magicas
Tijolo com tijolo num desenho légico

Seus olhos embotados de cimento e trafego
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Sentou pra descansar como se fosse um principe
Comeu feijao com arroz como se fosse 0 maximo
Bebeu e solugou como se fosse maquina

Dancou e gargalhou como se fosse o préximo

E tropegou no céu como se ouvisse misica 30
E flutuou no ar como se fosse sabado

E se acabou no chédo feito um pacote timido

Agonizou no meio do passeio naufrago

Morreu na contramao atrapalhando o publico...

Amou daquela vez como se fosse maquina 35
Beijou sua mulher como se fosse lé6gico

Ergueu no patamar quatro paredes flacidas

Sentou pra descansar como se fosse um passaro

E flutuou no ar como se fosse um principe

E se acabou no chédo feito um pacote bébado 40

Morreu na contramao atrapalhando o sabado.

S80 quarenta e um versos de doze silabas, os quais terminam
sempre com uma proparoxitona. Um padréo de verbos no preté-
rito organizatodo o texto em duas séries de quatro quadras e um
sexteto composto de versos de cada uma das quatro quadras,
sendo que tanto as duas séries quanto o sexteto sdo seguidos de
um refrdo composto de uma sO linha isolada. As estrofes das
duas séries se diferenciam apenas pela mudanca da Ultima pala-
vrade cada verso. Na segunda série, sdo introduzidas quatro no-
vas paavras, e as palavras usadas ha primeira série aparecem,
na segunda, em versos diferentes. No sexteto ocorre nova subs-
tituicdo ao fina de cada verso. Meneses faz uma comparacdo
pertinente: “Ha em ‘Constru¢do’ algo do poeta-engenheiro de
Jodo Cabral, do poeta-construtor de que fala Vaéry” (p. 152).
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Na engenharia verba de Chico, existe uma plangjada auto-
referéncia; alguns versos funcionam como alusdes ao texto que
os engloba. Os versos 6, 23 e 37 se referem a “quatro paredes
solidas/ magicas/ flécidas’, ou sgja, aos versos da cada quadra e
as quatro estrofes dos dois primeiros movimentos, os quais per-
dem sua“solidez” no re-arranjo “maégico” dos elementos |éxicos
para se tornarem “flacidos’ no relativo desequilibrio do sexteto.
Osversos 7 e 24 sd0 umaimagem do proprio texto — “tijolo com
tijolo num desenho magico/l6gico” — onde cada palavra ou frase
€ parte de um conjunto maisamplo, o qual foi racionalmente con-
cebido por um mégico que transforma o caréter de todos os ele-
mentos com uma s palavra.

Os versos isolados 17 e 34 correspondem a breques musicais
gue dividem a cancdo em movimentos para efeito de interpreta-
¢do, 0s quais também se distinguem por mudangas na l6gica se-
mantica. Nos 16 primeiros versos, muitos dos adjetivos hipotéti-
cos tém umarelacdo pertinente com o protagonista e com o pré-
prio tema da cangdo: paredes solidas, olhos embotados de |&gri-
mas, 0 descanso de sdbado, musica para danca, 0 tropeco do
bébado, passaro no ar, etc. Mas no segundo e terceiro movimen-
tos — depois que a morte € introduzida no texto — existe uma
linguagem mais puramente poética, uma articulagdo cada vez
menos légica: paredes-magicas, olhos-tréfego, sentou-passaro,
beber-méquina, tropegar-musica, ar-sdbado, descanso-péssaro,
etc. Na andlise de Meneses, este aspecto semantico tem a ver
com o contedo socia da cangéo:

...a nivel do ultimo termo cada verso revela-se qualquer
coisa de estranho, de desfocado, de incongruente, de in-
quietante — no limite, de desarticulado. E como se o corpo
despedacado do pedreiro — mimese do corpo social frag-
mentado, disperso e mutilado — contaminasse a linguagem
do poema, desarticulando-a. (p. 155)
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Entretanto, esta desarticulaco ndo é evidente nos trés versos
isolados —“Morreu na contramao atrapal hando o tréfego / publi-
co / sébado” — onde a ironia transmite a idéia de que o Unico
efeito produzido pela morte do operario insignificante € bloguear
o tréfego ou atrapalhar o passeio do publico numatarde de saba-
do. Existem, também, algumas palavras que aparecem trés vezes
ao invés de duas. Individualmente, essas palavras podem sugerir
desarticulacéo; porém, examinando-se cuidadosamente todo o
contexto, elas ndo sdo arbitrarias. A repeticdo de “dltima’, por
exemplo, sugere amorte proxima. “Maguina’, por suavez, esta-
belece a desumanizacédo do personagem no trabalho e no amor.
Em vista da rotina de trabalho do personagem, que ndo é nada
régio, “principe” éirbnico e antitético. Do mesmo modo, arepeti-
¢cdo de “sabado” estabelece um forte contraste entre o dia de
descanso do publico e o sexto dia de trabalho da semana do desa-
fortunado pedreiro. Existe uma forte tensdo verbal no texto; a
linguagem direta e o semanticamente ndo-usual se combinam para
produzir no¢Bes de alienacdo e de inquietacdo que enriquecem as
mensagens poética e narrativa.

As palavras usadas em “ Construcéo” sdo, independentemen-
te, ricas como poesia. Foram consideradas como um exemplo de
“poesia préxis’, apesar de Chico ndo estar a par deste projeto
literario quando escreveu o texto.! Em todo caso, a gravacdo de
“Construcdo” ditasuaformatextual e criaumadinamicamusico-
poética bem dramética. A presenca de proparoxitonas em todos
os versos criaum efeito fonético de queda (” —- ), o qual ocorre
também na melodia; esta combinacdo contribui para sugerir a
gueda, que é crucia na narracdo. O formato e as divisdes do
texto podem também ser detectados na interpretagdo. Ha pausas
mel ddicas entre cada verso, com a excegdo das terceiras e quar-
taslinhas das estrofes, as quais estéo ligadas por umalinhamel6-
dicaininterrupta a que €elas correspondem. Esta ligacdo antecipa
a conclusdo da estrofe, ja que as pausas verbo-melddicas entre
as linhas e as estrofes estéo iguais. O isolamento dos versos 17,
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34 e 41 é claramenteindicado por breques que deixam somente a
voz pararelatar, por trés vezes, o cenario damorte. O movimento
final da cancdo se diferencia por eliminar as pausas entre todos
o0s versos. Ai, a interpretacdo € apressada comparativamente,
participando de um grande crescendo musical. O primeiro movi-
mento de “Construgdo” comega de modo sereno com uma ins-
trumentac&o bési ca, acrescentando apenas umasimpleslinhaper-
cussiva e suaves violinos antes que inquietantes sopros entrem
logo apos o verso 17, precisamente no momento em que a morte
éintroduzida na narracdo. O segundo e terceiro movimentos séo
cantados em coro, permitindo que aparegcam alguns efeitos acls-
ticos para refletir o intercBmbio lexical que ocorre no texto. A
diversificac@o vocal também contribui para uma intensificagdo
na produgdo sonora, conduzida por vibrantes sons de corda e de
instrumentos de sopro, e que gradualmente aumenta a tensdo e
imp&e uma certa urgéncia a narragao.

A continuidade musical une “Construgdo” com a interpreta-
¢80 de uma coda: uma repeticéo de trés estrofes de “Deus Ihe
pague’ executadas com a mesma intensidade que foi estabeleci-
da na conclusdo de “Construcédo”. Além da ligagdo musical, as
duas cancdes tém uma relacdo metonimica mediante 0 verso
“Pel os andaimes, pingentes, que agentetem que cair”, umaocor-
réncia que é narrada em “Construcdo”. A inclusdo enfética de
“Deus lhe pague” fortalece o impacto de dentincia de “ Constru-
¢ao”. No ponto de vista estritamente referencial, “Construgéo”
pode ser interpretada como uma elaboracdo das adversidades
descritas em “Deus lhe pague’. Finalmente, a inegavel associa-
¢80 destas duas cangdes constitui um exemplo de intertextualida-
de sustentada pela interpretacdo musical.

Comrelacdo a® Construgcao” como cangéo independente, Chico
nega as intencOes éticas da letra e enfatiza o prazer estético do
jogo com as palavras. Apesar de ele afirmar que “Construcéo”
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ndo é uma verdadeira cancdo de protesto, ele indiretamente su-
gere esta possibilidade, posi¢ao perfeitamente compreensivel du-
rante um periodo de severa repressdo da arte. As palavras de
Chico arespeito de “Construcdo” devem ser vistas (ouvidas) de
olho (ouvido) nafresta.

N&o passava de experiénciaformal, jogo de tijolos. N&o ti-
nha nada a ver com o problema dos operérios — evidente
sempre se abre uma janela... Na hora em que componho,
ndo ha intencdo, sb emocdo. Em “Construcdo”, a emogao
estava no jogo das palavras (todas proparoxitonas). Agora
se vocé coloca um ser humano dentro de um jogo de pala
vras, como se fosse... um tijolo — acaba mexendo com a
emocdo das pessoas.?

“Construcdo” destaca-se como um modelo de desenvolvida
técnica poética dentro do contexto da musica popular, de refina-
mento da critica social na cangdo e, juntamente com “Deus |he
pague’, de composicdo intertextual que rompe com a compla-
céncia da emocao pessoal e social.

5.2 Subversio e expansdo do repertorio popular

O principal recurso utilizado em “Deus |he pague” é ainver-
sdo irbnica da frase popular do titulo. Em outras can¢des, Chico
utiliza recursos semelhantes. A relagdo do texto com o folclore
verbal é essencial em “Bom conselho” e“O queserd’. A primel-
ra é um exemplo primoroso de transgressdo linguistica do reper-
torio popular. A sabedoriapopular, ou“verdade’ coletiva, ésujei-
ta a um descondicionamento verbal com a inversdo semantica e
da transposic¢do. O texto da muasica, composto de seis estrofes, €
uma série de enunciagtes que negam provérbios populares esta-
belecendo seus opostos. O cantor retrata a S mesmo como uma
voz contestadora que deve ser acatada e emulada:
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Ouca um bom conselho

Eu Ihe dou de graca

Inatil dormir que a dor ndo passa
Espere sentado

Ou vocé se cansa

Esta provado quem espera nunca alcanca
Venha meu amigo

Deixe esse regaco

Brinque com meu fogo venha se queimar
Faca como eu digo

Faca como eu fago

Aja duas vezes antes de pensar
Corro atras do tempo

Vim de ndo sei onde

Devagar € que ndo se vai longe
Eu semeio o vento

na minha cidade

\Vou pra rua e bebo a tempestade
\Vou pra rua e bebo a tempestade
\Vou pra rua e bebo

a tempestade (D 158)

Na gravacdo, a regularidade prosbdica, caracteristica da fra-
seologia dos provérbios, é desordenada na conclusdo de cada
estrofe pela troca de acentos, por retencdes melddicas em paa
vras atonas, ou por extensdes silébicas irregulares. Este desloca
mento intencional contribui paraos efeitos perturbadores que ocor-
rem no nivel semantico. Meneses frisa que os provérbios que
aparecem em “Bom conselho” postulam uma aceitacdo passiva:
“Quem esperasemprealcanca’, “ Pense duasvezes antesde agir”,
“Devagar se vai ao longe”, etc. “sdo, em Ultima instancia, um
convite ainérciae ao conformismo, receitas tranquilizantes e pa-
cificatorias, reflexdes padronizadas que mascaram uma situagao
em que interessa manter-se o status quo” (p. 197). Novamente,
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nesta cancdo existe um jogo de palavras que transmite uma men-
sagem politica: arejeicdo do conformismo, dainércia e do status
guo. O eu lirico €um provocador quetransgride formulaslingtis-
ticas tradicionais para desafiar os valores da comunidade. O an-
tagonismo ético e formal que guiaavoz lirica é mais evidente no
verso final, que é repetido duas vezes, e no qual a modificacdo
dos provérbios originais € mais severa. O sujeito normalmente
impessoal de “Quem semeia vento colhe tempestade” € personi-
ficado (“eu”), e o ditado popular € misturado a um outro seme-
Ihante — “ Tempestade em copo d’ &gua’ — para formar uma ima-
gem dadesobedi énciaderrotando acomodidade. Finalmente, toda
a cancdo depende de umarelacdo intertextual : a da cangdo popu-
lar moderna com o repertério popular dos provérbios.

O texto de “O que serd” se apresenta como uma vasta ex-
pansdo musico-poética de outro tipo de folclore verbal, aadivi-
nha. De novo, aressonancia social vai resultar da reformulacéo
eexpansdo do sistemalinguistico original, porém aqui encontra-
mos também sugestbes erdticas notéveis. Existem trés letras
para gravacoes separadas de “O que serd’. A segunda e a ter-
ceira— que tém como subtitulos “A flor daterra’ e “A flor da
pele’ — estéo intimamente ligadas e podem ser consideradas
complementares uma da outra. Ambas sdo “ charadas’ comple-
xas sem solucao expressa. “A flor daterra’ iniciaadelimitagio
de um sujeito evasivo:

O que serd que sera

Que andam suspirando pela alcovas

Que andam sussurrando em versos e trovas
Que andam combinando no breu das tocas
Que andam nas cabecas, anda na boca
Que andam acendendo velas nos becos
Que estéo falando alto pelos botecos

E gritam nos mercados

Que com certeza estd na natureza
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Sera que sera

O gue ndo tem certeza, nem nunca tera
O gue ndo tem conserto, nem nunca tera
O gue ndo tem tamanho

O que serd que sera

Que vive nas idéias desses amantes

Que cantam os poetas mais delirantes
Que juram os profetas embriagados
Esta na romaria dos mutilados

Esta na fantasia dos infelizes

Esta no dia-a-dia das meretrizes

No plano dos bandidos, dos desvalidos
Em todos os sentidos

Sera que sera

O gue ndo tem decéncia, nem nunca tera
O que ndo tem censura, nem nunca tera
O que nao faz sentido

O que serd que sera

Que todos 0s avisos nao vao evitar
Porque todos os risos vao desafiar
Porque todos 0s sinos irdo repicar
Porgue todos os hinos irdo consagrar

E todos 0s meninos vao desembestar

E todos os destinos iréo se encontrar

E mesmo o Padre Eterno, que nunca foi la
Olhando aquele inferno vai abencoar

O gue nado tem governo, nem nunca tera
O gue nao tem vergonha, nem nunca tera
O que ndo temjuizo (CD 42)

O texto é inteiramente eliptico: 0s versos s8o, quase que ex-
clusivamente, clausulas nominais ou adjetivais com um sujeito
subentendido, mas nenhum sujeito € nomeado especificamente.
Ao todo, sdo trinta e 0ito versos impessoai s que caracterizam um
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ser desconhecido com seus efeitos, apari¢des, potencial, dimen-
sdes, etc., sem mencionar o ser propriamente dito. A abundancia
de alusdes, afirmagdes, negacdes, qualificacbes e modificactes
acontece emtorno de um eixo invisivel, sugerindo aexisténciade
alguma entidade ubiqua e conhecida, parte da existéncia e da
experiéncia humana. Contudo, esta sugestao é feita de modo elu-
Sivo, que pouco revela. A combinaggo deimagens, principal men-
te aquelas que comegam com “0 que ndo tem”, parece retratar o
inefavel, o indefinivel. Estaprotéicaletracontém umaamplaper-
gunta, onipresente em seu proprio espaco poético e na larga e
implicita esfera humana. José Miguel Wisnik relata como as ca-
racteristicas musicais da cangdo correspondem a esta configura-
¢éo textual, delineando uma anal ogia com um poema experimen-
tal de Manuel Bandeira.®

Os comentarios de Wisnik sdo igualmente aplicaveisamusica
de“A flor dapele’, que também segue o estilo da adivinha. Em
“A flor daterra’, as sugestdes eroticas ja estdo presentes (“ alco-
vas, amantes, ndo tem decéncia / vergonha'); estas sdo mais
evidentes na outra letra, onde o sujeito tampouco é delimitado.
Nela, entretanto, aimprecisdo estarelacionadacom o eu lirico, o
qual seindica pelos pronomes em primeira pessoa.

O que sera que me da

gue me bole por dentro, sera que me da
gue brota a flor da pele, sera que me da
e gue me sobe as faces e me faz corar

e gue me salta aos olhos a me atraicoar
e gue me aperta o peito e me faz confessar
0 que ndo tem mais jeito de dissimular

e gue nem € direito ninguém recusar

e gue me faz mendigo, me faz suplicar

0 que nao tem medida nem nunca tera

0 que nao tem remédio e nunca tera

0 que ndo tem receita
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O que serd que sera

gue da dentro da gente e ndo devia

gue desacata a gente, que é revelia

gue é feito uma aguardente que nado sacia
gue é feito estar doente de uma folia
gue nem dez mandamentos vao conciliar
nem todos os unglentos vao aliviar

nem todos os quebrantos, toda alquimia
gue nem todos 0s santos, sera que sera
0 que ndo tem descanso nem nunca tera
0 gue ndo tem cansago nem nunca tera
0 que ndo tem limite

O que sera que me da

gue me queima por dentro, sera que me da
gue me perturba o0 sono, sera que me da
gue todos os tremores me vém agitar

gue todos os ardores me vém aticar

gue todos os suores me vém encharcar
que todos 0s meus nervos estéo a rogar
gue todos os meus 6rgdos estao a clamar
e uma aflicido medonha me faz implorar
0 que ndo tem vergonha nem nunca tera
0 gue ndo tem governo nem nunca tera
0 gue ndo temjuizo (CD 126)

Aqui asimagens corporais so fortes, a comecar pelo subtitu-
lo. As assertivas poéticas abstratas e especificas projetam uma
possivel solucdo paraacharada: apresencade impul sos eréticos
basicos, o Erosuniversal. A referéncianegativaareligido (“man-
damentos, santos’) se encaixa nesta impressao e confirma algu-
mas dasimagens de “A flor daterra’ (“o padre eterno, inferno”).
O tom poalitico das duas letras ndo pode, também, ser desprezado.
Tanto Wisnik quanto Meneses acreditam que “O que serd’ sugere
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aconvergénciado erdtico e do politico. A ensaista supe, inclusi-
Ve, que o texto é uma visdo utépica: “projecdo para um futuro
absoluto, paraaquilo que sb pode existir por enquanto nafantasia,
mas de que os homens se nutrem para o seu enfrentamento com
arealidade’ .* Apesar do forte tom erético e social, 0 questiona-
mento e a reflex8o acerca da experiéncia humana em “O que
serd’ estdo imbuidos de ambigtiidade e multidimensionalidade. O
ouvinte percebe uma charada de grande abundancia verbal que
ndo tem resposta definitiva, e esta falta de resolucdo representa
umatransgressdo da férmulafolclérica, aqual exige a satisfacéo
dacuriosidade. A profundidade estética da cancéo reside na €lip-
se, figura de linguagem que aqui € um recurso muUsi co-poético
para a subversdo, a expansdo e o enriguecimento de um tipo es-
pecifico defolclore verbal.

5.3 O contexto dramatico

As muitas cancdes que Chico compds para pegas teatrais sdo
de suma importancia no que diz respeito ao carater literario de
suaobra. Um texto musical torna-se literatura— no sentido estrito
de arte verbal em forma impressa — se ele forma parte de uma
peca publicada como obra dramética. As letras de Chico feitas
parapecadevem ser vistas primeiro nasuaintratextualidade, isto
€, como partes de umaestruturaliterariaglobal . Mas as composi-
¢Oes destinadas a atuacao teatral podem também funcionar como
corpos independentes. De ambos os pontos de vista, a habilidade
de Chico como poeta fica evidente.

As partes musicais de Calabar — o0 elogio da traicdo, em
co-autoria oficial com o cineasta Ruy Guerra, sdo representati-
vas do alcance de Chico no contexto dramatico. A peca revive
uma figura histérica acusada de ter traido a coroa portuguesa
durante a ocupacdo holandesa de 1630-1645. Foi proibida pela
censura federal (que também proibiu a imprensa de divulgar tal
proibicdo!). Mas o livro obteve grande sucesso e Chico gravou
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um LP com as doze canc¢des da peca (CD 38). Em uma delas,
observa-se um exemplo admiravel de originalidade e sutileza de
linguagem: avilva de Calabar, Bérbara, ndo declara o nome de
Calabar o traidor por medo de represdlias, mas canta “Cala a
boca Bérbara’, que em virtude da énfase e da repeticéo resulta
em “CALA aboca BARbara: CALABAR”. Assim, o imperativo
produz 0 nome que ndo se permitiu pronunciar.

Muitas cancbes que Chico escreveu para Calabar, outras pe-
cas e filmes sdo completas em s mesmas e podem ser tomadas
como unidades liricas autbnomas. Um bom exemplo é “Flor da
idade”, discutidamais adiante como exemplo de didlogo literario.
O poema é cantado em Gota d"agua, que Paulo Pontes e Chico
escreveram em parceria. Esta peca € uma recriacdo da tragédia
classica grega de Euripides, Medéia, dentro do contexto da clas-
se trabalhadora moderna dos suburbios do Rio de Janeiro. Os
autores explicam que as trés preocupactes fundamentais ou in-
tencbes do trabalho foram: criticar e questionar as ramificacdes
culturais e scio-politicas do regime militar no Brasil contemporé-
neo; dar énfase aos problemas do povo brasileiro no teatro
nacional —“Nossa tragédia é umatragédia davida brasileira’; e
valorizar mais a comunicacdo do que o espetaculo no teatro —
“evidenciar a necessidade da palavra voltar a ser o centro do
fendbmeno dramatico”. O texto, incluindo as cancdes, € versifica
do por razdes estéticas definidas: “intensificando poeticamente
um didlogo que podia ser realista, um pouco porgue a poesia ex-
prime melhor a densidade de sentimentos que move 0s persona-
gens, mas quisemos, sobretudo, com 0s versos, tentar revalorizar
a palavra’.® Estes mesmos principios sdo validos para uma dis-
cussdo das letras de Chico, dentro e fora da esfera do palco,
como construcdes poéticas com freguientes implicacfes sociais.

Para outras obras musico-draméticas, Chico comp0s varias
cancgBes que se sustentam sozinhas. Um bom exemplo é “Peda-
co de mim”, do LP Opera do malandro. Esta comédia musical
é baseada na obra de John Gay, Beggar’s Opera (Opera do
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mendigo), de 1728, e na obra de Bertolt Brecht e Kurt Weill,
Three Penny Opera (Opera dos trés vinténs), de 1928. A refor-
mulacdo de Chico € uma sétira de cunho social que se passa
durante o periodo do Estado Novo. “Pedago de mim” ndo tem o
mesmo tom sicio-politico da maioria das outras cancfes, € um
lamento que corresponde a uma cena ha qual ocorre uma separa-
¢a0. A cancdo € estruturada em torno do didlogo entre dois aman-
tes, que termina em uma estrofe unissona. Mesmo separada do
contexto performatico, a cangdo permanece como um didogo
profundo. O poeta oferece renovadas imagens sobre 0 consagra-
do tema da saudade, retratada numa série de similes e metaforas.
A amosfera da cancdo € pesada, sendo os versos cantados de
uma forma lenta e dolorosa.

(voz feminina)

Oh, pedaco de mim

Oh, metade afastada de mim
Leva o teu olhar

Que a saudade é o pior tormento
E pior do que o esguecimento

E pior do que se entrevar

(voz masculina)

Oh, pedaco de mim

Oh, metade exilada de mim

Leva os teus sinais

Que a saudade d6i como um barco
Que aos poucos descreve um arco
E evita atracar no cais

Estes dois Ultimos versos também refletem o carater damelo-
dia com sua lentidéo e desenvolvimento gradual, o qual parece
“evitar” uma definicdo. O impacto da segunda resposta da voz
masculina reside na idéia de castragéo justaposta a imagem de
nascimento sugerido pelavoz feminina:
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(voz feminina)

Oh, pedaco de mim

Oh, metade arrancada de mim

Leva o wulto teu

Que a saudade € o revés de um parto
A saudade € arrumar o quarto

Do filho que j& morreu

(voz masculina)

Oh, pedaco de mim

Oh, metade amputada de mim

Leva 0 que ha de ti

Que a saudade doi latejada

E assim como uma fisgada

No membro que ja perdi... (CD 44)

Um dos personagens da Opera do malandro tornou-se fonte
de inspiracdo para o musical Geni. A figura central da pecaéum
homossexual perseguido, cujo mondlogo em face damorte cons-
titui acancdo “Vida’'. A letra sugere tanto remorso quanto justifi-
cacdo pessoal.

Vida, minha vida

Olha o que é que eu fiz

Deixel a fatia

Mais doce da vida

Na mesa dos homens

De vida vazia

Mas vida, ali

Quem sabe, eu fui feliz.. (CD 45)

A segunda estrofe é paralela a primeira, com apenas uma

mudanca de imagem. No intermédio, ha uma aceleracéo da
intensidade musical, comunicando a mensagem essencial:
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intensificacdo do desegjo de viver. A estrofe comeca com uma
alusdo as Ultimas palavras de Goethe e reflete um pouco de entu-
Siasmo romantico:

Luz, quero luz!

Sel que além das cortinas
SAo palcos azuis

E infinitas cortinas

Com palcos atras
Arranca vida, vida
Estufa, veia

E pulsa, pulsa, pulsa

me leva, leva longe
longe, leva mais...

A contemplacdo da morte levaaum desegjo renovado de expe-
riénciaintensa e transformaadudvidainicial (“quem sabe’) numa
afirmacdo na estrofe final: “eu sei que fui feliz”. Esta passagem
da peca ndo tem, necessariamente, que ser interpretada no amplo
contexto dramatico paraproduzir um sentido poético. A vozlirica
poderia ser feminina ou poderia ser avoz de qualquer pessoa gue
sofre as consequiéncias de desviar-se dos padrées sociais de
moralidade. “Vida’ é essencialmente um hino universal a vida,
como afirma o proprio compositor, com sua énfase na felicidade
e entusiasmo pessoais.

5.4 O mondlogo dramatico na cancéo

Se boa parte da producéo de Chico na décadade 70 estadire-
tamente ligada aos veicul os teatrais, vérias outras cancfes desta
cam-se como exemplos de monélogo dramético. Este tipo de
poema tem trés caracteristicas bésicas. uma Unica voz fala em
uma situacéo especifica, implicita nos versos que ele / ela diz,
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normalmente um momento critico na vida do / da falante; um
enderecamento a uma outra pessoa, ou uma interacdo com ela,
aparece de formaimplicita, sem que esta segunda “voz” seja ou-
vida; e o poema focaliza o temperamento e o caréter distintivos
do / dafalante, que revela sua“amaem acéo”, normalmente de
umamaneiraque parece ser ndo intencional. Nestes termos, “ Cé-
lice” e“O meu guri” sdo bons exemplos para uma analise como
literatura de performance.

