Darandina

revisteletronica ISSN: 1983-8379

A América Latina na Musica Popular Brasileira: dois idiomas e um coro-cancao.

Marcelo Ferraz de Paula”

RESUMO: O presente estudo desenvolve a hipotese de que a tematica em torno da ideia de América Latina foi
tema dos mais relevantes para a cultura brasileira durante os anos 1960 e 1970, sendo a musica popular um dos
vetores sintomaticos desta investida. Analisando algumas cangdes do periodo, o trabalho busca compreender as
motivagdes historica que trouxeram o pensamento comunitario e a fulguracdo americanista para o centro de
nossas producdes artisticas, bem como os procedimentos formais utilizados pelos compositores, com destaque ao
recurso da coralidade.

PALAVRAS-CHAVE: América Latina; Can¢do; MPB; Comunitarismo; Coralidade.

RESUMEN: Esto estudio desarrolla la hipdtesis de que la América Latina fue tema importante en la cultura
brasilefia en los afios 1960 y 1970, siendo la musica popular uno de los movimientos mas sintomaticos de este
interés. Analisando algunas canciones de la época, el trabajo busca comprender las motivaciones histéricas que
trajeron el pensamiento comunitarista y la fulguracién americanista hacia el centro de nuestras producciones
artisticas, asi como los procedimientos formales utilizados por los compositores, en especial el uso de la
coralidad.

PALABRAS-CLAVE: América Latina; Canciéon; MPB; Comunitarismo; Coralidad.

1. Ailha e as pontes

“Eu sou apenas um rapaz latino-americano”. Este conhecido refrdo cantado por
Belchior confirma a popularidade de uma perspectiva que até o final dos anos de 1960 néo era
tdo comum na cultura brasileira. Sua abertura enunciativa esta afinada com uma tendéncia da
cangdo brasileira que se declarava, aquela altura, abertamente latino-americana. O
reconhecimento do sujeito da cancdo enquanto latino-americano implicava, como em todo
processo identitario, a adesdo consciente a alguns pressupostos: primeiro, 0 ato de

compartilhar certos elementos socializadores; segundo, a identificacdo de um passado

* Mestrando na &rea de Estudos Comparados de Literaturas de Lingua Portuguesa da USP.
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comum, marcado pela dominacdo colonial; terceiro, um presente sem plenitude, sintetizado
pelo imperialismo e pelas lutas figurativamente acionadas pelas cancGes de protesto; e por
Gltimo a adesdo a um horizonte comum, muito bem demarcado nos discursos engajados da
época.

Como ndo poderia deixar de ser, esta dindmica de adesdo a um anseio americanista €
acompanhada de profundos desdobramentos politicos, algo que a MPB do periodo ndo se
omitia de abarcar, ao contrario: “a politizacdo da musica popular permitiu que a politica
ficasse abrigada no coragdo, transmutando em forma de arte as experiéncias utdpicas, as
derrotas e os projetos que a politica acalentou” (NAPOLITANO, 2010, p. 7). Convocada pela
MPB dentro deste processo em que a musica passava a ser instrumento de critica e inspiracdo
libertaria, a identidade latino-americana transborda em sua dimenséo questionadora, rebelde.

Alias, sobre 0s processos identitarios, nos ensina José Manuel de Oliveira Mendes que:

as identidades sdo activadas, estrategicamente, pelas contingéncias, pelas lutas,
sendo permanentemente descobertas e reconstruidas na ac¢do. As identidades séo,
assim, relacionais e multiplas, baseadas no reconhecimento por outros atores sociais
e na diferenciacdo. (MENDES, 2002, p. 505)

N&o me parece abusivo dizer que o titulo da musica de Belchior poderia, em outro
contexto social, sem problemas ser “Eu sou apenas um rapaz brasileiro”, ou quem sabe “...um
rapaz nordestino”, outras camadas identitarias que estdo presentes na tessitura da letra. Por
que entdo o compositor escolheu a latinidade, subjugando na hierarquia de seu discurso estes
outros polos identitarios - “relacionais ¢ multiplos” - ao Vértice central de um eu que se
proclama, sem hesitacdo, latino-americano? Como a voz do sujeito ultrapassa os limites do
nacional e vai encontrar sua identificacdo na imagem de uma América Latina que
compartilha com ele o0 mesmo drama social (a pobreza), historico (a subjugacéo e exploracao)
e geogréfico (dificuldade de encontrar um espaco adequado) — (“Eu sou apenas um rapaz
latino-americano/ sem dinheiro no banco/ sem parentes importantes e vindo do interior”)? Séo
indagacOes que podem servir de mote para pensarmos o papel da América Latina na musica
popular brasileira da década de 1970.

O grito estridente e vigoroso de Belchior € ensaiado também em outras de suas
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cancoes. Em “A palo seco”, novamente os atributos da juventude e da latinidade surgem

amalgamados com alguma inquietude na voz do eu:

Tenho 25 anos de sangue e de samba

e de América do Sul.

Por forca desse destino, um tango argentino
me cai bem melhor que um blues.

E conclui com a sensagdo de desconforto e esperanca de quem observa a América do
complicado ponto te vista brasileiro: “Desesperadamente eu grito em portugués”.

O esforgo em se definir um espaco identitario legitimo, voltado para os preceitos da
latinidade, ganha ainda mais interesse ao relembrarmos o espacgo secundario que o Brasil vem
ocupando nas fulgurac6es americanistas ao longo da historia do continente. Sem lagos solidos
com os paises vizinhos o Brasil vai criando para si, no decorrer de sua formacéo, aquilo que o
filésofo portugués Eduardo Lourengo chamara provocativamente de “madscara da autonomia
natural” (LOURENCO, 1999, p. 157). Ampliando esta interpretagdo (Lourenco fala
basicamente das relagdes, ou falta delas, entre Brasil e Portugal), vemos que o pais parece ter
se exilado historicamente numa posicdo insular: de um lado separado de sua antiga metrépole
e dos paises com os quais compartilha o idioma pela extensdo grandiosa do oceano Atlantico;
do outro lado, desgarrado da América Hispanica pelo invisivel, mas ndo menos solido, muro
do idioma. Tal imagem se reproduz continuamente na ja proverbial afirmacdo de que o Brasil
¢ um “pais continental”, sendo tal sentenca repetida com orgulho por diversos brasileiros —
inclusive governantes e intelectuais — ndo apenas como indice de sua extensao territorial ou de
sua diversidade, mas também como simbolo de uma pretensa autossuficiéncia, de uma
grandeza irma da soberba e vizinha do isolamento. Romper estas diferencas, por parte dos
atores sociais brasileiros, € uma tarefa ardua, desafio que encara a Babel latino-americana e
que s6 poderia mesmo nascer de um desesperado e tragicamente deslocado “grito em
portugués”.

O verso de Belchior, que escolhi para abrir este artigo, faz parte de um momento
recente da historia brasileira em que esta “autonomia natural”, para repetir o achado de

Lourencgo, foi duramente questionada por uma geracdo de artistas interessada em estabelecer
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vinculos solidarios que privilegiavam o dialogo do Brasil com os vizinhos latino-americanos.
Frente a barreira do idioma, que por sua vez gera barreiras culturais que ndo merecem ser
subestimadas, estes autores assumiram a misséo de criar pontes capazes de definir uma maior
circulacdo cultural entre os paises. A musica popular dos anos 70 estd marcada profundamente
por este esforco.

Primeiramente quero definir melhor a conjuntura histérica que propiciou uma
investida encorpada na questdo latino-americana. Como bem se sabe, a década de 1960
representou um capitulo de generalizado otimismo para os povos do continente: com o
acirramento da Guerra Fria, a América Latina se converteu, naquele momento, numa zona
estratégica para o ordenamento da geopolitica global. Tanto é assim, que apds o impacto
avassalador da Revolugdo Cubana, em 1959, imperava entre os intelectuais da regido a
confianga, quase a certeza, de que o jogo de influéncias entre o socialismo soviético e o
capitalismo estadunidense seria decidido em solo latino-americano.

Este protagonismo repentino — tdo diferente da participacdo secundaria, quase
irrelevante, da América Latina na Il Guerra Mundial — intensificava nos atores sociais do
continente um desejo de aproximagdo entre os paises, uma acdo coletiva que bem poderia
definir o destino de toda humanidade. A historia da modernidade, o rumo da barbarie ou da
utopia, calhava de ser decidido na Ameérica Latina, local onde, acreditava-se, a balanca iria
pender para um dos modelos politico-econémicos que se engalfinhavam.

E nesta época que a arte expande o carater missionario e profético que é logo
associado as composi¢des do periodo. Neste cenario de urgéncia social e ansiedade, a arte
refunda e ecoa a conviccdo de que a historia estava sendo escrita ali e que os intelectuais
tinham a possibilidade de interferir diretamente na realidade. Por isso a cobranca e a pressao
eram enormes; o siléncio ja ndo era uma opc¢do aceitavel. O futuro precisava ser escrito e por
que ndo escrevé-lo junto com os vizinhos que compartilhavam conosco a mesma condicao
periférica e a mesma sina de exploracdo e desigualdade?

Além deste contexto externo favoravel a aventura comunitarista, dentro do Brasil
outros elementos contribuiam para que a vertente ganhasse forca. O partido comunista
brasileiro havia conhecido no periodo de relativa estabilidade democrética um crescimento

consistente, formando novos quadros politicos e inserindo o debate de suas ideias dentro das
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instituicdes, universidades e sindicatos. O golpe militar brasileiro, em 1964, lancou o partido
novamente na clandestinidade, perseguindo duramente suas liderangas. No entanto, a imediata
resposta artistica da esquerda, contraria ao golpe, confirma um ambiente cultural dindmico, no
qual “apesar da ditadura de direita, ha [naquele periodo] uma relativa hegemonia cultural da
esquerda no pais” (SCHWARZ, 1978, p. 62).

O golpe militar ndo apenas possibilitou - ou melhor seria dizer que exigiu? - uma
rapida organizacao da esquerda cultural, elevando, desde os primérdios do regime, a arte a
condicdo de trincheira de resisténcia ao governo militar, como também atenuou a interferéncia
do partido comunista nestas manifestacdes. Lembrando que do inicio dos anos 1940 até o
inicio da década de 1960, o PCB era adepto da diretriz jdanovista soviética, a qual reconhecia
o realismo socialista como Unica forma estética cabivel para se contribuir com a revolucgéo
comunista. A cooptacdo e interferéncia do partido na liberdade criativa de seus membros ou
simpatizantes teve como exemplos extremos e desastrosos a ruptura de Carlos Drummond de
Andrade e Rachel de Queiroz com o partido, inconformados com a camisa de forca que os
burocratas pecebistas impunham a liberdade artistica (FREDERICO, 1998, p. 278-280).

Desse modo, o golpe militar acelerou o fim da interferéncia partidaria no plano da
criacdo artistica, algo que j& havia sido ensaiado com a Declara¢do de Mar¢o, documento que
assumia erros do partido e colocava em questdo os abusos cometido pelo governo de Stalin,
dando um fblego mais leve, menos oficioso e doutrinario, nem por isso menos critico e
aguerrido, as manifestagdes da “arte engajada” durante o regime militar. Assim, entra em crise
o sempre criticado modelo dos CPCs (Centro Popular de Cultura), com sua dic¢do popular-
nacionalista, seu esquematismo programatico e o didatismo que subjugava a elaboracao
estética em prol de uma funcéo propagandistica que visava, como fim maior, a conversao das
“massas” ao processo revolucionario. * (HOLLANDA, 2007, p. 19-28).

O esgotamento da proposta cepecista deixava um espago livre para novas

1 No caso da musica cepecista, a “Cangdo do subdesenvolvimento”, de Carlos Lyra tornou-se 0 exemplo mais
duradouro e caracteristico da proposta dos grupos. Malgrado a pilha de criticas e a autocritica que a maioria
dos autores ligados ao movimento fizeram nos anos seguintes, os CPCs, com seus excessos e limitagdes,
foram a base das manifestacOes artisticas de resisténcia & ditadura. Superando o estagio de didatismo
cepecista, autores como Ferreira Gullar, Oduvaldo Viana Filho, Capinam, aprofundaram o rigor de suas
obras. O mesmo vale dizer dos misicos que participaram do show Opinido, primeiro grande evento musical
apés o golpe, cujos membros eram em sua maioria ligados aos CPCs, mas que inauguravam um avango na
proposta de atuacdo social por meio da matéria artistica.
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experimentacdes no ambito da arte politicamente comprometida. O desejo de contribuir com
as lutas e sonhos libertdrios animava uma nova geracdo de artistas. Sem cair na
instrumentalizagdo redutora dos CPCS, desejavam fazer da arte uma bandeira, um incomodo
aos poderosos e um reduto para 0s humildes. O compromisso ético e a consciéncia politica
seguiria dando os contornos das novas criacdes, mas agora sem se sacrificar o trabalho
estético, a elaboracdo formal criativa, a complexidade expressiva. A contrario, se pensarmos
na musica popular, entramos numa fase em que a lapidacdo poética das letras, trabalhadas
com extrema riqueza formal e metafdrica, passa a ser marca dos novos compositores. Este
avanco estilistico € fundamental para a ampliacdo do publico consumidor de musica popular e
sua aceitacdo pela elite intelectual, que passava a ver refletidos nas cancdes 0s crescentes
anseios de resisténcia a ditadura.

Por outro lado, liberados do popular-nacionalismo mais estreito, esta nova geragéo,
entusiasta da Revolucdo Cubana, norteadas pelo retrato desafiador de Che Guevara — aquela
altura ainda representando algo mais do que uma caricatura de si mesmo —, geracao que leu
Pablo Neruda e simpatizou com as guerrilhas romanticas, encontrava na construgdo de um
didlogo latino-americano uma missao irresistivel, tanto no que se refere ao projeto politico,
como na generalizada busca de solidariedade cultural, no fazer coletivo que era naquele
periodo parte do proprio sentido criador.

A leva de artistas que sustenta a oposicdo cultural a ditadura militar certamente
congrega poetas, escritores, cineastas, dramaturgos. Da mesma maneira que Belchior exaltava
a forca de se dizer, em orgulhosa modéstia, “apenas um rapaz latino-americano”, na poesia tal
identidade era também veiculada por diversos autores. Vejamos apenas alguns exemplos do

poeta Ferreira Gullar:

Sibito vimos ao mundo
e nos chamamos Ernesto.
Subito vimos ao mundo
e estamos
na América Latina.
(GULLAR, 2009, p. 198)

E é essa clandestina esperanca
misturada ao sal do mar
que me sustenta
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esta tarde
debrucado na janela de meu quarto em Ipanema
na América Latina.
(GULLAR, 2009, p. 189)

Porém, é na mdsica popular que ela tera um alcance mais intenso e abrangente. A
MPB dos anos 1970 torna-se ndo apenas a instancia questionadora mais ouvida na sociedade
brasileira, como também é quem vai formular algumas das respostas mais complexas e
instigantes ao processo pelo qual o pais passava, com seus desastres e suas esperancas. Este
crescimento atraia uma safra de novos compositores muito bem capacitados, dotados de uma
formacao literria sélida, que pareciam querer se distanciar dos debates etéreos e labirinticos
nos quais boa parte da poesia brasileira se deixava levar nagquele periodo. Imprimia-se nas
cancdes a riqueza dos recursos poéticos, aliados a vitalidade comunicante de um debate
recolhido dos problemas mais urgentes pelo qual nossa sociedade atravessava.

Pensando no longo processo de legitimagdo da musica popular brasileira por parte do
discurso académico, posso dizer, junto com Eneida Maria de Souza, que “ndo causa mais
espanto o fato de a literatura brasileira e, especificamente, a poesia brasileira, conceber a
musica popular como parte integrante de seu canone, embora essa atitude persista nos meios
literarios mais elitistas e conservadores”( SOUZA, 2007, p. 140). Vérios musicos dos anos 60
e 70 — Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Milton Nascimento, para ficarmos
apenas em alguns dos mais aplaudidos — marcaram uma posi¢do que talvez ndo seja mista,
mas sim intermedidria, entre a cancdo e a poesia, entre a comunhdo festiva do intérprete e a
condensada soliddo do poeta. E neste palco que a América Latina é convidada a subir, e ela
chegara sem timidez, com suas paisagens, seus ilustres herdis, com as dores de seu povo; e

seu chamado sera ouvido na resposta afavel de alguns interlocutores.
2. O palco e a cangéo

Antes ainda de passar para analise de alguns dos procedimentos expressivos
manejados pelos autores para dar forma a fulguragdo americanista, cumpre assinalar

rapidamente uma breve diferenciacdo entre as duas vertentes da musica popular brasileira que
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mais se animaram em cantar a América Latina. Uma delas é a vertente Tropicalista e a outra é
aquela muitas vezes nomeadas como “can¢ao de protesto”.

O Tropicalismo corresponde a um movimento organizado, com um projeto
suficientemente claro e comum aos artistas que, sem prejuizo as suas nuances particulares,
aderiram aos preceitos do movimento. Ja o termo “can¢do de protesto” e suas muitas variantes
(“cantores engajados”, “cang¢do politica”) visa representar um conjunto amplo de autores, sem
um projeto Unico, sem uma nogdo articulada de movimento e, acima de tudo, abarcando
autores que ndo se deixam enquadrar a proposta redutora de uma arte que sO se pretende
dentncia social. Autores frequentemente rotulados com o jargdo “cangdo de protesto”, como
Milton Nascimento, Chico Buarque, Geraldo Vandré, ndo apenas cantaram muitas coisas além
das cancbes mais diretamente empanhadas como também, quando dedicaram suas obras a
funcdo de denuncia e resisténcia ideoldgica, o fizeram sem a instrumentalizacdo politico-
doutrinaria presente, por exemplo, na diretriz cepecista. Outro problema com o uso da
expressao consiste no fato de que o Tropicalismo, embora muitas vezes chamado de
“alienados” pelos fas das cangdes proximas ao discurso socialista, também mantinha em seu
horizonte a dentncia social e o protesto, apenas o fazendo de modo Vario, com sua linguagem
provocativa e alegorica, ativando novas estratégias de atuacdo estética e de critica ao
comportamento.

Durante muito tempo as diferengas entre tropicalistas e “engajados” foi sintetizada na
celeuma em torno da guitarra elétrica. A radicalizacdo do conceito e método antropofagico por
parte dos tropicalistas fazia do uso da guitarra elétrica uma marca de degluticdo do que vinha
de fora e de sua exploracdo criativa no bojo da cultural nacional, abalando, assim, a imagem
nacionalista do viol&o, elevado a condi¢do de simbolo da tradicdo musical brasileira. De fato,
0 embate do instrumento, cujos entreveros formam um imenso anedotario da musica
brasileira, ajuda a compreender tanto as opc¢des estéticas como as ideoldgicas por trés da
atuacdo dos musicos do periodo.

A associacdo entre Tropicalismo e América Latina parece estar na origem do proprio
movimento. A reinterpretacdo e o aprofundamento conceitual que os tropicalistas fazem da
antropofagia continuam ativas no meio académico, como importante instrumento de

interpretacdo da cultura latino-americana. H& uma energia americana no cerne da cangédo
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tropicalista, que modula alguns de seus ritmos, fervilha em suas imagens e vai repousar nas
suas ideais mais profundas. Mesmo quando ndo se propde conscientemente um dialogo com
0s paises vizinhos, o Tropicalismo consegue captar algo que é propria ao continente, que
rompe as fronteiras da cultura brasileira e tangencia uma condi¢do que € propria dos povos
latino-americanos: a carnavalizacdo, a problematica influéncia europeia, a abundancia de
ritmos e tradi¢Bes, a convivéncia problematica entre 0 moderno e arcaico. O alvo bésico dos
tropicalistas, diferentemente da énfase politica dos “engajados”, € o padrao comportamental.
As alegorias tropicalistas abalam todas as certezas, inclusive a certeza das esquerdas
prometendo revolugbes e redencdes; a grande guinada em relagdo aos demais autores do
periodo, alem da ousadia mais solta, sem culpa, é que o plano cultural de suas cangdes passa a
ser um fim em si mesmo, ndo mais um atalho para o mundo politico. O cultural tropicalista ja
em si politica pura, proposta renovadora, critica mordaz, projeto de futuro.

Se os paralelismos entre os paises da América Latina se ddo mais nitidamente no plano
histdrico da politica (colonialismo, imperialismo, dependéncia econdmica, ditaduras) do que
no ambito plural da cultura, os tropicalistas conseguem resgatar uma ancestralidade comum e
a partir dela tencionar as teias da bacia cultural latino-americana. Exemplos mais
contundentes disso sdo o0s resgates de ritmos africanos que Gilberto Gil e Caetano Veloso
fazem sobretudo na década de 80. A triangulacdo Africa-Brasil-Caribe é muito forte na obra
dos autores: reforcam instrumentos, dancas, religides e rituais que criam a imagem da Bahia
enquanto uma Cuba brasileira (ou o contrario, conforme se preferir). S&o referéncias em
comum que acabam chegando ao plano histérico: as modernizagdes incompletas do
continente, a didspora negra, a supressdo da matriz cultural indigena e africana.

Parte destes fatores serdo sintetizados no album Fina Estampa, que Caetano Veloso
lanca ja nos anos 90, portanto fora do recorte que escolhi para esta reflexdo. Neste trabalho
inteiramente dedicado a América Latina se cristaliza uma visdo pds-utdpica, ja distante da
euforia e projetos das décadas anteriores, defendendo uma ligacdo mais profunda que os
acordos instaveis das lutas politicas. Sem divida esta formulacdo ja estd devidamente
antecipada no grande hino tropicalista da vertente latino-americana, a antoldgica “Soy Loco
por ti América”, de Gilberto Gil e Capinam. Encadeada em ritmo festivo e sensual, com

instrumentos e toadas caribenhas, a letra acaba por alcangar, a partir de um caminho proprio,
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as discussdes travadas pela cultura brasileira naquele periodo histdrico. Estd marcado ali um
desejo de aproximacdo entre as lutas do povo latino-americano, fundando uma resisténcia e
mirando um futuro comum (“Um poema ainda existe/ com palmeiras, trincheiras”); este
emerge da constatagdo de uma realidade similar, de violéncia e miséria como marcos do
tecido social, porém sem o sentido de culpa e adoracdo que a esquerda as vezes adotava frente
aos excluidos (“Um dia vou morrer/ de susto, de bala ou vicio”) e de insinuagdes as ditaduras
que assombravam o continente (“Antes que a definitiva noite se espalhe em Latino América”;
“Espero o amanha que cante/ el nombre del hombre muerto”). Os dois principais idiomas do
continente se cruzam livremente no decorrer da musica: marcam um trénsito solto entre os
espacos, quebrando a barreira da lingua e reoferecendo-a deliciosamente como ferramenta
dominada, pronta para o didlogo.

A propésito, o processo de sublimacdo e enlace entre o portugués e o espanhol serd
um dos artificios mais explorados pelos compositores do periodo. Mais até do que 0s
tropicalistas, que gravaram dezenas de cancdes hispano-americanas em seus albuns, outros
intérpretes levaram ao extremo as experimentacdes com a mescla de idiomas, visando diluir
as diferencas e tornar a lingua do outro, o espanhol, mais familiar ao publico brasileiro.

Um exemplo mais explicito que a letra de Gilberto Gil e Capinam pode ser visto em
“Cangao para a unidade latino-americana”, de Chico Buarque e Pablo Milanés. O primeiro
ponto que chama atengéo é que agora a propria composi¢ao da musica € dividida entre autores
de paises diferentes. O cubano Pablo Milanés e o brasileiro Chico Buarque dividem a autoria
e, na letra, parecem conversar um com ou outro, definindo um espaco que ja ndo € o do
brasileiro olhando para a América Latina por uma janela e com um desejo erotico e festivo de
reunir os ritmos e sons do continente, mas sim um dialogo grave e cerimonioso entre latino-
americanos, unidos pela fraternidade comunitaria, olhando para o seu préprio continente. O
carater de manifesto, muito forte desde o titulo, é desdobrado no decorrer da letra:

Realizaban la labor

de desunir nossas méos

e fazer com que os irméos
se mirassem com temor
cuando pasaron los afios

se acumularam rancores
se olvidaram os amores
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pareciamos extrafios.

O ponto de partida é um distanciamento historicamente justificado. A divisdo do
continente representa 0 momento inicial de uma separacdo forcada, imposta. Esta condi¢édo é
revivida na cancdo, com 0s opostos se tocando amorosamente: 0 portugués e o espanhol, a
limpida fluidez de Pablo Milanés, o veludo encrostado da voz de Chico Buarque, com suas
diferencas que se completam e se harmonizam no tecido melddico, na métrica precisa, nas
rimas, por assim dizer, inter-idiomaticas. Duas vozes distintas, como 0 sdo as diversas culturas
latino-americanas, sdo amalgamadas no projeto de unidade declarado pela cangdo: um mesmo
canto, um mesmo continente. Ao final, passado o primeiro momento, de consciéncia da cisao

identitaria, o desfecho recupera a utopia da unido como um horizonte a se percorrer:

Quem vai evitar que os ventos
Batam portas mal fechadas
Revirem terras mal socadas
E espalhem nossos lamentos
E enfim que paga o pesar
Do tempo que se gastou

De las vidas que costd

De las que puede costar

Ja foi lancada uma estrela
Pra quem souber enxergar
Pra quem quiser alcancar

E andar abragado nela.

A estrela surge como simbolo da utopia: alcanca-la é o que guia a marcha, que nunca
chegara ao seu intento — as estrelas — mas pelo desejo que rege 0s passos, ira chegar a algum
lugar, tal como no poema de Antonio Machado: “no hay caminos, sino estelas en la mar”.

O leitor talvez tenha notado que nesta segunda parte da letra ja ndo encontramos a
alternancia das linguas (e das vozes) disposta verso a verso. Elas passam de estrofe a estrofe,
formam uma ideia acabada; de maneira aparentemente paradoxal, ganham autonomia
conforme se alcanga a direcdo da unidade. Nada h& de paradoxal, porém: é no desencontro
forgado que as linguas e as vozes se “extrafian”, diferentemente de quando encontram o rumo
do “carro alegre” da historia. A uniao nao se deixa confundir com fuséo, tal como as duas
vozes (repito, com estilos e timbres diferentes) ndo buscam formar uma s6 e sim garantir o

espaco vital onde possam, as duas, se comunicarem.
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Na virada dos anos 70 esta composi¢do em coral, tal como a presenciada no dueto
entre Chico Buarque e Pablo Milanés torna-se frequente em nosso meio musical. A afinidade
entre o discurso estético e politico de nossos autores e alguns movimentos musicais que
ganhavam forga em outros paises da América gerou um passo importante na diregdo do
dialogo latino-americano. Se nos anos 1960 a latinidade se ergue em nossa can¢ao como um
grito abafado, desejoso de um didlogo improvavel, de uma integracdao mitica, presa ao ambito
da utopia, na década seguinte um intercdmbio entre movimentos e autores torna-se uma
manancial que renova e inova o félego comunitarista.

A Nueva Trueva cubana, cujos nomes mais importantes sao Pablo Milanés e Silvio
Rodrigues, e a Nueva Musica argentina, de Mercedes Sosa e Leon Gieco, surgem como
vetores de expansdo da musica brasileira nos paises vizinhos na medida que suas estrelas
tornam-se interlocutores de nossos artistas no afa de se estabelecer um dialogo continental de
méao dupla.

No caso dos compositores cubanos, o contato era antecipado pela admiracdo de nossos
intelectuais pela imagem mitica da Revolugdo Cubana. Circulando pelos quatro cantos como
simbolo da ousadia e da resisténcia, o pais de Fidel Castro e do argentino-cubano Che
Guevara contribui imensamente para a proliferacdo de um ideal de América Latina unida.
Afinados com as convicgdes do governo socialista, 0s membros da Nueva Trueva exploraram
e expandiram a imagem heroica de Cuba entre os intelectuais do periodo. O préprio governo
socialista fazia da trincheira cultural um ponto estratégico para a sobrevivéncia politica e
econdmica do regime. Com as viagens de seus artistas e a forca da Casa de las Américas,
6rgdo cubano que, dentre outras atividades menos nobres como a censura, era responsavel por
incentivar a circulacdo de repertérios do continente e onde subiram em seus palcos varios de
nossos musicos mais importantes, sempre ciceronizados pelos cantores do movimento que
renovava a musica cubana. A missdo deste principal 6rgdo cultural de Cuba era
iminentemente politica: o regime sabia que conquistar 0 apoio dos intelectuais simpaticos a
revolucdo era o primeiro passo para melhorar sua imagem junto a opinido internacional e,
consequentemente, diminuir o isolamento imposto a ilha.

O resultado mais famoso deste intercambio com os musicos cubanos é a cangdo

“Yolanda”, que marcou época na voz de Simone, na de Chico Buarque, autor da versdo em
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portugués, e tornou conhecido seu autor, Pablo Milanés, entre o publico brasileiro. Trata-se de
uma tipica cancao de amor, com a configuracdo de uma musa a quem o sujeito declara seus
sentimentos. Sua abertura para uma perspectiva comunitarista, reside nas nuances de
interpretacdo presentes nas gravacoes e execucdes ao vivo da cangao.

Quando se trata da versdo de Chico Buarque, 0 muasico sempre ressaltava o carater
solidario da traducdo, como ponte entre duas culturas. Quando é a versdo em espanhol que é
cantada, fica marcado o desejo de circulacdo entre 0s paises americanos, 0 estranhamento do
idioma busca ser diluido na familiaridade que rege a matriz comum destes povos que se
pretendem irmdos. H4 ainda as versdes de “Yolanda” em que, tal como na “Can¢do para
unidade latino-americana”, os dois autores a interpretam juntos, refor¢ando o aspecto de coral
que me parece ser 0 grande recurso poético-musical ativado pelos autores do periodo para dar
corpo estético ao ideal americanista.

As parcerias internacionais, principalmente as de base latino-americana, tornam-se
corriqueiras em meados dos anos 70. Elas coincidem com a abertura politica da maioria dos
governos ditatoriais do continente e revelam, segundo Marcos Napolitano, um segundo boom

da musica popular brasileira:

A perspectiva de abrandamento da censura e a relativa normalizacdo do ciclo de
producgdo e circulagdo de bens culturais revelou a enorme demanda reprimida em
torno da MPB, consolidando este tipo de cangdo como uma espécie de “trilha
sonora” da fase de abertura politica do regime militar, apés 1977. A propria
dinamizacdo das atividades politicas, ainda sob intenso controle de regime, criava um

clima favoravel ao consumo de produtos culturais considerados “criticos”.
(NAPOLITANO, 2002, p. 8)

O espirito de liberacdo e a expectativa diante do esfacelamento do regime deu suporte
aos grandes espetaculos, que ndo raro contavam com a presenca de nomes de SUCESSO NOS
paises vizinhos e que expunham em suas cancdes dilemas semelhantes aos vigentes na cangdo
brasileira de entdo. Neste movimento, chama atencdo as parcerias entre Milton Nascimento e
Mercedes Sosa, duas das vozes mais atuantes neste momento de impasse entre o término de
um periodo intensamente repressivo e a inseguranca frente aos rumos politicos que se
seguiriam nos anos seguintes. Desde que cantaram juntos “Volver a los diecisiete”, da poetisa
chilena Violeta Parra gravada no album Geraes (1974), de Milton Nascimento, os dois
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intérpretes construiram uma amizade de longa data, marcada pela cumplicidade, pela
afinidade musical e o desejo de solidariedade e reconhecimento mutuo entre os paises latino-
americano. Depois do sucesso da cancdo, rapidamente lancada a condi¢do de classico da
masica latino-americana, os dois gravaram juntos “Gracias a la vida”, outro sucesso de
Mercedes Sosa; “Maria Maria”, de Milton Nascimento, gravada em espanhol por Mercedes,
“Canto con serpientes”, de Silvio Rodrigues, dentre outras participac@es ao vivo, na tevé, em
shows, comicios e espetaculos, tanto no Brasil como na Argentina.