A controvertida“ Célice” (Gil - Chico) apresenta um persona-
gem gue foi levado ao desespero por causa do siléncio, uma
situacdo imposta por uma figuraimplicita que representaria uma
autoridade repressiva. O mondlogo € precedido por um cora e
por acordes de érgdo que criam umaatmosferalitirgica. O ponto
de partida para o texto € uma imagem do preltdio da Paix&o de
Cristo, que sugere perseguicao evocando a crucificacdo: “Pai,
afasta de mim esse cdlice (3x) / De vinho tinto de sangue...”.
Este refréo introduz o semantema de bebida, a qual se desenvol-
ve ao longo do mondlogo, dando a nogdo de embriaguez, que é
central ao término da cangdo. O mais importante é€ que a palavra
“célice” é homdéfona de “cale-se”, a qua € repetida insistente-
mente desde a terceira estrofe até a conclusdo em coro, interpre-
tada em um tom severo e autoritario. Ja que a enunciacdo ambi-
guade/ kerli-si/ vem do discurso do fal ante, podemos considerar
este efeito como um eco ou reflexo de suas palavras e de seus
pensamentos interiores e ndo como uma segunda voz.

Contudo, com a ressonancia de “célice / cae-se”, podemos
deduzir que existaumainteracdo com uma outra pessoa, aqui em
termos de opressor-vitima. Primeiramente, avoz lirica é doloro-
sa, depois agressiva, refletindo um distdrbio mental produzido por
uma situacdo grotesca e intoleravel. Sob o ponto de vista seman-
tico, existe uma contaminacdo cumulativa (embriaguez) do eu li-
rico em virtude de um siléncio perturbador que gradual mente do-
minatudo (Meneses, p. 94). Naprimeira e terceira estrofes, exis-
te alguma esperanca: “...mesmo calada a boca, resta o peito...
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mesmo calado o peito, resta a cuca...”. Porém, nos versos fi-
nais, avoz desorientada diz “perder a cabeca’. A fala, o senti-
mento e arazdo — representados em partes simbdlicas do corpo
— se perdem no final; o personagem é levado a ter alucinactes
autodestrutivas:

...quero inventar o meu proprio pecado

guero morrer do meu proprio veneno

guero perder de vez tua cabeca

minha cabeca perder teu juizo

guero cheirar fumaca de 6leo diesel

me embriagar até que alguém me esqueca  (CD 43)

Esta cancdo descreve uma voz lirica em um momento criti-
co; as relacdes com uma figura autoritériainevitavel levaram o
personagem ao patamar da loucura. Este estado de ama € o
foco central de “Cdlice”, obra que pode ser tomada como um
mondlogo dramético para execucdo musical com sombrias to-
nalidades sociais.

O samba “O meu guri” pode também ser considerado um
mondlogo dramatico cantado que esta carregado de comenta-
rios de cunho social. Nele, Chico se utiliza da perspectiva da
populacdo marginal para abordar diferentes valores, necessi-
dades e conceitos de sofrimento. O arranjo é marcadamente
popular; o samba corresponde a voz do texto, que € a de uma
mée que mora em uma favela. Ela expe seus valores mais
importantes e suas limitagBes cantando louvores a seu filho
paraum ouvinte implicito (“seu mogo”). A inocente mée pare-
ce desconhecer que seu filho é um delinquiente que rouba para
Ihe trazer presentes. Ela se mostra mais preocupada com a
ambicao dele de ser um homem bem sucedido —“...ele um dia
me disse / que chegavala...” — e ndo compreende quando ele
finalmente “chega’, com seu corpo fotografado em uma re-
portagem policial deum jornal:
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Chega estampado, manchete, retrato
com venda nos olhos, legenda e iniciais
eu ndo entendo essa gente, seu Mogo
fazendo alvorogco demais

0 guri no mato, acho que ta rindo

acho que té lindo de papo pro ar

desde 0 comeco eu ndo disse seu Mogo
Ele disse que chegava la...

olha ai, €o meu guri  (CD 46)

Existe uma forte ironia na ingenuidade da mae; suas pala-
vras revelam umainteracdo afetiva com seu filho e uma coope-
racdo com o ouvinte implicito (provavelmente um reporter de
classe média), mas, em sua expressdo de admiracdo, ela, sem
se dar conta, denuncia as adversidades davidaem umafavelae
expde aslimitacdes de suas proprias perspectivas. “O meu guri”
ilustra a habilidade de Chico de assumir afigura de outras pes-
soas (ou personae), especialmente a feminina, e de investigar
profundamente a mentalidade de membros desfavorecidos da
sociedade brasileira por meio da criacéo de situacGes dramati-
cas em forma de verso.

5.5 O diédlogo literario

Se nos mondlogos dramaticos cantados, como “ Célice” e “O
meu guri”, Chico cria vozes poéticas baseadas em contextos es-
pecificos da realidade brasileira, em outras cancfes pode-se no-
tar o compositor assumindo avoz de eminentes poetas | uso-brasi-
leiros. Em Uma literatura nos trépicos, Silviano Santiago obser-
vaaforte influéncia da poesiade Jodo Cabral nos anos de forma-
¢do da carreira de Chico.® Em “Construcdo” sente-se, com efei-
to, algo da sensibilidade arquitetodnica de Cabral. Em outras oca
sifes, as |etras do musico refletem temas e imagens que so cen-
trais na poética do mestre pernambucano. Em “Baioque”, por
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exemplo, Chico usaimagens de laminas, aridez e movimento flu-
via: “...0meu canto/ Punhalada/ N&o conhece 0 perdao / Quando
eu rio // Quando rio / Rio seco / Como é seco o sertdo / Meu
sorriso / E uma fenda / Escavada no chdo / Quando eu choro //
Quando choro / E uma enchente / Surpreendendo o verdo...”
(D 37). Chico enriquece sua propria exposicdo musico-poética
de um tema nordestino valendo-se deste estilo associavel ao do
maior poeta do nordeste. A voz lirica € a de umajovem que luta
para sobreviver no nordeste problematico — tendo que enfrentar
a seca, a inundagdo, condicoes precarias de trabalho, subdesen-
volvimento, etc. — e que clama pelo direito de se banhar “no sol
de Ipanema / Cinema e televisdo”. Este confronto entre o meio
rural e o urbano € também realizado musicalmente. A interpreta-
¢do efetua 0 que o titulo propde, ou sgja, baido misturado com
rock. A primeira parte da cancdo € executada com acompanha-
mento (sanfona, tridngul o) eritmostipicos, e asegundapartemarca
a passagem para o rock eletrénico. Esta mudanca corresponde,
na cangdo, ao desgjo do falante de ouvir uma musica mais revi-
vescente. Até mesmo este gesto musical remete a Cabral, como
em “Fazer 0 seco, fazer o imido”:

A gente de uma capital entre mangues
gente de pavio e alma encharcada,

se acolhe sob uma musica tao resseca
gue vai ao timbre de punhal, navalha,
talvez o metal sem himus dessa musica,
acido e elétrico, pedernal de isqueiro,

Ihe dé uma chispa capaz de tocar fogo

na molhada alma pavio, molhada mesmo...

Enquanto “Baioque” é um exemplo indireto ou geral de afini-
dade edtilistica com um poeta influente, os textos das cancdes
“Flor daidade’, “Atéo fim” e“Fantasia’ tém conexdes diretas e
especificas com predecessores literérios. A primeirafaz parte de
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Gota d'agua e foi publicada como um poema independente.” A
letra € baseada em um poema modernista de Carlos Drummond
de Andrade. A parte final da cancéo — “Carlos amava Dora que
amava Lea que amava Lia que amava Paulo que amava Juca
gue amava Dora que amava... que amava toda a quadrilha’ — é
um tributo ao poema de Drummond intitulado “Quadrilha’:
“...Jodo amava Teresa que amava Raimundo / que amava Maria
gue amava Joaquim que amava Lili...” (Alguma poesia, 1930).
Além disso, esta alusdo é coerente com a estrutura dramética,
pois é cantada na peca em um momento em que as complicaces
amorosas sdo evidenciadas.

O texto da cancdo “Até o fim”, por sua vez, parece ter sido
escrito a partir do “Poema de sete faces’ de Drummond:

Quando nasci um anjo torto

desses que vivem na sombra

disse: Vai, Carlos! Ser gauche na vida...
(Alguma Poesia, 1930)

Quando nasci veio um anjo safado
O chato dum querubim

E decretou que eu ‘tava predestinado
a ser errado assim...  (CD 42)

De novo, a referéncia literaria é relevante as intencles da
letra, um auto-retrato humoristico de desajuste social estético.

Outro bom exemplo de did ogo literério no repertdrio de Chico
€ aprimeira parte de “Fantasia’, a qual lanca uma hipotese ba-
seada no famoso poema de Fernando Pessoa “ Autopsicografia’:

E se de repente

A gente ndo sentisse

A dor que a gente finge
E sente
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Se, de repente

A gente distraisse

O ferro do suplicio

Ao som de uma cancgao
Entéo eu te convidaria
Pra uma fantasia

Do meu violdo... (CD 45)

Tal intertextualidade € uma das muitas caracteristicas das can-
¢0Oes de Chico Buarque que transcendem os parametros tradicio-
nais da musica popular.

5.6 Dupla visao, dupla audicao

Ha que salientar também o engenho com que Chico estrutura
e apresenta certas cancdes. “Corrente” e “As vitrines’ sdo com-
posicBes que revelam novamente seu poder de produzir distor-
¢oes calculadas dentro da organizacdo textual. As duas obras
estdo baseadas na duplicidade, em um tipo de intertextualidade
onde as relacbes entre diferentes versdes do mesmo texto sao
altamente significativas. Elas demonstram também que o registro
escrito de uma letra pode ser a chave para a apreciacéo de uma
musica como um todo.

“Corrente” é uma cadeia de dezesseis frases simples canta-
das de trés maneiras. Os significados e énfases da primeiraver-
s80 sdo alterados quando aletra é repetida, primeiro em virtude
de modificacBes na relagdo das palavras com a melodia e de-
pois pela enunciacéo invertida do texto. A forca da letra ndo se
encontra no campo imagético ou na sutileza de idéia propria-
mente, mas na metéfora sugerida no titulo e no jogo formal que
descobre um outro dizer. Em uma nota contida no encarte do
LP, 0 autor da uma pista para o usuario (leitor ou ouvinte) lidar
com a ambiguidade do texto, referindo-se especificamente a
leituras alternativas:

155



(N. do A.: nesta corrente, 0s versos sdo €los que podem ser
dispostos livremente, conforme as preferéncias do usuario;
observe-se, por exemplo, que umamesma corrente tanto pode
ser lida para a frente quanto para tras.)

Eu hoje fiz um samba bem pra frente

Dizendo realmente o que € que eu acho

Eu acho que o meu samba é uma corrente

E coerentemente assino embaixo

Hoje é preciso refletir um pouco 5
E ver que 0 samba est4 tomando jeito

S6 mesmo embriagado ou muito louco

Pra contestar e pra botar defeito

Precisa ser muito sincero e claro

Pra confessar que andei sambando errado 10
Talvez precise até tomar na cara

Pra ver que o samba estd bem melhorado

Tem mais é que ser bem cara de tacho

Né&o ver a multiddo sambar contente

Isso me deixa triste e cabisbaixo

Por isso eu fiz um samba bem pra frente

[repete versos 2-15, depois 15-2] (CD 42)

A frase“bem prafrente” (linhas 1, 16) sublinha adirecéo dian-
teiradaaudicdo / leitura, mas tem também um significado politi-
co. A primeira vez que se ouvem as palavras, elas parecem ser
uma palinddia. O compositor / cantor aparentemente manifesta
uma mea culpa por sua reconhecida critica a situacéo brasileira,
oferecendo “um samba bem prafrente’ que adota afrase “este &
um pais que vai prafrente’, aqual serviu de sogan parao “mila
gre econdmico” brasileiro. Os versos 7-8 parecem dizer que so-
mente um embriagado ou um drogado poderia encontrar alguma
falhano sistema. A primeira parte damusicaterminacom o verso
explicativo 16 (“por isso”). A segunda parte repete amelodiamas
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comeca ja no segundo verso; isto faz com que “dizendo” modifi-
gue “acho” (v.3) aoinvésde“fiz” (v.1), como acontece primeira-
mente, enfatizando tanto a forma/ mensagem da cancdo quanto
acontinuidade do trabalho do compositor namesma(“o” aoinvés
de“um”). A segunda parte da cancdo ndo mais terminacom “pra
frente’” mas com “triste e cabisbaixo”, uma mudanca significati-
va de atitude.

Naterceira parte da masica (v. 2-15), surgem duas vozes so-
brepostas, uma reproduzindo a segunda parte e outra cantando 0s
mesmos versos em ordem invertida, conforme sugere a nota do
autor. Os resultados desta inversdo ndo podem ser superestima-
dos. Inicialmente, avoz lirica propde que ndo perceber condicdes
favoraveis deve-se as suas proprias deficiéncias, mas quando os
versos sao invertidos sua posturacritica é justificada. Mais adian-
te, nos versos 9-10, por exemplo, aparece o desgjo do persona
gem de ser “sincero e claro” para confessar seus erros; no sen-
tido inverso (v.11-10), tal confissdo emergiria somente de um es-
forco incomum. Da mesma forma, os versos 9-8 propdem a ne-
cessidade de sinceridade e clareza para encontrar falhas e con-
testar (por implicacdo, os principios do sistema), e ndo para con-
fessar os erros, como antes. No fim das contas, a circularidade
da corrente de elos-versos é melancélica (“triste e cabisbaixo”) e
irbnica. A cancdo salienta“prafrente’ ndo para exprimir um oti-
mismo oficial mas parainstituir um questionamento verbo-sintéti-
co do sistema. A apreciacdo de “ Corrente” como uma cancao de
estruturavariavel, acompanhada de um texto que convidao leitor
aparticipar, revelaahabilidade de Chico em manipular asignifi-
cacdo com a utilizacdo de meios formais.

“Corrente” comprova a constante preocupagdo com 0S pro-
blemas sociais na poesia da cancdo deste artista. Os interesses
deleem “Asvitrines’ sdo a postura do intérprete, afuncionalida-
de dasimagens e, juntamente com o registro escrito, apoesiaem
s mesma. Esta musica € cantada como se fosse uma agucarada
balada amorosa. No entanto, as mensagens emotivas estéo
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subordinadas a uma perspectiva singular. A voz lirica é ade um
poeta observador cujos gestos de afetividade para com o objeto
de sua atencéo passam despercebidos; as imagens de reflexos,
espel hos e mostruarios enformam o ponto de vistalirico.

Os letreiros a te colorir
Embaracam a minha visao
Eu te vi suspirar de aflicéo

E sair da sessdo frouxa de rir

Ja te vejo brincando, gostando de ser
Tua sombra a se multiplicar

Nos teus olhos também posso ver

As vitrines te vendo passar

Na galeria

Cada claréo

E como um dia depois de outro dia
Abrindo um sal&o

Passas em exposicao

Passas sem ver teu vigia

Catando a poesia

Que entornas no chdo  (CD 46)

Asimagens citadas tém uma ligacdo importante com o encar-
te (contendo as letras) e com a arte / diagramacdo do mesmo.
As intencBes da composicdo vao além de sua gravagao; € preci-
SO ouwvir a cancdo também na sua relacdo com a arte gréfica e
com atranscricdo daletra. Na parte superior de um dos lados da
capainterior, bem ao centro, aparece o titulo do & bum ALMANA-
QUIE refletido em um espel ho, estando, assim, escrito detraspara
frente. Abaixo do titulo aparece o desenho de um par de olhos
gue nos encaram de maneira fixa e penetrante. Imediatamente
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abaixo, a letra de “As vitrines’ aparece impressa quatro vezes
em uma quadratura aparentemente simétrica. A letra que apare-

ce no canto superior esguerdo é uma transcricdo fiel da cangédo
como ela é cantada. Presume-se que as outras trés transcricoes
sejam reflexos — a do lado direito estando de trés para frente, a
do canto inferior esquerdo estando de cabega para baixo, e a do
canto inferior direito estando de trés para frente e de cabeca para
baixo —umaversdo gréficado verso no qual avoz liricadiz ver as
vitrinesrefletirem o objeto de suaafetividade nosolhosdela. Mas
se invertermos a capa para ler o canto inferior direito (agora no
canto superior esquerdo), veremos que existe um outro texto, se-
melhante a letra da cancdo quanto a forma e a semantica, porém
com algumas modificacdes essenciais. A primeira estrofe deste
texto reproduz o texto original da cancdo como que para confir-
mar a identidade entre os dois, mas o restante do texto “oculto”

difere significativamente. Nele, existem alusdes ao truque gréfi-
co: “Ler osletreiros ai troco... errar asisudaforade eixos... Bem
postos meus versos antolhos... Es chupeta virgem avessa’. O
poema de cabeca para baixo representa a alegria poética pura do
compositor: “Naalegria/ acarado cla/ um doutor rindo me cedia
poesia/ um absaldo rindo”. Depois de ler o poema em forma de
livro do encarte, aletra cantada de “As vitrines’ toma outro sig-
nificado. “Jatevejo brincando, gostando de ser” é, em si mesmo,
umaindicacdo intertextual. “ Passas sem ver teu vigia/ catando a
poesia/ que entornas no chao”, em uma nota mais séria, vem a
ser enderecada aqueles que ignoram 0 poema impresso ou hao
percebem os gestos do poeta-intérprete. Assim, “As vitrines’ é
entendido de umaformamais completa como um reflexo de uma
exploracdo poética que une as esferas da cancéo e da escrita.
A apresentacdo dupla de “As vitrines” mostra a profundidade
do conhecimento de poesia de Chico, tanto como literatura de
performance quanto como manifestacdo escrita. A relacdo mu-
tua entre 0 poema escrito e o texto cantado esta mais desenvol -
vida em “As vitrines” do que em “Corrente”, mas ambas
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composi ¢Bes mostram como a originalidade estrutural € caracte-
risticapronunciadanapoesiadacancéo dele. “ Asvitrines’ e* Cor-
rente’ sdo exemplos decisivos que demonstram por que a com-
posicdo de Chico Buarque pode ser medida tanto em termos
musicais quanto literarios.

Notas

1Mério Chamie citado por Sant’ Anna, p. 125. Um outro poeta praxis
afirma “Pedro Pedreiro” e, maistarde, “ Construgdo”, paracitar, apenas,
duas composi ¢Bes de um mesmo autor... apresentam indicios, conscien-
tes ou ndo, de influéncia praxista’. Armando Freitas Filho, “Poesia vir-
gulaviva’, in Anos 70 Literatura (Rio de Janeiro: Europa, 1980), p. 92.

2 Entrevista de Chico Buarque a Judith Patarra, para a revista Satus,
1973; documentada por Meneses, p. 148. As reticéncias na transcricéo
da passagem indicam pausas deliberadas e ndo omissdes.

3 Ver a discusséo de José Miguel Wisnik, “Onde ndo ha pecado nem
perddo”, in Almanaque cadernos de literatura e ensaio 6 (1978), 13.

4 Meneses, p. 123. José Miguel Wisnik, “O minuto e o milénio ou por
favor, professor, uma década de cada vez”, in Anos 70 MUsica popular
(Rio de Janeiro: Europa, 1980), p. 9.

5 Chico Buarque e Paulo Pontes, prefacio a Gota d’ agua, 7% ed. (Rio de
Janeiro: Civilizag&o Brasileira, 1978), pp. xvii-xix. A atriz principal dapega,
Bibi Ferreira, gravou passagens faladas e cantadas importantes, D 72.
6 Silviano Santiago, Uma literatura nos tr picos (S&o Paul o: Perspecti-
va, 1978), p. 163.

7D 40. Gota d' agua, pp. 62, 148, 162. O texto dacangdo como poemaem
Livro de cabeceira da mulher, Thereza Cesario Alvim, org. (Rio de Ja-
neiro: Civilizacdo Brasileira, 1975), p. 3.
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CAPITULO 6

OUTROSMUNDOS
E OUTRASPALAVRAS
DE CAETANOVELOSO

Soy un nifio y soy socidlogo
Sicdlogo fil6sof o matemético
Mistico bailarino escritor dentista
Poetay etc. etc. etc. ...

A inventividade poética € uma constante na obra de Caetano
Veloso nos anos 70 e no inicio dos 80, no que se refere tanto ao
conceito quanto apréticade composi ¢do. Seu repertdrio demonstra
inestimaveis efeitos literarios que merecem destaque. O signifi-
cado extramusical deste artista € evidente em publicacbes em
prosa e poesia, as quais tém ligacdes com seus trabalhos de lite-
ratura de performance. Muitas das can¢Bes ndo convencionais
de Caetano tém raizes na historialiteraria, mantendo e expandin-
doumdidogo literario, iniciado nosanos 60, com figuras eminen-
tesdapoesialuso-brasileira. Por um lado, Caetano interpretatex-
tos ou fragmentos de poetas ndo-conformistas de diferentes sé-
culos. Por outro, ele éum criador queincorpora, em suas proprias
cancles, conceitos poéticos desses mesmos autores e de autores
de vanguarda que os poetas concretos traduziram. Grande parte
de seus textos musicais pode ser tratada como poesia liricamais
convencional, o que confirmamais ainda a desenvolturaliteréria
do compositor.t O presente capitulo se centralizard na inovagéo
textual e no contetido literario para mostrar a profundidade e o
desenvolvimento da arte musico-poética de Caetano Vel oso des-
de o periodo pos-Tropicdlia até os dias de hoje.
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6.1 Um cenario literério para a cangao contempor anea

Nos anos 70, Caetano aproveitou-se de diversos textos poéti-
cos de diferentes épocas para recria-los musicalmente. Estas
apropriacdes demonstram uma relacdo com diversos projetos li-
terérios, os quais estéo refletidos em composicBes musicais. A
consciéncia literaria de Caetano engloba tanto a poética contem-
porénea quanto o passado distante. Ele estabelece uma conexéo
diretacomaherancaliterariacolonial de seu estado natal, aBahia,
ao criar uma versao de “Triste Bahid’, soneto de Gregorio de
Matos sobre ausurpacéo de Salvador, no século XV11, pelaespe-
culacdo comercial. Caetano acrescenta informacdes modernas
ao soneto: “A gravacdo de ‘ Triste Bahia faz-se em inventario e
mosai co, onde 0 poema musicado sofre aintervencao de cancbes
folcloricas da Bahia, ruidos el etrénicos, vozes superpostas, sons
de berimbau e guitarras el étricas, situando na triste e primitiva
Bahia a explosdo industrial do Brasil moderno”.? A recriacéo do
soneto depende da justaposicdo do texto literario e de diversos
signos acusticos.

O significado da conexdo Gregério-Caetano vai além desta
apropriacdo. Em sua edicao das obras completas de Gregdrio de
Matos, James Amado cita Caetano como um continuador do po-
eta barroco. Em O ludico e as projecdes no mundo barroco,
Affonso Avila conclui seu capitulo sobre a poética barroca, “O
poeta € um jogador”, com uma confirmagdo do comentério feito
por James Amado:

Desempenhando na sociedade de consumo papel contestador
e jogralesco semelhante ao do seu antepassado seiscentista
no “gran teatro del mundo” barroco, o artista jogador, o ar-
tista sintese de nossos dias também sobe ao pal co dos moder-
nos auditorios de massa, exibindo sua arte e exibindo-se a s
mesmo sob a roupagem de poeta, cantor e clown no grande
happening de um mundo de angustias e desgjustes. E razéo
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nao faltou ao editor maisrecente de Gregorio de Matos, quando
pareceu ver na musica jovem e inconformada de Caetano
Veloso a ascendéncia remota mais vivificada do Boca do
Inferno, ambos falando a mesma linguagem tropical e des-
mistificadora, poetas e baianos, jograis de viola ou guitarra,
jogadores ambos, retomando o de hoje 0 mesmo dado com
gue o outro, ha 300 anos, apostou e aparentemente perdeu —
mas sO aparentemente — N0 mesmo jogo do revés que é o
jogo de toda arte.®

Ja Augusto de Campos (p. 342) cita a gravacdo de “Triste
Bahia” (1972) como sendo o reconhecimento por parte do pré-
prio Caetano da homenagem feita por James Amado. Em um
texto critico posterior escrito em forma de poema, “Arte final
para Gregorio”, o poeta concreto destaca o verso musical popu-
lar de Gregério e coloca o texto da cancéo “ Joia’ como epigrafe
as suas observagoes criticas. Neste texto ha repetidas alusdes a
importancia de Caetano para um entendimento contemporaneo
do legado poético de Gregdrio de Matos. Além disso, “ Artefinal”
faladaidentificacdo de Gregoério com suaviolae cita“Violameu
bem”, cancdo anénima de tradicdo baiana que Caetano incluiu
em seu LP Araca azul (1972). Neste disco, a ligacdo com Gre-
gdrio remete a uma outra composi¢ao, “Sugar Cane Fields Fore-
ver’, aqual estAmusical e textualmente relacionada ainterpreta
¢ao de “Triste Bahia’ .

Existem varios outros momentos literarios em Araca azul.
Risério classificou este trabalho como “ umahomenagem implici-
ta’ aos poetas concretos, a Oswald de Andrade e ao mais experi-
mental de todos os poetas brasileiros do século XIX, Joaquim de
SousaAndrade, o Sousandrade, que introduziu aliteratura nacio-
nal ajustaposicao critica de diversos elementos e fragmentos. O
tributo a Sousandrade (e a seus editores modernos) se faz de
forma mais explicita. Caetano transforma em musica um verso
de “O Inferno de Wall Street”, re-editado por Augusto e Haroldo
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de Campos em Revisdo de Sousandrade: “gil engendra em gil
rouxinol”. A versao de Caetano também homenageia Gil: otitulo
da cancdo é “Gil misterioso” e o trecho poético cita seu home,
com o qual a gravacdo da cancdo termina. O arranjo vocal é
madrigal esco; diferentes fraseologias do verso em diferentes re-
gistros vocais se aternam e se repetem. O verso de Sousandrade
parece estar despido eisolado no encarte do disco, mas nagrava-
¢do a variagdo faz com que o verso acance grande eficécia; as
oscilacBes entre as linhas graves e agudas e as diferenciactes
sutis na enunciagdo acentuam a estrutura sonora do verso. O
tratamento musical dado por Caetano a este fragmento literario
contrasta acentuadamente com a prética de se escrever melodi-
as para poemas inteiros.