Em todas estas musicas, 0 que aparece em primeiro plano é, novamente, o recurso do
coral, da musica divida, das vozes que se sucedem em tensdo; tensdo que se harmoniza no
tempo especifico da canc¢do. O envolvimento fraterno entre os cantores era intensificado pelas
constantes palavras de carinho que acompanhavam as execucdes publicas. Os discursos que
antecediam as performances e as entrevistas que divulgavam os espetaculos ndo podem aqui
ser analisadas como dados externos irrelevantes. Ao contrério, a atmosfera criada em torno
das mausicas era parte indissociavel da apreciacdo e dos efeitos que elas despertavam no
publico. Os discursos fundiam a amizade entre o artistas com a propria natureza das cangoes;
conseguiam manter um carater subjetivo, lirico, e a0 mesmo tempo tecer os fios de uma
metonimia: na comunhdo sonora entre os intérpretes que subiam no palco para dividir suas
musicas e suas lutas, estava contida a propria histéria comum do continente, seus lacos
profundos, sua vocacao para a integracdo, simbolizadas pelos dois paises que dialogavam na
voz de seus cantores.

Alfredo Bosi ¢ um dos que apontam, pensando especificamente na poesia, a forca
expressiva do discurso coral e sua relacdo estreita com a arte politicamente comprometida.
Seu estudo defende que “uma das marcas constante da poesia aberta para o futuro ¢ a
coralidade. O discurso da utopia € comunitario, comunicante, comunista. O poema assume 0
destino dos oprimidos no registro de sua voz.” (BOSI, 2000, p. 213).

E dificil encontrar uma formulacdo melhor para definir as parcerias na masica popular
brasileira em meados dos anos 1970. Mais até do que na poesia — que na definicdo mais
tradicional, sobretudo hegeliana, do género lirico mantém sua base enunciativa em um eu — 0
potencial criativo da mescla, fusdo, alterndncia e enlace de vozes na musica é imenso. Desde a
década anterior, as letras ja traziam as marcas da coralidade: camponeses, operarios de

DARANDINA revisteletronica — Programa de Pés-Graduagdo em Letras / UFJF — volume 4 — nimero 1

14



Darandina

revisteletroOnica ISSN: 1983-8379

suburbio, malandros dos morros cariocas, todos estes ja haviam sido convidados para assumir
a cena da cancéo brasileira.

Mas quando esta cadeia de vozes diversas e dissonantes vém se somar aos sofrimentos
de outros povos, reconhecidos na mesma condi¢cdo de miséria e submissdo, os tracos da
alteridade e da comunidade se misturam no compasso da melodia e se reencontram na
concretude fisica da presenca e do canto destes outro. Assim, a ‘“Maria” de Milton
Nascimento, sem deixar de ser brasileira, torna-se argentina na voz impavida de Mercedes
Sosa; do mesmo modo que a “Yolanda” de Pablo Milanés tornara-se, com Chico Buarque,
uma musa brasileira e cubana, resultando num canto-coral que € exercicio criativo - com
resultados bastante interessantes do ponto de vista estético - mas é tambem missao, pois como

explica Alfredo Bosi:

O coro atua, necessariamente, um modo de existéncia plural. S&o as classes, estratos,
0s grupos de uma formacéao histdrica que se dizem no tu, no vos, no nds de todo
poema abertamente politico. Mas o coro ndo se limita a evocar uma consciéncia de
comunidade; ele pode também provocéa-la, criando nas vozes que o compdem o
sentimento de um destino comum. (BOSI, 2000, p. 215)

Os shows em que Milton Nascimento, Mercedes Sosa, Chico Buarque, Caetano
\eloso, Gilberto Gil, Leon Gieco, Silvio Rodriguez dividiam o palco era a celebracdo maxima
deste sentimento comum transubstanciado em cangdo. Na performance, a convivéncia entre
ritmos e vozes adquiria uma dramaticidade profunda, gerando uma catarse coletiva diante das
vozes que se enlagavam num propdsito maior: instante magico em que a arte imprime brilho a
utopia. As palavras de amizade e estima anunciavam a presenca dos visitantes ilustres. As
gentilezas e bajulagdes se confundiam entre as personagens convidadas e 0s seus paises. A
passagem das vozes representava o climax daquela experiéncia quase ritual, erguida na
solidariedade exortativa do palco, imprimindo na plateia a ilusdo de que as fronteiras do
continente se diluiam em amplexos melodiosos. Entdo parecia que o idioma se tornava um so;
nossas inequivocas diferencas tornavam-se menores que a irresoluta amizade langada como
projeto nos gestos cordiais dos visitantes que, sem dizer nossa lingua, deixavam de ser
estrangeiros. Por alguns instantes. Os instantes em que o Brasil e América Latina ja ndo se
diferenciavam no calor fraterno do palco.
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3. Amemoria e os discos

O clima de euforia e constante intercambio entre artistas brasileiros e latino-
americanos perdurou até boa parte dos anos 1980. O espetaculo Corazon Americano reuniu,
na Argentina, em 1984, os anfitrides Le6n Gieco e Mercedes Sosa e o brasileiro Milton
Nascimento para um show que mantinha boa parte dos elementos comentados até aqui. O
desejo de estreitar os vinculos culturais e politicos da América Latina continuou presente, em
igual ou menor medida, na producdo musical destes autores, sempre convocados a relembrar
seus grandes sucessos dos anos 70, face com a qual, mesmo com o relativo éxito de novos
trabalhos, ficariam marcados na memoria cultural do nosso continente.

O processo verificado na virada dos anos 90 parece ser mais violento e explica 0 modo
como o discurso americanista definha na voz da geracdo seguinte, perdendo
representatividade nas novas tendéncias da masica brasileira. A queda do socialismo real e a
consequente crise das esquerdas — e do proprio pensamento libertario — reverte o ambiente
intelectual favoravel que regeu o auge deste discurso. A ascensdo do neoliberalismo e de uma
de suas facetas mais indoméaveis, a chamada globalizac&o, recriaram novas formas de arranjos
transnacionais, privilegiando sempre as aproximacgdes econdmicas, regidas pelos ditames do
mercado e do capital especulativo, tornando menos valorizados 0s processos de
compartilhamento social e cultural esbogados nas décadas anteriores.

Este cenario, pouco favoravel as manifestacBes artisticas de cunho propriamente
critico, explica a perda de espaco e de publico da MPB e o fim de seu papel central no
mercado musical brasileiro. Sem perder, contudo, seu prestigio frente as camadas letradas, a
MPB ¢é abafada pela industria fonogréafica que, contraditoriamente, ajudou a consolidar
(NAPOLITANO, 2002). O publico jovem, que tradicionalmente era o principal entusiasta da
MPB, migra para outras linguagens musicais, mais ligadas ao universo pop, que passam a
definir novos padrGes de consumo e a experimentar novas roupagens poéticas e musicais,
como é o caso do rock nacional.

Nos ultimos anos vemos o discurso de conhecimento da e sobre a América Latina

migrar para a critica universitaria. Os estudos americanistas tém oferecido grandes
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contribuicbes para a compreensdo dos paises latino-americanos, sua historia e contradi¢fes. A
énfase destes, entretanto, recai predominantemente nas diferencas entre os paises, respeitando
0s processos culturais e especificidades de cada sociedade. Ao necessario rigor e negatividade
da linguagem académica, parece ser necessario 0 otimismo militante da arte, com seus
“sonhos diurnos” (BLOCH, 2005). Talvez resida ai a importancia e a atualidade da aventura
americanista dos anos 70: revivé-la criticamente em seus excessos, em suas fulguragdes mais
honestas, em seus projetos ainda irresolutos.

Ouvir estas cancgdes no século XXI exige a tarefa de atualizar seus significados, ja
livres da dualidade ideoldgica do periodo que as germinou, e também a responsabilidade de
reconhecer e delimitar suas vozes. Polis:

Num vetor oposto ao crescente processo de desagregacdo, 0 comunitarismo pode
favorecer uma agregacdo supranacional. Se pensarmos com 0s pés no Brasil e a
cabega deslocando-se para outros territorios que nos interessam, duas formas de
articulagbes politico-culturais se nos impdem: aquelas que nos apontam para a

América Latina e as que tém em seus horizontes os paises de lingua portuguesa.
(ABDALLA JR, 2003, p. 79)

Ouvir estes pequenos e solidarios cantos-corais dos anos 70 pode sem ddvida nos abrir
a porta facil da nostalgia, fazendo relembrar tempos em que a proposta humanizadora ainda se
mostrava como uma porta aberta pela arte; mas pode também ressurgir como um convite, ao
qual nos indique novos caminhos para as ilhas contemporaneas, contribuindo, enfim, para a

busca de uma vida menos solitaria.
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Dialogos possiveis: do rap a literatura marginal

Waldilene Silva Miranda®

RESUMO: Neste artigo, buscamos uma possibilidade de leitura para a interface entre a literatura marginal e o
rap de protesto, destacando a relevancia de algumas caracteristicas presentes na misica do movimento hip-hop
para a construcdo do texto literario. Embora sejam manifestacfes culturais distintas e apresentem discursos
muitas vezes ambivalentes, sdo enunciacGes que através dos posicionamentos politico e ideologico do sujeito
enunciador contribuem para (re)significar o imaginério nacional.

Palavras-chave: Rap; Literatura Marginal; Imaginario Nacional.

RIASSUNTO: In questo articolo, cerchiamo una possibilita di lettura per I’interfaccia fra la letteratura marginale
e il rap, evidenziando la rilevanza di alcune caratteristiche presenti nella musica del movimento hip-hop per la
costruzione del testo letterario. Sebbene manifestazioni distinti con discorsi ambivalenti, sono enunciazione che
attraverso delle posizione politica e ideologica del soggetto enunciatore danno un nuovo significato per
I'immaginario nazionale.

Parole-chiave: Rap; Letteratura marginale; Immaginario Nazionale

A partir de perspectivas com énfase em vozes excluidas por um sistema de
representacdo hegemaonico, tornou-se possivel considerarmos as novas visdes emergentes que
adotam discursos que suplementam a ideologia dominante, & medida que h4 uma mudanca na
qual o poder da palavra visita outro locus de enunciagdo, (re)significa a cultura, (re)constréi a
memdria de muitos daqueles que estavam em situacdo de invisibilidade social e cultural e
altera o imaginario nacional. Sdo vozes plurais que emergem das margens do poder
estabelecido e lutam pela construcdo da cultura da periferia, buscando reformular o discurso
ignorado pela historia excludente.

Para tal, lancaremos nosso olhar em direcdo as estratégias discursivas destacando de
gque modo processos comunicativos diferentes, embora inseridos em um fundo social comum
revelam uma articulada rede de identidades.

Neste artigo, abordaremos o dialogo da literatura marginal® e ou periférica com o

rap, e para isso, analisaremos textos diversos, declaracbes feitas por Ferréz e por Mano

! Mestre em Estudos Literarios pela Universidade Federal de Juiz de Fora, integrante do grupo de pesquisa Os
Modos da Margem — mapeamento de representacdo da marginalidade na cultura brasileira — e bolsista do projeto
Dialogos possiveis: a literatura marginal e o rap entram em cena, pesquisa desenvolvida na UFJF sob
orientacdo do professor Gilvan Procopio Ribeiro. E-mail para contato: wal.letras@gmail.com.
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Brown, fragmento de letra de mdsica e textos produzidos por outros autores que também se
autodeclaram rappers. Neste texto destacaremos o dialogo entre algumas performances do
idealizador da literatura marginal e de outros rappers e/ou escritores. Selecionamos Ferréz,
porque tanto o autor quanto outros rappers como Gato Preto e Preto Ghoez, se tornaram
escritores ap6s serem influenciados pelas ideologias do movimento hip-hop. E entre os
integrantes do Racionais MC’s reforcamos as tomadas de posicdo de Mano Brown, pois ele
tem atuado de forma significativa em projetos sociais na comunidade onde mora, tendo
reunido em torno dele varios intelectuais® da literatura marginal, que motivados pela
identificacdo com a ideologia do rap de protesto e com o aparecer do rapper, véem nele um
dos agentes responsaveis pela transformacéo através da palavra.

Observaremos também de que modo essas expressdes culturais destacam a
desigualdade social e a violéncia vivenciadas em diversas periferias pobres, e como o fato
desses sujeitos serem vitimas do preconceito, de falarem a partir de situacBes experimentadas
por eles, contribuem para legitimar seus respectivos discursos e para promover a identificacdo
entre diferentes areas de excluséo social.

Ainda que apresentemos discursos assinalados por especificidades locais e algumas
caracteristicas sejam marcadamente paulistas (ambos em suas performances destacam
elementos e circunstancias que se passam no cotidiano de onde moram), abordaremos
questdes e temas comuns as periferias pobres das metropoles brasileiras. ldentificaremos
pontos que possibilitam aos sujeitos falarem com base em suas experiéncia, mas a partir delas,
colocarem em foco as diversas vozes que carregam as marcas de subtragdo em sua histéria e
em sua cultura, extrapolando o limite de suas comunidades e permitindo aos diversos
individuos se identificarem entre si, e partilharem do mesmo sentimento de pertencimento a
um determinado grupamento social.

Neste artigo, a literatura marginal sera apresentada com o objetivo de estabelecer uma

2 A literatura marginal, também conhecida como periférica ou “da periferia” foi assim nomeada por seus
escritores e apresenta um conceito que envolve a producdo, a publicacdo, a circulacdo e a divulgacao das obras
literarias; o contexto no qual estas mesmas estdo inseridas; o perfil sociolégico de seus escritores; bem como
suas tomadas de posi¢do como, por exemplo, suas performances e posicionamentos ideolégico e politico. Por se
tratar de um amplo e complexo conceito, foi desenvolvido em minha dissertacdo de mestrado, Intelectuais “da
periferia”: das ambivaléncias a (re)significa¢do do imagindrio nacional (2010).

% Este é outro conceito igualmente amplo e complexo, pensado na dissertagdo de mestrado apresentada ao PPG-
Letras: Estudos Literarios da UFJF. Nela desenvolvo dentre outros, o deslocamento do locus de enunciagdo
como uma das principais caracteristicas do perfil deste intelectual.
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relacdo intertextual com a musica do movimento hip-hop. E mesmo que nos limites deste
texto ainda ndo seja possivel pensar o rap considerando todos os seus elementos relevantes,
ou melhor, destacar os aspectos estéticos utilizados na producdo musical, bem como a
performance artistica do MC, analisaremos alguns aspectos ideoldgicos buscando articula-los
a estética social produzida na letra da musica. E mais adiante, articularemos estes discursos a
outras enunciagdes para que pensemos as mediacOes identitarias e as ambivaléncias a partir de
dindmicas tomadas de posicdo desses sujeitos da enunciacao.

A cultura hip-hop entrou no Brasil na década de 70, vinda dos Estados Unidos.
Inicialmente, 0 movimento era uma reproducdo do modelo americano, mas, pouco a pouco,
foi sendo (re)significado para atender aos anseios dos individuos que inseridos em outro
contexto, necessitavam adequa-lo as especificidades locais.

O hip-hop é considerado, desde a década de 80 do século passado, como movimento
cultural juvenil, através do qual jovens moradores das periferias pobres das metropoles
brasileiras expressavam a insatisfacdo pelas precarias condicBes de vida a que estavam
submetidos. E é composto pelos seguintes elementos: o rap (a musica), o break (é a danca
hip-hop e nela o b-boy faz movimentos ritmados nos quais os membros do corpo sé&o
harmoniosamente contorcidos e articulados a dindmica coreografia, que envolve pirueta no
solo — “passinho”), o graffiti (a arte grafica — caracterizada pela pichagdo feita em construcoes
do cenario urbano, que podem ou ndo apresentar uma critica social), o rapper (também
chamado de MC — Mestre de Cerimdnias - que é um misto de cantor e compositor, podendo
ndo necessariamente ocupar estas duas posicdes), o b-boy (ja foi referéncia para o
frequentador em geral, mas atualmente é utilizado com freqiiéncia para designar o dangarino
de break) e o DJ (o responsavel pela mixagem, pelos arranjos musicais, que junto a fala do
rapper compdem parte da intensidade da performance).

Apresentando um discurso que oscila entre a constatacdo e a contestacdo o rap que
neste trabalho sera analisado, é considerado a expressao mais forte do movimento hip-hop em
destaque, e é definido regularmente, como sendo uma mdsica de protesto, que envolve
diversos temas do cotidiano das periferias pobres. Embora saibamos da relevancia de outros

elementos como a melodia, a harmonia®, o canto, o ritmo, as letras e a mixagem para a

* Ou falta de harmonia como alguns teéricos afirmam. Entretanto, essa é uma questio para pensarmos em outro
momento — até que ponto pode-se falar em “falta de harmonia”.
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construcdo de possiveis analises do rap, destacaremos nesta pesquisa a construcdo de
perspectivas ideologicas apresentadas em um canto acelerado, marcado pela fala. Canto este
em que a voz do rapper repleta de dicgOes exaltadas, apresenta a palavra como se fosse uma
“arma” simbdlica que atua na aquisi¢do de poder, a medida que ha um deslocamento do locus
de enunciacdo e se faz ouvir.

Embora a vontade e a necessidade dos excluidos em obter o reconhecimento de sua
cultura sejam, freglientemente destacadas, a aceitacao por parte de outros circuitos sociais ndo
é condicdo para a existéncia de tais produgdes, e seus autores possuem consciéncia de que a
adesdo a essa nova acepgdo nao atinge a sociedade brasileira em geral, “ndo viveremos ou
morreremos se nao tivermos o selo da aceitagdo, na verdade tudo vai continuar, muitos
querendo ou ndo” (FERREZ, 2005, p.10).

Em relacdo aos elementos que estimulam as performances desses sujeitos da
enunciagdo, os integrantes do Racionais destacam a desigualdade social e a violéncia
vivenciadas tanto dentro do Capdo Redondo quanto fora dele. Frequentemente, vitimas do
preconceito, falam de situacfes possiveis, experimentadas no cotidiano das diversas areas de
excluséo.

Ainda que a producdo do Racionais MC's e 0s textos de Ferréz tenham surgido em um
contexto comum aos moradores de outras periferias, com tematicas que atendem aos anseios
de um publico especifico, nota-se um interesse (embora velado) que a enunciacdo ultrapasse o
limiar das comunidades excluidas e atinja outras parcelas da sociedade. Observe o fragmento
a seguir, também retirado do prefacio “Terrorismo literario”, no qual Ferréz afirma:

(...) nos tirem o pouco que sobrou, até o nome, ja ndo escolhemos o sobrenome,
deixamos para os donos da casa-grande escolherem por nés (...) Sabe duma coisa, 0
mais louco é que ndo precisamos de sua legitimacao, porque ndo batemos na porta
para alguém abrir, n6s arrombamos a porta e entramos. (...). Estamos na rua, loco,
estamos na favela, no campo, no bar, nos viadutos, e somos marginais mas antes
somos literatura, e isso vocés ndo podem negar, podem fechar os olhos, virar as

costas, mas, como ja disse, continuaremos aqui, assim como o muro social invisivel
que divide este pais. (Grifos meus. FERREZ, 2005, p. 11).

Embora Ferréz declare que a literatura marginal ndo precisa de legitimacdo daqueles
que ocupam posicdes privilegiadas na sociedade, mais uma vez observamos uma tensdo
existente nas palavras do escritor. Tensdo explicitada através da forma agressiva como o
enunciador direciona o seu discurso para aquele que representa o dominador e como insiste

em se fazer ouvir.
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O interlocutor do trecho acima, entretanto, ndo é morador da periferia - o sujeito
subjugado pelo poder estabelecido - ¢ sim “os donos da casa-grande”. Embora varios icones
do hip-hop e da literatura marginal destaquem que produzem para um publico alvo, nota-se
que reconhecem o fato de chegarem a outras esferas sociais, especialmente a classe média. E
demonstram certa hostilidade no fato, como verificamos a partir da entrevista de Mano Brown
(integrante e fundador do Racionais MC's) concedida a Roda Viva em setembro de 2007 “nédo
vai por um selo ‘proibido playboy comprar CD”, entendeu? Mas ja existiram outros
movimentos que os playboys curtiam também e nem por isso eles nos beneficiaram em
nada.”.
Na mesma entrevista, ao responder a pergunta de Maria Rita Kehl a respeito do fato
do Racionais atingir o publico da classe média brasileira, Brown afirma:
O Racionais é como se fosse a voz de alguns — existem outros, certo? Se ele achar
gue os Racionais vdo resumir o mundo, ele t& errado, (...) vai se surpreender quando
ele descobrir que além do Racionais existe muita coisa que nem foi falado em rap.
(...) Ent&o, ele tem que se informar sobre 0 mundo que cerca ele para ele sobreviver.
Entdo, o Racionais , o rap, até o rap americano, todas essas coisas dessa cultura, é

um meio do cara se integrar a0 mundo e saber 0 que a rapaziada esta
pensando.”(BROWN, 2007)°.

Mais uma vez, destacamos a énfase dada a interacdo e integracdo do sujeito ao mundo
como uma forma de afirmacdo da existéncia. O individuo passa a se identificar e a se sentir
parte do mundo, a medida que também comeca a enxerga-lo e a intervir de algum modo, nas
estruturas que o compdem. E Mano Brown insiste nesta premissa ao falar do interesse da
classe média pela cultura hip-hop, mas que sobretudo, trata-se da questdo do poder. O
constante didlogo do sujeito com o mundo € um mecanismo de inser¢do, que permite a
continua (re)construcdo da identidade e o (re)agrupamento dos sujeitos. E estando esses
intelectuais também em processo, (re)constroem a cultura ocultada e alteram, gradativamente,
0 imaginario coletivo.

Tanto no rap quanto na literatura marginal temas como a violéncia (com destaque
para uma oposi¢do a violéncia policial), o preconceito e as desigualdades econdmica e social

s30 muito freqiientes e as respectivas performances revelam uma postura politica® e

> Fragmento da entrevista de Mano Brown concedida ao programa Roda Viva / TV CULTURA e retirado do site
http:// www.rodaviva.fapesp.br/materia_busca/318/racionais%20mcs/entrevistados/ manobrown2007.htm>.

® Falamos em politica tomando como base o sentido aristotélico de que todas a acdes e interacdes que se
desenvolvem na Polis sdo politicas. Vivendo na Polis, 0 homem se realiza como cidadéo.
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ideoldgica que insere o sujeito da enunciacdo em uma posi¢do de agente social, que Vvé a
palavra como instrumento de mudanca, embora esta modificagdo ndo possa ser vista como
uma ruptura com o sistema dominante. Tais discursos sdo ambivalentes, mas ndo se pode
negar que ha um complexo processo de formacgdo dos sujeitos, que, se por um lado tende a
reforcar a cooptacdo pelo sistema capitalista, por outro busca resistir a exclusdo, ao
preconceito e a violéncia ao possibilitar a esses individuos sairem da invisibilidade e tornarem
também visiveis outras vozes que compoem os “discursos das periferias .

Mano Brown e Ferréz afirmam suas respectivas posicdes em relacdo ao fato de
participarem do mercado enquanto profissionais que vivem do trabalho realizado. No prefacio
de Ninguém é inocente em S&o Paulo, ao falar sobre sua produ¢ao, Ferréz afirma, “Alguns eu
fiz por desespero, um bico que alguém ofereceu. Assim como pintava a casa de alguém por
dinheiro, eu os fazia melhor se alguém pagasse mais por isso.”. Mano Brown ao ser indagado
por José Neumanne no programa Roda Viva, acerca de como ocorre o processo de criagdo das
musicas, deixa claro que o papel do rap ndo ¢ apenas em relacdo ao coletivo, e afirma, “o
rapper ¢ um musico” (Rolling Stone, dez/2009, p.7) e “tem que falar para a sociedade o que
ele pensa” (Rolling Stone, dez/2009, p.7) “E o rap é isso, também. E lutar pela sua propria
vida também. Individual. Lutar pela sobrevivéncia.” (Rolling Stone, dez/2009, p.7). Declara
ainda, que a composicao passa pela “necessidade”, “Se eu ndo cantar rap eu ndo como. Certo?
Eu tenho um filho para criar. Eu preciso cantar para viver, né? Entdo eu preciso...” (Rolling
Stone, dez/2009, p.7). E sobreviver é uma forma de resistir a exclusdo e afirmar a existéncia.
Embora, ndo se possa desconsiderar as polémicas causadas ao adotar posturas extremamente
ambivalentes como, por exemplo, o contrato que Mano Brown e Ice Blue, em nome do
Racionais, assinaram com a NIKE.

Entre criticos, rappers e escritores da literatura marginal ha controvérsias em relacao
ao fato. No blog de Ferréz’, o escritor escreveu um texto intitulado “Seu presente de natal, um
dossié da NIKE” no qual ele critica veemente a multinacional, afirmando que ao adquirir os
produtos desta marca, o individuo contribui para o que ela representa e acaba por partilhar das
mesmas ideologias. E esta declaracdo do escritor deixa evidente sua posicdo em relacdo a

determinadas parcerias.

" <http://ferrez.blogspot.com/2009/12/seu-presente-de-natal-um-dossie-da-nike.html>, acesso em 19 de janeiro

de 2010.
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(...) falo de marcas como Nike e Adidas, ndo s6 pela propaganda agressiva, fazendo
jovens do terceiro mundo se matarem ha anos tanto no emprego como no revolver
por um amaldi¢coado par de ténis, mas também pelo modo que esses produtos sdo
feitos, produzidos com méo de obra escrava. (FERREZ, 2009)®

Brown, em entrevista concedida a Rolling Stone de dezembro de 2009, justifica o fato
de gravar O Jogo E Hoje, disco que sera disponibilizado gratuitamente, no site da NIKE,
tendo como objetivo, divulgar os produtos vendidos pela empresa, antes e durante a Copa do
Mundo na Africa do Sul, “Eles querem que eu faga uma ponte com a juventude para aliar
esporte, musica e a marca” e afirma ser “ um bom dinheiro para os padrdes do rap.” (Rolling
Stone, dez/2009, p.85). Enfatizando ao longo de suas respostas, que embora haja uma
tendéncia do rapper em ser contestador, a liberdade é necessaria: “O Racionais parece ter uma
cartilha a seguir e ndo fomos nos que a escrevemos. Foi a opinido pablica. Somos reféns das
palavras, mas ndo posso ser refém de nada, nem do rap. Vamos quebrar. Aquele Mano Brown
virou sistema viciado”. (Rolling Stone, dez/2009, p.82) .Sendo que a mudanca de postura,
segundo ele, é fundamental para o rap e esta em consonancia com a propria vida, sempre em
processo “Precisamos evoluir nesse nosso movimento de musica” (Rolling Stone, dez/2009.
p.83) e continua a explicagdo, “(...) tudo que for para um beneficio coletivo, um progresso
autossustentavel, estou ai para ouvir. Nada que seja escravagista, nada que seja paternalista do
rico para o pobre” (Rolling Stone, dez/2009, p.83).

Na mesma declaracéo feita a Rolling Stone, o rapper afirma,

Eu ouvia pouco. Falava muito e ouvia pouco. Hoje, eu continuo falando muito, mas
eu ougo muito também. Isso interfere nas masicas, ndo tem como negar (...). Vi que
estava isolado, vivia numa bolha social” (...). A gente é o que a gente come, bebe,
respira e convive, irmdo. Vocé vai se ilhar em uma filosofia que s6 pertence a vocé?

Inteligéncia é estar no convivio. Interagindo. Ndo é se isolar.” (BROWN, In:
Rolling Ston, dez/2009. p.83).

Sem entretanto, buscar resolver as ambivaléncias presentes nos diversos discursos que
apresentamos, cabe destacar como estas complexidades podem ser vistas como estratégias de
afirmacdo identitdria. E embora em alguns momentos esses sujeitos apresentem
posicionamentos dispares, eles afirmam uma unido possivel através das ideologias que

compartilham.

O rap quer ser uma excegao (...) se vocé parar pra analisar, periferia é desunido. O

8 Este fragmento foi retirado do texto “Seu presente de natal, um dossié da NIKE”, postado no blog de Ferréz em
23 de dezembro de 2009.
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rap, o rap € uma exce¢do que ainda fala de unido num lugar onde néo se fala. Qual é
o lema da periferia? ‘Cada um, cada um’ e o rap é o qué? ‘E nois na fita’, ¢ outra
idéia. Esse bagulho de ‘¢ ndis, é ndis’ € coisa de rap. Malandro quando tem dinheiro
se joga. O cara quando ele tem dinheiro, ele vai embora. Ele ta ligado que os
préprios caras da quebrada vai crescer o olho... vai casar uma casinha pra ele cair,
um barato, e o rap ainda prega o contrario, ndo, vamo tentar. Vocés sdo unidos, eu to
vendo que vocés sdo unidos. Ndo é totalmente... ndo é tdo individual assim.
Querendo ou ndo, vocés sao ligados, eu sou ligado a eles. Eu sou ligado a ele
indiretamente, agora td ligado a vocé indiretamente, e vocé ligado a outros e outros
sdo ligados a outros, nois tamo ai, € uma teia. E uma teia. E uma teia. Fora daqui
VOCé ndo vai ver isso muito, vocé ndo vai ver isso na rua. Essa unido que ndis tamo
falando ndo existe em outro lugar nenhum, em movimento nenhum, em profisséo
nenhuma. (BROWN, In: 100% Favela, 2006)°

Observemos ainda o fragmento extraido do “Manifesto da Antropofagia Periférica”,

escrito por Sérgio Vaz, idealizador da “Semana de Arte moderna da Periferia”,

A Periferia nos une pelo amor, pela dor e pela cor. (...). A favor de um subdrbio que
clama por arte e cultura, e universidade para a diversidade. (...). A periferia unida,
(...) Contra o racismo, a intolerancia e as injusticas sociais das quais a arte vigente
ndo fala. (...) Contra os carrascos e as vitimas do sistema. (...) A arte que liberta ndo
pode vir da méo que escraviza. (VAZ, 2008, p. 247).

Mano Brown e Ferréz em conversa sobre o rap no DVD 100% Favela, falam sobre
essas ideologias que permitem a identificacdo entre os grupos de rap e a literatura marginal e
destacam como a partir delas hd uma preferéncia por temas que fazem parte do cotidiano das
areas de exclusdo. E o rapper explica como o rap surgiu e de que modo a partir dele houve um

desdobramento que possibilitou outras expressdes como a literatura marginal.

Quando comegou toda essa cultura de cantar a realidade, cantar a realidade, o que é
a realidade dentro de uma periferia? E o crime, a violéncia...Certo? O rap néo é a
musica da realidade, ndo foi a coluna que segurou toda essa estrutura de rap de todo
mundo aqui? Os seus livros, as minhas musicas (...). O que é a realidade dentro da
periferia? Pobreza, certo meu? Trabalhador também, ladrdo também, cara que é
playboy, que mora na quebrada, todo playboy de favela, que vive nas custas do pai
(...). Entéo a gente tem que citar a realidade. Entdo, quando os rap que fala de crime
comecgou a fazer sucesso, automaticamente, todo movimento € assim, uma legido de
pessoas passou a seguir esse método de fazer musica. Falar de crime...N&o bastou o
“Diério de um detento”, teve que ter um grupo de dentro da Detengdo, entendeu
mano? Vocé entendeu como uma coisa puxa a outra? (BROWN, In: 100%

Favela, 2006).

No “Capitulo 4, versiculo 3”, de Sobrevivendo no Inferno, o Racionais constroéi o rap
de forma seca e direta, intercalando dados do real as suas criagcGes. Destacando o racismo

como uma das causas da violéncia em geral, o grupo apresenta a repressao policial, a exclusao

® Fragmento transcrito do DVD 100% Favela.
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e o0 preconceito como fatores que reforcam a dominacao.

60% dos jovens de periferia sem antecedentes criminais ja sofreram violéncia
policial;

a cada quatro pessoas mortas pela policia, trés sdo negras;

nas universidades brasileiras, apenas 2% dos alunos sdo negros;

a cada quatro horas um jovem negro morre violentamente em S&o Paulo;/ (Racionais
MC’s, 1998).

Em contrapartida, também apresenta a palavra como estratégia de resisténcia a
violacdo do corpo social. A linguagem aparece como arma simbolica que, embora de
natureza ambivalente, vem de modo a diminuir a dominagdo. Em outras palavras, o sujeito
excluido por uma elite dominante que exclui, manipula e aprisiona, utilizando-se de
mecanismos que se dao por meio da linguagem, agora, recorre a estratégias que Ihes foram
negadas para assim, através da palavra, (re)construir identidades deterioradas pela violéncia.
Seja ela sob a aparéncia da pobreza, do estigma, do crime ou da repressao policial, “Minha
palavra alivia sua dor, ilumina minha alma”/“A primeira faz ‘bum’, a segunda faz ‘t4’!/Eu
tenho uma missdo e ndo vou parar!/Meu estilo é pesado e faz tremer o chdo!/Minha palavra
vale um tiro e tenho muita muni¢do!”/’O Rap Venenoso ¢ uma rajada de PT!”/”’(...) pa!
palpa!”. (Racionais MC'’s, “Capitulo 4, versiculo 37)10 «p poesia/é o esconderijo/do agucar/e
da polvora:/um doce/uma bomba/depende/de quem devora” (VAZ, 2007, p.39) .

Fazendo parte de nossa mirada pensar quais formas de resisténcia podem emergir da
constatacdo e da contestacdo destes sujeitos em relagdo ao mundo, pensamos a resisténcia a
partir da perspectiva de que sdo discursos de (re)significacdo, ou melhor, sdo construgdes que
rasuram discursos dominantes e revelam a presenca significativa desses grupos na
(re)construcdo de identidades em processo e na (re)invenc¢ao do imaginario.

A partir de pesquisas feitas por Jailson Silva no Conjunto da Maré — um dos maiores
complexos de favelas do Rio de Janeiro — selecionamos a expressao discurso de auséncia
como elemento ideoldgico de extrema importancia para a (re)elaboracdo de discursos contra-
hegemadnicos, os quais apresentamos como constru¢des que rasuram discursos estabelecidos.

Jailson declara acerca da representacdo estereotipada daqueles que ocupam essas

areas de submoradia,

A maior contribuicdo que a observacdo espacial da Maré oferece, na verdade, é a

1% In; Sobrevivendo no Inferno, 1998.
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possibilidade de té-la como referéncia no combate as representacfes
homogeneizantes que caracterizam os olhares langados sobre o0s espagos sociais
favelados. Com efeito, o reconhecimento da diferenca na aparente homogeneidade
do territorio local me parece um caminho crucial para a analise dos agentes e dos
espacos populares da cidade — em geral classificados e estereotipados sob uma
l6gica sociocéntrica, identificada com as referéncias e valores caracteristicos dos
setores sociais médios. A associacdo, por exemplo, entre espacos favelados e
violéncia faz com que — de um modo que beira a morbidez, apenas mais sofisticada
— a pluralidade do cotidiano dos moradores das comunidades populares seja, em
geral, ignorado (sic) pelos moradores dos bairros da cidade. Na verdade, as favelas
cariocas (...) sdo, antes de tudo, uma fascinante demonstracdo da capacidade e
tenacidade dos setores populares. Competéncias que, reconhecidas, permitem a
ruptura com o tradicional discurso da auséncia que norteia 0s conceitos e
representagdes afirmadas em relagdo a favela. Discurso que sustenta o olhar
conservador/ criminalizante em relacdo aos espacos populares como a postura
paternalista assumida por setores progressistas. Setores que embora tenham uma
perspectiva solidaria com os grupos sociais populares, terminam por apresenta-los
como vitimas passivas de um sistema social monolitico, que ndo teriam condices
de compreender e enfrentar. (Grifos do autor. SILVA, 2003, p.23-24).

Observemos ainda, o que Preto Ghoez'" afirma em “A soma do que somos”, poema

publicado na Caros Amigos: a cultura da periferia — ato Ill,

Olhe bem pra mim e ndo esquega disso
Me veja como um bicho

Me trate como um lixo

Nunca fui sujeito homem

Sou o produto do rejeito

Do dejeto

Da fome

Condenado a viver na merda

Na guerra

Nunca fui tdo humilhado o quanto sou fera
Sou a soma

O resultado de seus métodos

Nas minhas veias corre 0 esgoto a céu aberto
Nunca fui feto

Quando muito um parasita

Tomando a forca da velha doméstica
Sua prépria vida

Ferida aberta ressecada

Escada abaixo na evolu¢do humana
Quem ama ndo mata, maltrata, aprisiona
Receio

Que pela falta de recreio nas horas

Eu seja

O pobre, a puta, o preto, o feio

A mais pura ruindade

()

1 preto Ghéez foi vocalista do grupo de rap Clanordestino e militante do Quilombo Urbano. Vindo do
Maranhdo, morou em S&o Paulo e mesmo ap0s sua morte, ainda é referéncia para Ferréz, que frequentemente faz

homenagens ao rapper.
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(GHOEZ, 2006)*

Simulando uma espécie de confronto discursivo, o sujeito enunciador de “A soma do
que somos” faz uma critica a classe dominante que o exclui da “boa sociedade”, lancando um
olhar reducionista em relacdo as areas de submoradia 0 que acaba por reforcar, mais uma vez,
a violéncia duplamente, experimentada: primeiro pela falta de infra-estrutura e, ainda, pela
transferéncia desta auséncia de bens e servigos para as esferas do SER historico e cultural.
Como se estivesse respondendo aos que estdo no apice de um sistema de poder, o intelectual
periférico produz um discurso seco, direto e contra a estigmatizacéo.

Mais uma vez, os fragmentos de Ghoez revelam um pouco dessa complexa hierarquia
social e colocam em evidéncia os estere6tipos em torno dos moradores das periferias e
questiona a funcdo de intelectuais que impdem um sistema de poder estabelecido, fazendo uso
de ideologias excludentes e ndo os reconhece como interventores e mediadores da cultura da
periferia, “Enquanto isso intelectuais suinos, sorrindo / Distribuem facas de costa a costa em
seus / amigos intimos”. Dai, a necessidade de criar seus proprios intelectuais, individuos que
falam do e para o excluido de “dentro do tema” (FERREZ, 2006, contracapa), passando
necessariamente, pela propria experiéncia e assim, estabelecendo uma rede dialégica com as
identidades sociais. Tornando-se mais que expectadores do mundo; e sim participantes do
cotidiano suburbano, intelectuais que antes de traduzirem as vozes dos oprimidos falam de
suas proprias experiéncias enquanto vitimas da exclusao.

No fragmento do rap “Capitulo 4 Versiculo 3” dos Racionais MC’s também destacam
a necessidade de resistirem a exclusao.

Permaneco vivo, prossigo a mistical

27 anos, contrariando a estatistica!

Seu comercial de TV ndo me engana,
HA! Eu ndo preciso de status nem fama.
Seu carro e sua grana ja ndo me seduz,

E nem a sua "PUTA" de olhos azuis!

Eu sou apenas um rapaz latino americano
apoiado por mais de 50 mil mano!

Efeito colateral que seu sistema fez,
(Racionais MC'’s, 1998)

A

O sujeito oprimido e ignorado pelo Estado™ vé em seus intelectuais a figura

2 Fragmento retirado de <http://editoraliteraturamarginal.blogspot.com/2006/11/soma-do-que-somos-preto-
ghez.html2006>, acesso em 08 de dezembro de 2006
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ideoldgica daquele que luta discursivamente pelo grupo com o qual se identifica.
Manifestando-se, entdo, contrarios a ideologia dominante, esses sujeitos dao voz e vez aos
moradores dessas areas de exclusao.

O fato é que os discursos das periferias brasileiras, sobretudo o rap e a literatura
marginal estdo deslocando as fronteiras que mantinham intacta a concepcdo de identidade
nacional homogénea e suplementando as narrativas pedagdgicas. E para que esse discurso em
questdo se torne sujeito e objeto da cultura e ocorra alteracdo do imaginario cultural, é

necessario resgatar a memoéria performatica em rufnas™.

Observemos entéo, a declaragdo de Homi Bhabha:

A estratégia suplementar interrompe a serialidade sucessiva da narrativa de plurais e
de pluralismo ao mudar radicalmente seu modo de articulagdo. Na metafora da
comunidade nacional como “muitos-cCOMO-um”, o um ¢é agora ndo apenas a
tendéncia de totalizar o social em um tempo homogéneo e vazio, mas também a
repeticdo daquele sinal de subtracéo na origem, 0 menos-que-um que intervém como
uma temporalidade metonimica, iterativa. ( BHABHA, 2005, p.219).

Embora haja tensdo entre a memdria de uma heranca hegeménica e a memoria de uma
historia e de uma cultura que fora ignorada, a enunciacdo do intelectual periférico € um
discurso suplementar, que une o pedagogico ao performéatico como uma forma de diminuir o
ocultamento acerca da origem e de desrecalcar o individuo.

Esse enunciado ergue novas fronteiras - limiar que permite a permeabilidade, o
intercambio, o transito revelador de elementos culturais. Essa nogéo de fronteira permite-nos
pensa-la em relacdo ao dialogo entre as culturas, simbolizando a passagem, o deslocamento
dos discursos para a constru¢do de um enunciado novo, isto €, de uma cultura hibrida, que
represente o pobre, 0 mestico, 0 negro, o excluido.

Em outras palavras, uma cultura se afirma em relagdo a existéncia da outra e “As
culturas estdo entrelacadas demais, seus conteddos e historias demasiadamente

interdependentes e hibridos para que se faca uma separacdo cirdrgica em oposicdo vasta e,

3Também apresentado como categoria discursiva, o conceito de Estado expresso ao longo do trabalho, conforme
concepgdes adotadas por Homi Bhabha, no livro O Local da Cultura. 2005., funciona como simbolo de poder,
que atua como legitimador da historia e da ideologia pedagdgicas.

“ Em Sobre o0 conceito de histéria, Walter Benjamin aborda a questio da meméria e ao fazé-lo, destaca que o
passado “s6 se deixa fixar, como imagem que relampeja irreversivelmente, no momento em que ¢ reconhecido.”
(BENJAMIN, 1994. p. 224), apresentando-se em ruinas, como “reminiscéncias” que revelam vozes oprimidas
que foram ocultadas “(...) ndo somos tocados por um sopro do ar que foi respirado antes? Nao existem, nas vozes
que escutamos, ecos das vozes que emudeceram?” (BENJAMIN, 1994. p. 223).
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sobretudo ideologica” (SAID, 2003, p.11), constatando que embora uma cultura seja diferente
da outra e busque de alguma maneira nega-la, é a partir da existéncia mutua e opositiva que
elas afirmam suas respectivas ideologias.

Os discursos produzidos na e para a periferia, portanto, quando resgatam a memoria
performatica na enunciagdo do sujeito que traduz a voz da marginalizada “O Racionais ¢
como se fosse a voz de alguns” (BROWN, 2007, p.3.), também constroem os contornos de
quem ¢ este individuo enquanto ser social “a gente sabe que os herdis estdo cada vez mais
humilhados, né? Sem direito, sem escola, sem hospital...” (BROWN, 2007, p.3.), a partir do
olhar simultineo que ele lanca em direcdo ao “outro”, havendo também, uma mudanca na
direcao do olhar “E os moleques passam a ver que ser her6i nao vale tanto a pena, entendeu?
O garoto s6 apanha.” (BROWN, 2007, p.3.) .

Em “Favelafrica”, ao apresentar um narrador que denuncia a violéncia, o genocidio e a
aculturacdo encobertos pela historia pedagégica, Gato Preto’ demonstra essa relacao.

Certa noite ouvi gritos, estridentes e dolorosos
Os gritos eram de tamanha dor, tristeza e desespero
Que me aproximei e perguntei aquela triste e bela mulher negra o que havia/

Ela, como louca, alucinada gritava
La vem ele, la vem ele, 1a vem ele, la vem ele

()
E a mae Africa triste respondeu
O insano desumano, profano tirano

()

Sanguindrio mercendrio do estrangeiro
Abutre, chacal, carniceiro

Ele é! O NAVIO NEGREIRO

(PRETO, In: Ferréz, 2005, p.56)

O narrador de “Favelafrica” em um primeiro momento retoma o periodo de expansao
dos impérios europeus para a Africa (época de exploragdo das riquezas naturais, da diaspora
do africano, e de posterior insercdo do negro no contexto escravocrata do periodo colonial
brasileiro) e transporta esses fatos para a realidade brasileira do século XXI.

Essa rememoracdo faz referéncia as raizes da historia e da cultura africana pode ser

pensada a partir da definicdo de didspora, com base na ideia que os deslocamentos culturais

1> Conforme o ato 1l da Caros Amigos (2002), Gato Preto “nasceu em Ilhéus, Bahia” e faz parte do “grupo
Extremamente, de Cordel Urbano”. Embora a nota declare que ele mora na “favela do Colombo, em Sdo Paulo”
e que “Pertence a Familia do grupo de rap GOG” ndo podemos dizer se reside neste local ou se ainda faz parte
da “Familia”, pois GOG atualmente mora em Brasilia, onde ocorre a maioria de suas apresentagdes de rap.
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sdo responsaveis pelas fronteiras como “place de passage” (HALL, 2008, p.33), sendo que os

significados “sdo posicionais e relacionais, sempre em deslize ao longo de um espectro sem
comeco nem fim. A diferenga, sabemos, é essencial ao significado, e o significado é crucial &
cultura” (HALL, 2008, p.33). O conceito se apo6ia no fato dos deslocamentoS promoverem o
cruzamento entre culturas diferentes entre elas, tornando o processo de significacdo cultural
mais dindmico e heterogéneo.

Em outras palavras, o individuo que rememora 0s acontecimentos do passado
Africano e do Brasil escravocrata ndo se fixa na historia fundada em uma tradigdo marcada
pela auséncia, pela subtracdo da performance do povo. Esse intelectual resgata a histéria
ocultada, colocando-a no presente vivido e em outro espaco de enunciacdo para adicionar a
ela as marcas do povo, isto &, suas experiéncias que foram ocultadas.

O enunciador da “bela mulher negra” (PRETO, 2005. p.56) vé na “ingénua” “mae
Africa” (PRETO, 2005, p.57). , o simbolo da origem do povo oprimido, do sujeito que esta a
margem dos centros dominantes de poder; o individuo que tem na usurpac¢do do imperialismo
estrangeiro (primeiro o Europeu e depois o Norte-Americano) o fundamento dos atuais
conflitos social, cultural e etnico “Devastaram o império, saquearam o minério”, “mae Africa
estuprada” (PRETO, 2005, p.58). Assim, o intelectual que se inscreve nas rugosidades da
narrativa no poema “NAVIO NEGREIRO”, também observa na diaspora africana as causas
do preconceito, da exclusao e da dominacao.

A representacdo simbolica da histéria de fundacao da nacédo brasileira, neste caso, pela
mé&o do africano e do afro-descendente se da de forma tensa “Minha lingua é navalha, palavra
que rasga/e fogo que alastra, deflagra e conflagra” e conflituosa “Torturaram minhas raizes e
nos deram marquises/Agora surge o revide, Gato Preto te agride” (PRETO, 2005, p.58) “O
guerreiro vai atacar, Yalorixa Yoruba/Keto e nac¢do banto” (PRETO, 2005, p.59).

Destacar a imposi¢ao do opressor “Religido, cultura, costumes destrogados por seres
que se vangloriavam de principios superiores aos dos irmaos africanos (...)” e insistir na
heranga africana “Candomblé, capoeira, feijoada caseira” (PRETO, 2005, p.61) revela a
postura do intelectual que persiste em recuperar os residuos perdidos. E a partir dai, construir
a consciéncia individual de seu leitor acerca das formas de poder e reformular o imaginario

coletivo.
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Manifestando-se contrarios a ideologia dominante, esses intelectuais ddo voz e vez a

periferia (considerando também a existéncia de outras vozes, pois sabemos que ha uma
pluralidade delas em um mesmo espaco e tempo discursivos) , despertando seu publico alvo
para 0 senso critico em relagdo a importancia do social na construgdo dos discursos de poder.
Podemos constatar também, que no artigo “Cultura é poder” presente em Literatura
marginal: talentos da escrita periférica, Preto Ghoez explicita ideologicamente que a cultura
desperta os individuos em relacdo a sociedade em que vivem. O enunciador também deixa
claro em seu discurso que,
No passado tivemos génios, senhores da metafora, que faziam da contestacéo e da
dendincia, sujeitos oculto da frase e nos sentimos intimos, cimplices de buscar uma
mudanca, e buscamos, ndo? Hoje os escroques pululam na cultura, eles ndo querem
que saibamos que cultura € poder! Eles nos querem onde estamos, nos querem
brutos e tristes, nos dardo armas e drogas e escreverdo novos roteiros e fardo novos
filmes sobre nossas vidas em nosso habitat, mal sabem eles que o sangue ja
transhorda da perifa, que existe mao-de-obra excedente com armas na mdo, (...) mas
eles nos querem assim, sem voz, no escuro do anonimato, eles sem o mutarelli, sem
o ferréz, sem o paulo lins, eles nos querem longe do arnaldo antunes, (...) eles nos

querem com odio da musica classica, nos querem longe dos cinemas (...) mas alguns
de nds ja sabem: Cultura é poder! (GHOEZ, In: Ferréz, 2005, p.22-23).

Desta forma, Ghoez reforca a idéia de omissdo e afirma que o discurso da periferia é
freqlientemente colocado a margem do discurso dominante, pois ja se sabe que a afirmacao da
cultura é uma estratégia de aquisicado de poder.

Com um discurso, estruturado ideologicamente, Ferréz, no prefacio ao livro Literatura
marginal, declara:

Um dia a chama capitalista fez mal a nossos avés, agora faz mal a nossos pais e no
futuro vai fazer a nossos filhos, o ideal é mudar a fita, quebrar o ciclo da mentira dos
“direitos iguais, da farsa do “todos sdo livres”, a gente sabe que ndo € assim,
vivemos isso nas ruas, sob os olhares dos novos capitdes do mato, policias que sdo

pagos para nos lembrar que somos classificados por trés letras classes: C,D,E.
(FERREZ, 2005, p.10).

Nessa citagdo Ferréz faz alusdo as duas ideologias — a do grupo dos que dominam o
sistema politico e social e a dos que sdo dominados. E afirma que a ideologia do que governa
apresenta uma marca de reducdo, pois desde o passado omite as multiplas vozes enunciadoras
de uma conflituosa e ambivalente realidade social.

Evidenciamos que tanto o rap quanto os textos da literatura marginal ddo uma nova

dimensdo ao cenario cultural e intelectual do pais. Em ambos, a enunciagdo é marcada pela
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indignacdo e revela estratégias que articulam linguagens, ideologias, relacbes de poder e
identidades em processo que se afirmam em nome das minorias. Logo, torna-se relevante o
destaque de outros sujeitos que (re)pensam a sociedade brasileira e se posicionam
publicamente, contra os estere6tipos, concomitantemente, compdem um heterogéneo retrato
do Brasil e revelam mais que contradigdes sociais e culturais.

E com frequéncia se destacam por reinventar discursos, reinventar narrativas que
revelem tensdes, identidades sociais e culturais em conflito, reinventar enunciados que se
aproximem das circunstancias heterogéneas que deram origem a eles, tendo como propdsito
(re)construir identidades capazes de deslocar tais discursos de auséncia e de proporcionar
visibilidade — uma estratégia de aquisicdo de poder que garante ao sujeito morador da
periferia e produtor de cultura sair da invisibilidade - esse ¢ um forte aspecto tanto do rap
quanto da literatura marginal. Se suas diversificadas produgdes sdo originadas de contextos
heterogéneos nos quais as especificidades de cada comunidade dao o tom das reflexdes acerca
do vivido, entdo € de se esperar que estes discursos embora apresentem caracteristicas
distintas, tendam a enfatizar questGes semelhantes como, por exemplo, a necessidade de ter
direito a voz, ou melhor, de (re)formular a representacdo da periferia como espaco de
significativas produgdes.

Portanto, analisar a emergéncia de novas vozes implica observar os desdobramentos
dessas representacdes culturais no imaginario nacional, permitindo uma (re)significacdo do
mesmo concomitante @ mudanca do locus e do sujeito da enunciacdo. Pois ao sair da
invisibilidade, esses sujeitos (re)constroem identidades, estabelecem negociacGes que
impulsionam a articulagdo com outras identidades bem como com outros sistemas de
representacdes, alterando antigas perspectivas centralizadoras e favorecendo didlogos ainda

que ambivalentes, fundamentais ao imaginario em processo.
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Do navio ao camburdao, da literatura a muasica popular, de Castro Alves a O Rappa

Juliana Machado de Britto!

RESUMO: Este trabalho tem por objetivo analisar a relagéo intertextual e dialdgica entre o poema Navio
Negreiro, de Castro Alves, e a letra Todo camburdo tem um pouco de Navio Negreiro, de O Rappa,
verificando como se configura a comparagéo entre os dois textos e dando especial atencéo ao fato de haver entre
ambos a composicdo artistica de uma linguagem verbal.

Palavras - chave: Literatura; Musica; Intertextualidade; Dialogismo.

ABSTRACT: This paper aims to analyse the intertextual and dialogic connections between the poem Navio
Negreiro, by Castro Alves, and the lyrics Todo camburdo tem um pouco de Navio Negreiro, by O Rappa,
verifying how is made the comparison between these texts and giving special attention to the fact that there is
between them the artistic composition of a verbal language.

Key - words: Literature; Music; Intertextuality; Dialogism.

A relacdo dialdgica, parddica e intertextual entre os estilos literarios e as cangdes
populares durante muito tempo teve por base o0 seguinte questionamento: “letra de musica ¢
poesia?” ou “a letra de musica possui 0 mesmo valor de um poema?” A composicdo verbal de
um poema, pela sua ldgica e por representar uma linguagem verbal por exceléncia, nédo
apresenta a mesma articulacdo das letras de musicas, ja que estas pertencem a um jogo de
elementos verbais e musicais.

Por se tratar de duas composicdes diferentes, mas que podem ser comparadas, temos,
portanto, algum tipo de equivaléncia: existem pontos de interse¢do em que ha “cruzamento
das vozes oriundas de praticas de linguagem socialmente diversificadas” (BARROS, 1999,

p.4). Ja parddia pode ter dois significados — o de oposicdo e tambeém semelhanca:

Hutcheon prefere ligar o campo semantico de parddia a semelhanca, a um acordo ou
intimidade entre os textos. Procura ampliar a significacdo dessa palavra para uma
discussdo mais rica das formas de arte moderna, j& que o Modernismo,

! Mestre em Literatura Brasileira pelo programa de pés-graduagéo Stricto Sensu do Centro de Ensino Superior de
Juiz de Fora (CES/JF). Endereco eletrbnico: julianambritto@gmail.com
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visceralmente intertextual, joga com as tensfes criadas pela consciéncia historica,
reutilizando formas. O escritor sempre foi um mediador de cddigos, sobretudo o
moderno, que tem como programa estético revelar a crise de linguagem e da
expressdao (RODRIGUES apud HUTCHEON, 2003, p. 13)

A relacdo intertextual entre poesia e letra de musica aponta a inter-relagdo de duas
linhas que as seguem: a da contextualizagdo interna e a da contextualizacdo externa. A
primeira diz respeito a coeréncia entre as partes que compdem o texto e permite ao leitor
estabelecer contato com 0 mundo ali apresentado; a segunda prende-se a época em que foram
escritos e através do autor pode ser revelado ao leitor alguns de seus valores e valores de seu
tempo. As relacGes contextuais destacam-se para o leitor pelo universo que revelam. Para
Bakhtin (1988), a relacdo de intertextualidade €, antes de tudo, a intertextualidade interna das
vozes que falam e polemizam no texto, reproduzindo o diadlogo com outros textos.

Se a lingua se harmoniza em conjuntos, por ndo ser um sistema abstrato de normas,
temos uma opinido plurilinglie concreta sobre 0 mundo, a qual nos permite criar uma
aproximacdo tedrico-metodologica entre literatura, musica popular e historia. O compositor
brasileiro contemporaneo recria algo ja escrito em face aos estilos literarios. Como ndo existe,
a rigor, musica sem letra, partimos do pressuposto de que o autor de musica usa alguns
artificios préximos ao do poeta. Entretanto, o primeiro emprega geralmente uma linguagem
mais econdmica, pois sua composi¢do destina-se ao ouvinte e é este quem dita o ritmo de sua
recepc¢do. Logo, é comum o uso de sintaxes mais diretas, redundancias e repeticoes, artificios
muito proximos a linearidade do som. Isso ndo implica que nos poemas nao encontremos 0s
mesmos mecanismos, porém, exploram-se com maior rigor as possibilidades da pagina e as
modalidades da leitura que proporcionam.

Do Romantismo ao Modernismo houve muitas transformacoes significativas tanto no
campo literario quanto no musical. Tanto um como outro deram origens a manifestacdes
culturais diversas e apresentam-se, muitas vezes, como movimentos contraditérios. De um
lado, a poesia romantica brasileira transitou entre os nacionalistas da primeira geracdo, o
pessimismo da segunda geragdo, até encontrar em sua terceira fase uma nova tendéncia: a
poesia social e humanitaria, preocupada com a divulgacdo e o debate de questdes como a
abolicdo da escravatura e o direito a independéncia dos povos, a erradicacdo da miséria e a
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educacdo como forma transformadora da qualidade de vida do ser humano. De outro, na
modernidade, a musica é uma forma de manifestacdo cultural diversa que oscila e mescla
elementos da “alta cultura” e da “baixa cultura”. As letras da musica popular brasileira
tornam-se uma parddia, na acepcdo de semelhanga em relagdo aos textos que a precederam,
pois se reconhecem e se apropriam tanto da tradi¢éo cultura elevada quanto da cultura popular
e do proprio registro da masica popular brasileira. Assim, “as letras imitam consciente ou
inconscientemente os estilos literarios” (RODRIGUES, 2003, p. 13). Francisco Bosco observa

que:

o fendmeno da cangdo brasileira se caracteriza por um sistema complexo, hibrido,
feito de contaminagdes entre a oralidade e a escrita, cultura de massas e vanguarda,
nacionalismos e cosmopolitismos. (...) Mas a singularidade de nossa cangdo popular
¢ a ocupacdo de um amplo espaco da cultura onde experiéncias estéticas altamente
inventivas e radicais encontram uma repercussdo, uma pregnancia social
incomparavelmente maior do que a das produgdes da dita alta cultura (2006, p. 59).

Baseando-se no conceito de cultura popular como apropriacdo de um determinado
fato sociocultural, temos a correspondéncia intertextual de O Rappa, buscando em Castro
Alves, no século XIX, uma equivaléncia nas criticas sociais. E relevante considerar que
existem trés processos possiveis de intertextualidade: citacdo, alusdo e estilizacdo. Neste

trabalho encontramos a aluséo,

em que ndo citam as palavras (todas ou quase todas) mas reproduzem-se construgdes
sintaticas em que certas figuras sdo substituidas por outras, sendo que todas mantém
relages hiperonimicas com o mesmo hiper6nimo ou séo figurativiza¢cbes do mesmo
tema (FIORIN, 1999, p. 31).

Para mostrar a realidade macica de uma nacdo que sobrevive a custa de sangue
escravizado, na estrofe IV de Navio Negreiro (1869) e na letra Todo camburdo tem um
pouco de Navio Negreiro (1994), temos as formas de comando do dominador, que dita as
ordens e estd de posse de algum objeto de poder, o qual é revestido de alguma significagéo,

que o valoriza como tal. Logo, encontramos a equacao: navio — capitdo — chicote
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No entanto o capitdo® manda a manobra,
E apds fitando o céu que se desdobra,
T4o puro sobre 0 mar,

Diz do fumo entre os densos nevoeiros:
“Vibrai rijo 0 chicote, marinheiros!
Fazei-os dangar!...”

(CASTRO ALVES, parte 1V, 52 estrofe)

e camburdo — farda (policia) — macaca (arma).

Quem segurava com forca a chibata
Agora usa farda

Engatilha a macaca

Escolhe sempre o primeiro

Negro pra passar na revista

Pra passar na revista

(O RAPPA, 1994)

Ao retratar o sofrimento do negro, percebemos que a idealizacdo do negro se da de
forma distinta. Castro Alves fala pelos escravos negros, ndo possui uma vivéncia direta com
estes, porém mostra-se sensibilizado aos os maus tratos aos quais 0S negros eram
submetidos. No século XX, afastado do sentido de escraviddo como no seculo XIX,
tem-se um texto permeado por outras escravizagbes. O Rappa passa uma vivéncia
cotidiana mais aproximada da realidade, haja vista que seus integrantes sdo moradores
do bairro Engenho- Novo no Rio de Janeiro.

Segundo estudos realizados sobre Castro Alves, a poesia engajada e comprometida
com a causa abolicionista e republicana, o espirito revoltado e combativo, ganha forcas nas

imagens grandiosas da natureza,

‘Stamos em pleno mar... Dois infinitos
Ali se estreitam num abrago insano,
Azuis, dourados, placidos, sublimes...
Qual dos dois é o céu? Qual o oceano?
(CASTRO ALVES, parte I, 32 estrofe)

na divindade,

2 Os grifos sd0 meus para referenciar o dominador e o objeto, respectivamente.
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Senhor Deus dos desgragados!
Dizei-me vos, Senhor Deus!
Se é loucura... Se é verdade
Tanto horror perante os céus?!
O mar, por que nfo apagas
Co’a esponja de tuas vagas

De teu manto esse borrdo?...
Astros! Noites! Tempestades!
Rolais das imensidades!
Varrei os mares, tufao!
(CASTRO ALVES, parte V, 12 estrofe)

e, principalmente na histéria personalizada de cada povo, ja que a finalidade é convencer o

leitor e conquista-lo para a causa defendida.

Era um sonho dantesco... O tombadilho
Que das luzernas avermelha o brilho.
Em sangue a se banhar.

Tinir de ferros... Estalar de acoite...
LegiBes de negros como a noite,
Horrendos a dangar...

(.)

E ri-se a orquestra irbnica, estridente...

E ronda fantéstica a serpente

Faz doudas espirais...

Se o velho se arqueja, se no chdo resvala,
Ouvem-se gritos... O chicote estala.

E voam mais e mais.