Em seu disco seguinte, Caetano confirma sua forte ligagéo
com Oswald de Andrade. Ele transforma o poema “Escapul &
rio”, que abre Pau-Brasil, em um samba moderno: “No P&o de
AcUcar / De cada dia / Dai-nos Senhor / A Poesia / De Cada
Dia’ [mailsculas originais]. A letra da cangdo “Jdid’, por sua
vez, realiza um dos propdsitos do primeiro volume de versos de
Oswald, ou sgja, 0 contraste irbnico do urbano moderno com o
primitivo nativo:

beira de mar beira de mar

beira de mar é na América do Qul
um selvagem levanta o braco
abre a méo e tira um caju

um momento de grande amor

de grande amor

copacabana copacabana

louca total e completamente louca
a menina muito contente

toca a coca cola na boca

um momento de puro amor

de puro amor (D 160)
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Outros projetos emergem a partir da continua associacdo de
Caetano com os poetas concretos. Ele gravou “Elegia’ (CD 167,
musicalizacdo de Péricles Cavalcanti), traducdo de Augusto de
Campos do poemade John Donne (1572-1631), “ Elegie: Goingto
Bed”. VIVA VAIA Poesia 1949-1979, de Augusto, por sua vez,
contém uma gravacdo de dois poemas com musica de Caetano:
“diasdias’ e “O pulsar”. No primeiro, a mixagem das vozes foi
feitade acordo com o caréter policromatico do texto original. Os
efeitos graficos do poema “ O pulsar” também ecoam na atmos-
fera musical altamente sugestiva criada por Caetano.

6.2 Da pagina para o palco: 0 compaositor como escritor

As publicacGes de Caetano em prosa e poesia nos anos 70
manifestam uma sensibilidade literaria geral que € encontrada
nas suas letras e que ilumina caminhos especificos do autor em
suas composicdes musicais. As atitudes e técnicas essenciais
do fazer musical de Caetano, refletidas em suas producdes es-
critas, incluem a alusdo, a parddia, o ludismo e a experimenta-
cdo estrutural. Asinclinaces literarias e a postura jocosa que
enformam Araca azul e outros trabalhos estdo expressas em
uma de suas cartas de Londres. “Quero é brincar de prosa,
poesia e proesa... Eu quero a proesia. Eu quero as galaxias
do poeta heraldo de los campos. Quem ndo comunica da adica.
Eu quero a proesia’.® Aqui, Caetano cita o projeto literério de
Haroldo de Campos chamado Galaxias e reproduz uma frase
gue 0s poetas concretos utilizavam para enfatizar aidéia de que
arenovacdo literéria deveria ser encontrada na arte ndo orien-
tada para a mensagem.

O uso da alusdo por Caetano em outros poemas € parédico,
especialmente com relacdo a autores romanticos famosos. Em
um longo auto-retrato sem titulo publicado no jornal udigrude
Flor do mal, Caetano faz uma referéncia distorcida a “ Cangéo
do exilio” —*...mesmo do lado de fora: n&o permitadeus que eu
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morra...” — e faz umainversio de uma linha do poemade Alva-
res de Azevedo “Se eu morresse amanhad’: “...minha falta nin-
guém sentiria...”. A apropriacdo de textos de predecessores, por
suavez, é sugerida através de uma citagéo direta do “Manifesto
antropdfago” depois dos dois pontos dentro da citagéo: “...nd&o
guero o reino dos céus. sd me interessa 0 que ndo € meu”.
Ademais, em Navilouca, revista de poesia e arte grafica, Cae-
tano faz uma série de alusdes indicativas do continuo didlogo
com o legado literéario.

Em outros poemas publicados, observam-se conceitos de fu-
s80 e representacdo visual que seréo detectados em cangdes sub-
seguientes. O trecho citado acima publicado em Navilouca co-
mega com um poema que expressa uma sensibilidade romantica
dentro de uma estrutura de vanguarda:

sais eram (espelho) maresias
eram olhe (pés, maos) onde anda
nada
do
ainda soam doem
no meu coracdo de poeta romantico
antigo amor
(sempre o mar e aquilo que o mar espelha)
as palavras

A mais fundamental de todas as fusdes na arte de Caetano —
a expressao poética e o ato de cantar — é explorada em um outro
poema sem titulo com elementos graficos importantes. O texto
aparece trés vezes, como propde a sétima linha, e é acompanha-
do de trés fotografias triangulares do autor.
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ar
oar

continuar

antes do sopro

cantar

cantar e o momento

a uma so vez, trés, nos

e sofro o sim do siléncio

desde o a do canto até o z da voz

O poemaevoca o cantar verdadeiro, relacionando-o ao texto
escrito com referéncia aos caracteres tipograficos. A letra“a”
€ a primeira do texto em “ar”, que denota o ar que produz o
som através das cordas vocais. A letra“z” é a ultima do texto
e completa o som de “voz”. Este tratamento simbdlico da pro-
ducdo vocal é sintomético da textura poética da musica de
Caetano.

Por outro lado, o potencial poético da cancéo € uma das mui-
tas questfes levantadas em duas declaracBes escritas por Caeta
no quando do lancamento simulténeo dos LPs Jéia e Qualquer
coisa: “Manifesto do Movimento Joia’ e “Manifesto do Movi-
mento Qualquer Coisa’. A justaposicdo e a jocosidade sdo cen-
trais nestes dois documentos aparentemente contraditérios. O ti-
tulo do primeiro assinala algo muito especial, enquanto o do se-
gundo denota algo trivial. A intencéo do escritor foi confundir os
criticos e pregar uma pega neles, brincando com sua ansia por
descobrirem um novo movimento desde o fim do tropicalismo.
Caetano é bem claro a respeito de suas intencdes:

Escrevi um manifesto do Movimento Jbia e um manifesto do
Movimento Qualquer Coisa, que € uma piada sobre movi-
mentos — e é uma atitude bem qualquer coisa porque ndo ha
movimento, nem necessi dade de movimentos e no entanto fala-
se nisso. As pessoas demonstram necessidade de que haja
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movimento, uma linha, entdo eu faco como uma brinca-
deira pra mexer com essa coisa € ai eu escrevi 0os dois
manifestos.®

O “Manifesto do Movimento Joid” &, ao estilo dos manifestos
de avant-garde, mais um texto poético do que um programa para
projetos estéticos. Ele tem como prioridade a “inspiracéo”; ba-
seia-se hum paradoxo redundante acerca do esforco e na ima-
gem de uma musica feita para combater agueles que tém uma
visdo temporal limitada:

respeito contrito aidéia de inspiracdo... inspiracdo quer dizer:
todo esforco em direcéo a esforco nenhum, nenhum esforgo
em direcdo atodo esforco em direcdo a esforco nenhum... em
direcéo ao todo... inspiracéo quer dizer: estar cuidadosamente
entregue ao projeto de uma musica posta contra aqueles que
falam em termos da década e esquecem o minuto e o milé&-
nio... 0 sexo dos anjos e ndo fazemaos por menos.

Existem varios vincul os teméticos entre os dois manifestos.
O “Manifesto do Movimento Qualquer Coisa’ contém dezeno-
ve itens com argumentos que supostamente sintetizam um outro
ideal estético. O item IV cria uma imagem de conflito com a
frasefinal do outro texto: “soltar os demonios contra o sexo dos
anjos’. O numero X, por suavez, jogacom aidéia de tempora-
lidade: “ adécada e a eternidade, o século e 0 momento, o minu-
to eahistoria’. O paradoxo baseado no esforco que aparece no
outro manifesto € demonstrado literalmente no ludico nimero
XVII: “qualquer coisa é radicalmente contra os radicalismos e
paradoxal mente, consideraridiculo tal paradoxo. Ridiculamente
ndo vé nenhum paradoxo nisso, decididamente a favor do ad-
vérbio de modo”.

Em sua grande parte, os propdsitos poéticos provocativos dos
dois pseudomanifestos tém pouco a ver com as gravacfes. Ha
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um ponto, entretanto, que se reflete no contelido destes e de ou-
tros LPs de Caetano: “V — a subliteratura, a subliteratura e a
superliteratura, e até mesmo a literatura’. De fato, Caetano fre-
guientemente se utiliza de fontes literérias evidentes. O processo
de composicdo usado em “Jéia’ e a versdo do “Escapulério”,
particularmente, sdo derivados daliteratura de Oswald de Andra-
de. Os dois manifestos em si mesmos — com sua dependéncia do
humor, da fragmentac&o e da linguagem paradoxal — revivem o
espirito vanguardista dos manifestos modernistas de Oswald no
contexto da musica popular e da critica contemporanea.

Estes dois manifestos sdo Uinicos na obra de Caetano. Apesar
de eles ndo terem propdsitos sérios, no sentido de formular um
movimento musical, eles refletem, assim como outras publica-
¢des do autor, aimportanciade conceitos literarios em suas musi-
cas. Estes manifestos apontam, em particular, paraimpulsos van-
guardistas em varias composi ¢des de Caetano. Publicar manifes-
tos é préprio dos grupos e da mentalidade vanguardistas, e Cae-
tano ndo é excegdo; 0 aparente caos em suas declaracles lem-
bra o dadaismo e é, portanto, coerente com a preocupacdo de-
monstrada pelo poeta-compositor com ainovagao e revitalizacdo
da arte musical. A prosa e a poesia desenvolvidas por Caetano
demonstram ser ele um escritor de talento e representam pontos
especificos no encontro da literatura com a musica popular.

6.3 Conceitos da poesia concreta na musica popular

Varias composicdes de Caetano dos anos 70 tém conexdes
diretas com apoesiaconcreta. No disco experimental Araca azul,
vemos dois exemplos. “De palavra em palavra’ e “JlliadlMore-
no”. O primeiro é expressamente “inspirado por e dedicado a
Augusto de Campos’ (CD 159). Ndo é propriamente uma can-
¢a0, ja que ndo tem melodia nem acompanhamento musical. As-
sim como “Acrilirico”, trata-se de um poema com caracteristicas
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especificas destinadas a gravacdo. A forma peculiar com que o
texto € escrito é estabelecida no encarte. N&o € nenhuma coinci-
déncia o fato de Aracgé azul ser o primeiro L P de Caetano acom-
panhado de tal artefato escrito; este e outros textos para perfor-
mance sdo também poemas gréficos.

som
mar
amarelanil
maré
anilina
amar anilanilinalinarama
som
mar
siléncio
nao
som

“De palavraem palavra’ pode ter sido especificamente ins-
pirado pelo poema concreto de Augusto de Campos mostrado
abaixo. Os dois poemas sdo semel hantes quanto a tensdo ver-
bal entre “som” e “siléncio”, atécnica de emparelhamento e ao
arranjo visual.

com can

som tem

con ten tam

tem sao bem
tom sem

bem som
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O quediferenciaum texto do outro é acombinacdo lexical que
forma a parte central do poema de Caetano. Além disso, ha em
“De palavra em palavra’ uma paisagem terra-céu-mar, criada
com o uso direto do “mar” e afusdo verbo-cromética do “amare-
lo” (isto &, 0sol) a0 “anil” (o céu). A idéiade cor éreforcadacom
apalavra“anilind’, aditivo usado nafeiturade tintura e corantes.
A nocéo de orla maritima é ampliada em “maré’ e na conglome-
racdo lexical quedivide otexto, o qual contém“amaralina’, nome
de uma praia de Salvador. Outros constituintes dessa corrente
lexical sdo a ja combinatéria “amarelanil”, “anilina” e “amar”,
gueindicaindiretamente umaemotividade subjacente. Existeuma
simetria cal culada nesta sequiéncia central, um perfeito palindro-
mo. Este arranjo sugere o fluxo das &guas e coincide com a dua-
lidade bésica do texto.

A brevidade de “De palavraem palavra’ (duragdo 1:17) reve-
la diferentes sutilezas. A enunciacdo inicia de “som” e “mar” é
feita de forma prolongada, evocando imensiddo. “Mar” é produ-
zido de tal forma onomatopaica que se ouve 0 “som” do “mar”.
As trés palavras seguintes sd0 pronunciadas com acentos ritmi-
COS por vozes superpostas, implicando nafusdo verbal conforme
sua entoacdo especifica. A montagem central € pronunciada duas
vezes, como sefosse lida primeiramente do inicio ao fim e depois
de trés para frente. Ela quase parece um céantico, como no ritual
deumareligido oriental; €inevitavel perceber-se, aqui, umaasso-
ciacdo com “hare Krishna Krishna rama’, cuja Ultima palavra
aparece no texto de Caetano. Depois disso, “amarelanil-maré-
anilind’ é repetido; esta divergéncia com relacdo ao texto escrito
propiciaumamaior simetria. “Som” e “mar” sdo produzidos por
vozes superpostas na segunda parte, intensificando o som do oce-
ano criado anteriormente. Um coro de vozes dissonantes grita
“siléncio”, produzindo um surpreendente efeito antitético. A gra-
vacdo termina com “ndo / som” pronunciado de forma répida e
suave, para contrastar com a duragdo da enunciacdo no inicio
do poema. “De palavra em palavra’ é um poema grafico bem
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produzido que serve como roteiro para umavocalizagdo comple-
mentar. Caetano alcanca a fusdo verbivocovisual proposta pelos
poetas concretos.

O segundo texto de Araca azul gque tem associacdes diretas
com a poesia concreta € “JuliadMoreno”. Esta é, sim, uma can-
¢ao com melodia e acompanhamento harménico. Ela mostra afi-
nidades evidentes com a cancdo tropicalista “Batmacumba’. O
texto se apresenta sob a forma visual de quase-tridngulos, e a
mel odiadiminui ou se expande sobre uma base harmonicarepeti-

tiva, conforme a disposi¢ao gréfica do texto.

uma talvez julia

uma talvez julia ndo

uma talvez julia ndo tem

uma talvez julia ndo tem nada

uma talvez julia ndo tem nada a ver

uma talvez jdlia ndo tem nada a ver com isso
uma julia

um quicad moreno nem

um gquica moreno nem vai

um quica moreno nem vai querer

um quicd moreno nem vai querer saber

um quica moreno nem vai querer saber qual era
um moreno

“Batmacumba’ é cultura e verbalmente sincrética e eminen-
temente ndo-discursiva, uma série crescente de anacolutos. “ JU-
liaZMoreno” da a iluso de discursividade. E derivada de uma
experiéncia pessoal do autor: a escolha de um nome para seu
primerofilho. Esta“intromissao” biogréficando interfereno efeito
estético, o qual pode ser definido como uma frustragéo de expec-
tativa. Em cada parte da cangéo, a letra parece mover-se de
encontro a uma explicagdo; cada linha da mais informacfes em
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uma sucessao de palavras que, naterceiralinha, ja formam uma
sentenca gramatical. Existe um suspense retérico para o ouvinte
(leitor), suspense este que nunca € abrandado. As sentencas for-
mam umaidéa completa ao fim das partes musicais, porém per-
manecem enigméticas. Nenhuma explicagao esta por vir. O par
“talvez / quicd’, usado no texto paramodificar os principaisrefe-
rentes, ou sgja, “julialmorena”, sugerem o carater dubio do pro-
prio discurso. A letra é discursiva no sentido de que ela forma
uma unidade sintética correta mas, a0 mesmo tempo, é ndo-dis-
cursiva no sentido de que ndo consegue transmitir um contetido
semantico contextualizado.

Algumas cancbes de Jbia também demonstram a influéncia
gue a poesia concreta exerceu sobre Caetano. H4 um notével
parentesco com o cléssico poema concreto “branco” de Haroldo
de Camposem “Lualualua’:

lua lua lua lua

por um momento

meu canto contigo compactua
€ mesmo o vento

canta-se compacto no tempo
estanca

branca branca branca branca
a minha a nossa voz a-tua
sendo siléncio

meu canto ndo tem nada a ver
comalua (CD 160)

Deixando de lado a comparagao, vale a pena examinar diver-
sos efeitos poéticos no texto de Caetano. Em um nivel, eleusaa
“lua’ dentro de padrBes romanticos para sugerir unido e uma si-
tuac8o amorosa, a qual é desfeita nas Ultimas duas linhas num
gesto anti-romantico. O mais notavel € o texto propriamente dito,
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assim como as relagdes internas entre as palavras. O vocdbulo
“lud’ é um reflexo cromatico de “branca’, que representa a au-
séncia de cor da mesma forma que o siléncio é a auséncia de
som. Com efeito, ocorre um siléncio na execugdo depois da pala-
vra “estanca’. Aparecem noc¢Oes de reducdo e cooperacdo no
neol ogismo “compactua’, que mistura“ compatua’ com “pactua’
e também serve para efeito derima. Esta palavra nova [ausente
do velho Aurélio] € associada, por meio de rima, aum enuncia-
do ambiguo que aparece na terceira parte, “a-tua’. Isto pode
ser interpretado como “atua’, nominalizacgo do adjetivo posses-
sivo paradizer “ atuavoz’, ou, entdo, como “atua’, formaverbal
para completar “nossavoz”. No primeiro caso, as relacdes pes-
soais refletem as relagdes | exicais; temos uma combinagéo: pri-
meira pessoa mais segunda pessoa da plural da primeira pes-
soa. No segundo caso, temos a acdo das vozes representando o
siléncio, acdo que intensifica uma antitese que ja existe com a
presenca de “voz”.

“Asa’ também tem afinidades com a poesia concreta. A can-
¢do é estruturada em torno da repeticdo da palavra “péssaro”’,
sustentada por uma pulsagdo ritmica incessante e inalteravel
(o0 som de uma bagueta batendo em bloco de madeira). Desta
forma, “Asa’ esta associada a poemas concretos que sao forma-
dos por umaunicaunidadelexical, e.g. “terra’ de Décio Pignatari
ou “forma’ de José Lino Grinewald.

Passaro um

Péassaro pairando um
Passaro momento um
Passaro ar

Passaro impar

Parou pousar

Parou repousar
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Passaro som

Passaro parado um
Péassaro siléncio um
Péassaro ir

Péassaro ritmo

Passar voou

Passar avoou
Passaro par (D 160)

Outras caracteristicas concretistas deste texto sdo a estrutura
semidiscursiva e a acentuada interagdo de valores semanticos e
fonéticos. A Unica parte da cancéo em que participam duas vozes
énaslinhas“ir... ri-tmo”, onde aduplicacdo vocal coincide como
espelho fonético. Aqui, a nogdo de movimento é enfatizada, po-
rém a organizacdo global desta peca esta no desenvolvimento
paralelo de movimento e fixidez. Esta Gltima esta contida na re-
peticéo de “péassaro”, na regularidade da percussdo e em alguns
verbos como “pousar”. A nocdo de movimento esta representada
no desenrolar temporal da execuc&o e nos verbos que denotam
movimento, e.g. “voou”. Esta dupla estrutura € demonstrada ex-
plicitamente com a palavra “par”, que aparece duas vezes e que
também sugere “parar”, ja que a cancdo realmente esté no final.
E claro que estas cangdes que tém conexdes visiveis com a poe-
sia concreta sO sdo plenamente realizadas na dimensdo acustica.

Caetano faz uma alusdo ao seu contato com 0s poetas con-
cretos na cangdo “ Sampa’, um retrospecto sobre seu relaciona-
mento com a cidade de S&o Paulo: “...é que quando eu cheguei
por aqui eu nada entendi / da dura poesia concreta de tuas esqui-
nas... Eu vejo surgir teus poetas de campos e espacos...”
(D 166). A producdo de uma série de cancbes com fortes afinida-
des concretistas evidencia toda a inventividade poética que com-
porta o repertdrio de Caetano Vel oso.
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6.4 “Outras palavras’ na poesia da cangao

Ao contrério da concisdo das musicas “concretistas’, a can-
¢ao de Caetano “Ouitras palavras’ exibe uma profusdo digna da
poética barroca. Assim como “Acrilirico”, este trabalho mostra
gue o impacto do relacionamento de Caetano com 0s poetas con-
cretos vai aém das informacBes a respeito de Oswald de Andra-
de e da proépria poesia concreta. “Outras palavras’ assume uma
posturavanguardistado tipo representado pelainventividade ver-
bal de James Joyce. O texto de Caetano € um extenso poema
que fala da propria linguagem. A voz lirica pode ser identificada
como ado proprio compoasitor, com toda suafascinagdo pelo jogo
de palavras e pela auto-andlise textual. “Outras palavras’ cele-
bra a palavra, o Logos, na cangdo. As atitudes basicas que com-
pdem o texto sdo as de que a propria arte verbal pode ser uma
alegria, umafelicidade, e que as “outras palavras’ da poesia po-
dem superar angustias emocionais. Imagens de felicidade e de
desgjo realizado por meio de palavras estdo claramente presen-
tes na primeira estrofe:

Nada dessa cica de palavra triste em mim na boca
Travo trava mée e papai alma buena dicha loca
Neca desse sono de nunca jamais nem never more
Sm dizer que sim pra Cila pra Dedé pra Dadi e D6
Crista do desejo 0 destino deslinda-se em belezas:
Outras palavras  (CD 168)

Neste hibridismo linglistico, podemos notar a alternancia de
expressoes sintéticas e ndo-sintéticas que percorre todo o texto.
A idéiado apoio e daconexao de el ementos diferentes é evidente
em “travo trava’: aprimeira palavra estaligada ao gosto ruim da
“cica’ e, em combinacdo com a segunda, da a idéia de suporte,
de travamento ou ligacdo, de encontro. Caetano se utiliza do
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motivo consagrado por Edgar Allan Poe para se expressar contra
padrdes estéticos estagnados ou restritivos; o verso gque termina
com “never more” esta subordinado a “neca’, palavra coloquia
gue indica negacdo e que esta relacionada de forma paralela a
primeirapalavra, “nada’.

A aegria das palavras torna-se aparente na proliferacdo de
imagens otimistas da segunda estrofe, a qual contém uma refe-
réncia a cancdo “Quero essa mulher assim mesmo” (CD 159),
feita em 1972 e que expressa uma poética de rebeldia e expres-
sdo incontida:

Tudo seu azul tudo céu tudo azul e furtacor

Tudo meu amor tudo mel tudo amor e ouro e sol

Na televisdo na palavra no atimo no chao

Quero essa mulher solamente pra mim mas muito mais
Rima pra que faz tanto mas tudo dor amor e gozo:
Outras palavras

A terceiraestrofe é introduzida por uma série de ditongos na-
sais em umaimagem hiperbdlica deintensidade emocional. A in-
felicidade originada das relacGes amorosas € compensada pela
recorréncia (implicita) as palavras:

Nem vem que ndo tem vem que tem coracdo tamanho trem
Como na palavra palavra a palavra estou em mim

E fora de mim quando vocé parece que ndo da

Vocé diz que diz em siléncio 0 que eu ndo desgjo ouvir
Tem me feito muito infeliz mas agora minha filha:

Outras palavras

Aqui 0 segundo verso é aimagem central do poema. O can-

tor indica que sua identidade, ou a plenitude do seu ser, reside
na sua relagdo com a palavra. Se considerarmos “como” em
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sua forma verbal, deduziremos que as palavras servem de ali-
mento para o cantor. Se tomarmos “como” em sua fungéo com-
parativa, a voz lirica contém-se em si mesma, assim como a
palavra “palavra’ contém a palavra-objeto “palavra’. Em uma
outra possibilidade, ou seja, tomando “a’ como “h&’, ao nivel
acustico, observamos uma tautologia pertinente a propria preo-
cupacdo do cantor: na palavra “palavra’ existe uma palavra.
Com relagéo atodos estes conceitos, reproduzimos abaixo uma
anedota que impressionou o autor:

...tem uma histéria que o Augusto de Campos me contou, de
um poeta famoso que foi procurado por um pintor amigo seu
guedizia “eutenhoidéiaslindas, geniais, eu tenho umavonta
de louca de fazer poesia, mas eu nunca consigo fazer um po-
ema. O que h&?’". Ent&o o poeta respondeu: “poemas ndo se
fazem com idéias mas com palavras’. O Décio Pignatari pds
uma adivinha num livro que diz assim: qual a flor que esta
ausente de todos os buqués, sem excecdo? E mais tarde ele
responde: a palavra flor.’

Na letra de “Outras palavras’, Caetano faz das palavras obje-
tosao invés deidéas, dando apaavra“paavra’ substénciae pre-
eminéncia. Como apaavra“flor” em um buqué, ele colocaapala
vra“paavrd’ em um verso. Ainda assim, o compositor ndo deixa
de lado as figuras musicais que ele admira. Na quarta estrofe, ele
serefere aJodo Gilberto, Gilberto Gil, Jorge Ben e Chico Buarque,
a0 mesmo tempo em que chama a atencéo para seu proprio estilo
barroco, ornamental, expansivo e forma mente | udico:

Quase Jodo Gil Ben muito bem mas barroco como eu
Cérebro maquina palavras sentidos coragoes
Hiperestesia Buarque voila tu sais de cor
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Tinjo-me romantico mas sou vadio computador
S6 que sofri tanto que grita porém daqui pra frente:
Outras palavras

A Ultima estrofe é a Unica onde a palavra “palavra’ ndo apa-
rece. Ao invésdisso, o compositor realizaumasérie deinvencoes
e combinagdeslexicais. O autor realmente cria* outras palavras’.
No meio destas associacOes, existe uma fusdo erética de ele-
mentos opostos, como “guerrapaz” e “homenina’. O resultado é
a producdo de um espaco poetico de felicidade:

Parafins gatins alphaluz sexonhei la guerrapaz
Ouraxé palavoras driz oké cris expacial
Projeitinho imanso ciumortevida vidavid
Lambetelho frituro o orgasmaravalha-me Logun
Homenina nel parais de felicidadania:

Outras palavras

O ultimo verso remata a nocéo de felicidade por meio dalin-
guagem aludindo a Alice no pais das maravilhas. Esta alusdo
ndo € nenhuma coincidéncia. Caetano afirmou que “Outras pala-
vras’ tem como base as tradugdes para o portugués de obras de
Lewis Carroll, notadamente “ Jaguadarte”, versdo de Augusto de
Camposdo “ Jabberwocky”. Acrescentou: “‘ Outras palavras’ tam-
bém é fruto de antigas leituras das traducdes paulistas de
Finnegan's Wake de Joyce... mas também de recente conversa
gue tive com Haroldo de Campos’ (CD 168). Estes comentarios
de Caetano confirmam a relevancia de sua associagdo com 0s
poetas concretos, cujas traducdes sdo importantes projetos de
renovagdo literaria. Entretanto, é a letra de “Outras palavras’
gue ilustra de forma mais clara a criatividade poética que opera
na composi ¢ao de Caetano nos anos 70 e inicio dos anos 80.
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6.5 “Uns e outros’: imagens do eu e do mundo

As cangdes “Peter Gast” e “Uns’ sdo bons exemplos da con-
tinuidade do empenho poético no repertdrio de Caetano em sua
fase madura. A primeira € uma composicao lirica contemplativa
gue focaliza o eu através damusica; a Ultima se utiliza da repeti-
¢80 musico-poética pararefletir acerca da amplidéo da experién-
cia humana. Em “Peter Gast”, Caetano presta homenagem a um
compositor erudito alemao do século X1 X, amigo do filésofo Frie-
drich Nietzche. Porém, o texto € mais um auto-retrato de um
mUsi co-poeta do que uma homenagem ao obscuro Gast propria-
mente. A letra de Caetano lembra Fernando Pessoa (ele-mesmo)
na contemplacdo e definicdo de um eu poético que hesita entre
dois pdlos contrarios, “homem comum-poeta’ e “dor-prazer” na
primeira estrofe.