(CASTRO ALVES, parte 1V, 12 e 3? estrofes)

A mesma dimensdo de impacto social permeia a letra do grupo O Rappa. Quando se

critica a atitude de determinadas camadas sociais perante 0s negros, cria-se uma forma de
consciéncia diante de alguns problemas humanos. Por isso, é preciso trazer a tona o lado

“feio” e esquecido para que se e busque formas de soluciona-lo.

Tudo comegou quando a gente conversava
Naquela esquina ali

De frente aquela praca

Veio os homens

E nos pararam

Documento por favor

Entdo a gente apresentou

Mas eles ndo paravam
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Qual é negdo? Qual é negdo?
O que que ta pegando?
Qual é negdo? Qual é negdo?

E mole de ver

Que em qualquer dura

O tempo passa mais lento pro negdo
Quem segurava com forga a chibata
Agora usa farda

Engatilha a macaca

Escolhe sempre o primeiro

Negro pra passar na revista

Pra passar na revista

Todo camburéo tem um pouco de navio negreiro
Todo camburdo tem um pouco de navio negreiro
(O RAPPA, 1994)

Através do compromisso de orientar os homens comuns para 0s caminhos da justica
e liberdade, o alvo preferido da poesia castroalvina € a causa dos oprimidos socialmente. Cada

palavra do poema carrega em si a dor, amargura, angustia e certo sarcasmo paradoxal.

Era um sonho dantesco... O tombadilho
Que das luzernas avermelha o brilho.
Em sangue a se banhar.

Tinir de ferros... Estalar de agoite...
LegiGes de homens negros como a noite,
Horrendos a dangar...

Negras mulheres, suspendendo as tetas
Magras criancas, cujas bocas pretas
Rega o sangue das mées:

Outras mogas, mas nuas e espantadas,
No turbilhdo de espectros arrastadas,
Em ansia e magoa vas!

E ri-se a orquestra irbnica, estridente...
E da ronda fantastica a serpente

Faz doudas espirais ...

Se o velho arqueja, se no chéo resvala,
Ouvem-se gritos... 0 chicote estala.

E voam mais e mais...

Presa nos elos de uma s cadeia,

A multiddo faminta cambaleia,

E chora e danca ali!

Um de raiva delira, outro enlouquece,
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Outro, que martirios embrutece,
Cantando, geme e ri!

No entanto o capitdo manda a manobra,
E apos fitando o céu que se desdobra,
Tao puro sobre 0 mar,

Diz do fumo entre os densos nevoeiros:
"Vibrai rijo o chicote, marinheiros!
Fazei-os mais dancar!..."

E ri-se a orquestra irbnica, estridente. . .
E da ronda fantéstica a serpente
Faz doudas espirais...
Qual um sonho dantesco as sombras voam!...
Gritos, ais, maldicdes, preces ressoam!
E ri-se Satanas!...
(CASTRO ALVES, parte 1V)

N&o distante disso, a banda brasileira O Rappa, conhecida pelas suas letras de forte
impacto social, denlncia sobre os preconceitos raciais, o descaso e abandono. Na referida
mausica trata a escraviddo, como um fato jamais esquecido. Ainda este tema seja tratado por
muitos como banal ou simples, a musica contextualiza o fato ao coloca-lo dentro do senso

comum, ao dizer “comparado, comparado” a quem sofre com tal situagio.

E mole de ver

Que para 0 negro

Mesmo a AIDS possui hierarquia
Na Africa a doenca corre solta

E a imprensa mundial

Dispensa poucas linhas

Comparado, comparado

Ao que faz com qualquer

Figurinha do cinema

Comparado, comparado

Ao que faz com qualquer figurinha do cinema
Ou das colunas sociais

(O RAPPA, 1994)

Se a poética castroalvina desempenha papel imponente e a figura do escravo se
apequena diante de elementos “simbolos” como: a luz, a aguia, a voz, o vb6o, 0 mar, a

bandeira e a nacao.
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Existe um povo que a bandeira empresta

P'ra cobrir tanta infamia e cobardia!...

E deixa-a transformar-se nessa festa

Em manto impuro de bacante frial...

Meu Deus! Meu Deus! Mas que bandeira é esta,
Que impudente na gavea tripudia?

Siléncio. Musa... Chora, e chora tanto

Que o pavilhdo se lave no teu pranto! ...

Auriverde penddo de minha terra,

Que a brisa do Brasil beija e balanca,
Estandarte que a luz do sol encerra

E as promessas divinas da esperanca...
Tu que, da liberdade ap6s a guerra,
Foste hasteado dos herois na lanca
Antes te houvessem roto na batalha,
Que servires a um povo de mortalha!...

Fatalidade atroz que a mente esmaga!
Extingue nesta hora o brigue imundo

O trilho que Colombo abriu nas vagas,
Como um iris no pélago profundo!

Mas ¢ infamia demais! ... Da etérea plaga
Levantai-vos, herdis do Novo Mundo!
Andrada! Arranca esse penddo dos ares!
Colombo! Fecha a porta dos teus mares!
(Castro Alves, parte V1)

Na musica encontramos a figura do “escravo ser humano negro” diminuido sob outra

perspectiva “simbolo”: bandido, de valor secundario e negligenciado.

Todo camburdo tem um pouco de navio negreiro

E mole de ver

Que para o negro

Mesmo a AIDS possui hierarquia
Na Africa a doenca corre solta

E a imprensa mundial

Dispensa poucas linhas
Comparado, comparado

Ao que faz com qualquer

(O RAPPA, 1994)

Castro Alves conhecido como “poeta dos escravos” por denunciar toda a situacdo do
negro escravo, transformou sua indignacao em grito pela liberdade e incluiu nisso a afirmacéo

de reformas e ideais. De acordo com Alberto da Costa e Silva, 0 poeta
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era como poeta politico® que gostava de falar as grandes platéias. E que ninguém
censure esta expressdo: poeta politico. Castro Alves via-se como tal, desejoso de,
com seus versos, mudar o pais e a vida. Foi para isto, para atacar a escraviddo, que
escreveu Navio Negreiro, o mais perfeito de todos 0s seus poemas para voz alta
(2006, p. 98).

O Rappa com suas letras em tom de indignacdo promove 0 mesmo espirito de
reformas e ideais. Assim, poderiamos chama-los de cantores politicos. A diferenca entre 0s
séculos que os separam ndo impediu que o poder de persuasdo de ambos convencesse seus
leitores/ouvintes de que é necessario “mover um afeto para tocar em um determinado alvo”
(BOSI, 1980, p. 134), ou seja, apagar a idéia de que o negro é objeto “nada estético” e casta
inferior na sociedade, o qual ndo possuiu nenhum valor mitico. Mesmo o negro sendo
objeto/tema da literatura e da musica; os autores possuem um forte apelo politico, protestando
contra a desigualdade social e retratando a vida de quem vive a margem da sociedade.

O poema em questdo além de ser rico em imagens — distribuidos em seis movimentos
— cada qual com sua reflexdo, se aproxima muito da musica. A sonoridade das palavras
qguando declamado faz com que vejamos e sintamos cada quadro. Alberto da Costa e Silva
afirma que “nos decassilabos da primeira parte de Navio Negreiro, alonga-se a maioria das
vogais, a fim de que cada verso lido, lido mais lentamente, cresca e nos dé do alto-mar o
movimento” (SILVA, 2006, p. 98), sinalizando para o local onde vai se desenvolver a acao:

mar — navio negreiro — escravos.

‘Stamos em pleno mar... Doudo no espago
Brinca o luar — dourada borboleta;

E as vagas apos ele correm... Cansam
Como turba de infantes inquieta.

‘Stamos em pleno mar... Do firmamento
Os astros saltam como espumas de ouro...
O mar em troca acende as ardentias,

— Constelag@es do liquido tesouro...

‘Stamos em pleno mar... Dois infinitos
Ali se estreitam num abrago insano,

® Grifo meu para demonstrar a relacéo de Castro Alves: poeta politico com o grupo O Rappa: cantores politicos.
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Azuis, dourados, placidos, sublimes...
Qual dos dous é o céu? Qual o oceano?...
(Castro Alves, parte |, 18 22 e 32 estrofes)

Se o proprio poeta sugere a sonoridade das palavras e usa a danca em seu texto,
percebemos que ha uma quadrilha as avessas, em que 0 animador é o capitdo que determina as

ordens, o instrumento musical é a chibata e a musica o choro, o gemido e a risada.

Presa nos elos de uma s6 cadeia,

A multiddo faminta cambaleia,

E chora e danca* ali!

Um de raiva delira, outro enlouquece,
Outro, que martirios embrutece,
Cantando, geme e ri!

No entanto o capitdo manda a manobra,
E apds fitando o ceu que se desdobra,
Tao puro sobre 0 mar,

Diz do fumo entre os densos nevoeiros:
"Vibrai rijo o chicote, marinheiros!
Fazei-os mais dancar!...”

(Castro Alves, parte 1V, 42 e 52 estrofes)

Em O Rappa, ha também uma sinalizacdo de local e desenvolvimento da acdo: rua —
camburdo — negro. N&o ha sugestdo de danga, entretanto ha a idéia de um “paredao da justi¢a”
ou “corredor da morte” ja que no ato de busca pessoal feito pela policia, € necessario

engatilhar a arma e escolher o primeiro a passar.

E mole de ver

Que em qualquer dura

O tempo passa mais lento pro negéo
Quem segurava com forca a chibata
Agora usa farda

Engatilha a macaca

Escolhe sempre o primeiro

Negro pra passar na revista

Pra passar na revista

(O RAPPA, 1994)

Em Navio Negreiro, de acordo com Afranio Coutinho,

* Grifo meu.
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a cada instante, o pensamento social é soterrado pelo pensamento
poético, o fato pela metéafora, o real pelo idealizado. Somente um
artista absolutamente desinteressado da validade histdrica de sua obra
poderia construir um dos seus mais arrojados e mais valiosos trabalhos
sobre um anacronismo; somente Castro Alves se empolgaria, como o
fez no Navio Negreiro, por uma concepcédo altamente pléstica — a dos
negros chicoteados num tombadilho — sabendo que o trafico de
escravos havia sido extinto dezoito anos antes (1969, p. 210).

Assim, O Rappa transformando e reorganizando o texto base no nosso presente,
retrata a condicdo do negro, ainda alvo de preconceitos e estigmas. J& temos esse caminho
apontado pelo titulo Todo camburdo tem um pouco de Navio Negreiro: navio negreiro faz
alusdo ao transporte forcado de negros para as Américas e para outras coldnias de paises
europeus durante o periodo colonialista. Se todo camburdo tem um pouco do navio negreiro,
entendemos que nos o carro de policia o transporte de pessoas presas ou detidas em sua
maioria, S0 negros.

Atentando para o fato de que as letras de masica formuladas no século XX e/ou XXI,
século do Modernismo, juntamente com a literatura, fizeram cada uma a sua maneira
especifica, um dialogo. De acordo com Bakhtin (1988) h4 ndo somente o dialogo das forgas
sociais na estética de suas coexisténcias, mas também, o dialogo dos tempos, das épocas, dos
dias, daquilo que morre, vive, nasce. E a coexisténcia e a evolucio que se fundem juntamente

na unidade concreta e indissoltvel de uma diversidade contraditoria e linguagens diversas.
Considerac6es Finais

Pensar em literatura e pensar em musica € pensar em um legado que atravessa
geracOes, retarda e evolui. Ainda que as relagbes entre literatura e cancdo se mostrem
enfraquecidas de certo modo no século XX, ndo podemos isola-las de interagir com o mundo.
Uma nao se sobrepde a outra, entretanto, podem ser classificadas de acordo com os sentidos

que impressionam, a leitura ou o som.
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A relacdo entre elas, mdsica e literatura, no entanto, é mais profunda, pois, sendo a
voz humana o mais primitivo instrumento musical, a masica surgiu do canto e, no
canto, o conteddo é a poesia declamada melodiosamente. Ao produzir instrumentos
musicais, 0 homem procurou imitar a voz. S6 numa etapa posterior surgiu a misica
absoluta, isto é, completamente dissociada de qualquer mensagem literaria
(RUCKERT, p. 01, online).

Levando em conta que um texto é a voz que dialoga com outros textos, mas que
funciona também como eco das vozes de seu tempo, da histéria de um grupo social, de seus
valores, crencas, preconceitos, medos e esperancas, as relacfes intertextuais evidenciam que o
texto literdrio ndo se esgota em si mesmo: pluraliza seus espacos, multiplica-se em interfaces
e projeta-se em outros textos.

Assim, Castro Alves e O Rappa estilizam violéncias de suas épocas. Havendo ou nao
a idealizacdo do negro, ha uma freqliente transposicdo dos sofrimentos tipicos da condicdo
escrava (reificacdo, tortura exemplar, desenraizamento) para situacdes mais genéricas
(orfandade, sentimento materno violento, loucura), de empatia segura no publico disponivel.
Ambos fazem uma arte engajada que com todos os seus horrores, representam o Brasil, o
Brasil metafdrico da escraviddo, da excluséo, da desigualdade. Ao assumirem 0 compromisso
de interferir politicamente no processo social de conscientizagdo da nacgéo, cria-se um elo
entre literatura, masica e sociedade. Conseqlientemente, desse elo surge a crise moderna

contra a dominacdo de classe e, dai, surge a valvula impulsionadora de critica e revolucao.
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Do samba de Chico ao rock de Arnaldo: Poesia multifacetada

Jodo Paulo Fernandes!

RESUMO: O objetivo deste trabalho é explicitar questdes norteadoras da poesia de dois icones da musica
popular brasileira que se complementam enquanto unidade estética, retratados pela materialidade textual de suas
cangdes, Chico Buarque e Arnaldo Antunes, respectivamente com as letras-poema Paratodos e Inclassificaveis,
mostrando ecos poéticos que iconizam imagens passiveis de compreensdo dos elementos tematicos e formais.

Palavras-chave: Literatura e muisica; Poesia; Buarque e Antunes.

ABSTRACT: The aim of this work is to point out questions related to the poetic aesthetic unity presented in two
icons of Brazilian popular music, through their songs textual materiality, Chico Buarque and Arnaldo Antunes,
respectively on the lyrics-poems Paratodos and Inclassificaveis, showing poetic echoes that iconizing images
whose thematic and formal comprehension are possible.

Keywords: Literature and music; Poetry; Buarque and Antunes.

Primeiras palavras

Qual a utilidade da poesia? Na tentativa de explicitar aspectos que permeiam a poesia,
0 que ndo significa responder a questédo levantada, pretendemos suscitar elementos relevantes
na compreensédo daquilo que foi escrito, observando o modo como foi dito, considerando que
“a poesia € um principio do prazer no uso da linguagem” (LEMINSKI, 1986, p. 58).

Considerando o conceito de Leminski, podemos revisitar considera¢Ges acerca da
poesia postuladas por (POUND, 2006, p. 34), quando afirma que “literatura ¢ novidade que

permanece novidade”, ou ainda “é linguagem carregada de significado”. Todas essas

! Doutorando do Programa de Pés-Graduacdo em Letras — PPGL, da Universidade Federal da Paraiba — UFPB,
sob orientagdo do professor Dr. José Hélder Pinheiro Alves, na area de concentracéo Literatura e Cultura.
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afirmacoes justificam-se pela elaboracdo com a palavra, objeto fundamental na construcédo da
obra, que permite sua transcendéncia temporal.

Refletir sobre a palavra nos conduz a compreensdo do modo como a poesia foi
construida, permitindo inferéncias a partir do modelo escrito. E, segundo Ezra Pound, para se
saber alguma coisa sobre poesia é preciso “Olhar para ela ou escuta-la; e quem sabe até
mesmo pensar sobre ela” (POUND, 2006, p.34), vemos que os limites do texto poético nao se
esgotam. Dessa forma, verificamos que a construcdo e a compreensdo da poesia, tanto para o
poeta quanto para o verdadeiro leitor necessitam de racionalidade. E também cerebralmente
que se constroi e se 1€ poesia.

Entretanto, a necessidade de olhar mais agucado sobre a poesia ndo se limita a
utilidade especifica; na verdade, hda muito que se observar na poesia e pela poesia,
evidenciando entendimento no que lhe diz respeito. “No caso da poesia, ha ou parece haver
uma porcao de coisas a olhar” (POUND, 2006, p. 34). Nessa verticalizagdo, observamos que a
subjetividade concentra, no cerne do poema, elementos intralinguisticos reveladores de
possibilidades multiplas de interpretacdo, cabendo ao leitor eleger as de maior relevancia.

Mesmo que ndo busquemos utilidade para explicitar os estudos da literatura e da
poesia, é importante que seja considerada a relacdo existente entre a literatura e seus
escritores. No que concerne a essa questdo, Pound considera: “A literatura ndo existe num
vacuo. Os escritores, como tais, ttm uma funcdo social definida, exatamente proporcional a
sua competéncia COMO ESCRITORES” (POUND, 2006, p.36). Tal elo é mantido através da
linguagem, o que permite ao bom escritor manuseé-la de modo eficiente.

Pound elucida que a competéncia do escritor é observada na sua escrita, apontando
para 0S equivocos cometidos por instituicdes escolares e universitarias que partem da
discusséo do poeta e deixa 0 poema em segundo plano. A linguagem é o material reflexivo de
maior valor na poesia, por isso, como Ezra Pound, no ABC da Literatura, é o contato com o
poema que nos mantém em sintonia com ela.

Observamos também que é na linguagem que se encontra o cerne do imbricamento
entre ideologia e sujeito. Sobre essa linguagem ideoldgica, (SANTAELLA, 1996, p. 213)
considera que, “Sé ha ideologia através do sujeito e para sujeitos”. Essa afirmagdo remonta a
ideia de que os individuos mantém interacdo com sistemas representativos, condicfes reais,
atos e gestos que resultam em experiéncias vividas. Tudo isso resulta, como afirma
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(SANTAELLA, 1996, p. 214) “sistemas de ideias, representagdes sociais que abrangem as
ideias politicas, juridicas, morais, religiosas, estéticas e filosoficas dos homens de uma
determinada sociedade”.

Outra funcéo atribuida a poesia € considerada por T.S.Eliot, como a fun¢&o social. No
entendimento do autor, a funcdo social da poesia esta ligada pela influéncia da que é escrito
pelo poeta e seu receptor, desde que perpasse o tempo, permanecendo novidade. Dessa forma,
a funcéo social da poesia para (T. S. ELIOT, 1991, p. 34):

Assim, se rastrearmos a influéncia da poesia através dos leitores mais afetados por
ela as pessoas que jamais leram nada, a encontraremos presente em toda parte. Pelo
menos a encontraremos se a cultura nacional estiver viva e sadia, pois numa
sociedade saudavel hd uma influéncia reciproca e uma interagdo continuas de uma
parte sobre outras.

A consideracdo de Eliot nos leva a entender que a poesia cumpre com sua funcao
social quando consegue transcender geracdes, influenciando continuas partes, ou seja, quando
ha interacdo entre um passado e presente unidos pelo legado escrito do poeta.

A sistematizacdo dessa discussdo pode ser compreendida pelas corroboracbes de
Pound quando indaga sobre a utilidade da linguagem. “A linguagem foi obviamente criada e
¢, obviamente, UTILIZADA para a comunicacdo.” (POUND, 2006, p. 33). Sinteticamente,
ele resume a importancia da linguagem na literatura quando afirma que “Literatura ¢ novidade
que PERMANECE novidade.” Tal permanéncia caracteriza 0 eixo centralizador, isto €, aquilo
gue mantém o equilibrio do uso da palavra e a passagem do tempo.

Olhar, escutar e pensar sdo verbos gque constituem um tripartite no que concerne a
compreensdo da poesia. Um fator, ndo mais importante, mas que favorece a visualizacdo é o
olhar, que conduz o leitor entender alguma coisa a respeito da poesia. “No caso da poesia, ha
ou parece haver uma porcdo de coisas a olhar. E parece haver muito poucas descri¢oes
auténticas que tenham alguma utilidade.” (POUND, 2006, p. 34). Olhar para alguma
utilidade na poesia € refletir acerca das possibilidades, inferir significados e constata-los, a
partir da subjetividade das palavras que formam o poema.

O olhar poder ainda ser direcionado no que tange a selecdo daquilo que realmente
importa, ou ainda na eliminacdo da mediocridade do leitor. Tal fungdo, Pound associa ao

professor:

DARANDINA revisteletronica — Programa de P6s-Graduacdo em Letras / UFJF — volume 4 — nimero 1



Darandina

revisteletrdonlca

ISSN: 1983-8379

O professor s6 pode ministrar 0s seus ensinamentos aqueles que mais querem
aprender, mas ele pode sempre despertar os seus alunos com um “aperitivo”, ele
pode ao menos fornecer-lhes uma lista das coisas que vale a pena aprender em
literatura ou num determinado capitulo dela. (POUND, 2006, p. 38-39).

Independentemente do tempo transcorrido, o despertar pela literatura aqueles que
querem aprender, depende daquele que fornece a informacdo, e quando a informacéo é
consistente é prova de que a ma literatura foi descartada. Um novo capitulo é, desse modo,
instaurado na vida desse novo leitor, que seleciona o que de fato vale a pena em sua formagéo.
Possibilita-se, assim, a compreensdo de que “Grande literatura ¢ simplesmente linguagem
carregada de significado até o maximo grau possivel.” (POUND, p. 40).

Nos dias atuais, questionar se um poema é “Poesia ou Letra de Musica?” tornou-se
uma inquietagdo. Conflitos sdo travados constantemente na academia acerca desse
guestionamento, quando os puristas criticam, dizendo que ndo se pode “misturar as coisas”,
engquanto pesquisadores da literatura comparada contemporanea justificam que o codigo
escrito permite reflexdes um tanto divergente dos ideais puristas. “A ruptura entre musica e
poesia se da com o advento da escrita. Na folha de papel a palavra ganha autonomia.”
(RIBEIRO NETO, 2000, p. 22). Se a literatura ¢é linguagem carregada de significado, temos
como exemplo o eu-poético que fala aos sujeitos e 0s torna expressdo viva de experiéncias
nos versos escritos por Chico Buarque, Arnaldo Antunes entre outros.

Dessa forma, a escrita no papel caracteriza a musica em sua estética poética, dando ao
leitor condicdo de tomar a letra da cancdo enquanto poema, agucando reverberagdes
pertinentes. Tomando esse fator como ponto de partida, verificamos a seguir a producdo dos

poetas Chico Buarque e Arnaldo Antunes a seguir.

1. Do Samba de Chico ao Rock de Arnaldo

Diante da realidade de que o Brasil tem mais poetas que leitores de poesia, apontamos
alguns desses poetas como manifestantes da poesia através da palavra, transgredindo um
modelo candnico, sem que descaracterize a qualidade estética do produto. “No Brasil mesmo

calcula-se que temos mais poetas que leitores de poesia. E este calculo tem razdes estatisticas
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para ser verdadeiro: os livros de poesia raramente batem a marca dos miseros 3 mil
exemplares.” (RIBEIRO NETO, 2000, p. 22). Queremos acreditar que, provavelmente, os
exemplares de poesia sejam distribuidos por novas manifestacdes do fazer poético, a exemplo
da musica popular, das letras de cang&o.

A musica popular foi considerada por muito tempo como algo inferior, uma vez que a
oralidade ocupava a maior parte em sua divulgacdo. Durante o processo de fixacao no papel, a
escrita condicionou as formas fixas, eliminando a memoéria e a oralidade, na busca pelo
reconhecimento poético, o que seria limitagdo e, que para Ribeiro Neto “Felizmente este foi
apenas um momento.” (RIBEIRO NETO, 2000, p. 23). Sendo a musica e a poesia
verticalizadas pela palavra, as duas passam a se cruzar e, consequentemente rompem pela
distingdo entre clas, e se unem pela interse¢do de que “poesia ¢ musica e musica ¢ poesia.”
(RIBEIRO NETO, 2000, p. 22).

Chico Buarque e Arnaldo Antunes sdo exemplos incontestaveis de que poesia e
musica podem caminhar lado a lado, interseccionadas pelo codigo escrito. Tomaremos, nessa
perspectiva, a letra da cangdo enquanto poema, expressando mais uma vez que “literatura é
novidade que PERMANECE novidade” (POUND, 2006, p. 36), quando se utilizam da
linguagem que revela diversos e possiveis significados.

A poesia de Chico Buarque € observada em suas cancdes, de modo que tanto a letra
guanto a melodia sonorizam sentidos. Tais sentidos estabelecem uma relacdo conjunta entre o
que esta escrito e 0 que é cantado. Porém, apontamos em nosso olhar, reflexfes ao que tange a
escrita poética do sambista e poeta. Nao descartamos a importancia que ha na intervencéo
melddica de suas cangfes, apenas priorizamos neste momento nos debrucar sobre a letra da
cangao enquanto poema.

N&o é nosso objetivo explicitar diferencas entre ser artista e ser poeta. Buscamos, em
seu legado poético, compreender seu modo de uso da palavra. Queremos, assim, observar o
traquejo que tem com as palavras, sua ordenagédo, e organizagdo condensada, uma vez que
permite ao leitor inferéncias daquilo que somente pelas palavras podemos compreender seu
universo.

Outro usuario da palavra é o poetarnaldo, como é nomeado o Arnaldo Antunes por
Amador Ribeiro Neto. Antunes é mais um exemplo da transcendéncia poética, principalmente
da poesia observada na cangéo, o que faz jus a forma concreta do verso, permitindo que a
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concisdo va muito além de uma caracteristica da poesia. A racionalidade é um fator
determinante em sua construgdo, 0 que 0 caracteriza pelo estranhamento, e o insere no
contexto poético.

Desde que integrou o grupo Titds, Arnaldo Antunes se mostra irreverente e exotico ao
subir ao palco, além de performéatico. Em suas composicdes, percebemos sua maturidade
poetica, desde os escritos mais simples aos mais elaborados. Tal maturidade resulta em
escritos racionais, que se insere o sujeito em contextos reflexivos que garantem maiores
intervencdes no que se refere a compreenséo e visdo de mundo.

Dessa forma, vimos que ndo ha elo comparativo entre poesia e musica que desmereca
ou minimize uma ou outra, o que ha é o elemento comum que permite intersecdo, ou seja, a
palavra. Palavra essa que rompe os limites e lega as geracOGes possibilidades de enxergar
muito além do dbvio, tornando-a novidade a cada novo olhar, nova leitura, e ganhando-se,
dessa forma, expoente representativo no contexto poético literario.

A palavra tida como principio norteador da poesia e dos poetas corrobora com a
afirmacéo de que boa poesia ndo é feita de ideias e sim com palavras, as quais sdo pensadas e
estruturadas com coeréncia, resultando em objetos sélidos como é a poesia de Chico Buarque
e Arnaldo Antunes.

2. Paratodos inclassificaveis

Paratodos e Inclassificveis sdo categorias gramaticais que intitulam os poemas de
Chico Buarque e Arnaldo Antunes, as quais permitem maior compreensdo no que tange as
suas fusdes e prefixos que modificam e ddo novos sentidos aos termos grafados. As duas
producBes poéticas do carioca e do paulistano, respectivamente, nos conduzem a percepcao
dos elementos dispostos em versos, a fim de identificar o modo como os poetas homenageiam
e exaltam a cultura e o povo brasileiro.

Propomos ponderar, inicialmente, as palavras de Chico Buarque. Inserida no album de
1993, Paratodos, que também nomeia o CD, foi aclamada e invejada por Tom Jobim, uma
vez que até tentou, mas ndo conseguiu homenagear os artistas brasileiros. Teria 0 poeta

enviado a Chico Buarque um bilhete, agradecendo pela homenagem prestada a todos,
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principalmente pela adjetivagdo recebida “Antonio Brasileiro” que, mais tarde, estamparia seu
novo album. O trabalho, sem duvida, representa a relevancia do poeta Chico, e de seu
patriotismo pelo pais, pela musica, pela arte etc., os quais iconizam com maestria sua

dedicag&o as lutas socioculturais da nag&o.

Paratodos

O meu pai era paulista
Meu avé, pernambucano
O meu bisavd, mineiro
Meu tataravé, baiano
Meu maestro soberano
Foi Antonio Brasileiro

Foi Antonio Brasileiro
Quem soprou esta toada
Que cobri de redondilhas
Pra seguir minha jornada
E com a vista enevoada
Ver o inferno e maravilhas

Nessas tortuosas trilhas

A viola me redime

Creia, ilustre cavalheiro
Contra fel, moléstia, crime
Use Dorival Caymmi

V4 de Jackson do Pandeiro

Vi cidades, vi dinheiro
Bandoleiros, vi hospicios
Mocas feito passarinho
Avoando de edificios
Fume Ari, cheire Vinicius
Beba Nelson Cavaquinho

Para um coragdo mesquinho
Contra a solidao agreste
Luiz Gonzaga é tiro certo
Pixinguinha é inconteste
Tome Noel, Cartola, Orestes
Caetano e Jodo Gilberto

Viva Erasmo, Ben, Roberto
Gil e Hermeto, palmas para
Todos os instrumentistas
Salve Edu, Bituca, Nara
Gal, Bethania, Rita, Clara
Evoé, jovens a vista

O meu pai era paulista
Meu avé, pernambucano
O meu bisavd, mineiro
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Meu tataravo, baiano

Vou na estrada ha muitos anos
Sou um artista brasileiro.
(BUARQUE, 1993)

Delimitar uma poesia entre as doze que compdem o CD Paratodos é apenas um
critério metodolégico de que me valho enquanto leitor, permitindo aventurar-me pela
racionalidade poética do autor, apontando algumas consideracGes, ja que é praticamente
impossivel dar conta de sua completude. A poesia é inesgotavel, logo as expressdes poeéticas
em Paratodos assumem essa caracteristica, evidenciando imagens significativas para o
entendimento do universo representativo dos personagens multifacetados no poema.

Chico Buargue nos apresenta Paratodos em sete estrofes de seis versos cada, onde
aponta quatro pontos territoriais na primeira estrofe, indicados por adjetivos patrios
associados a genealogia familiar, o que nos direciona também a familiaridade musical em que
0 poeta esta inserido. “Antdnio Brasileiro” fecha o Gltimo verso da primeira estrofe e abre a
segunda, dando-lhe continuidade sonora e musical, além de fazer referéncia a importancia de
Tom Jobim ao cenario poético-musical brasileiro e ao seu reconhecimento no ambito
universal.

Ainda na segunda estrofe, observamos o eu-poético que da voz a muitos artistas que
tém o maestro de Ipanema como exemplo soberano a ser seguido. O sopro presente no
segundo verso ressoa como legado de sua arte que, para seus seguidores, significa ponto de
partida e, consequentemente, é acrescido de outros elementos musicais capazes de fundir
novos significados ao fazer poético. No entanto, os dois Ultimos versos nos mostram fatores
contrarios as jornadas, ou seja, 0 enevoado, o inferno e maravilha sdo pontos antagdnicos que
surgem como obstaculos, mas que ndo prevalecem.

Na terceira estrofe, observamos um conselho, de modo que para superar 0s obstaculos
listados anteriormente, a melhor solucédo seria se utilizar da viola. Dorival Caymmi e Jackson
do Pandeiro sdo citados neste momento. A ponte entre a Paraiba e a Bahia esta no ritmo
acelerado do nordestino em acreditar que ha solucdo para as dificuldades da vida. Seja qual
for o problema é possivel resolvé-lo através da fé, caracteristica da cultura dos dois estados,
inferida no poema pelo verbo crer.

Na estrofe seguinte, 0 sujeito boémio é figurativizado pelo trafego entre as cidades

2 13

usufruindo do dinheiro, passeando por entre altos e baixos. Os verbos “fume”, “cheire” e
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“beba” reforcam os encontros dos artistas brasileiros, ora homenageados, direcionando-nos a
imagem da Lapa, no Rio de Janeiro, onde aconteciam tais encontros.

A transicdo poética ndo € delimitada ao territério carioca; ha uma cumplicidade
musical desde as terras pernambucanas, passando pelo espaco bahiano até o sudeste do pais.
Ao elencar expoentes da Musica Popular Brasileira como Luiz Gonzaga, Pixinguinha, Noel,
Cartola, Orestes, Caetano e Jodo Gilberto, 0 poeta estabelece, na quinta estrofe, uma relacédo
cultural que move o pais, no que diz respeito ao tempo e espaco, excluindo todo e qualquer
tipo de limite entre a diversidade regional.

O surgimento de novos talentos no cenario musical é elevado na penultima estrofe. A
palavra inicial do verso representa com euforia o sentimento nacionalista, e que reverencia a
Jovem Guarda, Bossa Nova, os Festivais, 0s Tropicalistas etc., através de um “Viva”.
Podemos citar mais dois elementos de exaltagdao, o “Salve” e “Evoé” — configurando como
nobre aqueles que revolucionariam o cenario poético-musical brasileiro.

A percepcdo maior € notavel nos dois Ultimos versos, isto é, dada a mudanca em
relacdo a primeira estrofe, na qual se repete os quarteto inicial, restando os demais como
icones representativos de um percurso do eu e do fazer poético instaurado na masica, que
apo6s uma longa caminhada reconhece seu valor enquanto artista e sua importancia para o
cenario de tantos Tons.

Outras influéncias importantes de artistas como Caetano, Cartola, Gil, dentre outros,
corroboram para a consolidacdo artistica de Arnaldo Antunes, que antes mesmo de ser
reconhecido como vocalista dos Titas, fazia uso da palavra em outras situacOes literarias
escritas e performaticas. A década de 80 foi, para Arnaldo, o esplendor, ou seja, foi nessa
época que ele se firmou como cantor, compositor, poeta e artista.

Arnaldo, ou melhor, Poetarnaldo, utiliza racionalmente as palavras para expressar 0S
mais nobres sentimentos, as angustias, tristezas, alegrias de varias situacbes. Em
Inclassificaveis, do album O Siléncio, de 1996, a letra-poema tem o propdsito de tecer
consideracdes acerca da linguagem, que da sentidos e estabelece interseccdo tematica atraves

da forma. Tudo isso pode ser observado a cada verso e estrofe do poema analisado.

Inclassificaveis
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que preto, que branco, que indio o qué?
gue branco, que indio, que preto o qué?
que indio, que preto, que branco o qué?

que preto branco indio o qué?
branco indio preto o qué?
indio preto branco o qué?

aqui somos mesticos mulatos
cafuzos pardos mamelucos sararas
crilouros guaranisseis e judarabes

orientupis orientupis
ameriquitalos luso nipo caboclos
orientupis orientupis
iberibarbaros indo ciganagds

SOMOS 0 que Somos
inclassificaveis

nao tem um, tem dois,
nao tem dois, tem trés,
nao tem lei, tem leis,

ndo tem vez, tem vezes,
nao tem deus, tem deuses,

nao ha sol a s6s

aqui somos mesticos mulatos
cafuzos pardos tapuias tupinamboclos
americaratais yorubarbaros.

SOmMos 0 que Somos
inclassificaveis

que preto, que branco, que indio o qué?
que branco, que indio, que preto o qué?
que indio, que preto, que branco o qué?

nao tem um, tem dois,
nao tem dois, tem trés,
nao tem lei, tem leis,

nao tem vez, tem vezes,
nao tem deus, tem deuses,
nao tem cor, tem cores,

ndo ha sol a s6s

egipciganos tupinamboclos
yorubérbaros caratais
caribocarijos orientapuias
mamemulatos tropicaburés
chibarrosados mesticigenados
oxigenados debaixo do sol.
(ANTUNES, 1996)
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A ndo linearidade ¢ uma marca distintiva no poema, a exemplo do verso livre, a
criacdo de novos vocabulos, questionamentos marcados pelas interrogacdes logo na abertura e
tantos outros. Propomos, didaticamente, observar o poema como um todo, assim como suas
subdivisdes em versos e estrofes, os quais possibilitem maior compreensdo dos elementos
linguisticos dispostos em sua estrutura.

O primeiro verso do poema é marcado pela etnia racial, ou seja, o preto, o branco e o
indio, norteado pela interrogacgdo; os trés elementos se reordenam, mudando de lugar, sem que
com isso aconteca mudanca de sentidos. Do ponto de vista do eu-poético, os representantes de
todas as racas possuem um lugar distintivo na sociedade, explicitando o fator da miscigenacéo
de nosso pais como algo importantissimo para a cultura brasileira. Por outro lado,
observamos, implicitamente, uma critica que se volta a categorizacao étnica, que acaba por
nomear o cidaddo de acordo com sua cor da pele.

O pedido pelo complemento, que possivelmente seria resultado de “que preto branco
indio o qué?”, nos permite inferir acerca do modelo de miscigenacdo que vive nossa
sociedade, além de questionar a importancia do sujeito que é dada pela cor, condi¢do social
etc. Para tal questionamento, a estrofe seguinte sugere unificacdo de povos, culturas
interdependentes.

A quarta estrofe é permeada por novos vocabulos que caracterizam a juncao das racas,
revelando que o brasileiro € muito mais que uma cor, que corre em suas veias a mistura de
muitos sangues, fundindo uma nacdo de mdltiplas identidades, mas que ainda sofre e
dissemina preconceitos herdados desde o periodo de colonizacao.

“Somos o que somos inclassificdveis” é posto no poema como distico que se repete na
quinta e nona estrofe. Matematicamente pensados, 0s versos citados vao muito além, ou seja,
através deles podemos intensificar a etimologia da palavra ‘inclassificaveis’ como um
amplificador de sentidos no que tange ao sujeito de muitas faces, norteando assim, o brasileiro
gue em sua raiz cultural, ndo ha um dnico elemento classificador, mas varios elementos que
entrelacam na formacéo desse sujeito.

A multiplicidade numérica representada na estrofe seguinte enfatiza ainda mais que
ndo somos singulares, somos plurais; plurais constituidos durante uma formacdo civilizatéria

de mais de 2000 anos. A colocacdo do plural é mais uma prova de que, mesmo na
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individualidade, o brasileiro é plural e, € por essa pluralidade que o poema ecoa, exaltando o0s
inclassificaveis como eixo principal do crescimento pessoal e coletivo.

A sétima e a penultima estrofes sdo formadas de apenas um verso, o que ndo limita o
entendimento, até porque poesia é condensacdo. E nessa condensagdo, vimos que a palavra é
plural em si, ressignificando através de “ndo ha sol a s6s”; a sonorizagdo remete a existéncia
de plural, de modo que ndo se trata do plural de ‘sol’, mas o plural do pronome pessoal ‘sés’,
isto esclarece a necessidade de viver em conjunto, interligado por um mesmo eixo, neste caso,
representado pelo Sol, estrela central do Sistema Solar.

A inclassifica¢do do sujeito no poema ¢ refor¢ada quando enfatiza que “aqui somos
mesticos mulatos/ cafuzos pardos tapuias tupinamboclos/ americaratais yorubarbaros. Tal
evento é destacado, principalmente pelas trés dltimas categoriza¢cdes do que somos, uma vez
que estabelece a criagdo de novas fusdes entre etnias.

Na planificacdo da letra-poema, vemos que em sua décima estrofe se repetem o0s
mesmos versos da primeira, enfatizando ainda mais que € necessario um olhar meticuloso
sobre os detalhes da formacéo étnica do brasileiro, inclusive para o despertar da nacionalidade
e da identidade de cada habitante. Instaura-se, dai, o reconhecimento de que somos multiplos,
assumimos identidades que representam uma nacéo, eliminando preconceitos e levantando a
bandeira que reconhece, na diferenca, as individualidades.

Logo em seguida salvo o ultimo verso da estrofe “ndo tem cor, tem cores”, ha uma
repeticdo da sexta estrofe, quando falamos da multiplicidade numérica. Cor, cores, remetem-
nos a aquarela, ao arco-iris, dada a mistura de cores que metaforiza a harmonia. No poema,
sugere-se 0 desejo de que aconte¢a a mesma harmonia entre 0s povos, independentemente de
sua cor, raca etc., que prevaleca a ideia de pluralidade.

Por outro lado, vimos também um louvor no que tange as diferencas, homenageando o
sujeito brasileiro por sua particularidade representativa na coletividade. Tal caracterizacdo
pode ser observada na Gltima estrofe, ndo s6 pela criagdo de novos vocabulos, resultados de
culturas, mas pela maneira de como o autor delimita os versos finais, considerando o pais
tropical iconizado pelo Sol.

Aproximados pela regido territorial, distantes pelo estilo, e interseccionados pela
poesia, Chico Buarque e Arnaldo Antunes sdo simbolos de pluralidade brasileira que sabem
usar a palavra para expressar sentimentos nacionalistas, acentuando o expoente artistico-
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cultural no cenério universal. Dessa forma, verificamos que a palavra permeia geracoes,
ideologias, crencas, e que € capaz de despertar, no leitor, curiosidades que favorecem

descoberta e entendimento de suas experiéncias.

Algumas consideragdes finais

A imersdo na poesia de Buarque e Antunes permitiu transitar entre as palavras
poéticas sistematizadas nos poemas e inferir possibilidades de compreensdo no que concerne
aos significados que, implicitamente, contribuiram para o entendimento da forma e contetdo
fundidos pela materialidade dos dois poetas.

Racionalmente, os poetas disseminam uma mensagem conscientizadora ao sujeito
brasileiro através de uma linguagem precisa e concisa, fortalecendo ainda mais a ideia de que
boa literatura é linguagem carregada de significado. Fazendo uso dessa linguagem Antunes e
Buarque conseguem homenagear a pluralidade do povo brasileiro, enaltecendo pessoas pelos
dons artisticos, raciais, étnicos etc. e tal.

Distanciados pela poética, e préximos pela palavra, ambos a utiliza de forma
consciente, transformando em um dizer mediador que permite ao leitor possibilidades de
compreender o signo linguistico sistematicamente distribuidos em seus poemas. O que nos
coloca em situag@o exponencial no cenario poético-musical, além de corroborar com reflexdes
de que a poesia é manifestada em diversos niveis, que transcendem a forma classica de

apresentacao.
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Entre a literatura e a musica: o poético e o ludico no contexto da can¢do da MPB

Fabio Cecchetto!

RESUMO: O presente artigo considera a configuragdo do poético no contexto da cancdo da musica popular
brasileira. Para tanto, parte de consideracdes gerais e tedricas sobras as relagdes entre a literatura e a masica,
adensando a discussdo da natureza da can¢do como manifestacdo de uma reflexdo que compreende a memdria
histérica como transcendéncia metafisica esteticizada. Na sequéncia, considera a configuracdo do elemento
lidico como importante recurso de composigdo do poético em cangdes dos anos 60 e de cangdes atuais.

Palavras-chave: Carater poético de cancdes; MPB; Elemento ludico.

ABSTRACT: The present article considers the configuration of poetic features of a song in the context of the so
called Brazilian Popular Music. The inicial discussion draws general and theoretical considerations about the
relations between literature and music and deepens the analysis on the nature of the song as a manifestation of a
consciousness of the historical memory as a metaphysical and aesthetical transcendence. The ludic element is
then considered as an important element of the poetic features of songs in the 60’s and nowadays.

KEY WORDS: Poetic features of songs; Brazilian popular music (MPB); Ludic elements.

Introducéo

N&o é novo o interesse das relacfes entre a musica e a literatura. Para além do campo
da criacdo artistica, e superando existéncia de especulagdes meramente diletantes, €
assinalavel um numero consideravel de investigacdes sérias do assunto. Neles, ha diferentes
formas de fazer referéncia ao objeto de investigacdo. Por vezes os autores referem-se a
musica, a literatura e as suas interacfes separadamente; outras vezes ha mencdo ao que
chamam literatura-musica, poesia-musica ou ainda palavra-musica.

Muito mais do que mera variagdo terminoldgica, tais discrepancias apontam para
diferencas na conceituacdo do objeto, o que, consequentemente, afeta consideravelmente os
resultados a que se chega eventualmente. De modo amplo, é possivel identificar nestas
diferencas, pelo menos duas posi¢cbes majoritarias, as quais representam duas formas de
abordagem da questao.

Na primeira, consideram-se a literatura e a musica campos de estudo distintos, mas

interagentes. Nesta perspectiva, define-se a existéncia de dois elementos distintos de estudo: o

! Fabio Cecchetto é docente do curso de Letras na Universidade Estadual Paulista (UNESP) em Assis, SP.
DARANDINA revisteletronica — Programa de P6s-Graduacédo em Letras / UFJF — volume 4 — nimero 1



Darandina

revisteletrdonlca

ISSN: 1983-8379

literario de um lado e o musical do outro, considerados quando em dialogo. Mesmo
analisados pelo viés de sua interacdo, predomina o principio da distincdo das partes. Por outro
lado, defendida pelos que propGem o apagamento das fronteiras entre musica e literatura, a
outra perspectiva se abre para o surgimento de um terceiro objeto de estudo, um hibrido
resultante da interacdo da mdasica e da literatura que para ser estudado ndo pode ser
considerado a ndo ser em sua existéncia organica e holistica, pois de outra forma haveria o
prejuizo de sua descaracterizagcdo. Nao se trata de um objeto que possa ser estudado a partir de
uma Gtica exclusivamente literaria ou exclusivamente musical. Esta proposi¢do descortina
uma terceira margem na consideracdo dos estudos das relagdes entre a literatura e a musica na
qual o hibrido interposto tem valor substantivo. Vale, portanto, considerar esta posicdo mais

de perto.

1. O espaco do entremeio: a palavra-musica

Mesmo sem realizar a construcdo exaustiva de uma fundamentacédo tedrica, seja em
perspectiva sincrénica ou diacronica, € possivel apontar alguns balizamentos importantes na
instituicdo de um objeto hibrido que resulta das interacdes entre a literatura, mais
especificamente entre a indole do poético, e a masica. No ndo tdo distante século XIX, o
filésofo (e fildlogo!) alemdo Friedrich Nietzsche escreve com fervor sobre a natureza da
tragédia em sua relagdo com a musica, motivado, como se sabe da leitura mais extensiva de
seus textos e de sua biografia, por suas inclinacdes a obra de Richard Wagner. Entretanto, em
que pese a contribuicdo do autor para o esclarecimento das relagdes entre o poético e a
musica, Nietzsche ndo € o primeiro a ocupar-se desta matéria nem mesmo no contexto
cultural alemdo em que vivia. Décadas antes, os poetas-fildsofos do primeiro Romantismo
Alemdo ja preconizam que a poesia seria algo transcendental, cujas fronteiras com outras
formas do discurso sdo projecdes utopicas dos criticos e dos leitores a serem derribadas.
Segundo entendem, a poesia e a critica devem formar uma unidade organica. Este pensamento
pode ser igualmente concebido na relacdo da poesia com a vida em geral, pois para o0 poeta

romantico alemao nédo havia — ou ndo deveria haver — distin¢éo entre a poesia e a vida.
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Tal entendimento pode ser e extensivamente aplicado a outras formas de arte, isto é, a
poesia e a arte em geral devem — ou podem — constituir uma unidade organica. Desta forma,
abre-se ja com o0s poetas romanticos alemées, mesmo considerando que eles ndo tenham
empunhado programaticamente a bandeira do estudo das relacfes do poético especificamente
com a musica, uma possibilidade tedrica concreta de considerar o estudo da mdsica no
dominio das Letras.

Mesmo partindo apenas destes dois exemplos € possivel depreender, ao menos no que
se refere a Alemanha entre fins do século XVIII e o século XIX, um interesse no estudo das
relacBes da musica com a poesia do ponto de vista da reflexdo filosofica ou a partir de um
fundo marcadamente filos6fico. Ndo obstante, no século XX mais propriamente, tais estudos
véo se acomodando cada vez menos na filosofia e cada vez mais em &reas de dominio direto
ou convexo das Letras, notadamente nas esferas da Semiotica e da Literatura Comparada, as
quais oferecem repertorio tedrico-critico, bem como instrumentos de anélise, que se prestam
ao estudo das relagdes de seu objeto duplo, mas ndo chega a haver a constituicdo de uma area
de investigacdo autdnoma.

Neste cenario, e desconsiderando-se as diferencas de enfoque e 0s objetivos estritos de
cada tedrico ou abordagem que trata das relacOes entre o poético e a musica, um dos tracos
comuns que se destaca no discurso critico da maioria dos autores é a existéncia de um certo
carater combativo, muitas vezes apaixonado, outras vezes programatico, no sentido de se
buscar e de se estabelecer uma validacao, nas Letras, de um tipo de estudo que obviamente
ultrapassa a competéncia da analise do discurso lingiistico e que, em principio, excederia 0s
limites desta area de conhecimento.

N&o obstante, no Brasil inclusive, uma revisdo mais aprofundada dos textos criticos
que consideram as relacfes possiveis entre o0 poético e a masica nesta perspectiva aparece
pontuada de similitudes tedrico-espitemologicas que podem ser consideradas tipicas deste
combate ao deslinde do isolacionismo conceitual de palavra e de musica no bindbmio palavra-
masica. Tais semelhangas, que em um contexto mais abrangente chamo de isotopismos do
discurso critico, sdo facilmente identificaveis em textos do género que se publicam
atualmente nas revistas académicas especializadas, assumindo diferentes aparéncias conforme

a natureza sobretudo musical do objeto considerado.
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A identificacdo e avaliacdo destas similitudes na critica, se realizadas de forma néo
valorativa, podem levar a elementos que eventualmente ajudardo a explicar ndo s6 o objeto de
estudo — a cancdo, por exemplo — como também seu processo de apreensdo e compreensao.
Assim, assume-se como pressuposto para uma leitura inicial do elemento poético e a musica
popular brasileira, a existéncia, no discurso critico sobre a cancdo da MPB, sobretudo das
producBes dos anos 60 e 70, de duas linhas de leituras majoritarias. A primeira aproxima a
cancdo do contexto da repressdo e da ditadura militar; a segunda a considera, em nivel
tematico, a manifestacdo de uma reflexdo que compreende a memoria histérica no diapasao
da transcendéncia metafisica. Como o comentario e anotacdo da primeira perspectiva estdo
documentados satisfatoriamente, passa-se em seguida a consideracdo mais detalhada de

elementos que subsidiem a analise da segunda.

2. O poético e a musica popular a partir do inicio dos anos 60

No Brasil de meados dos anos 60, a poesia busca caminhos que a separam da
existéncia conjunta com a musica, mesmo que de modo provisorio. A idéia de que a poesia
encontra no som sua real e plena existéncia, entre outras coisas em fungdo de sua natureza
ritmica, e que ganha evidente destaque sobretudo a partir da operagdo critico-criativa dos
poetas da segunda metade do século XIX, é desafiada frontalmente pela poesia concreta
brasileira. De certo modo, 0 poema concreto busca um apagamento do verso e do tempo. O
ritmo no poema, assim como a mdusica, ndo pode existir fora de uma dada nogdo de
temporalidade. Sem este trago de temporalidade, o trago performético da poesia que revela
sua inclinacdo para o musical se reduz consideravelmente, mesmo se se considerar 0s
experimentos da musica moderna, pois a musica existe no tempo, mesmo subvertendo normas
e padr@es ritmicos.

N&o obstante, para marcar a reflexdo das relacbes do poético e da musica desta
maneira, isto é, ao se tomar como ponto de partida o contexto poético-literario do Brasil dos
anos 50 e 60, é necessario apontar que a poesia se afasta ndo apenas da musica, mas também
da prépria palavra ao se aproximar dos signos ndo-verbais. Apesar disso, ainda assim €

possivel reconstituir nas produgdes poéticas do periodo um caminho que liga a poesia, a
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palavra e a mdsica. As etapas desta reconstituicdo, entretanto, requerem muito menos
inteleccdo e muito mais dinamismo psiquico.

Desta forma, ndo € justo afirmar que nos anos 50 e 60 o traco poético das cancdes
populares no Brasil deriva diretamente do traco poético daquele momento literario. Desta
constatacdo surge o questionamento (a que ndo se pretende responder aqui), de qual seria a
fonte que alimenta traco poético da cancdo popular naquele dado recorte temporal. A
resposta-padréo de que a cancao ocupa, no periodo, um espaco deixado vazio pela literatura é
simplista demais e ndo abrange a complexidade da questéo.

Certamente a resposta também ndo pode ser encontrada na mera constatacdo da
atividade poético-literaria de alguns compositores, como € o caso notério de Vinicius de
Moraes, ancora comum de Vvarios textos que consideram as relacdes da literatura com a MPB.
E evidente, neste caso, que a praxis do poeta influencia o trabalho do letrista/compositor. O
resultado, como dificilmente seria diferente, sdo textos cheios de um ardor poético a que se
pode chamar sem medo de manifestacfes poéticas. Entretanto, as letras de cangdes tém
coeréncia interna, mecanismos, funcdes, objetivos, contextos préprios; enfim, implicacdes
que divergem daquelas do poema as vezes mais, as vezes menos e que as vezes se sobrepdem
umas as outras, 0 que gera desorientacéo.

Segundo um dos mecanismos acima referidos, a musica popular brasileira cria para si
simulacros proprios, partindo ja de sua autodefinicdo como popular. Em sentido estrito, a
musica popular brasileira nunca foi popular de fato a ndo ser em sua oposi¢cdo a mdusica
erudita®. Em primeiro lugar, de modo geral, e resguardadas as necessarias excecdes, ela néo
foi a expressao auténtica das camadas verdadeiramente populares da sociedade brasileira, mas
0 produto da leitura que uma classe média instruida fazia das estruturas sociais. Também as
relaces de afetividade das can¢des sdo construidas na perspectiva muitas vezes romantizada
da classe media. Em segundo lugar, a masica popular brasileira, por sua propria estrutura, ndo
¢ de fato direcionada para as camadas mais populares da sociedade, que consome
preferencialmente outros géneros musicais.

Entretanto, esse paradoxo identitario ndo deixa de revestir-se de um caréater tdo ludico
quanto literario, pois em fingir-se popular, a MPB acaba criando espacos poéticos —

eventualmente ficticios — nos quais desenvolve seu programa. Neste tempo-espago inventado,

2 Apesar de controverso, ndo cabe aqui a discussdo do termo erudito para designar o tipo pretendido de misica
candnica estabelecida por elites letradas.
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0S compositores misturam elementos culturais de diversas camadas sociais, 0 que promove
um apagamento das fronteiras entre os elementos que provém de cada uma delas,
amalgamando-os. Em tais cangfes, a percepcao historica € absorvida, diluida e esteticamente
reconfigurada, afastando-se do discurso politico de resisténcia aberta a repressdo da ditadura
militar.

E verdade que nos anos 60, muitas das barreiras sécio-culturais que classificavam
géneros musicais segundo a classe social de seus ouvintes ou compositores, mais
especificamente letristas, ja estdo por terra. Assim, o samba ou as rodas de pagode, por
exemplo, ndo estdo mais restritos as comunidades pobres dos negros cariocas, e alcangam
uma parcela bem mais ampla da populacdo. Em seus principios, a MPB ultrapassa as
dicotomizagcbes do mundo contextual lendo-o, filtrando-o, reconfigurando-o e estetizando-o
na mistura deliberada de elementos, mesmo na mistura do real e do ficcional.

Vinicius de Moraes, por exemplo, autoproclamado no texto de seu Samba da béncéo o
branco mais preto do Brasil, simula com isso um tipo de sincretismo entre a cultura letrada
branca e elementos oriundos de manifestacbes das camadas mais desfavorecidas da
populacdo, usando sua prépria imagem como manifestacdo da sintese desejada, a qual ele
ambiciona estender a configuracdo da natureza do samba: o samba, mudado, tornou-se
“branco na poesia”, mas continua “negro demais no coragdo”, o que manifesta um desejo de
sincretismo ndo apenas de assuntos e contetidos, mas também de aspectos da propria estrutura
do samba.

Diante deste quadro, é comum de se encontrar textos que estudem em cangdes de
Moraes, por exemplo, o uso de coloquialismos linglisticos e de palavras, frases e expressdes
do universo do candomblé, tais como atotd aluaié, atotd baba (saudagdo aos orixas), Tonga
da mironga do cabuleté (certamente escolhidas em funcdo de sua sonoridade, estas palavras
juntas tém significado obscuro, porém ofensivo), etc. Mais raro, pouco comum, na verdade, é
encontrar estudos que abordem as mesmas can¢des como um produto de um hibridismo
estrutural.

Em um processo semelhante, € possivel anotar em cang¢Bes do Tropicalismo a
incorporacdo de diferentes estruturas da vanguarda artistica, ndo so literaria, mas também das
artes pléasticas. O experimentalismo e a colagem, tanto musical quanto textual, muitas vezes,

ddo o norte. Entretanto, tal tentativa de aproximar a cancdo do periodo de um dominio mais
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universal das artes em geral ndo ocorre de forma autbnoma e isolada, mas corresponde

também a um apelo da época:

Num ensaio publicado em 1970 na revista francesa Temps Modernes, o critico
Roberto Schwarz estudou o Tropicalismo no contexto da situagdo politica, como
uma das muitas manifestacfes de irracionalidade que tem funcionado a maneira de
revolta num pais submetido a ditadura. Revolta que contunde os habitos correntes,
mas leva apenas ao niilismo. Segundo Schwarz, que mostra a sua semelhanga com o
movimento Pop, o Tropicalismo é fruto da coexistencia de um contetido arcaico da
cultura burguesa brasileira e das formas avancadas de expressdo, com o intuito
deliberado de criar situa¢fes absurdas. Podemos completar dizendo que neste caso
ele abriu caminho para as atuais manifestacdes do que estd em moda chamar de
"contra-cultura”, e que parece uma rebelido patética de importancia, quando
encarada do angulo politico. (Céndido, 1977: 15).

Candido ndo deixa esquecer que também a cangdo é um produto social e socialmente
elaborado, que existe na historia, deriva dela e com ela interage. Assinala, comentando
Schwarz, que mesmo os procedimentos e efeitos esteticizantes produzidos pelas can¢des dos
tropicalistas, ou nela utilizados, surgem ligados a repressdo do periodo da ditadura. Estas
observacdes, embora verdadeiras e validas, ndo explicam satisfatoriamente nem os
mecanismos intrinsecos do funcionamento poético das cangbes dos tropicalistas, nem sua
interacdo com a literatura ou com as artes em geral.

Coutinho afirma:

Compreendendo a musica popular como um fato eminentemente estético - sem
prejuizo de sua dimensdo mercadoldgica - o tropicalismo opera um deslocamento da
questdo politica do plano socio-econémico para um plano fundamentalmente ético.
A politica tropicalista, que talvez possamos chamar de "micropolitica”, subverte
costumes, valores e praticas "tradicionalistas" presentes na sociedade brasileira - 0
patriarcalismo, o passadismo intelectual, o patrimonialismo nacionalista, o
autoritarismo populista -, mas revela sua face conservadora ao desconsiderar o povo
como sujeito histérico. (Coutinho, 2002).

O autor alarga a perspectiva de Candido, conferindo as cangfes tropicalistas uma
dimensdo ética fundada sobretudo na subversdo dos valores sociais e da memoria historica
(costumes, tradicdo, etc.), a qual, como efeito colateral, desconsidera 0 povo como sujeito
histérico. Uma inferéncia que pode derivar desta afirmacdo € a de que o projeto ético
tropicalista ndo contempla o povo de fato, que existe na historia, mas sua imagem decalcada e

esteticizada.

DARANDINA revisteletronica — Programa de P6s-Graduacédo em Letras / UFJF — volume 4 — nimero 1



Darandina

revisteletrdonlca

ISSN: 1983-8379

Sem valorar este fato positiva ou negativamente, é importante apontar que a operagao
dos mecanismos poéticos da cancdo tropicalista, levando em conta os elementos aqui
apreciados, da sinais de que acontece, como nos exemplos anteriores, na esfera da simulacéo,
da criacdo de simulacros estéticos. Assim, embora o produto que resulta da pratica do
programa tropicalista — a cangé@o — incorpore e veicule (e eventualmente subverta) elementos
da realidade histdrica, e embora estabeleca em certa medida o pretendido dialogo com a arte
moderna, é de se notar que tal relacdo se da mais propriamente no fazer, ou seja, no processo
de composicéo. E este fazer, este processo que acaba por inaugurar e conferir & cancio que
dele resulta uma ldgica e coeréncias proprias. E portanto na atividade e no carater ludico que
0 trago poético encontra uma de suas existéncias possiveis no contexto da cangdo da musica
popular brasileira.

Mesmo a partir dos anos 80 é possivel assinalar a existéncia de um tipo de cangédo
menos programatica, que se afasta do discurso politico e que instaura seu ser poético na esfera
do ludico. Essa desinstrumentaliza¢do da cancdo fica mais ébvia a partir de meados da década
em cancdes nao propriamente da MPB, mas de composi¢es do rock nacional ou de artistas
independentes. Com o eixo principal do impulso criador das cancdes variando do teleolégico
para o ludico, é possivel assinalar aquilo que se pode identificar como o uma reafirmacao do
lirismo poético na estrutura da cangdo da musica popular brasileira.

Tome-se como primeiro exemplo a cangdo Maria de verdade (1992), de Carlinhos

Brown, que compde o CD Cor de Rosa e Carvao (1994), de Marisa Monte:

Maria de Verdade

Pousa-se toda Maria

no varal das 22 fadas nuas lourinhas
Fostes besouro Maria

e a aba do Pierrot descosturou na bainha

Farinhar bem, derramar a cancéo
Revirar trens, louco mover paixao

Nas direcdes, programado e emoldurado
Esperarei roméantico

Sou a pessoa Maria

Na agua quente e boa gente tua Maria
Voa quem voa Maria

e a alma sempre boa sempre vou a Maria
Tou vitimado no profundo pogo
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na poca do mundo

do céu amor vai chover
Tua pessoa Maria
Mesmo que doa Maria
Tua pessoa Maria

Sem a intencdo de aprofundar uma anélise da cancéo, as linhas gerais mostram uma
desestabilizacdo das séries semanticas, da ordenacdo sintatica da letra e a instauracdo de uma
I6gica onirica. Jogos de palavras promovem uma flutuacdo do nome Maria, que ora se
identifica com a voz (‘eu-lirico’) da cancgdo, ora com um interlocutor fingido, ora com a
terceira pessoa do discurso. A musica funciona em parte como elemento aglutinante das
imagens quase alucinégenas. Em principio, ndo ha reconstrucdo de memoria historica,
recuperacdo de tradicdo ou sistema de valores sociais, nem a preocupacao de lancar médo de
um repertorio candnico de metaforas e de imagens historicamente estaveis, com excecao da
mencdo a figura do Pierrot. Também n&o h4, pelo menos em primeiro plano, a evocagédo do
universo das relacGes amorosas e das afetividades interpessoais.