Sou um homem comum
Qualquer um

Enganado entre a dor

E o prazer

Hei de viver e morrer

Como um homem comum
Mas o0 meu coracdo de poeta
Projeta-me em tal soliddo
Que as vezes assisto

A guerras e festas imensas
Sel voar e tenho as fibras tensas
E souum (CD 170)

O “um” que aparece no final estabelece uma conexdo com
“Uns’, que tem uma perspectiva universal em contraste com a
perspectiva individual de “Peter Gast”. Dentro do texto desta
cancao, “um” pode sugerir a integridade artitica (vs. integridade
total) do eu, mas“um” ressoa“comum” e*“qualquer”, contribuindo
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para o contraste fundamental com a visdo lirica. Musicalmente,
existe um contraste similar e complementar na alternancia entre
totalidades maiores e menores. No inicio da segunda estrofe, no-
¢Oes de ser comum vém atona por meio de um conceito simples:
“Ninguém é comum / E eu sou ninguém” . A tens&o que reside no
eu poético esta também presente no oximoro adotado para ca-
racterizar amusica especial que ele ouve: “...amusicasilenciosa
de Peter Gast”. A admiracdo metaforica pelo compositor erudito
esta inextricavelmente ligada a propria arte musical do cantor:
“Mesmo aqui ho samba-cancdo do meu rock ‘n’ roll”. Estas li-
nhas sdo cantadas como uma oitava cromatica descendente que
guebra a regularidade melédica e harmbnica da segunda parte
musical. Este traco melddico faz com que o verso se sobressaiae
confirma a impressdo de que o conceito do eu é fundamental
paraacomposicdo. Além do mais, os dois versos contribuem para
0 desenvolvimento do contraste, ja que eles se referem a um
estilo musical que ndo esta presente em “Peter Gast”. Esta justa-
posicdo de modos musicais é concretizada verbalmente. Ao final
da can¢do, a primeira linha (melddica e poética) — “ Sou um ho-
mem comum” — é repetida. Toda a modéstia desta afirmagdo é
posta em duvida apds a execucdo das estrofes, que revelam um
ser artisticamente sensivel e perceptivo.

Se por um lado “Peter Gast” explora especificamente a ex-
periéncia musico-poética, por outro “Uns’ se apresenta como
uma vasta metéfora de variedade e contraste dentro da experi-
énciahumananos niveis material, emocional, moral e espiritual.
A letra gira em torno dareiteracdo de “uns’ em séries seqien-
ciais com alteracbes de rima em cada verso. Na primeira série
0 poeta desafia a pobreza das rimas em “&0": “Uns vao / Uns
tdo / Uns déo / Uns ndo / Uns hdo de”. Aqui, amobilidade e a
generosidade, entre outras consideractes, sdo classificadas como
parte das atividades do homem. As duas séries seguintes tém
conotacdes queincluem o trabalho bracal vs. aintensidade inte-
lectual e emocional: “Uns pés/ Uns médos / Uns cabeca / Uns
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s coracdo // Uns amam / Uns andam / Uns avangam / Uns
também”. Nocdes de ganhos materiais de diferentes niveis sdo
centrais na série seguinte: “Uns cem / Uns sem / Uns vém /
Uns tém / Uns nada tém”. Aqui, a estrutura musical coopera
com aestruturalirica. A proximidade de cadareferente em cada
série é aumentada em virtude da execucdo sem pausas; puxa-
dospelamelodia, os elementosfluem juntosem cadasérie. Existe
uma diferenciacdo semantica natural, mas aformadamelodiae
as rimas sugerem uniformidade dentro da diversidade. A melo-
dia é uma sucessdo de quartas descendentes; os elementos de
cada série sdo enunciados em interval os idénticos mas a dife-
rentes alturas de tons. Sob o ponto de vista do significado, ob-
servamos distingbes entre atividades e atitudes mdltiplas que
s80 unidas por um denominador comum. As afirmacdes mais
extensas aparecem no final da musica, com alteracdes mel odi-
cas. “Uns mal uns bem / Uns nada além / Nunca est&o todos”.

A segunda parte musical é idéntica e a esséncia da letra— o
amplo espectro de opinido e experiéncia— permanece inalterada:
“Uns bichos / Uns deuses / Uns azuis / Uns quase iguais... Uns
meus/ Unsteus/ Uns ateus / Unsfilhos de Deus’. A concluséo,
entretanto, oferece um binario sim-ndo que reduz tudo que foi
apresentado: “Unsdizem fim/ Unsdizem sim/ E ndo haoutros’.
Sem propor julgamento de espécie alguma, a construcdo poética
da cancdo se congtitui de uma corrente de rimas, cuja pulsacdo
constante — “uns’ — se refere a extensdo das atividades huma-
nas. Existe uma certa simplicidade em cada um dos “uns’, mas
no final dacangao eles setornam complexos, formando umaampla
imagem de multiplicidade.

Tanto “Uns’ quanto “Peter Gast” exploram, sob perspecti-
vas diferentes, a existéncia mediante umalinguagem melodica-
mente carregada. Estas cangdes sdo exemplos de uma modali-
dade musico-poética de reflexdo filosofica que complementa a
experiéncia aventureira de “Outras palavras’ e de outras can-
¢des com caracteristicas concretistas. A poesia da cancao de
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Caetano penetra no &mago da experiéncia humana e, mais no-
tavelmente, no amago da palavra cantada. Mais de uma década
apbs Augusto de Campos ter declarado Caetano o principal po-
eta de sua geracdo, cada vez mais evidéncias substanciais vém
comprovar tal afirmacéo.

Notas

! Por “uma poesia lirica mais convencional” deve-se entender textos
estruturados como um discurso poético com énfase nas imagens, idéias
ou emotividade (temas centrais do amor, da morte e da divindade) e no
desenvolvimento do mood, ou daatitude, do eu lirico (falante, intérprete
ou voz). Um estudo mais completo e abrangente sobre a poesia da can-
¢do de Caetano requereria uma andlise extensa das composi ¢des cujos
textos se apresentam nestes termos. Canc¢Bes com temas existenciais,
com tonalidades metafisicas, com caréter profético ou religioso, e com
dimensdes cdsmicas ou esotéricas incluem “Janelas abertas n° 2" (D
16), “Dramd’ (D 17),“Cajuina’ (CD 167), “Gente” (CD 164), “Elemedeu
um beijo naboca’ (CD 169), “Genesis’ (CD 169), “Terra’ (D 166), “Um
indio” (CD 164) e “Oragéo ao tempo” (CD 167). As distin¢Ges entre os
textos de cangado colocados sob arubrica de “invencéo poética” ou ade
“poesialirica’, naturalmente, nem sempre podem ser tragadas t&o clara-
mente.

2HeloisaBuarque, pp. 66-67, discutindo D 157.

3 Affonso Avila, O ludico e as projecdes no mundo barroco (S&o Paulo:
Perspectiva, 1971), p. 100.

4 Augusto de Campos, “Arte final para Greg6rio”, in Bahia invencéo:
anti-antologia da poesia baiana (Salvador, 1974). Sobre Araca azul

(CD 159) ver Antbnio Risério, “ O nomemaisbelo do medo”, MG 8:360
(21 dejulho de 1973), pp. 114-15.

5 Caetano Veloso, Alegria alegria, pp. 79-80, originalmente n'O Pas-
quim, 1° dezembro de 1970. As outras cinco citagdes desta se¢do séo
deste livro.

6 Caetano e Luiz Carlos Maciel em Interview (Sao Paulo) #15 (31 de
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agosto de 1975), pp. 1-2. A revista Vigja anunciou 0s supostos movimen-
tos, caindo na armadilha.

7 Caetano Vel oso em entrevistacom Charles Peixoto e Bernardo Vilhena
paraO Dia, 14 dejunho de 1981. A referénciaéaMallarmé.
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CAPITULO 7

VARIEDADESDA
EXPERIENCIA MUSICO-
POETICA NOSANOS70

A poeticidade entre os compositores contemporaneos foi um
fendbmeno cada vez mais difundido. Na obra musical de artistas
como Gilberto Gil, Tom Zé, Belchior, Marcus Vinicius, Zé Rama-
lho, Walter Franco e outros, varios aspectos sdo pertinentes de
um ponto de vista literério. Observa-se em determinada produ-
¢ao destes cancionistas um lirismo filoséfico com preocupacdes
espirituais, existenciais e epistemoldgicas. Nas cangdes de Tom
Zé, Belchior, Marcus Vinicius e Walter Franco pode-se detectar
um discurso artistico critico acerca de questfes éticas, de com-
portamento e estética. Estes quatro misicos sao representantes
de um tipo de experimentalismo baseado naexploracéo formal da
linguagem. Sdo criadas também situacOes literarias especificas
através de alusdes, adaptacOes e/ou empréstimos de textos lite-
rérios, notadamente por parte de Belchior. Varios compositores
dos anos 70 elaboraram com eficéacia simbolos, metéforas e ima-
gens abstratas nas suas letras.

7.1 Gilberto Gil: cangdes de natureza poética

Tudo que eu sai, aprendi / Olhando 0 mundo dali /Do patamar da
cancao... / Tudo que eu canto éa fé... /E o que ha de criar mais beleza

Apdbso movimento daTropicdlia, ostemas espirituai s assumi-
ram lugar de destaque na poesia da can¢do de Gilberto Gil. Suas
letras revelam uma preocupagdo constante com a fé, o misticis-
mo, a auto-iluminagdo e a natureza da criagdo artistica. A musica
de Gil veicula uma estética eubidtica (a arte de bem viver).
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Algunstitulosindicativosdisto sdo: “Baladado lado semluz”, “ Se
eu quiser falar com Deus’, “Esotérico” e “Andar com f&'. O
poeta-compositor adota amilude uma postura catequizadora,
criando personae que oferecem introspeccdes religiosas. Suas
revelagdes sdo expressas em textos que tendem para a estrutura
retérica, para a metaforizacdo e para 0 simbolismo filosofico.

O melhor exemplo de orientacdo espiritual na misica-poesia
de Gil é“Oriente” (1972). O titulo abre uma dupla perspectiva,
conotando tanto o Oriente quanto orientagdo. Dai avoz liricacan-
tar no modo imperativo, exortando os ouvintes arefletirem sobre
afilosofiaorienta (especificamente o budismo). A prépriamusica
sugere tanto elementos orientais quanto espirituais: a introducdo
instrumental € uma adaptacdo de umaraga, e um interltdio, como
um cantico, € executado entre duas interpretacdes do texto:

Se oriente, rapaz,

Pela constelacdo do Cruzeiro do Sul.

Se oriente, rapaz,

Pela constatacéo de que a aranha duvida o que tece
Vé se ndo esguece,

Pela simples razéo

De que tudo merece consideracao.

Considera, rapaz,

A possibilidade de ir pro Japéo,

Num cargueiro do Ldéide lavando o poré&o,

Pela curiosidade de ver onde 0 sol se esconde,
Vé se compreende,

Pela simples razdo de que tudo depende

De determinacéo.

Determine, rapaz,

Onde vai ser seu curso de pés-graduacéo.

Se oriente, rapaz,

Pela rotacdo da Terra em torno do sol.
Sorridente, rapaz,

Pela continuidade do sonho de Addo. (CD 80)
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Estas imagens e alusdes operam tanto num nivel pragmético
guanto num nivel abstrato, cosmico. O texto procuraretratar um
estilo de vida governado pela curiosidade e pela procuradaliber-
tacdo espiritual. A possibilidade de ir para o Japdo (centro de
préticas budistas) no pordo de um navio cargueiro € apresentada
como um modo alternativo de educacdo; este tipo de educacdo é
colocado em contraste com a educagdo escolar tradicional, men-
cionado em um verso subsequiente (“curso de pds-graduacado”).
O Cruzeiro do Sul no segundo verso aparece como um simbolo
para estabelecer um contexto brasileiro, mas a constelacéo fun-
cionatambém como um signo de alcance universal, pelaalusdo a
navegacao juntamente com aidéia de dimensdo galactica do pe-
nultimo verso. Esta conexdo realiza-se formalmente também: a
semelhanca de “sol” e “sul” faz com que estes dois componen-
tes se sobressaiam em um texto no qual a maioria dos elemen-
tos sdo unidos pelas rimas em “-a0". Existem outras implica-
¢des na frase “curso de pos-graduacéo”, que também pode su-
gerir o que estaaém davida, ou amorte, em oposicdo aidéiada
continuidade da vida contida na alusdo aAdao. A aranhaimpli-
ca no guestionamento do trabalho individual assiduo. Estaima-
gem é uma indicagdo das atitudes filosoficas que compdem a
letra; a afirmacdo animista de duvida por parte da aranha no
trabalho de tecer sua teia € como um koan (charada aldgica
usada pelos mestres budistas). Como um todo, “Oriente” refle-
te umadualidade material-espiritual fundamental e sustentauma
constante tenséo verbal.

Em*“Copovazio”, Gil exploraconceitos de verdade, baralhan-
do noc¢Bes de plenitude e auséncia com categorias emotivas. O
refréo € uma pregacao, utilizando um chavao dafilosofia ociden-
tal: “E sempre bom lembrar / Que um copo vazio / Esté cheio de
ar” (D 39). Porém, aexposi¢ao vai além do aspecto epistemol 6-
gico estrito chegando aum conceito maisglobal (meioying/ yang)
do eu no universo:
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Que o ar no copo / Ocupa o lugar do vinho
Que o vinho ocupa o lugar da dor

Que a dor ocupa a metade da verdade

A verdadeira natureza interior

Uma metade cheia / Uma metade vazia
Uma metade tristeza / Uma metade alegria
A magia da verdade inteira...

De novo, a construgdo lirica € principal mente conceitual. Esta
meditac&o musical abrange um processo retorico de substituicéo
metaf Orica que leva a revelagdo de uma vontade espiritual. Den-
tro deste mesmo estilo, Gil utiliza silogismos em “Ent8o vale a
pena’ para focalizar a preocupacdo com a morte: “Se a morte
faz parte da vida / E se vale a pena viver / Ent&o vale a pena
morrer...” (CD 144). A cama com que 0 compositor trata da
mortalidade nesta cangdo ocorre em muitas outras. Na can¢éo
“Lugar comum”, por exempl o, existe umavisao filoséficaacerca
do ciclo vida-morte, simbolizado pelo mar, onde o autor redimen-
sionao significado do lugar comum:

Beira do mar

Lugar comum

Comeco do caminhar
Pra beira de outro lugar

Beira do mar

Todo mar € um

Comeco do caminhar

Pra dentro do fundo azul... (D 81)

O medo da morte é também um dos temas da cancéo carna-
valesca de Gil, “Esta na cara, esta na cura’ (1974), na qua a
alegriado carnaval € um pretexto para o jogo poético de palavras
com significado psicofiloséfico em termos de satisfacdo pessoal.
A musica apresenta um “segredo” através do jogo verbal:
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Est4 na cara, vocé nao vé

Que a caretice esta no medo,

Vocé nao Ve.

Est4 na cara, vocé nao vé

Que o0 medo esta na medula,

\Vocé nao Ve.

Est4 na cara, vocé nao vé

Que o0 segredo esta na cura,

Esta na cara,

Est4 na cura desse medo.

Quem tem cara tem medo,

Quem tem medo tem cura.

Essa histéria de medo é caretice pura.
\Vou brincar, que ainda é cedo,

Que o brinquedo esta na cara

Est4 na cara, estd na cara

Que o segredo esta na cura do medo.  (CD 83)

As relacBes fono-semanticas entre palavras e frases estdo
intimamente ligadas a construcéo do significado. Sob o ponto de
vista retorico, a frase central “esta na cara’” se opbe a “vocé ndo
v€”, chamando a atencdo para o texto como uma explicacdo
acerca de um tema importante. Além disso, esta frase central da
aidéade dimensdo corporal, a0 mesmo tempo em gue se opbe a
“estd nacura’, que sugere uma solucéo para um problemafisico
e mental. “Cara’ esta também presente em “caretice”, que por
sua vez evoca o adjetivo “careta’. “Caretd’ pode denotar até
“pessoa mascarada’ em festividades populares e pode sugerir
“medo de careta’, o qual serelacionacom o semantema de medo.
A palavra“medo” esta, de um ponto de vista puramente fonéti-
co, contida em “medul@’, palavra usada em associacdo com
medo. A importancia de tal jogo de palavras € explicitada na
segunda estrofe: “Que o brinquedo esta na cara’. José Miguel
Wisnik interpretaacancéo de Gil em termos freudianos, osquais
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acionam a preocupacdo tematica da mortalidade e revelam o
segredo da cancao:

O segredo da brincadeira € a nossa divisdo e o medo dela: o
fato de que o0 nosso corpo tem duas caras, la caray €l culo,
como diz o poeta mexicano Octavio Paz. A cara da nossa
“ama’, que encarna o principio darealidade, e a cara escon-
didado nosso “corpo”, o principio do prazer... A caraque quer
fechar os olhos ao corpo cria a doenca do seu medo, que é a
caretice (a recusa do prazer, a rigidez da medula amedronta-
da). A musical/poesia carnavalesca faz uma reviravolta e pro-
pbe a reversdo da cara em cura... No poema de Gil ha dois
termos escondidos, que dao medo. Um € o culo, a palavra
chave do brinquedo... O outro é amorte, que € 0 vazio que se
abre no intervalo entre uma cara e outra...!

A composicao, portanto, se operaem dois niveisrelacionados.
Ela é uma cancdo carnaval esca na qual 0s ouvintes sdo encorgja
dos a deixarem de lado a timidez e a discri¢cdo e a participarem
das festividades populares, ou sgja, do carnaval, que esta refleti-
do no aspecto tdico daconstrugdo linguistica. Elaétambém uma
cancdo analitica que propde, com de simbolos corporais, um ca-
minho para a realizagcdo pessoal. O contexto carnavalesco serve
como quadro de referéncia para tratar da liberagcéo pessoal .

Gil representa configuractes do equilibrio psiquico e espiritual
de vérias formas. Em diversas composicoes ele incorpora a dua-
lidade jungiana de animus-anima, isto €, o conjunto de caracte-
risticas masculinas e femininas arquetipicas que, juntamente com
outros arquétipos, formam o inconsciente e afetam o comporta-
mento. Em “Fé menino”, por exemplo, a palavra “fé’ se juntaa
um vocativo masculino no titulo para formar uma paronomasia
para o feminino. O paralelismo existente no texto criaumarefle-
x&o formal daidéiacentral deequilibrio entretracos masculinose
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femininos: “...Bela menina minha sina / Cada vez mais / Belo
menino meu destino...” A letrade “Pai e m&e” retrata a projecéo
da sensibilidade feminina (protegdo, ternura, consolo, afeto) na
figurado pai; o relacionamento pai-filho, por suavez, é retratado
como um emblemade autenti cidade do contato interpessoal: “...Eu
passei muito tempo / Aprendendo abeijar / Outros homens, como
beijo meu pai” (D 82). E em “ SuperHomem (A cancgdo)” que a
énfase na cooperacdo dos lados masculino e feminino do eu se
faz de modo mais explicito. As alusdes contidas no titulo — as
histérias em quadrinhos e ao filme Superman — sdo irdnicas, pois
aletra contesta aforga como esséncia da realidade masculina. A
verdadeira superioridade — psiquica, aunido espiritual deanima e
animus — é revestida de uma dimenso divina e historica:

Um dia

Vivi a ilusdo

De que ser homem bastaria
Que o0 mundo masculino
Tudo me daria

Do que eu quisesse ter.

Que nada!...

Minha porc¢éo mulher

Que até entdo se resguardara,
E a porc&o melhor

Que trago em mim agora,

E que me faz viver.

Quem deral

Pudesse todo homem compreender,
Oh, mae, quem dera,

Ser 0 verdo o apogeu

Da primavera

E s por ela ser.
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Quem sabe

O super-homem venha

Nos restituir a gloria,
Mudando, como um deus,

O curso da histéria

Por causa da mulher.  (CD 86)

Estafascinacéo poética com aauto-integracéo andréginapode
ser relacionada com amitol ogia classica, porém o gque mais conta
€ o resultado filosofico final da superacéo dos contrérios e ndo a
origem mitol ogica.

Gil também ja usou do contraste e da fusdo de género, no
sentido gramatical, parametaforizar suapropriaproducéo. Aidéia
de auto-regeneracéo artistica é fundamental em seu elepé Refa-
zenda (1975), para o qual o compositor oferece uma definicdo
binominal:

Refazenda, de refazer sendo / senda, trilho / trilha,
caminho / caminhar, estrada / dar em nada feito / feita,
refeita a fé... Refazenda é tudo que eu quiser viver
fazendar, andar de ré.?

O neologismo refazenda une a idéia de uma nova fazenda
com um sentido de renovacéo baseado numa formalatina do ge-
randio. A cancdo “Refazenda’ configura um espaco poético de
encontro espiritual e rejuvenescimento. Este espaco é simboliza-
do pelo cultivo defrutas, o qual acrescenta um elemento teldrico
e ecol 6gico avisdo de harmoniauniversal (homem, flora, fauna).
O interlocutor ideal da voz lirica € um abacateiro com quem a
participacéo vital e o despertar espiritual — sugeridos pela ima-
gem de leveza atmosférica — sdo alcancados. A idéia de harmo-
nia é refor¢ada na estrutura fonética do texto com a presenca
constante de oclusivas (/p,t,b,d/).
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Abacateiro,

Acataremos teu ato,

No6s também somos do mato
Ccomo 0 pato e o ledo...
Abacateiro,

Serds meu parceiro solitario
Neste itinerario

Da leveza pelo ar.
Abacateiro,

Saiba que na refazenda

Tu me ensina a fazer renda
Que eu te ensino a namorar.
Refazendo tudo

Refazenda toda
Guariroba... (CD 82)

Risério observa a maneira coerente com que 0s elementos
misticos e artisticamente didéticos da cangdo funcionam:

...ainda pela via mistica. Aquele abacateiro de Refazenda... é
uma percepcao estética tributaria da imagem da Arvore da
Vida. Misticismo e ecologia aqui se casam. O entendimento
intimo danatureza, do ritmo davidavegetal, faz com que esta
apareca entdo como uma espécie de ensinamento visivel e
silencioso pelo qual avida humana deveria se orientar.®

Os gestos lirico-misticos permanecem no disco Refavela
(2977), cujo intuito principal é relacionar a cultura afro-baiana a
consciénciamundial da cultura negra. Esta postura € evidente na
apresentacdo feitapor Gil —“refavela, como refazenda, um signo
poético. / refavel g, arte popular sob 0s tropicos de cancer e capri-
cornio... refavela, afraquezado poeta; o que elerevela, o queele
fala, o que ele vé.” (CD 84) — e também na composicdo “Aqui e
agora’. Com a revitalizagdo enigmatica das categorias espaco e
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tempo, esta lenta e suave cangéo oferece uma reflex&o sobre a
espiritualidade e aexisténcia. O texto se compde de uma série de
seis quadras governada pel o refréo: “ O melhor lugar do mundo é
aqui e agora”. Existe uma auto-caracterizacdo no primeiro verso
(“Aqui onde indefinido™), seguida de uma proposta, na segunda
estrofe, de uma categoria extra-sensorial na qual a emotividade
compensa o mistério racional :

Aqui, de onde o olho mira,
Agora que o ouvido escuta
O tempo, que a voz nédo fala,
Mas que o coracéo tributa.

O relacionamento entre espago e tempo € confundido por uma
justaposi¢do crométicaparadoxal, aqual serelacionacom acons-
ciénciaracial contidano LP: “Aqui ondeacor éclara/ Agoraque
€ tudo escuro... Sentir é questéo de pele’. Mas esta perspectiva
€ rodeada de uma especulagdo sobre o ciclo vida-morte — “Mor-
rer deve ser téo frio / Quanto na hora do parto” — e pela configu-
racdo de um tempo néo-linear:

Aqui, fora de perigo,

Agora, dentro de instantes,
Depois de tudo que eu digo
Muito embora, muito antes.

Deste modo, a letra ndo propde nada identificavel, concreto.
As abstracBes de Gil procuram provocar meditacdes acerca do
significado espiritual de sua construgéo poética.

Existem também gestos eminentemente metamusicais e me-
taliterarios na poesia da cancéo de Gil. A composicao “ Reben-

to” € uma contemplacgdo da criacéo artistica através de si-
miles e metéforas. Aparece no LP Realce (CD 86), o qual
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integra um continuo jogo nominal baseado no prefixo re-: Re-
favela, Refazenda, “ Retiros espirituais’, Refestanca. Em
“Rebento”, esta palavra central é primeiramente usada como
um substantivo abstrato, referindo-se a uma série de ocasi 6es
ou momentos afetivos ligados por um denominador comum, o
florescimento ou nascimento:

Rebento, substantivo abstrato,

O ato, a criacdo, 0 seu momento,
Como uma estrela nova e seu barato
Que sO Deus sabe 14, no firmamento.

Rebento, tudo que nasce é rebento,
Tudo que brota, que vinga, que medra,
Rebento raro como flor na pedra,
Rebento farto como trigo ao vento.

Depois, o cantante lirico relacionatais momentos asi mesmo,
alterando a funcdo gramatical da palavra “rebento”:

Outras vezes rebento simplesmente
No presente do indicativo

Como a corrente de um cao furioso,
Como as maos de um lavrador ativo...
Rebento, esse trovao dentro da mata
E a imensiddo do som desse momento.

No final da cancdo, a explosdo de impulsos artisticos é ex-
pressa por uma imagem auditiva da natureza que esté relaciona-
da ao contexto imediato da cangéo interpretada. Aqui, aambigui-
dade do demonstrativo € importante; “esse” pode se referir ao
instante do “trovao” do penultimo verso, mas o uso coloquial de
“esse” em vez de “este” chama a atengdo para 0 momento pre-
sente, isto é, para a propria conclusdo da cancao.
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Gil usaacancao como veiculo paraexplorar conceitos de poe-
sia. Comentando arespeito do L P que contém “Metafora’, o com-
positor revela o nivel tedrico da cangéo referindo-se a ela com
um titulo diferente: “E ‘Metapoeta’, que é a que eu gosto mais.
Fala da especificidade da poesia. Fala muito dessa experiéncia
gue estou vivendo” .* A voz da can¢do usaimperativos dirigindo-
se a ouvintes imaginérios e reais. Gil constréi uma apologia da
abstracdo artistica com um esclarecimento da funcdo da lingua-
gem figurada:

Uma lata existe para conter algo,
Mas quando o poeta diz lata
Pode estar querendo dizer o incontivel

Uma meta existe para ser um alvo,
Mas quando o poeta diz meta
Pode estar querendo dizer o inatingivel

Por isso ndo se meta a exigir do poeta
Que determine o contelildo em sua lata
Na lata do poeta tudo-nada cabe,
Pois ao poeta cabe fazer

Com que na lata venha caber

O incabivel

Deixe a meta do poeta, ndo discuta,

Deixe a sua meta fora da disputa

Meta dentro e fora, lata absoluta

Deixe-a simplesmente metafora  (CD 88)

“Metéfora’ € umacomposicao particularmenteilustrativapara
aavaliagdo daproducdo de Gil até 1983. Torna evidente aimpor-
tancia do discurso poético em suamusicaeilustraaatitude did&
tica que compde muitos de seus trabal hos.
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7.2 Tom Zé e a “poemusica’

As cangdes de Antonio José Santana Martins, 0 Tom Zé (Ira-
ra, Bahia, 1936) merecem destaque como poesiamusical. Carlos
Avila criou o termo “poemUsica’ para descrever a obra desse
compositor.® O proprio Tom Zé fala de ambicdes poéticas; refe-
rindo-se ao material que usa em suas composicdes— o folclore da
Bahia e a moderna cultura de Sdo Paulo — ele afirma: “A minha
tentativa é de fazer poesia com esse material, de organizé-lo, de
encontrar uma pequena sintaxe, uma pequena graméatica’.® Por
seu turno, Augusto de Campos classificou Tom Zé como um tro-
vador dos tempos modernos: “um trovador dedicado, nos seus
melhores momentos, a dificil arte de fustigar o bom-tom e de
fundir motz el som (palavra e som), como queriam os provencais,
esses baianos do século X117”.7 Tom Zé retribuiu com suaadmira-
¢ao pelos poetas concretos, incluindo em seus LPs trabalhos de
Augusto. Os discos do musico baiano contém experimentacoes
em decomposicdo verbal, sétiras musico-poéticas e cancdes
sérias carregadas de metéforas.

A letrade* Sabor de burrice” demonstra a capacidade linguis-
ticade Tom Zé e sua predilecdo pela zombaria de sentido critico.
O compositor se mofa da gramaética tradicional académica e do
pedantismo, salientando sua posi¢éo com a palavra “gramatica-
dora’, que acertadamente rima com “defensora’:

veja que beleza / em diversas cores...

em Varios sabores / a burrice esta na mesa
ensinada nas escolas / universidades

e principalmente / nas academias

de louros e letras / ela esta presente...
conferindo rimas / com fiel constancia

tu trazeis em guarda / toda a concordancia
gramaticadora / da lingua portuguesa
eterna defensora
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Na cancdo “Dor e dor”, composta e arranjada com chavdes
das bal adas romanticas, ouvimos uma parédia da pieguice. Ge-
midos e suspiros fazem parte de uma interpretacdo artificial-
mente emocionada. A letra contém énfases e comparagdes ab-
surdas: “...medeixou/ ador ador ador / maste espero porque
/ o verde dosteus olhos/ é maislongo que o braco dafloresta...
e o brilho do teu riso € mais/ quente que 0 sol do meio diaefaz
... porque o grito dos teus olhos é mais e mais e mais...” (CD
178). Em outra parte, Tom Zé parodia 0 entusiasmo com o de-
senvolvimento industrial no Brasil, criticaestereétipos da cultu-
raindustrial e desafia a complacéncia daideol ogia desenvolvi-
mentista. A contribui¢do de Tom Zé para o historico LP Tropi-
calia ou panis et circensis, a can¢éo “Made in Brazil”, ofere-
ce uma Vvisdo sarcéastica do desenvolvimento econdmico e in-
dustrial. A prondncia abrasileirada do refrdo em inglés—/ ' me-
di T bra-'ziu/ — d& um efeito especial a cangdo, cujo tom de
escarnio é fundamental na interpretacéo.

Em “Sandalo”, o compositor acusa aqueles que sacrificam a
beleza natural em nome do progresso ou por lucro pessoal; utiliza
0 sandalo e 0 machado como similes numa interpretacdo marca-
da por um sarcasmo mordaz:

Parecido sempre / com 0 machado / que fere o sandalo
E ainda quer sair perfumado / Faca suas oracoes
Uma vez por dia / Depois mande a consciéncia

Junto com os lengéis para a lavanderia  (CD 178)

O uso dapalavra*“oragdes’ indica hipocrisia ou conflito entre
os valores religiosos e sociais. Esta distor¢do verbal é o aspecto
central de uma cancdo semelhante, “ Sr. Cidadé@o” . Esta composi-
¢do é interpretada como uma sUplica que apresenta uma série de
perguntas provocativas sobre os valores sociais e a qualidade de
vida nostempos modernos:
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S. Cidadao / Me diga por que...

Na briga eterna do teu mundo

Tem que ferir ou ser ferido...

eu quero saber / com quantos quilos de medo
se faz uma tradicéao...

Com quantas mortes na alma

Se faz a seriedade...  (CD 178)

O enfoque dado ao aspecto urbano nesta cangéo é fortalecido
com a inclusdo da declaraco do poema “cidade-city-cit€” de
Augusto de Campos. Trata-se da primeira gravacéo de um poe-
ma concreto a circular no mercado comercia. Este € um exem-
plo vivo da discografia como veiculo para a poesia contemporé-
nea. Um outro poemavisual deAugusto, “olho por olho”, aparece
no interior da capado LP de 1973 de Tom Zé. A faixa que serve
detitulo parao disco, inclusive, ecoao titulo do poemade Augus-
to: “Todos os olhos” (CD 179). O poeta concreto participa da
redacdo de uma outra faixa do LP, a experimental “Cademar”.
Fraturas verbais — “ Cadé mar / ia que ndo vem... Cadé ma/ ria
gue ndo vem” — combinam com a execucdo desarticulada de uma
musica el etrdnica simulada.

Pode-se observar na producdo de Tom Zé outras repercus-
sbes de poesia concreta. Suas letras exibem ordenacdo espacial
das palavras, véariostipos de exploracéo sildbicae um esforgo por
romper com a semantica para ressaltar os valores sonoros da
linguagem. Na conclusdo de “L& vem a onda’, por exemplo, o
significado esta subordinado a estrutura sonora, gue se constroi
com a concentracdo do fonema /s/ em torno do grupo de vogais
orais: “Sussa sussinha sussé /sassarica sossegado / Oi eu, sou
seu, s seu”. Em “Menina, amanha de manha’ (CD 178), existe
uma desarticulagcdo gradual das palavras na Ultima parte da can-
¢do, que fala sobre felicidade iminente. A frase “é cheia de” é
repetida antes de cada palavra:
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... Menina a felicidade
€ cheia de pano peno sino  sono

ano eno ino ono
an en in on
a e i o]

Ao lado das musicas experimentais e satiricas, Tom Zé escre-
veu algumas de tipo contemplativo. A melhor delas é, sem davi-
da, “Orisoeafaca’ (CD 179), composta com notével economia:

Quero / ser o riso / e o dente
Quero / ser o dente / e a faca
Quero / ser a faca / e o corte

Em / um s6 beijo / vermelho

Eu / sou a raiva / e a vacina
Procura / de pecado / e conselho
Espaco / entre a dor / e 0 consolo
A briga / entre a luz / e o espelho...

As cangdes de Tom Zé, enfim, emborando sejam t&o numero-
sas ou conhecidas como as de Caetano Veloso ou Gilberto Gil,
demonstram muitasutilezae sofisticacdo. Enquadram-se naclasse
de composicdes representativas da poesia da cangdo no Brasil
contemporaneo.

7.3 Belchior: um “guitarrismo” alusivo
Meu paraiso é a palavra-paraiso la...
Antonio Carlos Belchior Fontenelle Fernandes (1946, Sobral,
Ceard) € um exemplo claro de compositor que escolheu o vei-
culo musical paratornar sua poesia conhecida. Ele préprio se

considera um “cancioneiro”, um fabricante de cangdes no sen-
tido medieval. Belchior acha que a letra € 0 mais importante
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componente de suas cancdes; fala da masica como uma intensi-
ficac8o dos textos que ostorna mais acessiveis e mais poderosos
do que a poesia exclusivamente escrita. Para ele, 0 aspecto mais
significativo da musica popular nos anos 70 foi 0 seu caréter hi-
brido, tanto musical quanto literariamente. Levando em conta a
raiz etimoldgica da palavra“lirismo” (< lira), Belchior aponta a
arte musico-poética de sua geracdo como um “guitarrismo” .8 Ele
emprega técnicas vanguardistas em suafaseinicial. De um modo
geral, vale-se de alusdes na construcdo de letras discursivas e
subjetivas. O termo “ausdo” deve ser entendido aqui tanto como
citacdo direta de textos literarios e musicais quanto como refor-
mulacdo de versos e frases de outros autores.® As cancdes de
Belchior podem ser examinadas a partir de varias perspectivas
literarias, mas o rico conhecimento literério e a vivaimaginagéo
deste compositor se manifestam mais claramente nas alusdes e
técnicas experimentais. Em seus LPs pode-se também observar
a persisténcia quanto ao uso de tracos gréaficos rel acionados com
0s experimentos vanguardistas.

No primeiro LP deBelchior (CD 6, 1974) quatro composi coes
revelam a preocupacdo com ainovacdo artistica e claras afinida-
des com a poesia concreta. O titulo “Mote e glosa’ alude a uma
forma de poesia popular, porém o texto questionaironicamente o
conceito de inovacdo artistica com insistentes repeticdes de “€ o
novo” e “medigaqua é o novo”. O fundo musical em um estilo
tradicional nordestino contribui para o contraste entre 0 novo e o
velho, assim como a Unica estrofe; “passarim no ninho / (tudo
envelheceu / cobra no buraco) / palavra morreu”. Na capa do
disco as palavras seguem um arranjo espacial peculiar; grupos de
vocabulos formam asiniciais “hn”, sugerindo “homem nordesti-
no” erelacionando as tradices nordestinas a um questionamento
geral da producdo de vanguarda. Em “Cemitério” ha uma equa-
¢do semelhante do rural e do urbano. Esta cancdo é marcada
pela fragmentacdo sildbica (tanto oralmente quanto na escrita)
de “mi-se-ri-cor-di-osi-ssi-ma-mente”. A representacdo visual
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deste longo verso (de formato parecido ao de uma cadeira) se
assemelha a forma dos versos finais: “tudo € interior / inté a
capital / que babiloniou”. O temadamorte, sugerido pelo titulo, &
usado para tornar obscuras as diferencas entre os contextos ur-
bano erural: “...amorte nosfaz irm&o / tu nessa cidade ndo sabes
/ tudo é serté@o e cidade / tudo € cidade e sertdo...”. Belchior
também faz experiéncias com fragmentacBes e acumulacdes si-
|&bicas em “Bebelo”, um poema concreto de sua autoria, inter-
pretado como uma declamacéo-toada com acompanhamento
musical limitado. A primeira parte tem uma dose de ironia cética
na justaposicdo da beleza com o discurso vazio, desnecessario:
“b/be/ bel / belo/ EBOBAGEM / blablabla...”.

Ja a primeira parte de uma outra cangdo experimental, “Ma
quina’, revelaadecomposi ¢ao ndo-discursiva de umaso palavra.
A formaimpressa desta peca se aproxima muito dainterpretacdo
vocal cortada (veja na pégina seguinte).

Evidentemente, Belchior da grande importancia a forma de
suas letras; ele procede como um escritor na hora de transcrevé-
las. Depois de 1974 ndo mais produz musica nos moldes da poe-
sia concreta, mas seus L Ps subsequientes contém muitos exem-
plos de ornamentacdo gréfica de textos musicais. O encarte da
segunda colecdo de Belchior (CD 7), por exemplo, retrata e pa-
rodia o dinheiro americano com ainscricdo “In Gold We Trust”
(no ouro [em vez de em Deus] acreditamos). O “titulo” do encar-
te, o qual é parecido com umanotade dez dolares, é“LIRICAS’,
denotando as dez | etras que compdem a colecdo. Em outro disco
posterior (CD 10) as letras escritas tém efeitos que a interpreta-
¢a0 ndo reproduz. As estrofes de “Retdrica sentimental” sdo in-
troduzidas com “ Cléusulaprimeira’ (eassim por diante) e“§ Uni-
co”. O titulo e os principais versos da cancdo “Brasileiramente
linda’, por suavez, estdo dispostos em torno dos perimetros de
um hexagono e de um retangul o diagona mente dividido por outro
verso. As linhas centrais de duas outras cangdes sdo emoldura
das e destacadas com letras mailsculas. A letrade “Y €&’ (CD 11)
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e maquina maquina

me maquina maquina
em maquina maquina
emeama maquina maquina
g ui qui maquina maquina
eneana maquina maquina
maquina maquina
emaama maquina maquina
guiqui m a m a
eneana maquina maquina
maquina maquina
emeama maquina maquina
guiqui maquina maquina
eneana maquina maquina
na na na na

emeama

guiqui

na

na

na

na

na

na

€ escrita com letras bifurcadas, assm como no poema de Gregé-
rio de Matos “Ao Mesmo Desembargador Belchior da Cunha
Brochado”. Todos estes efeitos gréficos ocorrem dentro das
estruturacdes especificas de versos e estrofes (as vezes nume-
radas). A capa/ encarte, para Belchior, € um produto paralelo a
realizag&o musical cuidadosamente produzido.

Em muitas de suas cangbes a alusdo € um recurso retérico
fundamental. Seus titulos e versos estdo repletos de citacOes e
combinagdes de textos literarios e musicais de outros autores. O
titulo de uma das primeiras can¢des de sucesso de Belchior, “A
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palo seco”, € emprestado de um poema de Jodo Cabral de Melo
Neto. “Divinacomédiahumana’ (CD 9) éformado dostitulos do
classico de Dante e do ciclo romanesco de Balzac (ou do roman-
ce de William Saroyan do mesmo nome). “E que tudo mais va
parao céu” (CD 12) é umavariacdo do famoso verso de Roberto
Carlos, “E que tudo mais va pro inferno”. Além disso, Belchior
faz referéncias a titulos literérios dentro das proéprias letras — a
Faulkner, The Sound and the Fury, em “Coracéo selvagem”:
“...0omeu someaminhaflria’; a George Orwell em “Clamor no
deserto”: “...s0 falta algum tempo para 1984” ; e a um poema de
Carlos Drummond de Andrade em “Populus’: “...congresso do
medo internacional (CD 8). A citagcdo mais importante da poesia
brasileira aparece em “ Divina comédia humana’, onde o compo-
sitor incorporaversosde “ Vialéctea” de Olavo Bilac: “Oradiréis
ouvir estrelas! Certo perdeste o senso! / E eu vos direi, no entan-
to, enquanto houver...”. Outro exemplo de alusdo estritamente
literariaestdem um trocadilho na cancéo “ Retdrica sentimental”,
baseado no poema“Cangdo do exilio”: “E por falar no sabia... o
poeta Gongalves Dias € que sabia’. As vezes, Belchior mistura
trechos poéticos de outros autores. “Bel prazer” combina ele-
mentos de “Irene” de Caetano Veloso e de “Irene no céu” de
Manuel Bandeira: “Teu corpo é meu coro, oh Irene, e eu quero é
ir Irene preta ao bom humor” (CD 9). O texto de “Velha roupa
colorida’ contém uma mistura de Edgar Allan Poe, a cancdo
“Assum preto” (Gonzaga-Teixeira) e “Blackbird” dos Beatles:
“...Como Poe poeta louco americano / eu pergunto ao passarinho
/ Blackbird, assum preto, o que se faz? / E raven never raven
never raven...”. N&o sdo raras as citacOes de frases literarias
conhecidas mundialmente. Shakespeare é citado em “Ter ou hdo
ter”: “...To be or not to be quer dizer ter ou ndo ter” (CD 9),
verso que também faz alusdo a To Have and Have Not de He-
mingway. Sao também freqlientes na arte musical de Belchior as
apropriacdes de passagens de cancdes anglo-americanas e bra-
sileiras. Em “Velharoupa colorida’ hé4 citacGes dos Beatles e de
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Baob Dylan: “...Nuncamais meu pai falou/ ‘ She'sleaving home'/
e meteu 0 pé na estrada / ‘like a rolling stone’.” Em “Como se
fosse pecado” sdo citados versos de Jorge Ben e de Caetano
Veloso: “...take it easy my brother Charles Anjo 45 / ‘ta qual-
guer coisa, meu irmdo” (CD 9). Na cancéo “ Corpos terrestres —
re-escrito dostextos biblicosdo Sir Hasirim” (CD 9) Belchior faz
a adaptacdo de passagens biblicas para o ritmo da discoteca e
entremeia o texto de fragmentos de cangdes pop anglo-america-
nas. O compositor deforma o original acrescentando também tra-
ducdes latinas de versos de cancbes brasileiras famosas.

A associacdo de Belchior, desde cedo, com apoesia concreta,
sua preocupacao com a representacdo grafica dos textos das
cancdes, e 0 destaque que ele da ao texto em suas musicas sao
razoes suficientes para tratar este artista como membro literario
da comunidade da musica popular.

7.4 Marcus Vinicius: escrevendo e reinventando a cancéo

...h& que re-inventar a cada instante
o labirinto do labio, desenrolando
sempre o carretel da linguagem.

Marco Vinicio Mororé de Andrade (Recife, 1949) contribuiu
notavelmente para a poesia da can¢do nos anos 70. Suas ativida-
des como poeta e dramaturgo estabel ecem sua desenvolturaliterd
rig, aqua é refletida e reforcada em suas cangdes. Ele foi um dos
principais poetas do Grupo Sanhaud, que explorou a poesia neo-
concreta (e apoesia praxis) e que foi precursor da chamada “ poe-
siamargina”. Além disso, Marcus Vinicius recebeu trés prémios
do SNT (Servico Naciona de Teatro) por suas obras draméticas.™?
Estes talentos literérios aparecem claramente em suas composi-
¢Bes musicai's, onde encontramaos uma preocupacao teméti ca cons-
tante com a estética verbal, uma utilizacdo bem desenvolvida de
efeitos sonoros e recursos metaf éricos. Sua producdo inclui, ainda,
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adaptaces musicais de poemas de outros autores e prolongamen-
tos de momentos importantes da literaturaluso-brasileira.

A acrobatica “Dédalus’ é uma embolada, forma popular que
se caracteriza pela combinac&o de palavras que parecem enrolar
a lingua. Nesta cancdo, o compositor oferece uma série de ima-
gens entrelacadas da linguagem oral através de versos diterativos:

Carretel desenrolado / No labirinto do labio

Na boca dessa embolada / Dedo dédalus de nada...
A direcdo do destino / A viragdo do ditado

O dito pelo néo dito / e 0 mundo sem cadeado...
Perigo sobre perigo / Tramela tranca e trancado
Na trama do trava lingua... (CD 171)

A idéiade umalinguagem labirinticaestano prépriotitulo (“dé-
dalo” significatambém “labirinto” ou qual quer coisacomplicada)
e é reforcada em cada grupo de versos. A aiteracdo é caracte-
ristica principa de outras cangdes onde a contemplacéo da lin-
guagem oral ocorre, por exemplo a incisiva “Etc. coisa e tal”.
“Ha uma palavra perdida parada / no céu da boca... Quem fala
guem lavra o p6 dessa pala, merece pouco / Palavra ‘parole
paradisada...” (CD 172). Contudo, o ato de escrever ndo escapa
ao letrista, como em “Brinquedo” (CD 172):

Eu vim eu vim eu sou eu s6o

Eu vim brincar e de verdade

E brincando que eu planto

Nesse papel em branco e quem ha de?...

A fragmentacdo sildbica e a variacdo fonética também sdo
freglientes nas cancdes de Marcus Vinicius. Ainda em “Bringque-
do”, afrase “manha jus-tamente” aparece separada, dividida (na
forma escrita e na interpretacdo) para criar com “gosto dos an-
jos” umarimaincomum (-ajus/ anjos).
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Taiscaracteristicas estilisticas estdo explicitadasem “ Cravos’,
onde apalavrapalavra é dividida por um neologismo que combi-
na palavras que déo aidéia de fragmentacao (“estilhaco”, “estra-
Ilhacar”) e contém o morfemaraiz de “estilo” (“estil-"): “...mar-
cas das PALA / - edtilhatragalhadas — VRAS’ (CD 172). O po-
ema cantado “GRR” (CD 172) é inteiramente estruturado em
torno do som consonantal /gr/; em “amargurada — madrugada’
encontramos uma justaposicdo anagramatica:

Amargurada ma...

De ma de dru de ga...

De grau de grua grr
de grito de gréo...

De gé de ré de dentes...

Aqui, o fundo musical € convenientemente atonal, comumrit-
mo irregular; as caracteristicas verbais e acusticas refletem mu-
tuamente a fragmentacdo da composi¢cdo. Podemos observar
semel hante correspondéncia em “Sdlida’, uma espécie de can-
¢do cameristica de uma sb nota ao estilo vanguardista. O texto é
baseado nas divisdes de gerindios e narepeticao dapalavra“sol”,
enunciada com a nota musical sol para criar umaleve, mas bem
desenvolvida, paronomésia verbo-musical. A singularidade da
palavra-nota “sol” é reforcada com a presenca de elementos que
se relacionam fono-semanticamente: “...solitério sol... vendo o
sol / tando s0... nada aém / que / solidao” (CD 173). Neste tre-
cho, o gerandio “ soltando” édividido paraproduzir “vendo o sol”
— gue enfatiza um efeito visual do poema escrito — e para dar
“tando” (aforma coloquial reduzida de“estando”), que com “s6”
salienta a nota musical e intensifica o contelido emotivo da soli-
ddo. Em outra musica o compositor mistura valores silabicos
(*sim...pim”) com efeitos musicais (pizzicato no viol&o) para
reproduzir onomatopai camente a sensacdo incOmoda causada
por uma gota: “Que este pingo cai / nos ii da nossa irritacdo”
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(CD 172). Vemos, portanto, que as técnicas linglisticas e musi-
cais usadas por Marcus Vinicius se interpenetram para forma-
rem composi¢oes coesas.

No nivel poético, ha consisténcia metafdrica nas cancdes de
Marcus Vinicius. Em “Santo sacrificio” ele combina referentes
diversos — umaluta de box e a celebracdo da Santa Missa— para
moldar um espacgo poético no qual a positividade e aampla cons-
ciéncia socio-cultural sdo valorizadas. “...Calce as luvas, abra o
pensamento / beije alona e va ao chdo, também / Dura o0 santo
sacrificio / Quinze rounds, aleluia, amém” (CD 171). A letrade
“Falido transatlantico” configurainautenticidade e complacéncia
em umaimagem de desafortunados navios: “...milhdes somos na
verdade... milhBes de transatlanticos falidos/ em pleno, em pleno
mar datranquilidade” (CD 171). O ndo-reconhecimento e a obs-
curidade dos artistas novos e experimentai s sdo representados na
cancdo “ Trem dos condenados’ (CD 172), aqual contém o histo-
rico caso do poeta Sousandrade:

Tomei o trem dos condenados...

Joaquim de Sousandrade ali adiante na escuridéo...
0 trem... que corre sempre e sempre toda hora

Por dentro do tunel do tempo

E no subterréneo da historia...

Sem chegar a nenhuma estacdo de rédio

Sem fazer nenhuma parada de sucesso

Outro aspecto importante das cole¢Bes musicais de Mar-
cus Vinicius sdo suas musicalizacdes de poemas brasileiros e
das continuacdes imaginativas de outros. A associacdo do com-
positor com a poesia concreta é confirmada por sua interpretacéo
(CD 172) do poema policromético de Augusto de Campos “lygia
fingers’ (1953), baseado no conceito de Anton Webern de klang-
farbenmelodie. Em outro estilo, o trabalho dramético de Marcus
Vinicius sobre Gregdrio de Matos, Boca do Inferno, contém uma
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versdp musical do poema “A um passarinho” de Gregdrio, mais
tarde gravado independentemente (CD 173). No fado “Cravos’, o
gual homenageia a Revolucéo Portuguesa de 1974, o compositor
usa versos liricos e épicos de Camdes: “...mudam-se os tempos /
mudam-se as vontades / (revelando) / As armas e os barfes assi-
nalados’. O texto de “Fabula do Capibaribe’” (CD 172) reflete a
visdo de Marcus Vinicius acerca da emigracdo dos camponeses
para Recife. A letra é inspirada e baseada em “ O cdo sem plumas’

de Jodo Cabral de Melo Neto; o titulo da cancéo é tirado da Secdo
I deste poema. Observa-se um didogo intertextual com a poesia
da cancdo em “Por falar nisso” (D 173), cuja conclusdo apresenta
miltiplas variantes do verso de Belchior “quero que esse canto
torto feito faca corte a carne de vocés’ da cangdo “A pao seco”.
E curioso que Marcus Vinicius tenha escol hido aludir aum poeta-
compositor cujas | etras sdo téo fortemente congtituidas de al usdes,
como s3o as de Belchior. A recriaco de Marcus, um pouco jocosa,
reflete algumas das intencdes do original:

eu quero € que esse canto:

louco feito graca toque a alma de vocés!
soco feito trava force a calma de vocés!
novo feito massa amolde o tempo de vocés!
grosso feito tapa entorne o caldo de vocés!
povo feito praca acorde a fala de vocés!

7.5 Zé Ramalho: visdes poéticas populares
— Eu tenho a palavra certa pra doutor ndo reclamar...

José Ramalho Neto (Brejo do Cruz, Paraiba, 1949) desenvol-
veu, a partir da poesia oral popular do Nordeste, um discurso
mUsi co-poético Unico naMPB. Seu repertdrio €, do ponto devis-
taliterério, relevante sob varios aspectos. Ele é escritor além de
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compositor, e existe umarelacdo intimaentre seus textos escritos
e gravados. Muitas das letras de Zé Ramalho apresentam uma
poesia oral sofisticada, contando visdes proféticas e contempla-
¢des do eu. Suas cangdes sdo, amiude, veiculos para um lirismo
hibrido no qual asimagens abstratas, o simbolismo fantastico eas
alusdes mitoldgicas sdo aspectos predominantes. Cada um des-
ses aspectos encontra-se ligado ao proprio conceito do artista
sobre ainspiracdo poética.

E esclarecedor o fato de o trabalho de Zé Ramalho ser deriva-
do da cantoria, a poesia dos violeiros e cantadores. Esta relacéo
intima com os poetas populares sublinha a oralidade dos versos
de Zé Ramalho e permite um estudo mais direto dos textos de
suas cancdes, j& que na cantoria a musica rudimentar funciona
apenas como suporte para a transmissao da poesia, a qual pode
ser surpreendentemente elaborada e sutil. Usando as mesmas
formas utilizadas por seus ancestrais, Zé Ramalho incorpora o
legado da poesia folclérica a uma visao poética contemporanea
gue pode transcender a tradicéo.