Para prosseguir, tome-se também o exemplo a cancdo Nem tudo, de Zélia Duncan, que

integra seu CD Pelo sabor do gesto (2009):

Nem tudo

Nem tudo que reluz corrompe
Nem tudo que é bonito aparenta
Nem tudo que é infalivel se aguenta

Nem tudo que ilude mente
Nem tudo que é gostoso t& quente
Nem tudo que se encaixa é pra sempre

Nem tudo que é sucesso se esquece
Nem todo pressentimento acontece

Nem tudo que se diz ta dito
Nem tudo que ndo € vocé é esquisito

Nem tudo que acaba aqui
Deixa de ser infinito

Com um texto absolutamente despretensioso, Zélia Duncan vai construindo, a partir de
contradices logicas, paradoxos reveladores da oposicdo esséncia/aparéncia, mas de certa

forma, fundeada na reformulacdo do lugar-comum nem tudo que reluz é ouro e na construcdo
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de variacOes deste mote. Neste exercicio, que é quase um devaneio livre sobre uma aspiracao
barroquista (mas ndo barroca), obviamente o que ganha destaque € o carater ludico. E ndo
poderia ser diferente, pois a carga semantico-cognitiva, mesmo considerando-se a producéo
de sentidos dos elementos ndo-verbais da cancdo, sobretudo os musicais, ndo diz muito além
do depreensivel ja na primeira linha da letra. O que mais vale, portanto, é o processo, a
brincadeira de fazer a cancdo, de brincar com as palavras.

Evidentemente, a presenca do elemento ludico sobretudo na estrutura e no processo de
composicao da cancdo ndo é a tnica forma de manifestacio do poético na MPB. E, entretanto,
uma forma até agora injustamente desprezada pela critica e que precisa de maior visibilidade

e valorizagéo.
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Evoé aldravismo: poesia de Minas

José Luiz Foureaux de Souza Junior, Ph.D.!

RESUMO: Texto de apresentacdo de livro de poesia Ventre de Minas, publicado pelo grupo e poetas aldravistas
de Mariana, Minas Gerais. O volume redne parte da produgdo poética do grupo, neste caso, tematizando Minas
Gerais como espaco metonimico de criacdo poética. A apreciacdo critica que marca o discurso da apresentacao
tem por objetivo instigar a leitura desta importante producéo poética da atualidade.

Palavras-chave: Leitura; Poesia; Adravismo; Minas Gerais; Metonimia

ABSTRACT: Presentation of poetry’s text book Ventre de Minas, published by the group of poets “aldravistas”,
from Mariana, Minas Gerais. The volume brings together part of the group’s poetry, in this case, thematising
Minas Gerais as metonymic space of poetic creation. A critical appreciation of the speech marking the
presentation is to tantalize the reading of this important poetic production today.

Keywords: Reading; Poetry; Aldravismo; Minas Gerais; Metonymy

O trocadilho é a segunda arte mais antiga da humanidade, ficando atras (no bom senti-
do) apenas da boa e velha prostituicdo. Registros de trocadilhos podem ser encontrados ao
longo de toda a histéria humana. O seu nome mais “erudito” ¢ Paranomasia ou paronomasia:
figura de estilo que consiste no emprego de palavras pardnimas (com sonoridade semelhante)
numa mesma frase: espécie de jogo de palavras que apresentam sons semelhantes ou iguais,
mas que possuem significados diferentes, de que resultam equivocos por vezes engragados.
No discurso, pode ser reconhecido como o uso de expressdo que da margem a diversas inter-
pretacBes. A etimologia ensina que a palavra é formada da seguinte maneira: trocado + -ilho.
A lingua espanhola cunhou expressao curiosa: a la trocadilla, que significa “as avessas”.

Os trocadilhos constituem um dos recursos retéricos mais utilizados em discursos hu-
moristicos e publicitarios. Resulta sempre da semelhanca fonética ou sintatica de dois enunci-

ados cuja conjuncao, comparagdo ou subentendido (enunciado eliptico, ndo referido direta-

1 Professor Adjunto de Literatura Luso-Brasileira, Universidade Federal de Ouro Preto
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mente) cria um efeito inesperado, intencional ou ndo, aproveitando a sonoridade similar e o
efeito de surpresa sobre o ouvinte ou o leitor da juncdo de significados dispares num mesmo
contexto. Os trocadilhos mais frequentes sdo cacofonias em que uma determinada palavra é
pronunciada de forma a parecer outra, geralmente com intencdo humoristica, maliciosa, obs-
cena e/ou grosseira.

De uma forma ou de outra, penso que o trocadilho pode ser um curioso e interessante
instrumento de abordagem do fendmeno poético. Inventam tanta coisa, codificam inimeras
regras, estipulam tantos critérios... Penso que mais um vai fazer diferenca minima. A placidez
da superficie da critica autorizada ndo ha de se abalar. Por isso, penso que o trocadilho é a
feliz chave de leitura do volume em epigrafe. Livro de poesia, matéria inconsutil, fruto de
trabalho de urdiduras multiplas e infinitas: fenémeno cultural. Explico-me.

A ideia do trocadilho, para mim, nasce no proprio titulo do volume — Ventre de Minas.
Pensem comigo. A expressao pode significar um local que gera minas, como minas de ouro e
prata, minas de ideias, minas de palavras. Por outro lado, pode também significar o ventre
mesmo de Minas, onde Minas Gerais nasceu. De certa forma, o segundo sentido fica mais
explicito, dada a origem do movimento aldravista. Na Historia da Literatura Brasileira, Minas
Gerais comparece, repetidas vezes, como fonte de inovagdes, renovacOes, protestos: dina-
mismo da criacao literaria, herdada, como as demais mundo afora, da antiguidade do préprio
homem. Desde os arcades, esta tradi¢do se consolida. Em varios momentos, a ribalta foi ocu-
pada por nomes mineiros, radicados ou ndo nas alterosas. De um e/ou de outro modo, Minas
Gerais sempre pontuou a poesia com centelhas de beleza e criatividade.

O movimento aldravista, nessas quatro vozes poéticas, que passaram a fase da gesta-
cdo nesse Ventre de Minas, € um exemplo: o aldravismo, metonimicamente bate a porta do
canone, clamando por atencdo — devida e merecida — em acordes poéticos concertados por
memorias, releituras, visadas e retornos poéticos. Sao os quatro cavaleiros de um novo apoca-
lipse, em nada e por nada destruidor. E assim que eu os chamo, carinhosamente. A poesia
deles harmoniza uma proposta de poesia para ser debatida, degustada, desvendada, ao sabor
da Historia de vida de cada leitor. Quatro livros em um. Cada um deles é “um continente me-
tonimico de uma possivel particularidade de Minas”.

Gabriel Bicalho cria, em palavras, as metonimizagdes das aldravas, simbolos de uma

cultura social — tricentendria em Minas — chamando a ateng@o de quem esta “fechado”, dentro
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de casa. José Benedito Donadon-Leal, discursivamente, também metonimiza as batidas das
aldravas — sons que se misturam a sentimentos e ideias, provocando as retinas — por vezes
cansadas — de leitores possiveis: uma provocacdo que clama por horizontes mais amplos. An-
dreia Donadon Leal e seus frutos, frutos de mulher e da terra, frutos verbo-visuais que alimen-
tam a imagina¢do metonimica de quem se aventura por seu jogo de seducdo pela palavra que
visualiza o desejo. Jose Sebastido Ferreira, como um bebé carinhoso, clama pela maternidade
de Minas — aventura existencial que ndo perde jovialidade, numa indisfar¢ada infancia que se
eterniza nas minerais palavras que suscitam memorias, igualmente eternas, porque vividas.
Sao “provocacdes para leitores disponiveis a descobertas”.

2

ponta de barriga

ventre 0co

estufado
de frutos outonais

Andréia, sem se furtar a expressdo da proverbial sensibilidade feminina, ndo cai na
mesmice. Seus delicados versos remontam ao proprio titulo do volume, neste pequeno excer-
to. Do conjunto, destacam-se 0s versos que ecoam a maternidade — talvez perdida, sabe-se l&
por que circunstancia — na estacdo d avida que, geral e popularmente dizem da fragilidade, do
fim, da conclusdo. Paradoxalmente, seu “ventre” estufa a expressao poética do eterno femini-
no que, no embate dos géneros, identifica, se assemelha, se aproxima, sem margens, nem ca-
deias, como o eco da voz alterosa que revoa sobre as montanhas da primaz.

Coroacdo

0s anjos descem

voando

ladeira abaixo,

no maior escarceu,
enquanto Nossa Senhora
0s espera

pacientemente

na Catedral,

para ser coroada
Rainha do céu.

A infancia e a inocéncia da crianca permanecem nos versos de José Sebastido Ferreira.
O sentido parece ser o de eternizar a magia da tradicdo que sobe e desce as ladeiras de Minas.
O movimento, agitado como todos os que pontuam a infancia, € volatil, mas permanece crista-

lizado na religiosidade que anima o carater mais popular dessas mesmas tradicdes: a fé. Nar-
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rativa microscopia que se desenrola em versos, 0 poeta revive a memoria, colorindo o deva-

neio com a delicadeza da crianca e a grandiosidade da fé.

23

duas faces

a porta mesma
intransponivel
obstaculo
entre

a casa

e

0

caos

Ha quem diga que poesia é a mais pura expressao iconica da linguagem. Ha quem du-
vide. H& quem discuta. Pode haver que ndo aceite. José Benedito Donadon Leal aposta na
livre expressdo da palavra poética, sem fugir aos torneios intrinsecos a um fazer — iconico, por
gue ndo? — poético que, metonimicamente desafia o olhar mais experimentado. A sombra, em
tudo e por tudo refrescante dos hai kai, pontifica leve e transparente nos versos do poeta que,
renovando o titulo do livro, abre espago para experiéncias poéticas que ndo se dizem: objeto

de tentativas retroalimentadas pelo desejo de... dizer.

Da pedra Il

/

limo

ou lesma

1

visco ou palavra
i

sentir

toda

pedra

sabe

a poesia do musgo
que a torna macia
e

a dura escritura
da vida sombria

deixem-na
polida
!

Os versos de Gabriel Bicalho criam atmosfera imida serra que envolve Mariana. A re-
verberacdo de sensacdes tateis e visuais provoca 0 espirito atento e sensivel para a voz que
clama por permanéncia e cuidado. O grito de protesto pelo desperdicio e o descuido, ecoa

implicito nas rimas internas que repetem sons, na melodia suave enevoada do poema. Resulta
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do trabalho de escavar sentidos, como no percurso desse pequeno poema a fragilidade solida
do verbo poético que, virilmente, suaviza arestas para expor beleza e sensibilidade.

Assim que 0 movimento comecou a dar mostras de sua pujanca artistica — isso faz
mais de dez anos — escrevi um pequeno texto que serviu de apresentagdo ao volume em que 0s
aldravistas de Mariana apresentavam seus primeiros “manifestos”. Superando a sua heranca
cultural de projecéo e liberdade, eles marcaram uma etapa de renovacdo no fazer poético de
Minas Gerais, expandindo seus horizontes de expectativas para muito além das alterosas. Re-
produzo aqui um pequeno trecho do referido texto de minha autoria. A reproducgéo dialoga
com minhas impressdes acerca do volume aqui resenhado. O ensejo € o de reafirmar minha
conviccdo na mais absoluta certeza de que o aldravismo veio para ficar.

Na contramao da acepgéo dicionarizada de aprisionamento, a aldrava, aqui, abre cami-
nhos para um exercicio de experimentacdo que em nada se torna pejorativo, quando observa-
do sob a perspectiva de uma manifestacao “regional” de cultura. Regional, sim, sem medo da
palavra, pois ¢ exatamente do que se trata, quando se fala do “aldravismo”. A proposi¢do es-
praiada pelas paginas do volume atesta a fertilidade do pensamento local, sem demeérito de seu
perimetro cultural, pois, sem ele, nada do que se conhece como cultura haveria de permanecer
consolidado ao longo do tempo. A discussdo sobre o canone, as referéncias a cultura popular
— sem, necessariamente, subscrever qualquer das perspectivas dialéticas que esse bindmio ja
suscitou em nosso meio — fazem jus ao caminho trilhado pelos autores que, em seu conjunto,
ultrapassam qualquer “classificagdo”, uma vez que se colocam de maneira aberta e consciente
a leitura, num gesto rasgado de abnegacdo e disponibilidade, tracos de generosidade intelectu-
al, raro, em nossos dias.

A antologia poética ndo deixa de acompanhar o mesmo tom e, em seu conjunto, justi-
fica e exemplifica, a0 mesmo tempo, os protestos de manifestacdo do aldravismo, enquanto
uma via peculiar, marcada por uma subjetividade igualmente peculiar que se enuncia em cada
verso. Sem entrar no mérito supostamente critico, arrisco uma opinido pessoal: trata-se de
manifestacdo poética de valor cultural inegavel que intriga pela simplicidade e se destaca pela
crueza com que desenha o perfil regional de Minas Gerais, de uma maneira, até, original. O
trabalho em seu conjunto merece aten¢do, ndo apenas por seu contetdo, o0 que ja seria justifi-
cavel, mas por sua contribuicdo a um exercicio tdo pouco praticado, principalmente, por aque-

les que se dizem intelectuais. Assumir essa “identidade” ndo ¢ jamais manter uma pose, mas
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se fazer, concretamente, instrumento de explicitacdo de idéias e ideais, artisticos acima de
tudo, com a convicgdo de se estar construindo algo que contribua para incentivar a leitura, em
seu sentido mais elevado e amplo. Esse €, a meu ver, o propésito aqui, 0 que, por si so, ja jus-
tifica a leitura dos textos apresentados no livro Ventre de Minas.

O livro, desde seu langcamento, é distribuido gratuitamente, para quem os poetas auto-
res encontram pelo caminho. Os curiosos também podem ser aquinhoados com esse presente,
uma pepita incrustada nas terras mineiras, ndo silente, ndo adormecida, mas rica de um fulgor
caro e intrinseco a poesia: canto que move a existéncia. Como mais um ponto de partida, este
trabalho do grupo de aldravistas de Mariana inaugurou um canto apreendido no ventre das
alterosas e rompeu forte de suas proprias entranhas minerais — mais um trocadilho! —
ressoando pelo Brasil e pelas lonjuras da Africa, da Europa e da América do Sul. Parabéns ao

grupo. Vamos a leitural
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Minha terra tem palmeiras

Imagens do Brasil na bossa nova®

Douglas Marques Luiz?

Luciana Marino Nascimento®

RESUMO: Este trabalho apresenta a Bossa Nova como um movimento cultural de atualizagdo da musica popular
brasileira. Composta de parte da producdo musical de setores da classe média do Rio de Janeiro no fim da
década de 1950, o movimento surgiu em um momento de profundas transformagdes nas estruturas sociais da
sociedade brasileira. Dialogar com esta tematica é o objetivo deste artigo.

Palavras-chave: Bossa nova; Musica popular; Histéria da masica brasileira.

ABSTRACT: This work presents Bossa Nova as a cultural movement of update of the brasilian pop music.
Composed of part of the musical production of sectors of the middle class of Rio de Janeiro ca. 1950s, Bossa
Nova music appeared at a moment of profound transformations in the social structures of Brazilian society.
Interact with this theme is the purpose of this article.

Keywords: Bossa nova; Popular music; Brazilian music history.

'O presente trabalho constitui um recorte do projeto de dissertacdo de mestrado “chega de saudade: permanéncia
e atualidade da Bossa Nova” em fase de elaboragdo no mestrado em Letras: Linguagem e Identidade na
Universidade Federal do Acre. O titulo deste trabalho dialoga com o verso de Gongalves Dias, retomando a idéia
de nacionalidade.
’Graduado em Musica pela UFAC; Mestrando — Mestrado em Letras: Linguagem e Identidade — Universidade
Federal do Acre.
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Introducéo

A0 se pensar na obra e na atualidade da Bossa Nova no quadro da cultura popular
brasileira, surge uma questdo: por que continua viva a sua marca, principalmente como uma
representacdo quase que definidora de uma musica brasileira e como movimento de
atualizagdo cultural do Brasil em fins da década de 50/ inicio da década de 60?
Primeiramente, pensemos no contexto em que viviamos no Brasil de entdo. De acordo com
Waldenyr Caldas (2005), com o fim do Estado Novo, a musica popular e a cultura brasileira,
a partir de 1945, estariam livres das amarras de uma censura, fato este que perdurou até 1969,
quando o Al- 5 retirou todas as garantias individuais. Neste espaco de tempo, surgiu o
movimento Bossa nova, numa realidade socio-politica e econémica distinta, com o advento
do governo de JK (1956-1961), que tinha um projeto politico para o Brasil de um
aceleramento dos processos modernizantes, objetivando avancar cinquienta anos em cinco. Os
reflexos dessas transformacdes ganharam grande ressonancia na cultura ladica de nosso pais,
particularmente, na masica popular brasileira com a Bossa nova, o que mudaria de forma
definitiva a trajetéria da masica popular brasileira, bem como a imagem do Brasil vista pelo
estrangeiro. E em 1958, compositores, cantores, instrumentalistas e muasicos, de modo geral,
que co-participaram de uma mesma concepcao no tocante a renovagdo do nosso imaginario,
se agruparam, dando origem a um movimento cultural urbano, que ficou conhecido como
Bossa nova.

Waldenyr Caldas (2005) afirma que a Bossa-Nova trouxe um novo ritmo de mausica,
batidas sutis no violdo, acordes, dissonancias, arranjos musicais inusitados com a mescla da
improvisacdo do jazz e uma nova forma de interpretar o samba em um movimento que,
inicialmente se constituiu como um movimento artistico-musical da zona sul carioca (Caldas,
2005, p. 78), cuja forga divulgadora veio dos meios de comunicagdo de massa. Nesse
contexto, um grupo de artistas se reuniu em torno desse projeto, a saber: Vinicius de Moraes,

Tom Jobim, Roberto Menescal, Nara Ledo, Jodo Gilberto, Elizete Cardoso, Ronaldo Béscoli,

® Doutora em Teoria e Histéria Literaria pela UNICAMP; Pés-Doutora em Ciéncia da Literatura pela UFRJ.
Orientadora — Prof. Dr.2 — Mestrado em Letras: Linguagem e ldentidade — Universidade Federal do Acre.
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Silvia Teles, Johnny Alf, Carlos Lira, Baden Powell, Newton Mendonga, Edu Lobo, entre

outros, conforme se pode observar nas palavras de Augusto de Campos:

Na Bossa-nova, procura-se integrar a melodia harmonia e contraponto na realizacdo
da obra, de uma maneira a ndo se permitir a prevaléncia de qualquer um deles
somente pela existéncia do pardmetro posto em evidéncia (...) o cantor ndo mais se
opde como solista & orquestra. Ambos se integram se conciliam, sem apresentarem
elementos de contraste. (CAMPOS, 2005, p. 22)

Dessa maneira, buscando a integracdo entre o0s mausicos, que, ndo mais se
distanciavam, mas, formavam um elo em que o acompanhamento e a melodia tinham a

mesma importancia, a Bossa nova se firmou como o principal género de “exportagdo” do pais.

1. Nem bolero, nem samba, nem rumba: o balanco da bossa nova.*

No exterior, a Bossa Nova é o mais conhecido género de composicédo brasileiro, pois,
0s bossanovistas tiveram a oportunidade de se apresentar e gravar, principalmente nos
Estados Unidos. E neste contexto que em 1962, foi realizado o histérico concerto no Carnegie
Hall de Nova York. O evento era enunciado como Bossa Nova — New Brasilian Jazz.

Para a consolidacdo deste género, criado na cidade do Rio de Janeiro, em 1957
intitulado “grupo bossa nova”, foi muito oportuno o contexto de criacdo em um dado
momento historico e politico do Brasil.

Para compreender melhor o contexto de criacdo e producdo do grupo Bossa Nova,
torna-se necessario contextualizar historicamente. A partir de 1945 é notavel o declinio das
antigas poténcias européias e a ascensdo do mundo bipolar dividido entre 0 comunismo
soviético e o capitalismo norte-americano. Na grande maioria do mundo ocidental o0s
estadunidenses se estabeleceram e impuseram um modelo padrdo para o desenvolvimento. No

Brasil, a interferéncia americana se fez tanto nos bens de consumo quanto nas questdes

* 0 titulo desta secdo apresenta um didlogo com os titulos dos seguintes textos: “Nem samba, nem Rumba” de
Eneida Maria de Souza In. Critica Cult. Belo Horizonte: EA.UFMG, 2003 ¢ “Balan¢o da Bossa e outras Bossas,
de Augusto de Campos.

DARANDINA revisteletronica — Programa de P6s-Graduagdo em Letras / UFJF — volume 4 — ndmero 1



Darandina

revisteletrdnlca

ISSN: 1983-8379

culturais. Assim sendo, a producdo artistica do pais naquela ocasido comecou a dialogar com
as tendéncias dos Estados Unidos da América. Um exemplo deste estreitamento de relagdes
culturais foi a criacdo do movimento Bossa nova, que, por sua vez, dialogava com o Jazz
americano.

Augusto de Campos, em 1968, reuniu no livro Balango da bossa: antologia critica da
moderna musica popular brasileira uma série de artigos de musicos como Julio Medaglia,
Gilberto Mendes e também de sua autoria. Estes autores, com o intuito de defender uma
postura moderna na musica popular, ressaltam a atitude inovadora dos criadores da Bossa
Nova, em contraposi¢do a musica popular das décadas de 40 e 50, e também em estabelecer
uma correspondéncia entre este procedimento e outras manifestacdes estéticas dos anos 50,
tais como: a poesia concreta e a arquitetura de Oscar Niemeyer. Assim, ao introduzir um
registro musical intimista semelhante ao do jazz, a Bossa Nova iria se harmonizar com 0
ideario de racionalidade, despojamento e funcionalismo que teria caracterizado varias
manifestacdes culturais do periodo. Vale acrescentar que se valoriza, nesta tendéncia, o
procedimento de ruptura com tradi¢cBes anteriores da musica popular no Brasil. Assim, tal
qual os poetas concretos, que teriam rompido com as tradi¢cbes presentes na literatura da
época, 0s musicos da bossa nova, pautariam o seu trabalho pela rejeicdo dos sambas-cancdes
e dos boleros do periodo anterior, bem como da maneira de interpretar tais cangées.

De acordo com os direcionamentos historicos propostos por Ricardo Cravo Albin, o
periodo de desenvolvimento da Bossa Nova coincide com uma época de euforia do periodo
considerado como “anos dourados”, termo utilizado como referéncia para década de 50 do
século XX. Foi nessa época, em que o Brasil foi inundado por eletrodomésticos oriundos dos
Estados Unidos da América, entre eles, os primeiros aparelhos de televisdo. Em setembro de
1950, surge no Brasil, a primeira emissora de televisdo da América Latina a TV tupi, com ela
a informag&o e o entretenimento iniciam um processo de operagcdo com uma velocidade nunca
antes vista. Cinco anos depois € eleito o primeiro candidato por voto direto para Presidéncia
da Republica o mineiro Juscelino Kubitschek de Oliveira popularmente conhecido como JK
(ALBIN, 2003).
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Ainda na perspectiva de Albin, durante a administracao do presidente Juscelino, o pais
gozou de uma relativa estabilidade politica e um notavel desenvolvimento econdmico, tendo
sido construida a célebre maxima “cinqiienta anos em cinco”. O plano se destinou a cumprir
31 metas distribuidas entre transporte, educacéo, alimentacdo e industria de base, a obra que
sintetizou este plano desenvolvimentista foi a construcdo da capital Brasilia, situando no
centro do Pais o Distrito Federal (ALBIN, 2003).

O governo de JK foi de 1956 a 1961, no mesmo periodo surgia 0 movimento que
ganharia 0 mundo se transformando no mais emblematico estilo musical do pais no exterior, a
bossa nova. Ressalta-se que ha inclusive uma cancdo intitulada Presidente Bossa Nova de
Juca Chaves, que de maneira jocosa demonstra a proximidade do politico com o movimento:
“Bossa nova mesmo é ser presidente/ desta terra descoberta por Cabral/ Para tanto basta ser
tdo simplesmente/ Simpatico, risonho, original”. Ainda na mesma can¢do mais adiante,
temos: “Mandar parente a jato pro dentista/ Almogar com tenista campedo/ Tambeém poder
ser um bom artista exclusivista/ Tomando com Dilermando umas aulinhas de violdo ™.

O movimento, entdo, recém criado, a Bossa Nova incorporou muitos personagens da
chamada cancdo “fossa romantica” de outrora e o exemplo mais significativo é o a cantora
Maysa, que gravou “o barquinho” de Ronaldo Boscoli, uma peca marcante do inicio do
movimento. O bairro carioca de maior efervescéncia criativa desloca-se de Copacabana para
Ipanema, formando assim um novo cendrio para as composi¢oes.

No inicio o termo Bossa nova era utilizado para descrever um modo de cantar e tocar
samba, incorporando elementos “jazzisticos” e uma sutileza no trato musical demonstrando a
influéncia norte-americana. Isto pode ser observado pela presenca constante de acordes
dissonantes comuns ao Jazz. Podemos observar na composi¢édo de Carlos Lyra, que se intitula
“influéncia do Jazz”: “Pobre samba meu/ Foi se misturando se modernizando, e se perdeu/ E
o0 rebolado cadé? ndo tem mais/ Cadé o tal gingado que mexe com a gente/Coitado do meu
samba mudou de repente/Influéncia do jazz”. No tocante a essa interrelagdo entre o jazz e a
Bossa, Lorenzo Mammi (1992, p. 63) afirma que a Bossa é mais tributaria as vitrines de

discos importados do que propriamente a musica brasileira. Tal afirmagdo pode ser

DARANDINA revisteletronica — Programa de P6s-Graduagdo em Letras / UFJF — volume 4 — ndmero 1



Darandina

revi st eletrdonmlca

ISSN: 1983-8379

compreendida pelo fato de que Tom Jobim reuniu o que havia de mais moderno na inddstria
fonogréfica, ou seja, era um trabalho bem proximo aquele que chegada pelas lojas de discos
importados. Entretanto, ndo se pode afirmar que Tom Jobim realizou mera colagem da musica
americana, mas fez com que os elementos daquela musica se encontrassem com os elementos

nacionais:

Desde Jodo Gilberto e Tom Jobim, a musica popular deixou de ser um dado
meramente retrospectivo, ou mais ou menos folclérico, para se constituir num fato
novo, vivo, ativo, da cultura brasileira, participando da evolucéo da poesia, das artes
visuais, da arquitetura, das artes ditas eruditas, em suma.

()

A licdo de Jodo ndo é s6 uma batida particular de violdo ou um estilo peculiar que
ele ajudou a criar — a bossa nova. A licdo de Jodo — desafinando o coro dos contentes
do seu tempo — é o desafio aos codigos de convencdes musicais e a colocagdo da
musica popular nacional ndo em termos de matéria-bruta ou matéria-prima
(“macumba para turistas”, na expressio de Oswald de Andrade) mas como
manifestagdo antropofagica, deglutidora e criadora da inteligéncia latino-americana.
(CAMPOS, 2008, p. 283-284)

Em relacdo a estrutura poética observamos um contraste bem marcado com o que era
produzido na ocasido. Enguanto no samba cangdo encontramos uma densidade emocional, na
bossa nova observam-se temas leves e sem compromisso existencial. De acordo com Ricardo
Cravo Albin, a Bossa Nova trazia grande leveza em suas cangdes: “(...) Abordando temas
leves e descompromissados, bem representado pelo verso: ‘o amor, o sorriso ¢ a flor parte da
letra de ‘Meditagdo’ de Tom Jobin e Newton Mendonc¢a, muito utilizados para caracterizar a
poesia bossanovista (...)” (ALBIN, 2003, p. 214).

Com o nascimento do novo estilo um nome em especial se destaca Jodo Gilberto, é
atribuida a ele a invencdo de uma forma de tocar o violdo muito peculiar e inovador que viria
a se tornar uma marca do género. Segundo Tom Jobin em uma citacdo do livro de Ricardo
Cravo Albin: “(...) A bossa Nova de Chega de Saudade estd quase toda na harmonia, nos
acordes alterados, pouco utilizados por nossos musicos da época, e na batida de violdo
executada por Jodo Gilberto (...)” (ALBIN, 2003, p. 215).
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Contudo, uma questdo deve ficar clara, em relagdo ao movimento estético, muitas
criticas foram tecidas aos membros, em especial a Jodo Gilberto. O tedrico Albin classifica 0s
criticos como “taristas tradicionalistas” que o acusavam de desafinado e de antimusical.
Como resposta aos comentarios, Tom Jobim em parceria com Newton Mendonga, compés
duas cangdes: “desafinado” e “samba de uma nota s6”, ambas demonstram de maneira lidica
e bem humorada o que simbolizava movimento. Podemos afirmar que estas se converteram
em verdadeiras can¢des manifesto do movimento, pois nessas cangfes, 0 musico carioca
inseriu arranjos inusitados, nos quais letra e musica se retomam entre si, fazendo referéncias
ao novo que a Bossa trazia em seu bojo para a musica brasileira. No tocante a tematica, em
“Desafinado”, Tom Jobim, ironicamente, coloca em cena uma ficticia historia sentimental,
para, no entanto, estabelecer uma fecunda reflexdo sobre os principais elementos estéticos da

Bossa Nova, conforme afirma Naves:

Os elementos de transgressdo da bossa nova encontram-se presentes, sobretudo em
"Desafinado": no momento exato em que se pronuncia a silaba ténica da palavra
"desafino™ ocorre, no plano da musica, uma nota inesperada, que representa uma
transgressdao aos padrdes harménicos da musica popular convencional. Outro
procedimento que caracteriza as duas composi¢bes, colocando-as em
correspondéncia com o tipo de sensibilidade da poesia concreta, € a maneira cool de
se lidar com a tematica amorosa. Em "Desafinado”, por exemplo, a pretexto de uma
arenga sentimental, discute-se, na verdade, uma questdo estética. (NAVES, 2000,
p. 58)

Foi sem duavida, a partir do que foi supracitado, com o concerto realizado no Carnegie
Hall e das mais diversas tradugdes das cang¢des da Bossa Nova, tais como “Garota de
Ipanema” ¢ “Ela ¢ carioca”, que o movimento se projetou como o principal representante da
musica brasileira para o exterior, ou seja, como uma face identitaria de uma possivel sintese
do Brasil. A Bossa Nova ao aliar a sofisticacdo da musica Erudita aos compassos sincopados
do Samba, a interferéncia do Jazz e o Bolero, produziu, por assim dizer, uma “musica
brasileira” em um movimento analogo ao da antropofagia “oswaldiana” e, posteriormente, ao

do tropicalismo.
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Consideracoes finais

O movimento foi determinante para criar uma divisao entre dois tipos de mausica
popular brasileira, a de “romantismo de massas” ¢ uma musica “intelectualizada™. A primeira
representada pelos cantores que formariam a Jovem Guarda, a segunda, marcada pelos ciclos

universitarios e literarios. A respeito desta questdo comenta José Miguel Wisnik:

A Bossa Nova veio por fim nesse estado de inocéncia ja integrado e ainda na Pré-
MPB; ela criou uma ciséo irreparavel e fecunda entre dois patamares da musica
popular: o romantismo de massas que hoje chamamos de “brega”, e que tem em
Roberto Carlos o seu grande rei (embora formado como todos os grandes
cantores/compositores de sua geracdo na escuta de Jodo Gilberto), e a musica

“intelectualizada”, marcada por influéncias literdrias e eruditas, de gosto
universitario ou estetizado (WISNIK, 2010, p. 121).