A comparacdo da bibliografia de Zé Ramalho com sua disco-
grafiarevelarelagtes entre o publicado e o gravado, assim como
apredominanciado elemento profético. Seu folheto (tipo cordel)
Apocalypse é dividido em duas partes; a primeira, “ Apocalypse
agalopado”, é estruturado como um martelo agalopado e a se-
gunda, “ Apocalypse abeira-mar”, como este outro género. A pri-
meira parte contém uma visado de convulsdes cosmicas, incorpo-
rando elementos diversos de contextos biblicos, rurais brasileiros
e internacionais. A segunda parte tem uma base mitoldgica clas-
sica e celebra a forca e os mistérios do mar, uma divagagéo co-
mum nos desafios dos poetas populares do Nordeste. Passagens
extensas das duas partes aparecem em gravagdes consecutivas,
assim, a discografia € uma fonte para os textos do poeta:
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...O poeta inicia sua prece

Ponteando em cordas e lamentos

Escrevendo seus novos mandamentos

Na fronteira de um mundo alucinado...  (CD 136)

Eu entendo a noite como um oceano

Que banha de sombras o mundo de sol

Aurora que luta por um arrebol

De cores vibrantes e ar soberano

Um olho que mira nunca o engano... (CD 137)

...A Terra girando suspensa no ar

obriga que as aguas se movam também

sem obedecerem na Terra a ninguém

somente a Netuno que € mestre do mar  (CD 138)

Zé Ramalho também musicou o poema “Filhos do Céancer”
do seu livro Carne de pescoco. Aqui, 0 vasto quadro de refe-
réncia a lirica inclui pensadores e artistas de todas as épocas
dentro de uma vis&o do presente; a criatividade poética é afir-
madaem contraste com a histériaintelectual e nacional (Getalio
Vargas e Lampi&o):

Hoje eu quero sentir-me / Quando deitar-me nas pedras
Como um lagarto que dorme / Na incoeréncia das eras...
Filhos de Freud... Marx... Brecht... Bach

Filhos do Cancer... Getllio... Carbono... Lampiao

Se fosse tudo claro pensamento

Nesse momento nada se criou  (CD 139)

Os componentes apocalipticos e aquéticos reaparecem
em outras cancdes independentes, como na profética “ Eter-
nas ondas”:
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...Que vieram como gotas em siléncio

T&o furioso

Derrubando homens entre outros animais...
Devorando arvores, pensamentos

Seguindo a linha

Do que foi escrito pelo mesmo labio... (CD 138)

Em muitas das cangbes, ha alusdes mitoldgicas e contelidos
classicos. A imagem do cavaleiro em “Mote das ampliddes’ ini-
cia uma configuracdo de grandes espacos fisicos e mentais:
“Montando no meu cavalo / Pegaso me leve além / Daguilo que
me convém...” (CD 137). A cang&o de protesto “Filhos de ica-
ro”, por suavez, é organizada em torno de imagens de asas der-
retendo (CD 137). Vérias faixas do disco Forca verde (CD 138)
incorporam material literario classico, como aque serve detitulo
—*"...Condenado como Ulisses/ E como Priamo...” —ou “Monte
Olimpia’, onde aimaginacdo viva do eu poético é revelada por
meio de imagens culturais variadas.

Vou subir no monte / Num automével de luz

Num navio viking / No cavalo de Zorro

Na espessura de um couro esticado de tamborim
Chegando no trono de Zeus / Eu digo o que quiser...
Minerva é agora minha mae / Mercdrio é meu primo
E tenho Hércules e Aquiles como meus irmaos...

Em “Visdes de Zé Limeira sobre o final do século XX”, um
conjunto eclético de simbolos e referentes culturais € coordenado
pela presenca do mensageiro romano Mercurio. Zé Ramalho ho-
menageia um famoso poeta popular do absurdo:

Vejo discos de metal
Pairando pelas noites do pais
Minhas loucas conclusdes nada dizem
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Residem nos cabelos de Sansao...
O meu velo de Mercurio

O acetato de Mercurio

Pelas algas de Mercurio

Outras vezes as criagdes de Zé Ramaho consistem em explo-
racBes imagéticas. Suas imagens podem ser quase obscuras, como
em“Jardim dasAcécias’: “...Fui graveto no bico do anum/ Vez em
guando sou dragdo nalua/ Momentaneo alienigena/ A formigaem
viva carne crua / perecendo e naufragando no mar” (CD 136).
“Frevo mulher” contempla uma dama digna de um surrealismo
hermético: “E quando o tempo sacode a cabeleira / a tranca toda
vermelha/ Um olho cego vagueia procurando por um” (CD 136).
Um ultimo exemplo do imagético como ponto central de umaletra
€“Avedepratd’, onde imagens radiantes assumem um ar enigmé-
tico: “...Inventar objetos/ Pela esfinge quando eramulher / Ave de
prata, veneno de fogo, vagalume do mar...” (CD 137).

Se em grande parte de suas canc¢des aimaginacéo e a fanta-
sia sdo predominantes, em outros momentos de seu repertério
nota-se uma tendéncia lirica mais definida em termos de um
cantor expressando suas percepcdes do eu ou do ambiente so-
cia. Em“Chao de giz’ (CD 135) umavoz instavel exprime um
conflito interior entre os impulsos eréticos e o desgjo pela au-
tenticidade. O titulo metaforizaum espaco individual privado de
calor humano e compreensdo: “...Espalho coisas sobre um chéo
de giz/ Ah meros devaneios tolos a me torturar...”. O conflito
do eu poético é feito mais claro com um trocadilho (“...Queria
usar quem sabe uma camisa de forca ou de Vénus...”), segui-
do de uma expressao reticente quanto a participacdo na sexua-
lidade casual: “Mas néo vou gozar de nés apenas um cigarro /
Nem vou lhe beijar gastando assim 0 meu batom...”. A insatis-
facdo com a superficialidade da situacao presente dita a deci-
sdo de partida—“No mais estou indo embora” — que correspon-
de a conclusio da cancéo.
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Existe um conceito todo abrangedor no universo artistico de
Zé Ramalho. Suainspiracéo €, em suas proprias palavras, “ atavi-
cad’, isto €, uma emanacdo de uma vasta heranca cultural. Para
ele, o lirismo € a recepcdo e transmissao de mensagens de uma
fonte arquetipica: “...o trabalho do artista de receber as mensa-
gens do mistério da criaco”. Estanocéo é explorada na recitati-
va“Avobhai”, cuja majestosa figura central € uma combinacdo de
“avd” e“pa”:

Oh! meu velho e invisivel Avéhai

Oh! meu velho e indivisivel Avéhai...

Eu tenho a palavra certa pra doutor ndo reclamar:
Avbhai Avbhai Avdhai  (CD 135)

Este nome tem um significado simbdlico claro na cancéo, de
cuja opacidade podemos extrair uma mensagem representativa:
a admiracéo pelos seus ancestrais permite ao cantor transcender
um estado de confusdo emocional e espiritual. O préprio poeta
comenta sua visdo: “...0o momento de AVOHAI AVOHAI repre-
senta justamente os antepassados de cada ser humano, araiz de
cadaser humano... um arquétipo inclusiveinfinito” .** Estaidenti-
ficag8o expressa com a cultura dos ancestrais é a chave para
uma apreciacdo deste bardo moderno. A idéia de “Avohai” é co-
erente com as facetas principais da poesia da can¢éo de Zé Ra-
malho: autilizagdo de figuras greco-latinas, amodalidade prof éti-
cae 0 génio poético da cantoria.

7.6 Walter Franco: experiéncias concretas com o rock

...meu barco / que muito / navega
no espaco do verso /no uni-verso da mente...

Walter Franco (S&o Paulo, 1945) compartilhaalguns dos inte-
resses técnicos e atitudes da poesia de vanguarda, especiamente
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os efeitos gréficos e aclisticos. Seus temas incluem a proprialin-
guagem, 0 pensamento e a natureza do conhecimento. No aspec-
to formal, suas can¢Bes mostram um ludismo morfo-fonémico
intensificado pela audacia de suas interpretacdes.

No light rock “Mamae d' &gua’ (CD 74) nota-se uma clara apli-
cacdo de conceitos da poesia concreta. O texto desta cancéo foi
publicado em uma antologia de arte intersemidtica, Poesaem G

lara

lara eu

lara eu te amo

lara eu te amo muito

lara eu te amo muito mais

lara eu te amo muito mais agora

lara eu te amo muito mas agora é tarde

lara eu te amo muito mas agora € tarde eu vou
lara eu te amo muito mas agora é tarde eu vou dormir
lara eu te amo muito mas agora € tarde eu vou
lara eu te amo muito mas agora é tarde

lara eu te amo muito mais agora

lara eu te amo muito mais

lara eu te amo muito

lara eu te amo

lara eu

lara

Durante a interpretacdo desta letra simétrica, € criada uma
tensdo com sucessivos acréscimos no enderegcamento vocal, ten-
sS40 esta que é aliviada com aenunciacdo de “dormir” no meio da
cancdo. A mudanca do valor comparativo de “mais’ para a fun-
¢do adversativa de “mas’ (linha 7) governa a atitude do texto.
Esta paronomésia remete 0 ouvinte ao encarte para investigar o
efeito; ao |&-lo ele verificaque o estilo grafico do texto € paralelo
a suainterpretacdo linear.

Em “Eternamente”, a correspondéncia entre a interpretacéo
e o registro grafico do texto é mais complicada. Nesta cancao,
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Walter Franco exploradivisdes morfo-sintéticas do titulo: “éter
na mente / ternamente / eterna mente” (CD 74). As pausas
mel édicas na interpretagdo acentuam estas divisdes nesta parte
principal (I11) da t&o repetitiva composic¢do. Simultaneamente,
vozes abafadas e pouco compreensiveis pronunciam (lembran-
do uma embolada de Carmen Miranda) o resto do texto como
pano de fundo:

olha o bamba / do bambo / bambeiro
(0  olha o bamba / do bambu / bamba

olha o bamba / do bambu / bambeiro

olha o bamba / do bambo / bamba

@ existem distdncias (IV) distancias existem
Nao existem distancias nao existem distancias
existem distancias existem nao existem
nado existem distancias distancias
existem

0 bamba / do bambo / bambeiro
(V) o bamba/do bambu / bamba

0 bamba / do bambu / bambeiro

0 bamba / do bambo / bamba

No encarte, a centralidade de “eternamente” etc. é estabele-
cida com sua colocagdo bem no meio do desenho da letra (de
cima para baixo). A primeira e tltima secoes (I e V) se distin-
guem pelo uso de “olha’ na primeira. Esta palavra desvenda a
problemética auricular / visual da composi¢ao, ja que é preciso
visualizar o registro escrito para perceber o sentido do fundo vo-
cal distorcido. A variacgo fonémica ludica (a, 4, €i, 0, u) ocorre
atras da significativa fragmentagéo de “ eternamente”. A terceira
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e quarta se¢des colocam a disténcia como um assunto de poética,
guestionando o caréter espacial daletraimpressa e sublinhando
a simultaneidade das partes na interpretacdo. Esta composic¢ao
de Walter Franco é, portanto, umafacanhaverbivocovisual pro-
vocativa.

A exploracdo de estruturas sildbicas é também fundamental
em “Arteemanha’. O proprio titulo jaé revelador: ahabilidade
e inteligéncia artisticas sdo conotadas numa paronomasia para
“artimanha’. A técnica central de composi¢ao aparece explicita:
“tAnamoi- / tao tartamudeio / arte e manha da mos- / ca mosca
solta/ no meio das silabas- / taum 0sso...” (CD 74). A retencéo
naprondnciae a“engolicdo” das silabas sdo efeitos essenciais na
interpretacdo; a repeticdo de /tal sugere gaguez (“tartamudeio”)
enguanto um enjambement as avessas (quebra dos versos—“ mos-
/ca, silabag/ta’) cria fusdes verbais com ressonancias semanti-
cas. “-basta um 0sso...”.

A preocupagdo com o conhecimento é tema central em vérias
cancgdes de Walter Franco, amilde construidas como provoca
¢des a consciéncia. As dimensdes mentais sdo privilegiadas em
seu primeiro disco. Na agressiva “ Mixturacdo”, a descoberta pa-
rece iminente em uma série concisa de nomes que levam a um
precipicio: “O raciocinio lento / 0 pogo 0 pensamento / o olho o
orificio/ o passo o precipicio...”. A curiosidade é a atitude funda-
mental de“Xaxados e perdidos’, que adota o estilo nordestino do
xaxado parafazer um jogo com “achados e perdidos’ como uma
metafora paraasabedoriaeaignorancia: “ Eu mergulho profundo
prando perder... aquilo tudo / que eu desconhego...”. Avoz lirica
de “Pétio dos loucos’ censura o limite do discurso na musica
popular: “O rédio / o tédio / acancdo... No patio dos loucos / os
poucos/ ouvidos/ ndo sabem / de nada/ perdidos/ trancados/ no
escuro / damente/...”. As letras de Walter Franco podem tam-
bém conter introspeccdes epigramaticas, como em “Um pensa-
mento” (CD 74):
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por ser que nada
por ser que voa

por ser que fala

que pensa

se aperfeicoa

O carater conciso da expressdo observado aqui é comum nas
musicas de Walter Franco. Duas imagens simples e enigmaticas
constituem toda a letra de “Piramides’: “expirel piramides/ des-
maio em espirais’ (CD 74). Em “Berceuse dos elefantes’, dedi-
cada a Augusto de Campos e sua esposa, 0 texto é composto de
duas imagens de referéncia obscura: “Gostas / dos elefantes /
muito mais do que de mim / Eles sdo tao pacientes / com seus
dentes/ de marfim” (CD 75). Esta economiaverbal estdligadaa
prética de usar uma categoria gramatical s6. Em “Animal senti-
mental”, por exemplo, dase umaimagem do homem mediante a
enumeragao concisa de substantivos: “o atomo / o por do sol... 0
vao dos olhos/ avisao” (CD 74).

O texto de “Flexa’ é inteiramente composto de justaposi-
¢oes de substantivos, incluindo “O olho nabarra’, “ O toque na
testa’ e “A flexanacara’ (CD 73). O caréter abstrato de “Re-
volver” deve-se ao uso isolado de infinitivos: “lembrar de es-
guecer, esquecer de lembrar / cansar de dormir...” (CD 74).
Em “Me deixe mudo” (CD 73), encontra-se 0 modo imperati-
vo inalterado — “N&o me pergunte... fique calada... saiba de
tudo” — em um contraste de siléncio e fala, ligado & censura
politica. A sintese de forma e idéia produz uma tensdo verbal
nas cancdes de Walter Franco, tornando-as funcional mente po-
éticas, mais evocativas que discursivas.

7.7 Completando o coro

Autores como Paulinho da Viola, Jorge Ben, Luiz Gonzaga
Junior e Djavan tém caracteristicas poéticas notaveis e merecem
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exame dentro dos paré@metros do presente trabalho. Selecdes da
obra destes compositores poderiam integrar umaantologiacritica
dolirismo musical brasileiro.*? Em suas cangdes podemaos encon-
trar tendéncias simbolistas, exploracfes imagéticas, tematicas
existenciais e percepcoes poéticas da vida diaria.

As letras de Paulo César Batista de Faria— Paulinho da Viola
(Rio, 1942) — sdo marcadas, segundo depoimento de José Carlos
Capinan, pelo sentimento controlado e pelareflexéo:

E um excelente poeta; faz uma poesia muito clara, limpa...
de sentimento, mas anti-sentimental, ndo derramada, uma
poesia com vigor ...como Caetano e Gil cria uma letra de
pensamento filosofico. Representa uma linha de pensador
dentro do samba.*®

As palavras usadas por Paulinho da Viola em suas cangdes
podem demonstrar uma simplicidade |icida. Em “ Sinal fechado”
(D 174), uma das suas musicas de maior sucesso, ele retrata a
superficialidade da comunicagcdo no ambiente urbano moderno,
interpretando um didogo composto, em grande parte, de frases
feitasvaziasde significado:

...old como vai / eu vou indo e vocé...
me perdoe a pressa / 6 ndo tem de qué
guanto tempo / pois é quanto tempo...

Versos suaves e melddicos carregam uma autocontemplacéo
neo-simbolista em “ Cidade submersa’ (D 176):

Ergo em siléncio / como um pirata perdido

minha negra bandeira e me sento / mexo e remexo

e me perco e adormeco nas minas da cidade submersa
sonhando um mar que ndo conhego

como nao conheco as ondas do meu coracao...
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e “Dancadasolidao” (CD 175):

Solidéo é lava / que cobre tudo
Amargura em minha boca
Sorri seus dentes de chumbo...

Algunstextos do autor foram publicados antes de serem musi-
cados. O poeta pondera a identidade em “ Crotal os terrificus (ou
o simbolo da tentagdo)” — “Meu nome eu ndo sei na verdade...
Crotalos terrificus me chamam certos senhores com malicia /
Mas eu sou mistico e ndo tenho nada deracional...”.** Em*“Me-
moria’, ele fala das origens da poesia e da musica:

De onde vem esta memoéria revelando mundos
revirando tudo como se fosse um tuféo?

Amo o oceano que retém no fundo
0s mistérios de sua natureza

Tais poemas de Paulinho da Viola complementam suas letras
musicais e sugerem o fundo de afinada sensibilidade artistica ne-
las presente.

Vé&rias cangdes de Jorge Duilio Lima Meneses — Jorge Ben
(Rio, 1942) — exibem uma prosa poética singular e declamatéria.
As estranhas | etras deste artista empregam nocdes individualiza-
das de coordenacdo verbo-melddica. Campos considera Jorge
Ben “um poeta do avesso, desses que descobrem a vida das pa-
lavras a partir de uma aparente inocéncia diante das coisas’.®®
Osversosiniciaisde“Asrosas eram todas amarelas’ (D 13), por
exemplo, parecem estar caoticamente enumerados — “o adoles-
cente, o ofendido, o jogador, o ladréo honrado” —mas naverdade
correspondem atitulos de obras de Dostoiévski. O resto do texto
€ um exame dos sentimentos de um escritor.
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lendo um livro de um poeta

da mitologia contemporéanea
sofisticado senti que ele era

pois morrendo de amor

renunciando em ser poeta...
esperava a hora de escrever

gue as rosas / eram todas amarelas...

Outro exemplo do discurso peculiar de Jorge Ben esta em
“Errare humanum est”, onde ele desfaz uma nocgéo de “heranca
cosmica’: “...de onde vem / 0 nosso impulso de sondar 0 espa-
GO... de pensar que eram os deuses astronautas... nem deuses
nem astronautas oh oh oh eram os deuses astronautas’ (D 14).
Uma avaliacdo aprofundada do mundo lirico de Jorge Ben teria
que encontrar o delicado equilibrio entre a imaginacéo esotérica
dele —aqual abarcaaalquimia, aslendas arabes, a cultura medie-
val, etc. — e as referéncias concretas a vida moderna brasileira.

No repertdrio de L uiz Gonzaga do Nascimento Janior (Gonza-
guinha, Rio, 1945-1991) —filho do “Rei do Baido” — destacam-se
composicoes sérias que descrevem conflitos e sofrimento. Os
textos de suas cangdes sdo frequentemente longas letras liricas
marcadas pela sinceridade na expressdo da amargura e da espe-
ranca moral. O desgjo, a paix&o e a primazia das relagdes inter-
pessoais sd0 constantes, porém estes temas emotivos sdo enri-
guecidos por um enfoque analitico. Nas reflexdes de Gonzagui-
nha sobre a condicdo humana, o uso constante de palavras como
“pessod’, “vida’ e “estrada’ demonstra uma preocupacdo exis-
tencial. Os melhores exemplos disto sdo “Diga |4 coragdo” —
“...Diga la meu coragdo / Conte as histérias das pessoas / Das
estradas dessa vida...” (CD 100) — e “Pessoa’: “...um veleiro
gue sabe o destino na palma da méao / afirmeza dos passos no po
desse chéo / Consciente de ser tudo quanto eu sonhei / demais/
pessoa / coragdo” (CD 98). A cognigdo e a consciéncia indi-
vidual sdo temas amilde explorados, como em “Pontos de inter-
rogacéo” (CD 100):
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...EU preciso é ter consciéncia

Do que eu represento

Nesse exato momento

No exato instante

Na cama na lama na grama

Eu que tenho uma vida inteira nas maos...

Esta nocdo de exatiddo temporal se repete em “Mergulho”,
gue faz parte de um disco cujo titulo ja é indicativo do enfoque
central do autor, Coisa mais maior de grande pessoa:

...No exato momento no exato instante
em gue nds mergulhamos

E preciso entender

Que ndo estamos somente matando
[nossa fome na paix&o... (CD 101)

Em “Molegue” (CD 93) nota-se um enriquecimento de um
retrato mediante o uso ritmico de aliteragdes:

No tiro, estilingue, bodoque
O teco, 0 toque, 0 coque

No quengo, na cuca, cabeca
De qualquer caraga, avessa

No tapa, na briga me acabo
Revolvo, reviro decido

E mesmo no ganho ou perdido
Me amigo ao amigo inimigo

Assim, vé-se que elementos de decisdo pessoal, conflito e de-
segjo de reconciliacdo sdo preocupacdes constantes no lirismo
musical intensamente subjetivo de L uiz Gonzaga Janior.
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Doscompositoresdo final dosanos 70, Djavan Caetano Viana
(Macei6, Alagoas, 1947) é um dos poucos que al cancaram reco-
nhecimento como poeta-compositor. As caracteristicas poéticas
essenciais das suas cangdes sao a cuidadosa padronizacdo sono-
ra e a predominancia da linguagem figurada. Estas caracteristi-
cas se juntam em “Acai”, onde a alternancia de vogais nasais e
orais nos versos corresponde a notas esparsas de longa duragéo
eaum conjunto deimagensvariadas. “...Acai / Guardia/ Zum de
besouro / Imé / Branca é atez da manh&. A integracio verbo-
melddica e a concisdo das imagens desta cancdo estdo também
presentes em “Sind’, onde Djavan inventa um verbo para home-
nagear Caetano Veloso: “...0 luar / Estrdlado mar / O sol e 0
dom / Quicadum dia/ A furia/ Desse front / Viralapidar o sonho
/ Como querer caetanear / O que ha de bom” (CD 63). O texto
de “Numa esguina de Handi” (CD 60) é dominado por uma lin-
guagem obliqua; na configuracdo de uma concordancia eu-voce,
osignificado referencial é efetivamente limitado:

...Ficarei sabedor / se vocé temperou no sal

Ou se... Salobro nés / Me atiro civico

Aos meus amigos-de-varar-a-noite / Trazas-né-cego, diras
E eu rirei pecador... / Que n&o lhe significa

Nada mais / Do que / Um lobo atroz

Perdido / Numa esguina / De Hanoi

Entre os cancionistas da década de 70 ndo predomina uma
tendéncia poética especifica. Toda essa variedade temética
comprova a vitalidade da cancdo como um veiculo para a po-
esia. Ao mesmo tempo em que Chico Buarque e Caetano
Vel oso sd0 as principais vozes da sua geracao, o trabalho no-
tavel de muitos outros artistas confirma a existéncia de um
amplo fendmeno dentro da cultura brasileira contemporéanea:
atradicdo do poeta-compositor.
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Notas

! José Miguel Wisnik, “Esta cheio de inferno o céu”, in Abre alas 1
(1979), 15. Epigrafedacancéo“Amo tantoviver” (CD 87).

2Gilberto Gil citado por Nelson Motta, MUsica humana misica (Rio de
Janeiro: Salamandra, 1980), p. 64.

3 Antonio Risério, “ Gil Brasil Bragil”, in Expresso 2222 (Salvador: Cor-
rupio, 1982), p. 270.

4 Entrevistapor AnaMariaBahiana, O Globo (9 de maio de 1982), repro-
duzidaem Expresso 2222, pp. 243-247.

5 Carlos Avila, “Tom Zé& poemdsica’, in MGSL 8:361 (20 de julho de
1973), pp. 4-5.

6Tom Zé, entrevistaem DeSignos 1 (s/d, 19737?), 9/p (Departamento de
Artes, PUC-SP).

7 Campos, p. 335, que reproduz aletrade “ Sabor de burrice”.

8 Entrevista pessoa em 12 dejulho de 1983 e outras nabibliografia.

9 Consultamos um manuscrito inédito deAlcmeno BastosdaUFRJ, “ Bel -
chior —apoéticadaalusdo”. Este ensaio ndo fala dos LPs de Belchior
de1980e1982.

0 MarcusVinicius, Domingo Zeppelin (Rio: MEC-FUNARTE-SNT, 1978),
primeiro lugar no prémio de teatro nacional em 1975; Boca do Inferno
(Riode Janeiro: MEC-FUNARTE-SNT, 1980), primeiro lugar em 1978;

Jornada para o fundo das redes (inédito), mengdo honrosa em 1977,
Parai-bé-a-ba, com Paulo Pontes, inédito.

11 7é Ramalho, entrevista em Arjuna — o canto guerreiro (Salvador),
edicéo especial (1980), 12.

12 Qutros nomes que poderiam ser incluidos aqui sdo os de Fatima Gue-

des (1958) e Oswaldo Montenegro (1956). A primeirafoi chamada de
“Chico Buarquefeminina’ quando da sua primeira aparicao.

13 Nova Histéria da MPB #3 Paulinho da Viola, p. 4

14 Anima 1 (1976), sem pégina. Maistarde musicado por Arrigo Barnabé
(CD5). A proximacitagdo no texto édamesmafonte.

15 Campos, p. 340, é quem descobre a conexdo com Dostoiévski.
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CAPITULOS

LITERATO CANTABILE:
O PAPEL DO LETRISTA

Durante os anos 70 surgiram no cenério da masica popular
brasileira vérios letristas (autores de letra que ndo contribuem
para a parte musical) cujos textos merecem destaque por seu
carater poético. Em outras palavras, apareceram muitos poetas
gue encontraram na cangdo popular seu principal veiculo de ex-
pressdo. A producdo para musica destes artistas geralmente é
complementada por publicacdes literdrias. Dentre eles o mais
importante € Aldir Mendes Blanc (Rio, 1946), parceiro de Jodo
Bosco. Blanc também é autor de bem-humoradas crénicas que
focalizam bairros cariocas. Algumas letras dele tém afinidades
com sua prosa narrativa e podem ser encaradas como crénicas
musicadas. Muitas outras exploram temas urbanos humoristica-
mente com uma linguagem bem coloquial.* Suavisdo darealida-
de social com freqiiéncia é sarcéstica. Ele j& foi descrito como
“0 poetado anti-climax, do anti-her6i, do anti-lirismo do sarcas-
mo, [que] incorporou os temas menos ‘nobres’ gue povoam o
cotidiano, os delirios e dramas de uma multidao de anénimos” .2
Se 0 testemunho social € proeminente no repertério de Blanc,
€ele pode também ser definido em termos de explorages meta-
foricas e imagéticas, e de contemplacdo do eu lirico. No mais,
s80 notéveis suaapropriagdo de materiais histéricos e literarios,
€ seus experimentos formais.

Ha vérias figuras importantes no lirismo musical dos anos
70. Capinan, por exemplo, desde o nascimento da Tropicdlia,
faz da cancao sua principal maneira de atuar. A inovacao poéti-
ca é também evidente no trabalho de outro parceiro de Jodo
Bosco, Paulo Emilio.® O incomparavel Milton Nascimento e
outros musicos de Minas Gerais, trabalham com um grupo de
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letristas — Fernando Brant (Caldas, MG, 1946), Mé&rcio Borges
(Belo Horizonte, MG, 1946), Ronaldo Bastos (Niter6i, RJ, 1948)
e Murilo Antunes (PedraAzul, MG, 1950) — que produzem um
amplo repertorio de letras com caracteristicas poéticas impor-
tantes.* Vitor Martins, Antonio Branddo (Ceard, 1943) e Fausto
Nilo (Quixeramobim, Ceard, 1947) tém dado importantes con-
tribuicdes, bem como Sérgio Natureza (Rio, 1947), um dos prin-
cipais colaboradores de Ebulicdo da escrivatura: treze poe-
tas impossiveis, e outros.®

No que diz respeito a masica popular e a literatura, o papel
desses poetas-|etristas pode ser delineado a partir de dois pontos.
Por um lado, elestém produzido muitos textos musicai s poetica-
mente ricos, contribuindo dessa forma para o repertério poético
nacional. Por outro lado, suas publicacOes literarias demonstram
—no nivel biogréfico e historico — participagdo em ambos os cam-
pos (literario e musical) e, consegiientemente, a interpenetracéo
da musica e da literatura.

8.1 Poesia para ser lida

Nos anos 70 surgem duas diretrizes principais na poesia para
ser lida. Estas tendéncias tém sido identificadas pelostermoscria-
¢ao intersemidtica e poesia marginal,® mas estes rotulos ndo
déo um retrato adequado de toda a diversidade e dos niveisvaria-
dos da prética poética. Além do mais, existem agumas coinci-
déncias entre os dois “ campos’. Contudo, os termos indicam ca-
racteristicasfundamental mente diferentes. A tendéncialivremente
denominada criagdo intersemidtica é caracterizada pela subor-
dinacdo dasubjetividade aexploracéo daproprialinguagem e pelo
reconhecimento da validade da poesia concreta, ou como escre-
veu Heloisa Buarque:

...pela exigéncia dainformac&o e do rigor, heranca concretis-

ta, e de algumas sugestbes que dai advém, como a preocupa-
¢do com aslinguagensindustriais, o trabalho sobre asrelagctes
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intersemioticas, a valorizagdo dos aspectos graficos e visuais
e 0 extremo aprego pela informacdo tedrica e cultural que
abre caminhos e dternativas. (p. 81)

A fragmentagdo da linguagem, as paronomasias e a extrema
concisdo de expressao sdo também bastante usadas. Nelson As-
cher resume essas qualidades como tendo um “ caréter construti-
vista’ (p. 165). As figuras mais importantes deste “construtivis-
mo” sdo Waly Saloméo (Jequié, BA, 1944-2003) e Paulo Leminski
(Curitiba, PR, 1944-1989).

Waly Salom&o criou, em parceria com 0 compositor Jards
Macalé, um ciclo de cangdes que fazem uma parddia tragicomica
do samba-cancdo: “alinha de morbeza roméantica” (D 109-110).
Em uma dessas composi¢des Jards Macalé teve como parceiro
trés outros jovens poetas. Rogério Duarte, Duda Machado e Ri-
cardo de Carvalho Duarte. Trata-se de “Boneca semiética’ (titu-
lo de Waly), que mistura a linguagem da teoria da informagéo
com um comentério critico sobre 0 samba-cangao trégico:

Samba é sempre a mesma histéria
“Nosso amor morreu na Gloria”

A boneca foi embora

Nao obstante esqueceu o seu / fantasma
A paisagem é uma floresta

De signos malignos que vocé desenhou
Paisagem de fim de festa:

Rétulo roto vidro partido

Onde havia um sentido que vocé / apagou
\Vocé venceu com a sua logica

Digital e analdgica

Vocé ndo passa da programadora

Do repertorio redundante

Da minha dor (CD 110)
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A poesia denominada marginal é caracterizada por seus mo-
dos alternativos de producéo e distribui¢éo, e por suapropensao
a linguagem coloquia na expressao da experiéncia subjetiva.
Uma das principais razdes pela qual a obra de uma série de
jovens escritores tem sido chamada de “margina” € aformade
publicacdo, ou sgja, “a margem das editoras’. Ao invés de en-
trarem no esquema comercial, 0s novos poetas publicavam seus
proprios trabalhos, individualmente ou em grupo, quase sempre
num estilo rudimentar: paginas mimeografadas, fotocopias, pan-
fletos, etc. Alguns grupos fundaram editoras nanicas que fize-
ram livros mais sofisticados (tanto material mente quanto poeti-
camente), mas ainda assim independentes das editoras estabe-
lecidas.” Em vez delivrarias, os livros eram vendidos em bares,
teatros, clubes, parques, etc., ou em happenings (acontecimen-
tosespeciais) que os artistas organizavam. Com respeito ao estilo
e ao conteldo desta poesia, amiude fraca simbolicamente, He-
loisa Buarque enfatiza sua espontaneidade e falta de compro-
misso politico eliterério (pp. 98-100). Os participantes mais ati-
VoS desta poesia marginal, no que toca a musica popular, sao
Cacaso (Antonio Carlos de Brito, Uberaba, MG, 1944-1987),
Chacal (Ricardo de Carvalho Duarte, Rio, 1951), Geraldo Car-
neiro (Belo Horizonte, MG, 1952), Bernardo Vilhena (Rio, 1949)
e Xico Chaves (Tiros, MG, 1949).

A musica popular exerceu um papel importante na origem e
no desenvolvimento da poesia marginal. Esta tendéncia surgiu
por volta de 1970, época em gque a musica popular assumia uma
importancia cultural muito grande, como observa Carlos Alberto
Messeder Pereira

E importante salientar que, neste momento, a musica se tor-
na um item fundamental na pauta do consumo de boa parte
da juventude das camadas médias das areas urbanas. A mu-
sica veiculava ndo apenas informacao estritamente musical
mas também poéticae comportamental, e, tudo isso, de modo
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especialmente integrado. O consumo de musica eratéo vital
neste momento quanto o fora o dos suplementos literérios e
da literatura em geral no final dos anos 50 e inicio dos 60.
(Retrato, p. 39)

Dentro desse clima cultural, amisica popular serve como re-
feréncia basica para muitos poetas: “Essa ligaco entre misica
ou letra de musica e poesia € um ponto fundamental para varios
dos poetas...” (Retrato, p. 106). Além do mais, a musica pode
realmente levar jovens artistas ao contato com aliteratura; a esse
respeito, Heloisa Buarque afirma: “ A musicalevou a poesia, ndo
foi ao contrério”.®

8.2 Pagina e palco: a poesia em duas frentes

Aqui, poemas paralerem, em siléncio,
o olho, o coragéo eainteligéncia
Poemas paradizer, emvoz alta.

E poemas, letras, lyrics, para cantar.
Quais, quais, € com vocé, parceiro.®

Um dos aspectos salientes da producéo cultural do Brasil nos
anos 70 € o duplo papel desempenhado pel os artistas da palavra.
Variosescritores, independentemente de qual quer associacdo com
alguma tendéncia estilistica, tornaram-se letristas da musica po-
pular. Um terco dos autores incluidos na antol ogia 26 poetas hoje
(1976), por exemplo, trabalharam como letristas. Armando Frei-
tas Filho ressalta este fendmeno em sua andlise da poesia brasi-
leirados anos 70. Tragando uma comparagao com a poesia social
dos anos 60, €l e observa:

...naproducéo de poetas que apareceram posteriormente, uma

outra linha de “ participagdo” e “engajamento”, que nos pare-
ceter amesmaeficacia, contundénciae originalidade: elaatua
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em dois niveis—no livro e nacancdo. Assim, na corda bamba,
entre a paginae o palco, caem também no samba, como Vini-
Cius, e mais paratras, bissextamente, o onipresente Bandeira,
Torquato, Waly, Capinan, Geraldo Carneiro, Tito de Lemos,
Cacaso, Xico Chaves e Abel Silva, que ddo seu recado com o
microfone numa das méos e a caneta na outra.*

O que Armando conta é um pouco figurativo. Nenhum dos
jovens poetas citados acima é realmente masico ou intérprete
(como era Vinicius) e “samba’ teria que designar todos os tipos
de musica popular (rock, jazz, masica nordesting, hibrida, etc.) e
ndo somente 0 samba tradicional. Contudo, o aspecto essencial
permanece: muitos textos destes e de outros escritores foram
transformados em musica e chegaram até o publico a partir de
interpretacdes ao vivo e/ou gravagdes. Além disso, a separacéo
da transmissdo oral da escrita ia ficando menos rigida. Publicar
textos de cancdo também tornou-se freqiente. Heloisa Buarque
frisao fato de que“...nestes Ultimos tempos venha cada vez mais
se firmando a publicacdo de letras de musica, ndo mais em folhe-
tos-para-cantar, mas em livros onde o texto em si é valorizado
como tal”.** Os melhores exemplos da préticade incluir letras de
musica em livros sdo: Paulo César Pinheiro, Canto brasileiro;
Abel Silva, Asas; Cacaso, Mar de mineiro; Torquato Neto, Os
ultimos dias da paupéria; e Waly Saloméo, Gigold de bibel6s.12
A publicacéo literaria de letras de musica e a participacéo de ind-
meras figuras literarias na arte da composi¢do € prova concreta do
cruzamento das ordens culturais da literatura e da musica popul ar.

8.3 A arte hibrida de Jorge Mautner

As producdes literérias e musicais do artista Jorge Mautner
(Henrique George Mautner, Rio de Janeiro, 1941) encontram-
se intimamente ligadas. Nos anos 60, ele escreveu uma série de
cinco romances, os quais expdem uma filosofia hibrida da vida
moderna e tém fortes tonalidades musicais. Nos anos 70, 0s
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principais campos de ag&o de Mautner sdo 0 ensaio criativo e a
musica popular, com 0s quais €l e expressa suas constantes pre-
ocupacoes filosoficas. A interpenetracdo, a confluéncia da poe-
sia e da musica, € um aspecto saliente em todos 0s projetos
artisticos de Mautner.

Suatrilogiaromanesca apresentaa “ Mitologia do Kaos' para
aNovaEra, que assimila elementos de mitologia grega, do cristi-
anismo, de véarios pensadores alemaes e do existencialismo.®
Muita de sua ficcdo mostra uma obsesséo pelos horrores do na-
zismo e um entusiasmo pelo potencial da tecnologia moderna.
Aspectos de sua filosofia sdo o0 amor fraterno e a orgia dionisia-
ca. A poesiaeamusicasdo os veiculos principais destes valores,
0S quais aparecem em numerosas passagens de seus romances.
Além disso, a narracéo esta repleta de passagens liricas e cita-
¢oes de rock e de varios tipos de musica afro-americana. Até
mesmo a diccdo da prosa de Mautner pode ser descrita em ter-
mos de estilos musicais alternados.

A ideologia hibrida de sua ficcéo reflete-se em sua musica.
Suas interpretacdes seguem diferentes estilos, muitas vezes sin-
tetizados. Assim como em sua prosa, em suas letras ocorrem
todo tipo de justaposicdo bizarra e fusdes de diversas perspecti-
vas. Seu repertério musical € concebido como parte integrante de
um discurso artistico apresentado de diferentes formas, mas com
um anico propdsito. Sobre o objetivo de sua expressdo musical,
Mautner afirma que &

[flundamentalmente a mesma dos meus livros. Mostrar uma
visdo paga do mundo, fomentar aimaginacéo eo delirio... Meus
livros, cangoes, filmes, palestras sdo as diferentes formas de
um mesmo contelido, que é a visdo beat-hip-pagé-trégica-de-
lirante do mundo... Eu continuo a mensagem de Zaratustra
com candomblé e rock. A minha filosofia é o Kaos onde o
acaso e a incerteza séo predominantes.’
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Na cancdo, a transmissdo destas mensagens assume formas
diferentes. As conexdes com a “Mitologia do Kaos’ podem ser
indiretas, abstratas ou metaféricas. Mas, algumas vezes a abor-
dagem de Mautner é bastante direta, como na parte falada de
“Negros blues’: “...Somente quem tiver o kaos dentro de si / po-
derd dar luz a grande estrela bailarina’. Em “Cidadéo-cidadd’,
musica de Nelson Jacobina, Mautner prop&e a musica (“o som”)
como um importante agente de posicionamento politico e com-
portamental:

Quem a ndo ser o som poderia

derrubar a muralha dos 6dios

dos preconceitos, das intolerancias

das tiranias, das ditaduras

dos totalitarismos, das patrulhas ideolégicas
e do nazismo universal... (ambos CD 114)

Uma outra maneira pela qual Mautner expressa sua visdo do
homem e do universo é a descri¢cdo de inter-relagdes dos seres,
com referéncias a linguagem criativa. Em “Aeroplanos’ (musica
de Rodolfo Grani Jr.), por exemplo, aalusdo a criagéo divina co-
nota a unido harmoniosa de todas as coisas e a unidade dos obje-
tos poéticos:

...Mocé voou para os confins do universo
E voltou me dizendo

gue Deus fez tudo num sopro sb

Como quem faz um Unico verso  (CD 113)

Em “Maracatu atbmico” (musica de Nelson Jacobina), aletra
de Mautner se move de umadimensdo celestial paraum exemplo
especifico (hipotético) de sincretismo cultural. A fusdo do atémi-
co com a forma musical afro-brasileira do maracatu é refletida
na execucdo da musica (a instrumentacdo elétrica se sobreple
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ao ritmo do maracatu). A idéia central do texto parte de um arti-
ficio linguistico especifico. Conexdes entre coisas diferentes séo
mostradas por meio da extracdo daraiz de uma série de palavras
compostas e da extrapolacdo desta raiz:

Atras do arranha-céu tem o céu tem o0 céu

E depois tem outro céu sem estrelas

Em cima do guarda-chuva tem a chuva...

Quem segura o porta-estandarte tem arte tem arte

e aqui passa com raga eletrénica o maracatu atémico
(CD 112)

Estes exemplos ilustram o pan-culturalismo que estrutura a
ficcdo e a musica de Jorge Mautner. A importancia da musica
em sua visdo é confirmada em passagens “propagandisticas’
de Poesias de amor e morte. O poema-plataforma “ltens do
Movimento Universalista do Kaos’ contém as seguintes afir-
macles: “...As primeiras defini¢bes tedricas estdo em toda a
obra poética-literaria-filosofica e musical de Jorge Mautner” e
“...é tudo pelo menos 73% em ondas sonoras e musicais. A co-
municagdo total!”.

8.4 Apropriacdes e alusdes

As referéncias a tradicéo literaria e as recriagdes de poemas
individuais sdo constantes entre os | etristas da MPB. Estas prati-
cas pdem em relevo as relacBes daliteratura com a misi ca popu-
lar, j& que revelam um esforgo consciente de conferir categoria
literaria a composi¢ao musical. Alguns letristas diversificam seu
discurso e buscam uma sofisticacdo textual invocando doutrinas
simbolistas, modernistas ou outras. Em letrasde Aldir Blanc, Ca-
pinan e outros, existem alusdes simples — referéncias a, ou Cita-
¢oes / reproducdes de, palavras, titulos ou um pequeno nimero
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de versos — e até mesmo reformulacfes de textos inteiros. H&
também exemplos notaveis de “alusdo imitativa/ estrutural” por
meio da qual um novo texto sugere tracos estilisticos genéricos
ou uma estrutura textual especifica de um antecedente ou refe-
rente literério. Estas técnicas exercem um papel central no pro-
cesso de significacdo das cangdes e as enriquecem com a fuséo
do material escolhido ao hovo contexto mUsi co-poéti co.

O ponto de partida para uma série de letras de Aldir Blanc
reside firmemente na série literaria. Se em alguns casos 0 mate-
rial literario é bastante filtrado, em outros ele aparece de forma
clara. A letrade “Cagador de esmeralda’ (CD 30), por exemplo,
€ baseada no poema de Olavo Bilac “ O cagador de esmeraldas’,
visto anteriormente como inspiragdo para Tom Jobim em “ Aguas
de marco”. A letra de Blanc — em co-autoria com Claudio Tolo-
mei — comega com uma reformulacdo do motivo principal de
“Romance sondmbulo” de Frederico GarciaLorca. A célebrefrase
“Verde quete quiero verde” sofre umaalteracdo paradar inicio a
umaparédiasocio-literéria: “ Verde quete quiero oro”. O heréi do
poemade Bilac — 0 bandeirante Ferndo Dias Pais Leme— étrans-
formado em pretendente de Esmeralda, uma amante embleméti-
ca. As referéncias literarias sdo utilizadas para sugerir a relacdo
entre apaixao e ariquezamaterial numa sétirado namoro burgués
gue culmina “no Recreio dos Bandeirantes’. Blanc faz alusbes
as literaturas espanhola e luso-brasileira em diversas outras le-
tras. A cangdo “O cavaleiro e os moinhos’ lembra o grande per-
sonagem errante de Cervantes, Dom Quixote: “...eu baderneiro /
metornei cavaleiro/ malandramente/ pelos caminhos... jAn&o ha
mais moinhos / como os de antigamente” (CD 26). Em “Corsa-
rio” afigura central do texto € um oximoro de calor-frio, efeito
muito explorado na poesia barroca ibérica, notavelmente no so-
neto “Aos afetos, e lagrimas derramadas na auséncia da dama a
guem queriabem”, de Gregorio de Matos. A letra de Blanc incor-
porao contexto colonial hispanico:
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Meu coracéo tropical

esta coberto de neve, mas

ferve em seu cofre gelado

e a voz vibra e a mao escreve: mar...
Nova Granada de Espanha

e asrosas partindo o ar!  (CD 30)

Em outro momento, Blanc re-escreve um soneto esotérico sim-
bolista em forma de samba. O soneto “Vandalismo” de Augusto
dosAnjos (1904) setorna“Bandalhismo”, o lamento de um cida-
déo carioca. Uma comparacéo seletiva demonstra o parentesco
entre o modelo literario e aletra:

Meu coracao tem catedrais imensas...
Onde um nume de amor, em serenatas
Canta a aleluia virginal das crengas...
Como os velhos templéarios medievais...
Quebrei a imagem dos préprios sonhos

Meu coracao tem butiquins imundos...
Onde trémulas maos de vagabundo
batucam samba-enredo na caixinha...
Como os pobres otarios da central...
Quebrei o video da televisdo  (CD 29)

No repertério de Aldir Blanc ecos de varios estilos literérios
distribuem-se em diferentes cancdes, ao passo que pode-se en-
contrar tal largo espectro em um sé texto de Capinan. “ Xote dos
poetas’ é o exemplo mais notavel de aluséo no repertério dele. A
cangdo celebra a solidariedade internacional, aigualdade e a be-
leza socio-poéticade “lapalabralibertad”. A interpretacdo de Zé
Ramalho é atamente recitativa, mas discreta em sua descricéo
de um sonho no qual vinte e quatro poetas brasileiros, hispano-
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americanos e europeus participam, juntamente com poetas e
mUsi cos popul ares, da escrituracéo da palavra que representa sua
preocupacdo comum: “la palabralibertad”.

Sonhei com Pablo Neruda / em plena praia do futuro
escrevendo num imenso muro / la palabra libertad

com poemas de Vinicius / en las manos eran hermanos
recitava Eluard...

Voava com Castro Alves / Gregério também Gongalves
dias e noites latinas / Cabral dangando um frevo

€ um cego de improviso / no imenso saldo da claridade...
decifrava um analfabeto / a escrita de Mallarmé...

O repentista Azuldo / anunciou no sertéo

a palavra liberdade... (CD 139)

Aqui, aintensificacdo do ideal socio-politico vincula-seauma
apreciacao universal dapoesia, aqual inclui o verso popular, “toda
afamiliaAndrade”’, alguns poetas famosos por seu engajamento
e outros por suas preocupacOes formais ou metaliterarias.

No lirismo musical de Abel Silva existem tragos notaveis
de heranca simbolista. Marilena Montanari percebe nas com-
posic¢des do compositor-intérprete Raimundo Fagner “o cli-
ma simbdlico pré-modernista de Augusto dos Anjos”.*® Este
climamusico-poético é criado, acima de tudo, pelamodalida-
de lirica dos textos de letristas-parceiros como Abel Silva,
por exemplo em “Asas”:

O que este punhal tem de ave

SA0 as asas da imaginacao

A dor voa mas volta sempre

E pousa no meu coragéo... (CD 68)
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Em umaoutrabal ada, “ Vento nordeste” (misicade Sueli Cos-
ta), este estilo simbolistaconstitui umaalusio “imitativa/ estrutu-
ral” ao poema“Motivo” de CeciliaMeireles por meio daincorpo-
racdo da estrutura dialética central do poema. A versdo editada
da letra musical da uma perspectiva valiosa da conexao textual.
O texto de Abel Silva em guestdo integra uma secéo do seu
livro Asa, chamada “A asa leve e ritmada das cancbes’. Este
subtitulo alude a dltima estrofe do poema “Motivo™: “...a can-
¢do é tudo / Tem sangue eterno / a asa ritmada...”. Na cancéo
a caracterizagdo do eu poético tem lugar num solo ambivalente,
entre dois polos:

...eu nunca volto nem vou / apenas sou
...Nao te odeio nem te amo / apenas chamo
...eu ndo me lembro nem me esqueco / adormego (CD 68)

Esta estruturafundamental de ndo-resolucéo de divisdes bina-
rias da personalidade alude ade “Motivo”:

...N&0 sou alegre / nem sou triste / sou Poeta...

ndo snto gozo nem tormento / Atravesso noites e dias no vento
Se desmorono ou edifico

Se permaneco ou me desfaco

Né&o sei

N&o sel se fico ou passo...

Em outra esfera, a heranca cultural de Minas Gerais € uma
presenca significativa no trabalho do compositor e cantor Milton
Nascimento. Em cangdes que ele interpreta, ainfluéncia de Car-
los Drummond de Andrade é saliente. Ele transformou em musi-
ca (CD 127) o poema de Drummond “Canc¢do amigd’ (Novos
poemas, 1947), e diversas letras de seus parceiros contém
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alusdes a um dos poemas mais célebres do poeta modernista,
“No meio do caminho”: “...Nuncame esguecerei gque no meio do
caminho / tinha uma pedra...” (Revista de antropofagia, 1928 e
Alguma poesia, 1930). Uma das cangfes que ressoam este poe-
ma é “Itamarandiba’ (CD 128):

No meio do meu caminho
sempre havera uma pedra
plantarei a minha casa
numa cidade de pedra...

O autor desta letra é Fernando Brant. Em seus textos é co-
mum se confundirem imagens de “ pedra’ e “caminho”. O texto
de “Ao que vai nascer” contém uma outra alusdo ao poema de
Drummond, contribuindo para o estabel ecimento de ambiguidade
na voz lirica: “...Respostas virdo do tempo / um rosto claro e
sereno me diz / e eu caminho com pedras namao” (CD 123). O
titulo “ Saidas e bandeiras’ (CD 123) alude aos exploradores pio-
neiros das terras de Minas Gerais, mas 0 texto desta cangdo diz
respeito a qualidade de vida atual. Aqui, o valor simbdlico da
pedra como impedimento (e como referente literério) é alterado
paraenfatizar o sentido social:

...Andar por avenidas enfrentando o que ndo d4 mais pé
juntar todas as forgas pra vencer essa maré

0 que era pedra vira homem

e 0 homem é mais solido que a maré

Outro autor que reformulou alguns dos versos mais conheci-
dos de Drummond € Torquato Neto. A letra da cancdo “Let’s
Play That”, com musica de Jards Macalé, deriva-se do “Poema
de sete faces’ e conclui com uma citacéo de versos fundidos de
Sousandrade:
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Quando eu nasci / Um anjo morto / Louco solto louco
Torto pouco morto / Veio ler a minha méo

Nao era um anjo barroco / Era um anjo muito pouco
louco, louco, louco / Com asas de aviéo;

E eis que o anjo me disse / Apertando a minha méao
Entre um sorriso de dentes / Vai bicho:

desafinar o coro dos contentes'®

Estaletraéimportante ndo somente pel o fato de ser um exem-
plo de alusdo ou de empréstimo literério; ela representa também
uma atitude. Assm como o poema de Drummond simboliza a
ruptura com o passado literério do seu tempo (“Va Carlos! Ser
gauche na vida) e a poética de Sousandrade é radical dentro do
contexto da poesia romantica do século XIX, a cancédo de Tor-
guato Neto e Jards Macalé € uma apol ogia da audéacia e da reno-
vagdo no campo da musica popular; € um desafio a que se esta
belecam novos valores, tanto musicais quanto poéticos, namusi-
ca popular. Neste sentido, “Let’'s Play That”, embora produto do
periodo imediatamente pos-Tropicélia, € como que umacontinua-
¢do das préticas daquele movimento.

Outro exemplo notével de tomada de atitude por meio daalu-
sdo0 a ordem liter&ria € a cancdo “Talismad”, letra de Waly Salo-
mao musicada por Caetano Veloso. A primeira estrofe contém
tonalidadesliterérias curiosas:

minha boca saliva porque tenho fome
e essa fome é uma gula voraz

gue me traz cativo

atras do genuino grdo de aegria

que destroi o tédio... (CD 20)

Os trechos assinalados (pendltimo e dltimo versos) citam a
traducdo de Augusto de Campos de uma cantiga provencal que
incorpora a palavra “noigandres’, nome adotado pelo grupo
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concreto em 1952.7 Deste ponto de vista, 0s versos tém uma di-
mensdo mais ampla: existe uma fascinagdo pelos valores literarios
associados com os poetas concretos. Além disso, este trecho retra-
ta, com a metéfora da fome, um “apetite” lirico que lembra a de-
gluticdo oswaldiana.®® Portanto, os padrfes literarios orientam o
mood, as atitudes e o significado da cancéo desde o comego.