Por conseguinte, 0 movimento da Bossa Nova, representou toda uma geracdo dentro
de um tempo e espaco especificos, a sua influéncia determinou uma série de outros
movimentos que mudariam o curso da musica popular brasileira. Com as influéncias do Jazz
americano houve uma “internacionaliza¢do”, por assim dizer, do Samba, despertando o
interesse pelo género nos setores mais abastados da sociedade. Além disso, 0 movimento se
tornou o principal género de exportacdo do pais, influenciando até hoje produgdes musicais
nos Estados Unidos da América e na Europa.

O movimento foi uma representacdo de civilidade mais sofisticada do pais, embora as
tendéncias mais nacionalistas de modo geral, tivessem se tornado um obstaculo para a
aceitacdo do movimento no pais, sobretudo, em sua configuracdo harmonica, por se
aproximar do Jazz americano, entretanto, cabe ressaltar que nenhum movimento teve tanta
repercussdo no exterior como a Bossa Nova.

Esta repercussdo foi possivel, pois, o movimento inaugurou uma tendéncia
cosmopolita, propondo uma leitura quase que “antropofigica” da musica de seu tempo,
negando a tradi¢ao os cantores do radio e sua interpretagdo “operistica” e formando um estilo
nacional fruto da miscigenacéo brasileira. Isto simbolizou a modernidade do Brasil, que de

importador exclusivo de mdsica estrangeira, passou a exportar a producdo musical local.
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Mulher e amor
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RESUMO:
A principio, a literatura comparada ocupava-se com a busca do artistico em obra ditas can6nicas; entretanto,
hoje, com a mudanca de paradigmas, que relativiza qualquer hierarquizagdo, pode ocorrer sobre qualquer
produto cultural. Neste artigo, elegem-se, para enfoque, temas comuns acerca da mulher, tanto objeto da
dedicacdo masculina, quanto sujeito de sua prdpria enunciagdo, em textos ditos literarios e em produces

midiaticas, como as da mdsica popular.
Palavras-chaves: Desierarquizacdo; Literatura; Musica popular

ABSTRACT:

At first, the comparative literature focused on the search of the artistic in canonical works. Nevertheless,
nowadays, with the change of paradigms, which relativizes any hierarchy, it is possible to occur to any cultural
product. In this paper, it is elected to analyze ordinary themes about women, both as an object of male dedication
as the subject of her own annunciation, in literary texts and in media production, like the popular music.

Key Words: Non-hierarchization; Literature; Popular music

1. Entre o literario e o popular

Em contraposicao a tradicdo estética da alta literatura, reivindicaram os culturalistas,
por seu turno, a ampliacdo investigativa, ao denunciarem a pretensdo do literario de estar
imune ao alarido das ruas, destacando, exatamente o cunho ideoldgico do cénone e a
possibilidade da relativizagdo das hierarquias conceituais que pré-determinaram a alta cultura,
a cultura de massa e a cultura popular, ainda que o aparato tedrico dos estudos literarios tenha
sido aplicado aos estudos de recepcdo midiatica, no inicio das investigacdes; atribuindo ao
receptor da mensagem a fungdo ativa de mediador do sentido. E o que afirma Eduardo
Coutinho em Literatura Comparada na América Latina:

Para muitos estudiosos, ndo ha na realidade um discurso literario — a literatura é
uma prética discursiva intersubjetiva como muitas outras — e sua especificidade,

! Doutora em Literatura  Brasileira pela.  UFRJ.  Coordenadora do  Mestrado em

Letras: Linguagens e Representacdes, da Universidade Estadual de Santa
Cruz  (UESC); Membro do corpo Docente do Mestrado em  Letras;  Linguagens
e Representacdes; Professora Associada a Catedra UNESCO de Leitura;
Professora Plena de Teoria da Literatura do DLAJUESC, com publicacdes

em varios periodicos, como constam em seu curriculo Lattes/CNPg.
2 Discente do Curso de Letras do DLA/UESC, ex-bolsista de Iniciacdo Cientifica (FAPESB), orientado pela
professora Sandra Maria Pereira do Sacramento.
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ou melhor, sua ‘literariedade’, ndo passa de uma elaboracdo por razdes de ordem
historico-cultural (COUTINHO, 2003, p.71).

Logo, tal perspectiva acaba por desentronizar as chamadas belas-letras, vistas
abstraidas de uma contextualizacdo maior, pois, se a representacdo do chamado real constitui
uma producéo discursiva, entdo, toda enunciacdo remete a um enunciado comprometido com
uma determinada formacdo ideoldgica, como quer o pensamento pos-estruturalista. Tania
Carvalhal, em Interfaces da Literatura Comparada (2001), coloca a necessidade atual do ndo

desprezo as outras manifestacdes de cultura e como o canone foi questionado:

Alguns caminhos se imp8em com clareza: o principio deles, antes repetidamente
mencionado, 0 que nos leva a considerar o texto literario como um elemento
hibrido, cuja auto-suficiéncia e mesmo pureza séo atualmente contestadas. O século
XX, com os estudos sobre produtividade textual, ensinou-nos como se constroi o
liter&rio em uma complexa gama de relagdes, como se alterou nossa compreenséo do
conceito de representacdo, da nossa concepgao que consiste em simular a realidade
dando-lhe mais forca que o real. Condena-se, como também na noc¢do de identidade,
a tendéncia a univocidade e a coeréncia de sentido. De fato, a critica investe contra a
tirania do representado para que sejam subvertidas as normas classicas da
representacdo, fiel e transparente do mundo (CARVALHAL, 2001, p. 17). (negrito
da autora)

Na discussao sobre as transformac@es ocorridas na teoria da literatura, responsaveis,
em parte, por evidenciar o carater hibrido da literatura, como cita Carvalhal, Roberto Acizelo
de Souza, por sua vez, em sua Teoria da literatura (2004), afirma que a Teoria da Literatura
entra em declinio nas décadas de 1960 e 1970, apoiando-se em Compagnon, de O deménio da

teoria; literatura e senso comum (1999). Acrescenta o primeiro:

Como sinal inequivoco dessa circunstancia, aponta-se o fato de ela ter-se tornado alvo
de crescentes restricBes, que lhe contestam tanto os fundamentos metodolégicos e
conceituais — 0 centramento no texto, o universalismo de suas posicles, 0 carater
ultra-especializado de seu conjunto de nogGes e procedimentos analiticos - quanto as
motivagdes e compromissos politicos ocultos que a orientariam — suas atribuicdes de
valor estético e submissdo ao canone formado pelas grandes obras (SOUZA, 2004,
p.38-39).
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Tais posicdes tém levado os pesquisadores em literatura, adeptos das correntes mais
atuais, a se posicionarem pela inclusdo, em suas analises, de produgfes culturais, antes nao
contempladas no rol do cénone literario, como letras de musica, clipes televisivos, filmes,
cordel, entre outras. Vejamos o que nos diz, acerca dessa tematica, Eneida Maria de Souza,

em sua obra Critica Cult (2007), publicada, inicialmente, em 2002.

No final da década de 1990, passados precisamente 21 anos do ‘IV Encontro de
professores de Literatura’, um dos tracos mais fortes do discurso critico é a
gradativa diluicdo dos marcos teoricos, causada pela vertente pos-estruturalista e
pelas inclinagBes pds-modernas da critica. Apds o boom teorico e metodoldgico que
dominou os estudos literérios a partir dos anos 1960, procede-se a revalorizagdo da
histdria e ao exercicio da pratica interdisciplinar e cultural. Tendéncias de ordem
revisionista irdo ainda dominar o cendrio tedrico do nosso tempo, ficando os
discursos sujeitos a balancos e releituras [...]. A crise das ideologias e da
representacdo, o desencanto diante da seducdo dos grandes relatos emancipatérios
iriam naturalmente influenciar o papel até entdo exercido pela instituicdo
universitaria quanto a natureza de sua producdo. A proliferacdo de outros meios de
divulgacdo do saber, como as revistas culturais, os jornais e a televisdo ird
acarretar transformagées no discurso critico (2007, p. 19-20).

A citacdo acima foi retirada do capitulo “Os Livros de Cabeceira da Critica” e a autora
faz mencéo ao “IV Encontro Nacional de Professores de Literatura”, realizado em novembro
de 1977, na Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (PUC-Rio0), durante o qual os
debatedores fizeram um balanco da produgdo universitaria, oriunda de mestrados e
doutorados, em Literatura, no Brasil, a partir de dissertacdes e de teses, defendidas na década
de 1970.

Nessa transformacdo do discurso critico, ao se impor a relativizacdo das hierarquias
postas sobre o conceito de literario, outras manifestacfes, chamadas no passado de para-
literarias, passaram a ser objeto de analise sem o olhar disciplinador; esse encerrava antes,
uma forma de juizo de valor. Os temas mulher e amor sdo uns dos mais recorrentes na
literatura e na mausica popular. A mulher sempre despertou no homem uma série de
indagacoes, e tais referéncias se encontram na Biblia ou em contextos como o da ldade
Média, com a poesia cortesd, passando pelo romantismo, em que é colocada em um pedestal
do inatingivel ou sob a influéncia do existencialismo e do feminismo. O amor também foi
tema explorado, indo de uma visdo platbnica a que prega 0 amor mais concreto, 0 amor
realizado. Cada uma dessas concepcgdes encerra os valores de determinada época, envolvendo
o religioso, o dominio da técnica e da ciéncia, além da emancipagdo feminina.
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2. O amor em varias épocas

A poesia, abaixo reproduzida, ¢ do Conde de Vimioso. De origem portuguesa, tem

forte influéncia trovadoresca, isto é, da Idade Média, dos cantares de amor e de amigo, com

versos de sete silabas (= redondilha maior), de acordo com a medida velha; entretanto, ela ja

guarda uma visdo mais polida, necessaria a sociabilidade esperada para os ideais da época,

entre o final do século X1V e inicios do XV, chamada por isso de poesia palaciana.

Meu amor, tanto vos amo,
Que meu desejo ndo ousa
Desejar nehua cousa.

Porque, se desejasse,
Logo a esperaria,
Sei que vds anojaria:
Mil vezes a morte chamo
E meu desejo ndo ousa
Desejar-me outra cousa.
(Conde de Vimioso)

Trata-se de uma composicdo lirica, uma vez que hd o extravasamento dos
sentimentos do eu poético, que busca elevar a sua amada a uma dimensdo divina. Como
sabemos, a patristica, filosofia da Igreja Catdlica da Idade Média, adaptou o platonismo
aos valores cristdos e, para ambos, o corpo € sempre negado, pois leva ao conhecimento
sensivel, portanto, ao erro, a doxa.

Assim, na dimenséo platdnica, a alma humana passa a se unir ao corpo e se compde
de duas partes: uma superior (intelectiva) e outra inferior (alma do corpo) e o imaginario
cristdo encarregou-se de esculpir a imagem feminina presa a imaculabilidade mariana, em
gue eram necessarias a resignacao, a obediéncia e a auséncia do corpo para a reproducao.

Por isso, a amada evocada € intocavel, ficando o desejo em um plano do éidos, das
Ideias, uma vez que a existéncia se dilui nas esséncias espirituais: “e meu desejo ndo
ousa/desejar nehua cousa”. E, caso ele ouse deseja-la, prefere a morte: “mil vezes a morte
chamo/e meu desejo ndo ousa/desejar-me outra cousa”.

O soneto do poeta do Classicismo portugués Luis de Camdes, ao contrario dos

versos em redondilha maior, acima analisados, nos traz uma outra dimensdo do amor.
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Soneto

Quem diz que Amor é falso ou enganoso,
ligeiro, ingrato, vao, desconhecido,

Sem falta lhe terd bem merecido

Que Ihe seja cruel ou rigoroso.

Amor é brando, é doce e é piedoso;
Quem o contréario diz ndo seja crido:
Seja por cego e apaixonado tido,

E aos homens e inda aos deuses o0diosos.

Se males faz Amor, em mi se véem;
Em mim mostrando todo o seu rigor,
Ao mundo quis mostrar quanto podia.

Mas todas suas iras sdo de amor;

Todos estes seus males sdo um bem,

Que eu por todo outro bem néo trocaria.
(Luis de Camdes)

Na forma, repete 0 modelo fixo do soneto: dois quartetos e dois tercetos, em versos
decassilabos, com rimas interpoladas, nos quartetos, e entrecruzadas, nos tercetos. A saber:
enganoso/rigoroso, merecido/desconhecido (ABBA); piedoso/odiosos, crido/tido (ABBA);
véem/bem, rigor/amor, podia/trocaria (CDE-DCE). No conteldo, apresenta-se dividido
entre 0 amor a maneira platénica, e o amor realizacdo, da paixao.

No primeiro verso, do segundo quarteto, 0 eu poético afirma: “Amor ¢é brando, é
doce e ¢ piedoso”, o que ele vem a abominar, pois tanto os homens quanto os deuses
tornam-se odiosos diante deste sentimento: “E aos homens e inda aos deuses odiosos”,
porque tira o ser de sua razéo e o coloca “cego”. No ultimo terceto, porém, ocorre uma
fusdo entre o amor espiritual e 0 amor paixdo, levando o eu poético a afirmar: que 0 amor
também causa ira: “Mas todas suas iras sao de amor;” (1° verso do 2° terceto); e que esse
mal, ou seja, a ira amorosa é também um bem: “Todos estes seus males sdo um bem” (2°
verso do 2° terceto); “Que eu por todo outro bem ndo trocaria.” (3° verso do 2° terceto).
Tal ambivaléncia encerra o conflito experimentado pelo homem da época, entre os valores
castos pregados pela Igreja Catolica, em seu neo-platonismo, e 0 sensualismo corrente
trazido pela abertura a um mundo ampliado para o europeu, diante das grandes
descobertas, o dominio de técnicas e o conflito j& anunciado da Reforma proposta por

Martin Lutero.
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O soneto abaixo reproduzido € do poeta do Arcadismo portugués, Bocage. E segue

a estrutura corrente dessa composicdo lirica: dois quartetos e dois tercetos, em versos

decassilabos, com a seguinte formacdo rimica: ABBA; ABBA; CDC; DCD.

Soneto

A frouxiddo no amor é uma ofensa,
Ofensa que se eleva a grau supremo;
Paix&o querer paixdo; fervor e extremo
Com extremo e fervor se recompensa.

Vé qual sou, vé qual és, v€ que dif’renca!
Eu descoro, eu praguejo, eu ardo, eu gemo;
Eu choro, eu desespero, eu clamo, eu tremo;
Em sombras a razdo se me condensa.

Tu s6 tens gratiddo, sé tens brandura,
E antes que um corago amoroso,
Quisera ver-te uma alma ingrata e dura,

Talvez me enfadaria aspecto irosos,

Mas de teu peito a languida ternura

Tem-me cativo, e ndo me faz ditoso.
(Bocage)

Neste poema, 0 eu poético tem uma concepcao do amor, contraria a visao platénica.

Para esse filésofo s6 0 mundo das esséncias era o aceitavel. Vejamos o que tem a nos dizer

Marilena Chaui:

O mundo material ou de nossa experiéncia sensivel é mutavel e contraditério e,
por isso, dele s6 nos chegam as aparéncias das coisas e sobre ele s6 podemos ter
opinides contrarias e contraditdrias. [...]

Eis por que a ontologia platonica introduz uma divisdo no mundo, afirmando a
existéncia de dois mundos inteiramente diferentes e separados: 0 mundo sensivel
da mudanca, da aparéncia, do devir dos contrarios, e 0 mundo inteligivel da
identidade, da permanéncia, da verdade, conhecido pelo intelecto puro, sem
qualquer interferéncia dos sentidos (CHAUI, 1996, p. 212).

No poema em andlise, o amado solicita a amada empenho “A frouxiddo no amor ¢é

uma ofensa,” (1° verso do 1° quarteto). E passa a descrever o que o diferencia dela. “Eu

descoro, eu praguejo, eu ardo, eu gemo;” (2° verso do 2° quarteto); “Eu choro, eu

desespero, eu clamo, eu tremo;” (3° verso do 2° quarteto); “Em sombras a razio se me

condensa.” (4° verso do 2° quarteto). Enquanto ela: “Tu sé tens gratiddo, so tens brandura,”
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(1° verso do 1° terceto); “E antes que um coracdo amoroso,” (2° verso do 1° terceto);
“Quisera ver-te uma alma ingrata e dura,” (3° verso do 1° terceto). E, no ultimo terceto,
arremata que, apesar de a amada ndo apresentar sinais visiveis de que o ama, assim mesmo,
ele se sente preso a ela: “Talvez me enfadaria aspecto irosos,” (1° verso); “Mas de teu
peito a languida ternura” (2° verso); “Tem-me cativo, e ndo me faz ditoso” (3° verso).

O Soneto da Fidelidade, do poeta do Modernismo brasileiro Vinicius de Moraes,
reivindica uma concepcao de amor proxima a de Bocage, ainda que esse tenha vivido, no
século XVIII, e aquele, no século XX. Bocage tinge 0 seu amor com os ares trazidos pela
possibilidade de emancipacdo do ser humano pelas maos do racionalismo das luzes. Neste
momento, o corpo é dessacralizado pela ciéncia, 0 que nos remete a pintura A licdo da
anatomia do holandés Rembrandt:

Figura 1: A licdo da Anatomia (Rembrandt) .

Percebe-se, nesta tela, que o corpo ganha um novo viés de investigacdo. Ndo mais o

lugar, onde o mundo das ideias deve contrapor-se ao erro da vivéncia, nem o instrumento

3 Disponivel em: http://cienciahoje.uol.com.br/banco-de-imagens/Ig/web/images/ch-on-

line/colunas/celulas/97567a.jpg. Acesso em 29 de abril de 2011.

DARANDINA revisteletronica — Programa de Pds-Graduacdo em Letras / UFJF — volume 4 — ndmero 1

7



Darandina

revisiteletrdonlca

ISSN: 1983-8379

sagrado que abriga uma alma, mas o corpo maquina, passivel de pesquisas e analises
cientificas.
Vinicius de Moraes, por sua vez, traz o amor do existencialismo. Segundo o

Dicionario de Filosofia de Nicola Abbagnano, em seu verbete Existencialismo:

O E. afirma que o homem esta ‘lancado no mundo’, ou seja, entregue ao
determinismo do mundo, que pode tornar vas ou impossiveis as suas iniciativas.
[...]. O E. reconhece, sem pudores, a importancia e o peso que tém para o0 homem
a exterioridade, a materialidade, a ‘mundanidade’ em geral, donde as condi¢des
da realidade humana que estdo compreendidas sob esses termos: necessidades,
uso e producdo das coisas, sexo, etc. (1998, pp. 402-403).

Logo, diferentemente, do idealismo, o Existencialismo entende que a existéncia
precede a esséncia, sendo uma moral da a¢do, uma vez que o ser humano é definido pela

opcao feita sobre suas a¢bes. E é 0 que encontramos no poema abaixo reproduzido.

SONETO DA FIDELIDADE

De tudo, meu amor serei atento

Antes, e com tal zelo, e sempre, e tanto
Que mesmo em face do maior encanto
Dele se encante mais meu pensamento.

Quero vivé-lo em cada vdo momento

E em seu louvor hei de espalhar meu canto
E rir meu riso e derramar meu pranto

Ao seu pesar ou seu contentamento.

E assim, quando mais tarde me procure
Quem sabe a morte, angustia de quem vive
Quem sabe a soliddo, fim de quem ama

Eu possa me dizer do amor (que tive):
Que ndo seja imortal, posto que € chama
Mas que seja infinito enquanto dure.
(Vinicius de Moraes)
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Como soneto, segue 0 modelo petrarquiano, isto €, dois quartetos e dois tercetos,
com o esquema métrico ABAB; ABAB; CDE; DEC. No nivel da forma, podemos dizer
que ndo se distancia do modelo classico, enquanto no conteudo, ndo ocorre 0 mesmo. O
amor ai € um amor realizacdo, sem a dimensdo da eternidade, porque a nogéo de tempo é
relativizada, a partir da vivéncia, e ndo aquela contada no calendario. Por isso, 0 eu poético
defende: “Quero vivé-lo em cada vdo momento” (1° verso do 2° quarteto); “E em seu
louvor hei de espalhar meu canto” (2° verso do 2° quarteto); “E rir meu riso e derramar
meu pranto” (3° verso do 2° quarteto); “Ao seu pesar ou seu contentamento.” (4° verso do
2° quarteto).

Ele tem consciéncia que tanto a vida, quanto o amor sdo passageiros. “E assim,
gquando mais tarde me procure” (1° verso do 1° terceto); “Quem sabe a morte, angustia de
quem vive” (2° verso do 1° terceto); “Quem sabe a soliddo, fim de quem ama” (3° verso do
1° terceto). E fecha o poema com a convicgao de que, “Eu possa me dizer do amor (que
tive):” (1° verso do 2° terceto); “Que nao seja imortal, posto que ¢ chama” (2° verso do 2°
terceto); “Mas que seja infinito enquanto dure.” (3° verso do 2° terceto).
Em relacdo ao amor evocado, no soneto de Vinicius de Moraes, ainda ocorre um vinculo
entre os amados, com a consciéncia de que esse podia se desfazer a qualquer momento.

A letra da musica Ja Sei Namorar, por sua vez, abaixo reproduzida, de Marisa
Monte, Carlinhos Brown e Arnaldo Antunes, traz uma concepgdo amorosa da pos-
modernidade, em que os lagos afetivos ndo ocorrem, ou sdo imediatos. Segundo Zygmunt
Bauman, em Amor Liquido: Sobre A Fragilidade dos Lagos Humanos (2004), os
relacionamentos hoje sdo frageis e flexiveis, sejam eles entre homem e mulher, sejam entre
familiares. Eles se equiparam aos relacionamentos que ocorrem no ambiente virtual, em

rede, sem longo prazo, gerando cada vez mais inseguranca, para os envolvidos.

Ja Sei Namorar

Ja sei namorar Ja sei onde ficar

Ja sei beijar de lingua Agora sé me falta sair
Agora s6 me resta N4o tenho paciéncia
sonhar pra televisao

Jé& sei onde ir Eu ndo sou audiéncia
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para a solidao
Eu sou de ninguém
Eu sou de todo

mundo mundo
E todo mundo me E todo mundo me
quer bem quer bem

Eu sou de ninguém
Eu sou de todo
mundo

E todo mundo é meu
também

Ja sei namorar

J& sei chutar a bola
Agora s6 me falta
ganhar

Né&o tenho juiz

Se vocé quer a vida
em jogo

Eu quero é ser feliz
Né&o tenho paciéncia
pra televisdo

Eu sou de ninguém
Eu sou de todo
mundo

E todo mundo é meu
também

T6 te querendo
Como ninguém

To te querendo
Como Deus quiser
T6 te querendo
Como eu te quero
To te querendo
Como se quer

Eu ndo sou audiéncia

(Marisa Monte, Carlinhos Brown e Arnaldo Antunes)

Logo, 0 eu poético vive o instante ¢ o sonho vem depois da realizagdo: “Agora so
me resta sonhar” (3° verso), pois “Ja sei namorar” (1° verso); “Ja sei beijar de lingua” (2°
verso); “Ja sei onde ir”; (4° verso) e “Ja sei onde ficar” (5° verso). E a felicidade é algo ao
alcance da mdo, mesmo que, para tanto, ndo esteja com ninguém, ou, por outra, também
pode estar com alguém, pouco importa. “Eu quero ¢ ser feliz” (20° verso), porque “Eu sou
de ninguém” (12° verso); “Eu sou de todo mundo” (10° verso); “E todo mundo me quer
bem” (11° verso); “Eu sou de ninguém” (12° verso); “Eu sou de todo mundo” (13° verso);
“E todo mundo é meu também” (14° verso). Ai, 0 eu poético estabelece uma distingéo

classica para o0 amor, isto €, 0 amor platénico e o realizado.

3. O eterno feminino
O poema a ser analisado a seguir é do poeta do classicismo portugués Luis de

Cam@es.

Mote alheio
Menina dos olhos verdes.
Por que ndo me vedes?

Voltas
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Eles verdes séo,

E tém por usanga

Na cor esperanca

E nas obras néo.
Vossa condi¢cdo

Naio ¢ d’olhos verdes
Porgue me ndo vedes.

Isengdes a molhos

Que eles dizem tardes,
Nao sdo de olhos verdes,
Nem de verdes olhos.
Sirvo de geolhos,

E vOs ndo me credes,
Porque me ndo vedes.

Haviam de ser,

Por que possa vé-los,
Que uns olhos tdo belos
Nao se hado-de esconder.
Mas fazeis-me crer

Que ja ndo sdo verdes,
Porgue me ndo vedes

Verdes ndo séo

No que alcango deles;
Verdes séo aqueles
Que esperanca d&o.

Se na condicdo

Esta serem verdes.

Por que me ndo vedes?
(Luis de Camdes)

O poema acima é uma cantiga, ligada ao amor cortés. Segundo Simone de
Beauvoir, em O Segundo Sexo, ainda que ndo se tenha certeza da existéncia das cortes de
amor, como afirma Beauvoir, o certo € que as composi¢des que tematizam a mulher

chegaram-nos trazendo toda uma cosmovisdo da época e tém origem na ldade Média.

N&o se tem certeza de que as cortes de amor tenham realmente existido. O certo
é que, ante a Eva pecadora, a igreja foi levada a exaltar a Méde do Redentor. Seu
culto tornou-se tdo importante que se pode dizer que no século XIII Deus se
fizera mulher; uma mistica da mulher desenvolve-se, portanto, no plano
religioso. [...]. Observa-se no sul primeiramente e, em seguida, no norte, um
amadurecimento cultural que beneficia as mulheres e Ihes da um novo prestigio.
O amor cortés foi descrito, frequentemente, como platénico (BEAUVOIR, 2009,
p.145).

Essas sdo geralmente formadas por um mote, que lanca o conteudo, e, a partir dele,
se desenvolve a glosa ou voltas do poema. A glosa ou voltas nada mais sdo do que

conversas como 0 mote. O esquema rimico é o seguinte: ABBAACC; DCCDDCC;
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EDDFFCC; ACCAACC. A estrofacdo é composta de versos, com estrofes de sete versos,
em redondilha menor (=cinco silabas), contagem métrica da chamada medida velha, em
oposicdo a medida nova, de dez silabas, em alusdo ao soneto de Petrarca, poeta do
classicismo italiano, formado por dois quartetos e dois tercetos.

Os poemas abaixo tém como titulo 0 mesmo nome de mulher: Teresa, entretanto,
cada um deles enfoca a mulher sob uma perspectiva, uma vez que foram escritos em
épocas diferentes, em que cada um encerra os valores vigentes do periodo. Vejamos cada

um deles:

O Adeus de Teresa

A vez primeira que eu fitei Teresa,
Como as plantas que arrasta a correnteza,
A valsa nos levou nos giros seus...

E amamos juntos... E depois na sala
“Adeus” eu disse-Ihe a tremer cba fala...

E ela, corando, murmurou-me: “Adeus.”

Uma noite... entre

abriu-se um reposteiro...

E da alcova saia um cavalheiro

Inda beijando uma mulher sem véus...
Eraeu... Era a palida Teresa!

“Adeus” lhe disse conservando-a presa...

E ela entre beijos murmurou-me: “Adeus!”

Passaram tempos... séc’los de delirio
Prazeres divinais... Gozos do Empirio...

Mas um dia volvi aos lares meus.

Partindo eu disse — “Voltarei!... descansa!...”
Ela, chorando mais que uma crianga.

Ela em solu¢os murmurou-me: “Adeus!”

Quando voltei... era o palacio em festal...

E a voz d’Ela e de um homem |4 na orquestra
Preenchiam de amor o azul dos céus.
Entrei!... Ela me olhou branca... surpresa!

Foi a Ultima vez que vi Teresal...

E ela arquejando murmurou-me: “Adeus”

(Castro Alves)

O poema de Castro Alves estrutura-se em estrofes de cinco versos decassilabos,
isto é, de dez silabas, cujas rimas estdo dispostas da seguinte forma: ABBA; CCADD;

EEAFF; A; GGADD; A; bem ao gosto do poeta romantico, que ndo obedece a qualquer
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regra, que possa cercear a sua liberdade, ainda que o numero de silabas métricas ai seja
regular. Como afirma Schlegel, filésofo do Romantismo alemdo, em Conversa sobre

Poesia:

A razdo € apenas uma e em todos a mesma; como entretanto cada homem possui
sua prépria natureza e seu préprio amor, também traz dentro de si sua prépria
poesia. Que precisa ser preservada, tdo certo quanto ele é aquilo que é; tdo certo
quanto nele ha alguma coisa, pelo menos que seja original; e nenhuma critica
pode ou deve roubar-lhe sua esséncia mais prdpria, sua mais intima forca, para
refind-lo e purifica-lo até uma imagem comum, sem espirito e sem sentido, como
se esforcam os tolos, que ndo sabem o que querem (SCHLEGEL, 1994, p. 29).

Entretanto, a liberdade da poesia romantica ia além do texto, uma vez que a boemia
era valorizada, tendo poetas, como Fagundes Varela, Alvares de Azevedo e como 0 proprio
Castro Alves, pago com a vida. Tornavam-se, muitas vezes, alcoolatras ou contraiam
doencas, como a tuberculose e a sifilis, uma vez que ainda ndo havia sido descoberta a
penicilina para a cura.

No poema, em analise, 0 eu poético se refere a uma paixdo intempestiva por
Teresa: “A vez primeira que eu fitei Teresa”, (1° verso da 1? estrofe), “Como as plantas que
arrasta a correnteza” (2° verso da 1% estrofe), levando a uma inversdo (hipérbato ou
anastrofe), da ordem sintatica das palavras na frase, a servico da emocdo. Teresa, na
verdade, era uma cortesa, uma “mulher publica” ou cocote; comum, no século XIX, no Rio
de Janeiro, entdo capital do Império. E o que afirma Mary Del Priore, em Historia do Amor

no Brasil:

No inicio do século XIX, o nimero das entdo chamadas ‘mulheres publicas’
aumentaria, no entender de estudiosos. E, para esse aumento, a presenca de
imigrantes acorianas colaboraria decisivamente. Em 1845, em um estudo sobre a
prostituicdo A prostituicdo em particular na cidade do Rio de Janeiro, 0 médico
Lassance Cunha afirmava que a capital do Império tinha trés classes de meretriz:
as aristocratas ou de sobrado, as de ‘sobradinho’ ou de rétula e as da escoéria
(2005, p. 196).

Teresa, evidentemente, fazia parte da primeira das classes, de acordo com o médico
sanitarista. Com a confirmacdo em “Uma noite... entreabriu-se um reposteiro...” (1° verso
da segunda estrofe); “E da alcova saia um cavalheiro” (2° verso da 2* estrofe); “Passaram
tempos... séc’los de delirio” (1° verso da 3° estrofe); “Prazeres divinais... gozos do

Empirio...” (2° verso da 3* estrofe); “Mas um dia volvi aos lares meus” (3° verso da 3°

estrofe). As casas mantidas por aqueles que possuiam mais recursos financeiros, eram
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bonitas “forradas de reposteiros e cortinas, [alcovas], espelhos e o indefectivel piano,
simbolo burgués do negécio” (PRIORE, 2005, p.196).