8.5 Experimentacdo formal e estrutural

Ao verificar as qualidades poéticas do trabalho de cancionis-
tas como Caetano Veloso, Walter Franco e Marcus Vinicius, no-
tamos aimportancia de técnicas vanguardistas e dainventividade
verbal, amiude relacionadas a um modo ludico. Tais préticas de
elaboracdo textua sdo evidentes nos repertorios de letristas des-
tacados. Aldir Blanc, Paulo Emilio e Waly Saloméao, em particu-
lar, tém se preocupado com a forma externa de suas letras e com
a experimentacdo estrutural. Obtém resultados poéticos notaveis
nos niveis|éxico, sintético e fono-morfol 6gico, bem como no nivel
da composic¢éo como um todo, conforme comprovam os contor-
nos verbivocovisuais de alguns textos musicais.

Um exempl o Unico de ludismo semidiscursivo no repertério de
Waly Saloméo é “ Tarasca Guidon” (mUsica e letra experimental
dele). O titulo consiste em palavras sem sentido, e 0s versos sao
estruturados em torno de jogos sonoros e invencoes:

Piiii / Pira tudo quanto € pitu
Quando eu em Pituagu pintar

Na hora do gongo / Nas aguas do Gongoji
Se banhar...

No largo da carioca / Na loca do acari
Sintocar... (D 163)

A cangao pode sugerir loucuraou frivolidade, devido a sua
interpretacdo um tanto quanto disjunta, mas os valores mais
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importantes sdo a experimentacao musico-linguistica (desarticu-
lac&o de estruturas discursivas) e, como artefato impresso, a re-
presentacdo gréfica.

No repertério de Aldir Blanc existem diversos exemplos de
elaboracdo formal em cancBes de orientaco social. Seu primeiro
texto a ser gravado, “Agnus sei” (1973), € uma expressao do eu
em relacdo a Igreja. Os efeitos centrais do texto — ja presentes
no titulo — dependem de alteracOes verbais. Esta cancdo mani-
festa, com dramética énfase, a ndo conformidade com a violenta
imposicao dafé catdlica e com os interesses extra-espirituais da
instituicéo religiosa. As atitudes anticlericais sdo expressas com
mais eficacia quando a linguagem litlrgica € desfamiliarizada,
modificada parafins poéticos: “...Dominus dominio, jurosaém/
Todos esses anos agnus sei que sou também / mas ovelha negra
me desgarrei...” (CD 23). A justaposicdo do primeiro par de pala-
vras sugere a dominacdo secular e ndo 0 Senhor em um sentido
puramente religioso. Damesmaforma, “juros além” (ao invésde
Jerusalém) traz a tona valores materiais. A transformacdo de
“Agnus Del” (parte da Santa Missa, amuleto abencoado pelo
Papa) em um emblemaiconaoclastico do saber individual, “ Agnus
sei”, sugere “aconsciénciado individuo assumindo a pele de cor-
deiro sacrificado pelos interesses da sociedade” (Sant’ Anna,
p. 254). Estas transformaces linglisticas sdo exemplos notéveis
de um “estranhamento” literério, o qual é ponto central de varios
textos de Aldir Blanc.

Blanc também explora temas sdcio-histéricos em masicas
gue se destacam por suas caracteristicas estruturais externas.
No nivel referencial, “Quilombo” é uma quase narrativa que
adota a perspectiva de escravos fugitivos preparando uma de-
fesa de sua comunidade. A composicéo € dominada por um pro-
cesso lexical de selecdo e fusdo e pelas calculadas dimensbes
do texto. O registro escrito é importante; permite leituras em
vérias direcdes (horizontal, vertical e outras). A versio cantada
(CD 24) éhorizontal:
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cama
cama
cana
cana
trama
trama
tranca
tranca
zanga
zanga
fogo
fogo
ponta
ponta
canto
canto

vamos disfarcar

eh camacana eh
eh tramatranca eh tramatranca eh
eh zangafogo eh
eh pontacanto eh pontacanto eh
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arruma a cama
arruma a cama
apanhaacana
apanhaacana
arruma a trama
arruma a trama
arromba a tranca
arromba a tranca
atica a zanga
atica a zanga
ateia fogo

ateia fogo

afia a ponta

afia a ponta
apruma o canto
apruma o canto

arruma a cama
arruma a cama
apanha acana
apanha a cana
arruma atrama
arruma a trama
arromba atranca
arromba a tranca
atica a zanga
atica a zanga
ateia fogo

ateia fogo

afia a ponta

afia a ponta
apruma o canto
apruma o canto

os soldados vem busca
os escravos do sinhd

€ preciso se cuidi

cum ataque do invasor

garra paluta
fossa pa cava
lenha pa acendé

ramo pa corta
fio pa tecé
arco pa fazé

pedra pajoga
faca pa amola
agua paferve

vamos preparar
camacana eh

zangafogo eh

vamos devolver

camacana eh
tramatranca eh
zangafogo eh
pontocanto eh



O texto é estruturado com divisdes terciarias e quaternarias.
A primeirasérie tem oito itens duplicados, cada um seguindo um
rigido padrdo de acentuagdo tonica. Existem quatro grupos no
meio do texto, o primeiro dos quais € uma quadra. Este arranjo
reflete o nimero de versos no grupo final. Os trés grupos restan-
tes no meio do texto tém trés linhas, refletindo as trés colunas do
texto. Os oito itens da primeira se¢éo sdo fundidos em trés gru-
pos de quatro na conclusdo; ositens 1-2 (“cama’, “cana’), 3-4,
etc. sdo agrupados para se acancar tal forma textual. A linha
“aprumao canto”, entdo, € um tipo de auto-referéncia que conota
aconstrucado arquiteténica do texto. Além disso, “aprumar” pode
ser tomado em seu sentido coloquial, significando aperfeicoamento,
e sugerir assim o caréter poético intencional e a preocupacéo
social da cancéo.

Outra cangdo que se destaca por sua organizacdo formal é
“Escadas da Penha (Por dentro do crime)” (CD 25). A nocdo de
degraus daigreja € refletida no texto simetricamente invertido,
gue relata versdes complementares de um crime passional.

Nas escadas da Penha... Oamigodeala

Penou no cotoco da vela / Matou o ciime que mata
Velou a doideira da chama / Negou a mentira da nega
Chamou o seu anjo-da-guarda / Cantou o0 remorso num canto
Guardou o remorso num canto / Guardou o seu anjo-da-guarda,
Cantou a mentira da nega / Chamou a doidera da chama
Negou o citme que mata / Velou no cotoco da vela
Matou o amigo deala/ Penou nas Escadas da Penha

Naprimeiraparte, apaavrafinal de cadalinhaé seguidade um
verbo |lexical mente semel hante no inicio dalinhaseguinte (“ Penha
penou”, “Velavelou’, etc.). Na segunda parte (a direita acima),
aordem dos versos € trocada e 0s verbos de cada linha passam
a ocupar a linha seguinte, fazendo com que se tenha em cada
linha a presenca simulténea de verbos e nomes afins. A idéiade
subir e descer a escadaria da igreja esta presente (implicita) na
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interpretacdo. Em ambas as partes existem pausas mel di cas antes
e depois da enunciacdo de cada verbo; desta forma, cada sintag-
ma tem um mesmo valor temporal, assim como cada degrau da
escada ocupa a mesma gquantidade de espaco fisico. Este aspec-
to formal contribui bastante para a tens&o verbal.

Paulo Emilio também demonstra, em suas letras, uma grande
preocupacdo com aspectos formais. Seu repertdrio contém exem-
plos diversos de organizacdo visua / geométrica de versos, bem
como de textos verbal mente efusivos dominados pela exploragéo
do Iéxico e dos aspectos sonoros brasileiros. A primeira letra de
Paulo Emilio aser gravada, “Amon Raeo cavalodeTroia’ (1973),
€ uma quase narrativa opaca, talvez uma alegoria disfarcada de
transformacao social. As alusdes ao deus do sol egipcio e ao mi-
tolégico cavalo de Trdia estdo combinadas com o contexto de
uma festa popular nacional, a cavalhada. O registro escrito da
letra no encarte revela a preocupacdo do autor quanto aestrutura
visual: as seis partes principais do texto se alternam em colunas a
esquerdae adireita. Abaixo, citamos apenasaprimeirae aultima
estrofes e o verso final:

Amon Ra Amem Pai

Que dia de festa de rei.

Abriu sol, abriu céu

Que mar¢o melaco que fez.
Repele, rebate
Resiste, combate
Recebe, revida
Acaba com baile (ha ha ha ha heim)
A mula, o asno
A besta, o burro
O fogo, a fuga
O grito da fera.

Depressa acabou a festa da cavalada (CD 24)

244



A importancia dada a melddica verbal em “Amon Ra’ é
uma constante na poética da cancdo de Paulo Emilio. Em va-
rias cancdes, este poeta-letrista concentra a atencdo na plas-
ticidade da propria linguagem. Em “Cobra criada’, por exem-
plo, ele explora as qualidades ritmicas e sonoras da heranca
tupi no portugués do Brasil.

Suco de sururucu / digo | jacu / cutia comadre

pasta de pirarucu / diga |4 caju / barata cascuda...
caranguejeira / salva coruja / rastro de jararucu
jararacoral / piranha calunga / diaba de banda retrai
de caratai... cascudo card / purus jurua... (CD 28)

Alguns dos termos s&0 invengdes, ou variagdes / derivagoes
de palavras tupis que foram absorvidas por dicionarios de lingua
portuguesa. Outras palavras de origem lusitana sdo adotadas por
sua proximidade a vocabulos indigenas. De qualquer forma, o
significado parece ser incidental nesta cancdo; a comunicagdo
esta subordinada a caracteristicas ndo-semanticas: aliteracdes,
variedade nos padrdes de rima e melddica verbal. O texto se
torna, como sugere o titulo, a criagdo de uma serpente enroscada
de palavras. Paulo Emilio est4 operando, claramente, dentro de
um estrito modo | Gdi co. Ele provavel mente ampliao conhecimen-
to do ouvinte quanto as correntesindigenas dentro dalinguanaci-
onal, porém “Cobra criada’ ndo tem peso temético além de sua
propriaforma, ou sgja, daintensidade da sua propria linguagem.

Estetipo deludismo linguistico € evidente também em “ Sudo-
este”. Nela, Paulo Emilio versifica sobre um vendaval em denso
matagal. A textura densa e espessa das palavras corresponde a
concentracdo de flora e fauna na letra.

O vento deu no matagal e deu na cara dos cajas,
no coqueiral, nas borboletas, azuldo, nos curios,
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jaca manteiga, jaca mae, no bambuzal, nas teias
tristes do poréo, caramanchdo, capim navalha coracéo,
canavial, acorde de um acordedo |la no matdo... (CD 28)

Mais umavez, os val ores fonicos parecem ser aforca gerado-
ra da selecdo de palavras, e deste processo resultam algumas
intersecOes visual mente estimul antes de imagens naturais. O tro-
picalismo vocabular de Paulo Emilio permite uma comparacéo
direta com uma das préticas dos poetas modernistas da década
de 20, isto €, aintroducéo de um melifluo vocabul&rio indigenana
poesia, como no poema de Manuel Bandeira“Berimbau”:

Os aguapés dos aguacais
Nos igapds dos japurais
Bolem, bolem, bolem,
Chama o saci: —S s s si!
— Ui ui ui ui ui uiva aiara
Nos aguacais dos igapos
Dos japuréas e dos Purus...

Uma andlise mais completa das composi ¢coes discutidas aqui
teria que levar em consideracéo as complexidades da interagdo
entre musica e poesia. Ainda assim, com reduzidas referéncias
as dimensdes musicais das cances, ja se percebem, na obra dos
letristas, conexdes apreciaveis entre a musica popular e a litera-
tura. Um estudo mais detalhado dos repertérios de diversos le-
tristas poderia mostrar toda a amplitude da poesia da cangdo no
Brasil, a partir de outras perspectivas — elaboracdo de imagens /
metaforas / simbolos, uso de tropos e figuras de linguagem (oxi-
moro, antiteses, etc.), desenvol vimento de estil os parddicos eironi-
cos, etc. No entanto, mesmo sem esta expansao detalhada, ndo
ha davida de que os letristas da MPB exercem um papel impor-
tantissimo na conex&@o da musica com aliteratura.
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Notas

L Aldir Blanc, Rua dos Artistas e arredores (Rio de Janeiro: Codecri,
1978) e Porta datinturaria (Rio de Janeiro: Codecri, 1981). As canges-
cronicas incluem “Miss Suéter” (CD 26), “Profissionalismo €isso ai”,
“Siri recheado eo cacete” (CD 29) e“A nivel de...” (CD 31).

2 AndréBueno e Fred de Gées. Edi¢do do programaderédio “ Tirando de
letra’ pelaRadio MEC, Rio de Janeiro (10 dejunho de 1983). Exemplos
notéveis da visdo socia de Blanc sdo: “Fatalidade — balconista teve
morte instantanea’ (CD 24), “Violeta de Belfort Roxo”, “De frente pro
crime”’ (ambosCD 25) e“Tirodemisericordid’ (CD 27).

3Paulo Emilio daCosta L eite (S&o Paulo, 1944), textos (CD 24), (CD 5),
(CD 28). Aldir Blanc é co-autor de alguns textos com Paulo Emilio; os
dois juntos produziram textos poéticos admiraveis. Ver especialmente
“Linhade passe” (CD 28), uma colagem repleta de elementos culturais
brasileiros e referentes étnicos. O press-release deste disco e o progra-
ma do espetaculo (show) do mesmo nome contém trechos em prosanos
guais a metafora da “linha de passe” é expandida para se fazer um co-
mentario sobre aqualidade de vidado Brasil atual. Ver também “ Patru-
Ihando”, em duas versBes, com os subtitulos de “Masmorra” e “Mara”,
onde Paulo Emilio e Aldir referem-se de forma abstrata as patrulhas
ideol égicas.

4Ver Silviano Santiago, “Lasbotasy €l anillo de Zapata”, MG 8:345 (7
deabril de1973), pp. 1-3.

5 Sérgio Natureza Varelaet a., Ebulicdo da escrivatura (Rio de Janeiro:
Civilizac8o Brasileira, 1978). Principal parceiro Tunai (CD 146) e (CD
147). Outro poeta desta antologia que trabalhou com compositores é
Salgado Maranh&o (CD 71).

5 O termo criacdo intersemidtica € originario do subtitulo da revista
Corpo estranho 1, mas €, por extensdo, aplicavel a publicacdes simila-
res como Navilouca (1974), Polem (1974), Muda (1976) e Cadigo (pri-
meiro nimero 1974), todas com posi¢Oes estéticas afins. Propds-se o
uso do termo para descrever uma sensibilidade poética pos-concreta:
Nelson Ascher “Margindlia marginal”, Corpo estranho 3 (1981), 162-
171; referéncias subseqiientes a este artigo no préprio texto. As origens
do termo marginal para designar um tipo de poesia nos anos 70 s&o
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obscuras. Glauco Mattoso observa que o titulo de um livro publicado
de forma “independente” € O marginal e outros poemas (Domingos
Pellegrini Jr., 1967), mas ndo afirmahaver qualquer conexdo diretaentre
este titulo e 0 “movimento” subseguiente de producdo independente de
poesia denominada“marginal”. As objecOes a este termo sdo baseadas
em sua conotacdo de criminalidade.

”Sobre modos de producao, ver Geraldo Carneiro, “ A poesiamarginal
e seus meios’, GAM 29 (julho 1976). Sobre as diferencas entre as
edicBes primitivas mimeografadas e os produtos da Colecéo Frenesi,
ver Carlos Alberto Messeder Pereira, Retrato de época — poesia mar-
ginal anos 70 (Rio de Janeiro: FUNARTE, 1981), esp. pp. 138 ss;;
préximacitacdo no texto.

8 Heloisa Buarque de Hollanda, em entrevista pessoal em 12 de agos-
to de 1983. Ela observa que jovens poetas no Rio de Janeiro séo
influenciados por Caetano Veloso, “através de quem se |é Oswald e
0s concretos”.

9 Epigrafe de Paulo Leminski, Caprichos e relaxos (S&o Paulo: Brasi-
liense, 1983).

10 Armando de Freitas Filho, “ Poesiavirgulaviva’, p. 119.

11 Heloisa Buarque de Hollanda, Jornal do Brasil (13 de marco de
1982), p. B-10.

2Qutros exemplosincluem: Anténio Risério, A banda do companheiro
magico, exemplo de criacdo intersemidtica; Anténio José Soares Bran-
déo, Todas as noites; Braulio Tavares (Campina Grande, Paraiba, 1950)
com uma série de folhetos e producdes independentes, como Cabeca
elétrica coracéo acustico; e Ana Terra (Rio de Janeiro, 1950), Letrase
cancles. Apesar de nenhum texto de cancdo estar incluido no livro
Espelhos, o autor Xico Chaves enumera 57 parceiros no prefécio.

Com respeito ao registro de letras de cangdes, um projeto de José
Carlos Capinan merece atencéo especial. Seu antol 6gico cartaz (1983)
intitulado “ Soy loco por ti (Clarice e outrasAmeéricas)” contém 24 |etras,
comentérios criticos sobre as composi ¢des mais importantes do poeta-
letrista e as interpretacfes do proprio Capinan sobre como seus Varios
parceiros (27 ao total) musi caram seus poemas. Este material €impresso
paraformar visual mente o busto do artistae um mapacontiguo daAme-
ricado Sul. Deste modo, Capinan faz um resumo de mais de quinze anos
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de composicdo, evidenciando suas cangdes poéticas em um impresso e
remetendo o espectador para sua dimensdo musical.

B Sua“Trilogiado Kaos' inclui: Deus da chuva e da morte (Séo Paulo:
Martins, 1962), Kaos (S&o Paulo: Von Schmidt, 1965) e Narciso emtarde
de cinza (Séo Paulo: Von Schmidt, 1965). O trabalho seguinte é uma
continuagdo altamente biografico do ciclo do Kaos: O vigarista Jorge
(Séo Paulo: Von Schmidt, 1965). O sexo do crepusculo foi escrito no
mesmo periodo, e publicado maistarde (S&o Paulo: Global Ground, 1983).

“4“Mautner, anovatragédia’, MGSL 7:280 (8 dejaneiro de 1972), p. 11.

15 Marilena Montari, O poema-canto, gerado na dialética masica po-
pular X texto literario, MA dissertagdo, PUC-SP, 1980, p. 205. Este
estilo simbolista ndo é incomum em cangdes recentes. Exemplos disto
s8o Geraldo Carneiro, “Volante” (musicade Egberto Gismonti):

O anjo a procura da fonte
Fugindo da noite
Néo temiao aviso daterra... (CD 90)

e Marcio Borges, “A sede do peixe — para 0 que ndo tem solugéo”
(musicade Milton Nascimento):

...Para o que ndo tem solucao

A sede do peixe ensinou

N&o me vale a &gua do mar

Nem vinho, nem gléria, navio

Nem o sal da lingua que beija o frio
Nemao menostodaraiva... (CD 127)

16 Estrofes 44 e 61 do “ Inferno de Wall Street” fundidas por Augusto de
Campos em 1966 e repetidas no lancamento de Balango da bossa, ao
gual Torquato assistiu. Existem trés variantes da letra de “Let’'s Play
That”. Antes de a cancdo ser gravada, Torquato Neto publicou a letra
(UltimaHora, 19 dejaneiro de 1972), maistardeem 12ed. Ultimosdias,
p. 46, que é aversdo citadaaqui. A versdo cantada de Jards Macalé faz
um re-arranjo de alguns dos adj etivos; o encarte (CD 109) também mos-
tra variantes. A segunda edico de Ultimos dias reproduz o original,
porém a parte final da letra sofre pequenas mudancas. A interpretacéo
agressiva e um tanto quanto dissonante de Jards Macalé é bastante
apropriada as atitudes que o texto expressa.
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17 Em Waly Salom&o, Gigol 6 de bibel 6s (S&o Paulo: Brasiliense, 1983),
p. 165, o texto é dedicado “ao talismanico trio NOIGANDRES’. O
Grupo Noigandresfoi fundado em 1952 com a publicacdo darevistade
poesia do mesmo nome. Augusto de Campos escreveu em 1965: “A
palavranoigandres, extraida (via Ezra Pound, Canto XX) de umacan-
¢ao do trovador provencal Arnaut Daniel, € um termo cujo significado
nem os romancistas sabem precisar” (Teoria da poesia concreta, p.
193). Mas em estudo posterior, cita a traducéo provavel como “livre
detédio”. A tradugdo de Augusto da cangdo de Arnaut Daniel contém
0 verso “o gréo de alegria e o olor de noigandres’ (\Verso reverso
controverso, p. 52).

18 Qutra notavel alusdo a Oswald de Andrade é a cangéo “Pau Brasil”,
musicade FrancisHime etexto de Geraldo Carneiro (CD 106).
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CAPITULO 9

AVITALIDADELIRICA
DEUMALITERATURA
DIVERS FICADA

Parailustrar uma das faces mais ricas darelacdo entre alite-
ratura e a MPB — aintertextualidade e os vinculos paradigmati-
cos— éimprescindivel reunir letras musicais bem elaboradas que
evoguem ou aludam a poemas, poetas e estilos histéricos luso-
brasileiros. Estes esforcos gjudam a demonstrar como os reper-
tériosmusicaisresultaram “literérios’ ou“ poéticos’. Todavia, ndo
se justifica julgar a importancia da poesia da cancéo brasileira
dos anos 60 e 70 apenas contraum pano de fundo literario, poisa
musica popular contemporanea contém um substancioso conjun-
to de cancBes poeticamente ricas, Sui generis e sui juris, ndo
diretamente associaveis a model os literarios. Augusto de Cam-
pos enfatizou, a esse respeito, que o0 seu entusiasmo pelaTropicé
liando se baseava em “eventuais coincidéncias’ entre este movi-
mento e a poesia concreta, mas sim na capacidade dos composi-
tores de inventarem e criarem novainformacao estética (p. 286).
Affonso Romano de Sant’ Anna, por suavez, incluiu, em seu es-
guema da poesia de vanguarda, o tropicalismo como uma das
tendéncias. A imensa variedade de composicdes liricas e experi-
mentais tidas como canto poético, que musicos e letristas produ-
ziram ao longo dos anos 60 e 70, tem de ser julgada a partir de
seus proprios valores. O lugar conquistado pela cancdo como
veiculo da poesia nacional é o aspecto mais significativo do en-
contro daliteratura com a musica popular no Brasil.

Algumas posturas criticas apresentadas no capitulo 1 podem
agora ser colocadas sob uma perspectiva final. A afirmacdo de
Anazildo Vasconcelos da Silva de que a cancdo popular repre-
sentava (em 1973) “a mais importante manifestacéo literaria
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brasileira na atualidade” pode ser considerada pertinente porque
aMPB foi um fenbmeno novo dentro do qual houve uma “revi-
vescimento” das origens da poesia. Com efeito, os repertérios
musicais constituiram uma das areas poéticas mais férteis dos
poetas nascidos na década de 1940. Quanto a cronologia que
Sant’ Anna estabel eceu para o dominio damuisica popular (1967-
1973), estes limites devem ser ampliados. Constata-se que o pe-
riodo de apogeu da producdo poeticamente inspirada se estende
até c. 1973; entretanto, aMPB provou ser um terreno de particu-
lar interesse literério ao longo da década de 70 porque continuou
produzindo um nimero apreciavel de composicBes que merecem
estudo como literatura de performance. Durante o final dos anos
60, como observou Heloisa Buarque, uma depressao na poesia-
para-ser-lidalevou o publico dosfestivais adesenvolver expecta-
tivas“literarias’ com relacdo aos textos de musica. A poesia can-
tada como que “ substituiu” apublicada. Depois de alguns anos, a
poesia ndo-musical ganhou forca novamente, atraindo parte da
atencdo que estava voltada para os poetas da cangao.

No inicio dos anos 80, o cruzamento damusica popular com a
literatura — no sentido de a MPB representar um ramo da poesia
— ndo guardava o mesmo significado que tivera anteriormente.
N&o se esperava mais, de um modo geral, que houvesse, no dis-
curso do canto, aquela“literariedade” detexto. Defato, ao térmi-
no de umaavaliacdo da discografiaano aano, verifica-se, naque-
le estégio, uma quantidade algo reduzida de cangdes de qualidade
literaria. Claro que ha notaveis excegdes; Caetano, Chico, Aldir
Blanc e alguns outros continuaram a merecer uma abordagem
especial em termos de obraindividual. As consideracdes criticas
sobre a poesia da cangdo no Brasil devem mesmo enfocar o sur-
gimento do verso musical poético a partir dos festivais dos anos
60 e a diversificagdo do discurso musical nos anos 70. Mas a
relativa diminuicdo de poeticidade musical, como fenémeno cul-
tural abrangente, de modo algum reduziu o impacto literério da
musica popular nos anos 60 e 70.
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O reconhecimento da importancia extramusical da MPB se
iniciou com Augusto de Campos, que declarou que “ os compén-
dios literarios’ teriam de levar em consideracdo a discografia
para entenderem melhor a poesia brasileira depois de 1967. A
presente investigacdo sobre repertdrios musicais sustenta a re-
levancia desta posic¢édo. Em vista da riqueza do lirismo musical
agui examinado, pode-se afirmar, com renovada conviccéo e
com ampliada perspectiva, que determinadas gravacdes de MPB
representam uma fonte essencial para a poesia brasileira con-
temporéanea.

As cancdes de Chico Buarque, Caetano Veloso, e outros poe-
tas-compositores e letristas transcendem os pardmetros da misi-
ca popular tradicional e desafiam conceitos convencionais de
poesia e literatura. Estes poetas da cangdo redefiniram o signifi-
cado de letras para uma apreciacdo da poesia brasileira dos anos
60 e 70. Sua atuacdo autentica a diversidade da literatura con-
temporanea brasileira e a vitalidade das artes no Brasil.
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137. . Terceira lamina, CBS Epic 235049, 1981
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166. . Muito, Philips 6349 382, 1978

167. . Cinema transcendental, Philips 6349 436, 1979
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Nova Histéria da Musica Popular Brasileira
(S&o Paulo: Abril Cultural, 1978-79)

Fasciculos#: 1 (Chico Buarque), 3 (Paulinho da Viola), 4 (Jodo Bosco-
Aldir Blanc), 6 (Milton Nascimento), 9 (Noel Rosa), 10 (Caetano Vel 0s0),
13 (Gilberto Gil), 19 (ViniciusdeMorais), 27 (Tom Jobim), 28 (Jorge Ben),
32 (Edu Lobo), 38 (Sérgio Ricardo), 42 (Catul o da Paixao Cearense), 55
(Marcus Vinicius, Alceu Valenca, Geraldo Azevedo), 56 (Luiz Gonzaga
Jr.), 57 (JardsMacalé, Luiz Melodia), 58 (MoraesMoreira, NovosBaia-
nos), 59 (RitaL ee, Secose Molhados), 67 (Geraldo Vandré).
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