O eu poético, através da metafora, evoca a valsa e seus rodopios: “A valsa nos
levou nos giros seus...” (3° verso da 1° estrofe), e faz uso da hipérbole, para se referir aos
“... séc’los de delirio...” (1° verso da 3* estrofe), vivenciados pelos amantes. A valsa,
género musical de origem europeia do século XIX, mais precisamente de Viena, capital da
Austria, simboliza a distingdo da classe burguesa, entdo em ascendéncia, com acesso aos
saldes.

Ao se utilizar de versos intermediarios, a maneira de refrdo, “E ela, corando,
murmurou-me: "Adeus" (1° refrdo),”E ela entre beijos murmurou-me: “Adeus!” (2° refrdo),
“Ela em solugos murmurou-me: "Adeus!"(3° refrdo), “E ela arquejando murmurou-me:
‘Adeus!’”(4° refréo), alem de, - alids as Unicas vezes, em que o0 eu poético fala com sua
amada -: “Adeus” eu disse-lhe a tremer coa fala...”(5° verso da 1° estrofe), “Adeus” lhe
disse conservando-a presa...” (5° verso da 2° estrofe); obtendo assim, o recurso fonico
chamado eco, que remete, por sua vez, ao conteldo do poema, potencializando o
sentimento de abandono, devido a traicdo por parte da mesma. Nota-se que, a principio,
quando se despedia da amada, havia a intencao da volta.

O poema de Castro Alves ndo se detém em descrever os dotes fisicos de Teresa,
somente em “... Era a palida Teresa!” (4° verso da 2* estrofe), ¢ que sabemos que era
palida, de acordo com o gosto romantico.

Manuel Bandeira, entretanto, no século XX, em franco didlogo com o poema do
baiano, desfaz todo o enaltecimento do poeta romantico diante da mulher, ao se utilizar, a

maneira modernista, do poema piada.

Teresa

A primeira vez que vi Teresa
Achei que ela tinha pernas estipidas
Achei também que a cara parecia uma perna

Quando vi Teresa de novo

Achei que os olhos eram muito mais velhos que o resto do corpo

(Os olhos nasceram e ficaram dez anos esperando que o resto do corpo
nascesse)
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Da terceira vez ndo vi mais nada

Os céus se misturaram com a terra

E o espirito de Deus voltou a se mover sobre a face das aguas.
(Manuel Bandeira)

Teresa, de Manuel Bandeira comeca praticamente com o verso da 1° estrofe de O
Adeus de Teresa “A vez primeira que eu fitei Teresa,”, uma vez que substitui o verbo fitar,
por um sindénimo, além de suprimir o pronome pessoal do caso reto: “A primeira vez que
vi Teresa”. A partir dai, entretanto, o eu poético, em Sseus varios reencontros com a moga,
fixa-se, em sua aparéncia, ndo para enaltecé-la, mas para denegri-la, pois essa: “... tinha
pernas estupidas” (2° verso da 1° estrofe); “a cara parecia uma perna” (3° verso da 1°
estrofe); “... os olhos eram muito mais velhos que o resto do corpo” (22 verso da 22 estrofe);
porque para ele “(Os olhos nasceram e ficaram dez anos esperando que o resto do corpo
nascesse)”. Como ndo entra em delirio, como ocorre com 0 eu poético do poema, com 0
qual dialoga; na ultima estrofe do poema, afasta-se totalmente de Teresa, ndo porque tenha
sido traido, simplesmente, porque para de se deter em Teresa: “Da terceira vez ndo vi mais
nada” (1° verso da 3° estrofe); e tudo volta a normalidade: “Os céus se misturaram com a
terra” (2° verso da 3% estrofe); “E o espirito de Deus voltou a se mover sobre a face das
aguas.” (3° verso da 3? estrofe).

No poema, a seguir, Manuel Bandeira volta a se utilizar da mesma estrategia para a
construcdo de seu poema. Dialoga, segundo ele, em um processo de traducdo, com a
narrativa do inicio do romantismo brasileiro A Moreninha (1844) de Joaquim Manuel de

Macedo.

Teresa, se algum sujeito bancar o
sentimental em cima de vocé

E te jurar uma paixdo do tamanho de um
bonde

Se ele chorar

Se ele ajoelhar

Se ele se rasgar todo

Né&o acredite ndo Teresa

E lagrima de cinema

E tapeacio

Mentira

CAIl FORA

(Manuel Bandeira)

Sobre esse dialogo, fala o préprio poeta em seu Itinerario de Pasargada:
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A outra ‘traducgdo’ era do ‘Adeus de Teresa’. Num comentario, de humour muito
sofisticado, dava o meu poema ‘Teresa’ como por tradugdo’ tdo afastada do
original, que a espiritos menos avisados pareceria criagdo’,

Na semana seguinte voltei ‘traduzindo’ estes versos do autor da Moreninha:
Mulher, Irmé, escuta-me: ndo ames.

Quando a teus pés um homem terno e curvo

jurar amor, chorar pranto de sangue,

Né&o creias, ndo, mulher: ele te engana!

As lagrimas séo gotas da mentira

E o juramento manto da perfidia.

(BANDEIRA, 1977, p.78).

Manuel Bandeira, através do eu poético, utiliza-se de um vocabuléario informal,
como é proprio do Modernismo: “Teresa, se algum sujeito bancar 0” (1° verso);
“sentimental em cima de vocé€” (2° verso), nao proporcionando ao leitor a identificagao do
numero de estrofes, uma vez que 0 poema aparece como um bloco, com versos de
contagem métrica variada e brancos, isto é, sem rimas; além de misturar as pessoas
verbais: “sentimental em cima de vocé” (3* do singular, no 1° verso) e “E te jurar uma
paixdo do tamanho de um” (2* do singular, no 3° verso), para voltar a 3* do singular “Nao
acredite nao Teresa” ( 7° verso) e a 2* do singular em: “CAI FORA” (12° verso).

Na letra de musica Tereza da Praia, de Tom Jobim e Billy Blanco, escrita nos anos

50 do século XX, a mulher retratada traz uma autonomia até entdo ndo vista:

Tereza da Praia

Lucio

Arranjei novo amor
No Leblon

Que corpo bonito
Que pele morena
Que amor de pequena
Amar ¢ tdo bom

O Dick

Ela tem

Um nariz levantado
Os olhos verdinhos
Bastante puxados
Cabelo castanho

E uma pinta

do lado

E a minha Tereza
Da praia

Seela é tua

E minha também
O verdo passou
Todo comigo

O inverno pergunta
Com quem
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Entdo vamos

A Tereza

Na praia deixar
Aos beijos do sol
E abracos do mar
Tereza

E da praia

N&o é de ninguém
N&o pode ser tua
Nem minha também
Tereza

E da praia

(Antonio Carlos Jobim e Billy Blanco)

Em quatro estrofes de versos e métricas irregulares, Jobim escreve uma mulher
altiva, pois tem “Um nariz levantado” (3° verso da 22 estrofe), mas “Se ela ¢ tua” (1° verso
da 32 estrofe); “E minha também” (2° verso da 3? estrofe). Na esteira do pds-guerra, havia
menos vigilancia dos adultos sobre os jovens e, especificamente, sobre as jovens. E se

pode concordar com Carla Bassanezi, quando afirma:

A urbanizacdo, sem divida, modificou alguns padrfes culturais. Distancias
maiores entre locais de moradia, trabalho, estudo e lazer; os trajetos
percorridos nos dnibus; a popularizacdo do automovel; as possibilidades de
diversdo diurnas e noturnas, como freqiientar piscinas ou praias, ir ao cinema,
a festas, bailes e brincadeiras dangantes, fazer o footing e excursionar
proporcionaram a rapazes e mocas, a homens e mulheres, uma convivéncia
mais préxima. [...].

Diferentemente de suas avés, as garotas dos anos 50 viviam num tempo de
maior proximidade entre pais e filhos e de crescente atencdo aos gostos,
opiniBes e capacidades de consumo da juventude (BASSANEZI,1997, p.621).

O American way of life, trazido pelos filmes norte-americanos, encerrava uma
aurora de liberdade e de prosperidade, com suas atrizes, que fumavam suas piteiras e nao
dispensavam a apelacdo ao Sex Appeal, como sinais de futuro e modernidade, encerrando,

assim, uma posicao de vanguarda, depois assumida pelas mulheres.

Consideragdes finais

Como se percebeu, as mulheres retratadas nos poemas refletem a época e o
contexto socioecondmico vivido pelo poeta. Entdo, para o poeta Luis de Camdes, que

viveu no inicio da Idade Moderna, seculo XV, a mulher era colocada em um pedestal, uma
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vez que, durante a Idade Média, a Igreja Catdlica possuia muita forca, ocorrendo entdo a
associacdo entre a castidade de Maria, mée de Cristo, e a necessidade de a mulher comum
comportar-se como tal, além de o modo-de-producdo ser o feudalismo, cuja autoridade
maior era o rei, que vivia na cortes com muitas pessoas a sua volta. A vida cortés, entéo,
ditava um tipo de sociabilidade, de cortesia, isto é, de refinamento no trato entre as pessoas
e a figura feminina ndo poderia ser desconsiderada.

Adeus Teresa, de Castro Alves, poema escrito no século XIX, encerra também a
valorizacdo da mulher, mas sob a influéncia dos valores burgueses, que davam énfase a
posse, tanto de objetos, quanto da mulher amada. Os poemas de Manuel Bandeira, Teresa e
0 outro que tem como primeiro verso “Teresa, se algum sujeito bancar 0”, por outro lado,
foram escritos, respectivamente, no século XX. Desse modo, a mulher é retratada, pelo
Gltimo poeta, como um ser mais proximo do homem, sem nenhum distanciamento,
refletindo-se, portanto, no tratamento dispensado a ela.

A mulher do século anterior experimentou uma série de conquistas, como 0 uso de
contraceptivos, da minissaia, 0 acesso a educacdo formal, ao trabalho fora de casa, devido
as duas grandes guerras mundiais. Isso sem falar no desembaraco de roupas e sapatos, uma
vez que, no seculo anterior, sua indumentaria cerceava seus movimentos, com 0 uso, por
exemplo, de espartilhos, vestidos muito ajustados ao corpo, chapéus, sapatos, meias e
outros apetrechos pouco confortaveis.

Tal quadro ganha vieses outros com o pés-guerra, quando a mulher assume uma
posicdo de vanguarda diante de sua vida e, mesmo, diante do mundo, ao optar por uma
carreira profissional, por trabalhar fora de casa e ao deter o controle sobre a natalidade;

levando-nos a concordar com o slogan do feminismo “o pessoal € publico”.
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Mdsica popular e poesia no Brasil: um breve percurso historico

Luciano Marcos Dias Cavalcantit

RESUMO: Este trabalho busca tragar um breve panorama histdrico da formagdo da Mdsica Popular Brasileira,
que se estende desde o seu inicio até a década de sessenta, momento em que a misica popular estabelece um
didlogo frutifero com a poesia. Este encontro beneficia e enriquece tanto a mlsica popular quanto a poesia na
medida em que a primeira absorve, da poesia, o rigor no trato com a palavra e a segunda traz para si 0s
elementos populares e os ritmos brasileiros, provenientes de seu povo.

Palavras-chave: Musica Popular; Poesia; Histdria; Brasil.

ABSTRACT: This work searchs to trace a brief historical panorama of the formation of the Brazilian Popular
Music, that if extends since its beginning until the Sixties, moment where popular music establishes a fruitful
dialogue with the poetry. This meeting benefits and enriches popular music in such a way how much the poetry
in the measure where the first one absorbs, of the poetry, the severity in the treatment with the word and second
brings for itself the popular elements and the Brazilian rhythms, proceeding from its people.

Keywords: Popular Music; Poetry; History; Brazil.

Durante os dois primeiros séculos de colonizacdo, os tipos de musica ouvidos no
Brasil eram os cantos das dancas rituais dos indigenas (acompanhadas por instrumentos de
sopro como flautas, trombetas, maracés, apitos e bate-pés); os batuques africanos (a base de
instrumentos de percussdo como tambores, atabaques, marimbas e ganzas) e as cantigas dos
colonizadores europeus — representadas por géneros musicais do tempo de formacdo dos
primeiros burgos medievais dos séculos XII e XIV, conhecidos como romances, xacaras,
lundus e serrarias. Segundo o historiador José Ramos Tinhoréo, o samba e a marcha surgiram
e fixaram-se no Brasil num periodo de sessenta anos, que vai de 1870 a 1930. Até entdo, 0
que a elite brasileira ouvia era a musica operistica; as polcas, shottishes e quadrilhas, eram
géneros apreciados pelas camadas médias e “populares” e o batuque, de origem africana, era
exclusivo dos negros que formavam o grosso da camada mais baixa. (TINHORAO, 1997,
p.17). A musica brasileira comecou a se formar devido justamente a interferéncia desses
elementos musicais. O carnaval, ainda muito parecido com o entrudo, ndo levava em conta a
musica, mas a brincadeira de molhar os passantes com seringas d’adgua, nao possuindo

nenhum tipo de organizagao musical.
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O entrudo, festa que posteriormente seria transformada no carnaval, era brincado por
todas as camadas sociais de forma desorganizada. Devido a necessidade de organizacdo da
festa, surgiram os ranchos, blocos e corddes. A marcha e o samba foram produtos do carnaval,
ritmos necessarios para dar andamento aos corddes e blocos. A nascente classe média
resolvera o seu problema de participacdo na festa coletiva imitando o carnaval veneziano. As
camadas mais baixas, entretanto, sem a posse de recursos financeiros, tiveram de criar uma
forma propria de expressdo. Assim, nasceram 0s ranchos, primeira manifestagdo popular
surgida no Rio de Janeiro; elaborados pelos baianos (vindos do recéncavo, regido portuéria de
numerosa concentracao negra — emoldurada por elementos particulares na religido, na masica
e nos costumes), grande parte dos moradores eram da zona da Saude que, segundo Tinhoréo,
situava-se “ao longo da Rua Sacadura Cabral, além da praga Maua, era o local dos trapiches
onde se movimentava a mercadoria de exportacdo, principalmente o café do Vale do Paraiba.”
(TINHORAO, 1997, p.18).

Segundo Mario de Andrade, ao africano deve-se parte significativa na “formagao do

canto popular brasileiro”:

Foi certamente ao contacto dele que a nossa ritmica alcangou a variedade que tem,
uma das nossas riquezas musicais. A lingua brasileira se enriqueceu duma
guantidade de termos sonoros e mesmo de algumas flexdes de sintaxe e dic¢do, que
influenciaram necessariamente a conformagdo da linha melddica. Até hoje surgem
cantos, principalmente dancas cariocas e nimeros de Congos e Maracatus, em que
aparecem palavras africanas. Do dilGvio de instrumentos que 0s escravos trouxeram
para ca, varios se tornaram de uso brasileiro corrente, que nem o ganza, Puita ou
Cuica e o Atabaque. Instrumentos quase todos de percussdo exclusivamente ritmica,
eles se prestam a orgias ritmicas tdo dindmicas, tdo incisivas, contundentes mesmo,
que fariam inveja a Stravinsky e Villa-Lobos. (ANDRADE, 1987, p.176-177).

Uma fonte também muito importante para a masica popular, constatada por Mario de
Andrade, é a feiticaria, que unia em suas cerimonias o canto e a danca. Nos cultos de direta
origem africana (Candomblé, Macumba, Xang6), consegue-se notar sua influéncia na masica
popular em formagao no Brasil.

No entanto, os negros s6 concorreram de modo decisivo para o desenvolvimento da
musica brasileira a partir do momento em que se tornaram mao-de-obra livre. O papel
produtivo “legalizado” socialmente dera ao negro um status que ele até entdo ndo possuia,
mesmo tendo contribuido significativamente enquanto escravo para a economia do pais. A

gestualidade africana também ja estaria nos usos e costumes de boa parte dos mulatos gerados
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pela colonizacdo. No Brasil, a miscigenacéo foi intensa e incentivada devido a necessidade de
mé&o de obra para o trabalho pesado a qual o branco ndo dignificava.

O aparecimento da primeira marcha carnavalesca deu-se em fins do século XIX, com a
composi¢io “O Abre Alas” da Maestrina Chiquinha Gonzaga, inspirada, de acordo com
Tinhordo, “na cadéncia que os negros imprimiam a passeata enquanto desfilavam cantando
suas musicas, (...) ao som de instrumentos de percussdo”, (TINHORAO, s/d, p.119)
enquanto que, entre a populagdo branca, grupos de portugueses ainda saiam as ruas malhando
bumbos no Zé- Pereira. Naquela época, a palavra samba era usada, segundo Aurélio Buarque
de Holanda, para designar “uma espécie de danca de umbigada, de origem africana, com
ritmo marcado por palmas, chocalhos e outros instrumentos de percussdo e as vezes
acompanhados por violdo e cavaquinho”.

A criacdo do samba, como género musical, aconteceu de forma peculiar e esta ligada
ao contexto social do inicio do século XX. A sociedade do Rio de Janeiro, 0 maior centro
cultural do pais, era constituida de duas classes sociais bem distintas: de um lado estavam os
aristocratas e a classe média em franca expansao social e cultural, em decorréncia do periodo
de industrializacdo pelo qual passava o pais; de outro, vivendo na parte mais antiga da cidade,
amontoados em cortigos, estavam 0s portuarios, aventureiros, escravos recém-libertos, enfim
“uma baixa classe média” (TINHORAO, s/d, p.120).

Ao inves dos saraus, nos quais se ouvia a modinha e a polca, 0 que se escutava na
periferia da cidade era “um tipo de musica particularmente tocada por baianos que viviam no
Rio de Janeiro, e que se constituia de um estribilho cantado, ao ritmo de palmas e violas ao
qual se juntava um improviso cantado pelo participante de maior talento”. (apud CESAR,
1993, p.62) Essas reunides, como as que patrocinava a baiana Tia Ciata, doceira e mae-de-
santo, denominavam-se “partideiros”, isto é, de gente que se dedicava ao “partido alto” (a
expressdo provém da alta dignidade desse samba, cultivada por minorias negras). Foi na casa
de Tia Ciata, na presenca dos moradores desta parte da cidade aos quais se juntavam folides,
mesticos e musicos como Donga, Jodo da Baiana, Pixinguinha, Sinhd, Heitor dos Prazeres,
gue nasceu a primeira masica gravada como “samba” — informagdo que constava no selo do
disco — “Pelo Telefone”, em 1917, tendo Ernesto dos Santos, o Donga, registrado a cancgéo
como de sua autoria, o que foi contestado por muitos. O samba teria sido produto de uma roda

de partido-alto com as participac@es de Mauro de Almeida (jornalista), de Sinho, entre outros.
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“Pelo Telefone”, por “trazer versos folcloricos muito populares na época, por ser uma musica
do género ‘partido alto’, por ter nascido numa reunido de ‘partideiros’, era o que chamariamos
de uma criagdo coletiva”. (CESAR, 1993, p.63).

A casa de Tia Ciata ¢é descrita em Samba, o dono do corpo, de Muniz Sodré, como

tendo seis comodos, um corredor e um terreiro (quintal). Na sala de visitas,
realizam-se bailes (polcas, lundus etc.); na parte dos fundos, samba de partido alto
ou samba-raiado; no terreiro, batucada.

Metéafora viva das posi¢des de resisténcia adotadas pela comunidade negra, a casa
continua os elementos ideologicamente necessarios ao contato com a sociedade
global: “responsabilidade” pequeno burguesa dos donos (o marido era profissional
liberal valorizado e a esposa, uma mulata bonita e de porte gracioso); os bailes na
frente da casa (ja que ali se executavam musicas e dangas mais conhecidas, mais
“respeitaveis”), os sambas (onde atuava a elite negra da ginga e do sapateado) nos
fundos; também nos fundos, a batucada — terreno préprio dos negros mais velhos,
onde se fazia presente o elemento religioso — bem protegida pelos “biombos”
culturais da sala de visitas (noutras casas, poderia deixar de haver tais “biombos”:
era o alvard policial puro e simples). (apud WISNIK, 1983, p.154).

A casa de Tia Ciata, portanto, pode representar metonimicamente a estrutura social do
Brasil daquele tempo em que o crescimento e aceitacao da cultura popular dependiam de uma
articulacdo entre o popular e o erudito (neste caso, representado pela elite) para sua
sobrevivéncia e crescimento enquanto manifestacdo legitima de uma parcela do povo —
posteriormente transformada em expressao de todo um pais.

Fato interessante é observar a mudanca de significado da palavra samba: antes
designando uma espécie de festa ou danca (quando se costumava dizer “hoje vou dar um
samba 14 em casa”), o samba passou a ser conhecido, a partir da composigao “Pelo Telefone”,
como género musical, primeiro ritmo legitimamente carnavalesco e popular do Brasil. De

acordo com Tinhordo, o samba se fixou

como género musical por compositores de camadas baixas da cidade, a partir de
motivos ainda cultivados no fim do século XIX por negros oriundos da zona rural, 0
samba criado a base de instrumentos de percussdo passou ao dominio da classe
média, que o vestiu com orquestracdes, logo estereotipadas, e o lancou
comercialmente como musica de danca de saldo. A partir desse momento, ao correr
da década de 30, passou a haver ndo um samba mas varios tipos de samba, conforme
a camada social a que se dirigia: 0s netos dos negros da zona da Saude subiram os
morros tocados pela valorizagdo do centro urbano e continuavam a cultivar o samba
batucado logo conhecido por “samba de morro”; a baixa classe média aderiu ao
samba sincopado (o0 samba da gafieira); a camada mais acima descobriu 0 samba-
cancdo, e, finalmente, a alta classe média forgou o aboleramento do ritmo do samba-
cancdo, a fim de torna-lo equivalente ao balanco dos fox-bues tocados por
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orquestras de gosto internacional no escurinho das boates. (TINHORAO, 1997,
p.20-21).

Seria, entdo, principalmente em face do aparecimento das primeiras escolas de samba,
indicadoras da presenca das populacdes da favela recentemente formadas, que surgiria a lenda
do samba nascido no morro.

Tal como o futuro viria comprovar, no entanto, a partir do estabelecimento da
divulgagdo por meio do disco e do radio, de fins da década de 30 em diante, a influéncia dos
moradores dos morros, herdeiros em linha direta da batida africana dos negros da Saude, se
reduziria a fixagdo do ritmo basico do samba de carnaval: “O samba, mesmo, como género de
musica popular, seria inegavelmente criado por compositores de classe média, através da
fusdo do maxixe e da mdsica dos choros, com o ritmo dos instrumentos de percussao
manejados pelos negros”. (TINHORAO, s/d, p.156).

No entanto, nesta época cantar samba ou tocar violdo ndo era bem visto; eram coisas
da classe baixa, de ex-escravos, malandros, boémios, seresteiros, entre outros desqualificados
socialmente, e a divulgacdo de suas musicas era feita somente através dos Teatros de Revista
como Recreio e Carlos Gomes — existentes j& desde a metade do século XX. Como ressalta

José Miguel Wisnik,

no Rio de Janeiro do comego de século, para dar um exemplo, uma certa musica de
concerto, o repertdrio leve dos saraus, o carnaval elegante e a Gpera podiam ser
vistos pela gente bem situada como musica saudavel, enquanto as batucadas dos
negros, os teatros de revista, 0s sambas e a boémia seresteira portavam o estigma do
ruido rebaixante, objeto frequente de repressao policial (veja-se o episodio do Triste
fim de Policarpo Quaresma, em que o pequeno funcionario cheio de boas intenc6es
patridticas torna-se discriminado por aprender a tocar violdo). (WISNIK, 1992,
p.115).

O Estacio, localidade proxima da Praca Onze, era conhecido, na década de 30, como
um bairro de malandros perigosos. Em seus botequins reuniam-se 0s representantes dessa
massa flutuante da populagéo urbana que, figurando na realidade como excedente de mao-de-
obra, dedicava-se a biscates, ao jogo e a exploracdo de mulheres na zona do mangue, que
ficava proxima a ele. Esses “bambas”, como eram conhecidos na época os lideres dessa massa
de desocupados ou de trabalhadores precarios, eram, pois, 0s mais visados no caso de

qualquer acdo policial. Para Tinhorao,
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no século X1X, com o rapido crescimento da populacdo do Rio de Janeiro — que no
inicio da Republica, em 1890, ja alcancava 522651 habitantes —, a massa dos folides
seria engrossada pelos negros e mesticos: primeiro como escravos, depois como
trabalhadores ou componentes da legido dos excedentes de mao-de-obra de onde
sairia a figura do malandro carioca. (TINHORAO, s/d, p.148).

O samba em seu inicio, nas décadas de 20 e 30, teria como tema o malandro. A
malandragem carregaria consigo a ideologia da negacdo da moral do trabalho e da conduta
exemplar, seguido da valorizagdo do prazer, da danca, do sexo e da bebida: “a afirmacao do
Ocio é para o0 negro a conquista de um intervalo minimo entre a escraviddo e a nova e precaria
condicdo de mao-de-obra desqualificada e flutuante.” (WISNIK, 1992, p.119).

Com o progresso do radio nasce uma maneira mais digna de se divulgar o samba —
iniciado por Donga e os seus seguidores —; ele ganha espago com a geragdo dos compositores
ligados as camadas populares do Rio de Janeiro, como Ismael Silva (fundador da primeira
escola de samba), Anténio Marsal, Heitor dos Prazeres. A partir da década de 30, a musica
popular, em especial o samba, ndo ¢ mais uma atividade caracteristica da “baixa classe
média”, surgindo entre seus compositores nomes de importancia como Noel Rosa (estudante
de Medicina), Ari Barroso (estudante de Direito), Lamartine Babo, Assis Valente, Haroldo
Lobo, Ataulfo Alves, entre outros. Presenca marcante nesse periodo é a figura isolada do
cantor Mario Reis, precursor de um estilo de cantar proximo da fala que, tenha talvez lancado
uma Bossa Nova ja naquela época. E também nos anos 30, mais precisamente no Estado
Novo, que a musica popular vai fazer sua primeira relagdo com a politica no Brasil. Nesse
momento, a musica popular é tomada pela exaltacdo do trabalho, pelo ufanismo nacionalista,
subvencionada pelo Estado que a utiliza como instrumento de pedagogia politica e de

propaganda do Estado ditatorial de VVargas. Desse modo,

a malandragem sambistica, nesse contexto, aparece como um mal a ser erradicado.
(...) Através de um certo aliciamento indireto, o Departamento de Propaganda
incentiva os sambistas a fazerem o elogio do trabalho contra a malandragem.
Convite em grande parte fracassado, no entanto, e por uma razdo que podemos
entender bem. Embora alguns sambas procurem efetivamente assumir um ethos
civico no nivel das letras, essa intencéo é contradita pelo gesto ritmico, pelas pulsdes
sincopadas, que, como ja vimos, op8e um desmentido corporal ao tom hinico e a
propaganda trabalhista. A tradicdo da malandragem resiste, de dentro da prépria
linguagem musical, a reducéo oficial, produzindo curiosas incongruéncias de letra e
musica, e sobrevive intacta ao Estado Novo. (WISNIK, 1992, p.120).
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Com o impulso dado a industria fonografica, iniciou-se uma ascensdo nas vendas de
discos: o radio e a vitrola comegam a dar um destino mais popular, uma maior propagacédo a
mausica brasileira, mais precisamente ao samba cancao.

Um bom resumo da historia da transformagdo do samba em musica nacional, dessa
passagem descrita por varios autores, estd no trecho seguinte “Post Scriptum” de Antonio

Candido a seu artigo “A revolucao de 1930 e a cultura™:

na musica popular ocorreu um processo (...) de “generalizagdo” e “normalizagido”, s6
que a das esferas populares, rumo as camadas médias e superiores. Nos anos 30 e
40, por exemplo, o0 samba e a marcha, antes praticamente confinados aos morros e
suburbios do Rio, conquistaram o Pais e todas as classes, tornando-se um p&o-nosso
quotidiano de consumo cultural. Enquanto nos anos 20 um mestre supremo como
Sinhd era de atuacdo restrita, a partir de 1930, ganharam a escala nacional nomes
como Noel Rosa, Ismael Silva, Almirante, Lamartine Babo, Jodo da Baiana,
Néssara, Jodo de Barro e muitos outros. Eles foram o grande estimulo para o triunfo
avassalador da musica popular dos anos 60, inclusive de sua interpretagdo como
poesia erudita, numa quebra de barreiras que é dos fatos mais importantes da nossa
cultura contemporénea e comecou a se definir nos anos 30, com o interesse pelas
coisas brasileiras que sucedeu ao movimento revolucionario. (CANDIDO, 1989,
p.198).

A musica, sendo a mais coletiva de todas as artes, exigindo a harmonia dos intérpretes,
estd muito mais imediatamente, sujeita as condicGes dessa coletividade. Portanto, a masica
tem a capacidade de realizar uma quebra de barreiras, servindo de elemento unificador ou de
canal de comunicacdo para grupos bastante diversos da sociedade brasileira. Um exemplo
dessa comunicacdo de grupos distintos pode ser vista no depoimento de Donga ao Museu da
Imagem e do Som, gravado em 1969, no qual ele descreve o itinerario de uma noitada tipica

reunindo musicos e poetas:

Recebiamos a visita de Olegario Mariano, Afonso Arinos, presidente da Academia
Brasileira de Letras, Hermano Fontes, Gutembergue Cruz, Catulo da Paixdo
Cearense e outros poetas. lam & nos buscar para fazermos uns programas na Praca
da Cruz Vermelha. Nds ficavamos ali, improvisando, tocando, cada um solando
alguma coisa e os poetas dizendo os versos (...) depois famos para aquele largo da
Av. Gomes Freire, a Praca dos Governadores, onde o Jodo Pernambuco morou mais
tarde. Nessa praga tinha um bar, no qual sentdvamos e rompiamos o dia. Era um
meio de literatos que apreciavam musica e muUsicos que apreciavam poesia. (apud
VIANNA, 1995, p. 113).

Nos anos 20 e 30, o compositor de samba podia ser considerado um agente mediador

entre mundos culturais distintos, como o dos salGes intelectuais e o das festas populares das
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camadas mais pobres da cidade. Essa caracteristica foi apontada por observadores da época,
como expde o comentario de Manuel Bandeira sobre o sambista Sinhd, outro frequentador da
casa de Tia Ciata: “Ele era o trago mais expressivo ligando o0s poetas, 0s artistas, a sociedade
fina e culta as camadas profundas da ralé urbana. Dai a fascinacdo que despertava em toda
gente quando levado a um saldao” (BANDEIRA, s/d, p.63). Esse fascinio — que era confundido
com um interesse pelo popular que cada vez mais competia com os interesses eruditos dos
saldes da elite brasileira (vide a “Semana da Arte Moderna” e o interesse modernista pela
cultura popular brasileira) — é observado em Manuel Bandeira, que chega a ver no sambista o
simbolo por exceléncia da cultura carioca: “o que ha de mais povo e de carioca tinha em
Sinh6 a sua personificacdo mais tipica, mais genuina e mais profunda” (BANDEIRA, s/d,
p.63). A principio, o contato com esse mundo “genuino” era feito através de compositores ja
consagrados que eram convidados para os salfes das camadas mais ricas da cidade. Sinh6
para toda a gente era uma criatura fabulosa, vivendo no mundo noturno do samba, zona
impossivel de localizar com preciséo — “é no Estacio, mas bem perto ficam as macumbas do
Encantado, mundo onde a impressao que se tem é que ali o pessoal vive na brisa, cura tosse
com alcool e desgraca pouca é bobagem”. (BANDEIRA, s/d, p.90).2

Nessa fase, processa-se a mistura de elementos da qual nascia o samba carioca, em
cuja geografia destaca-se a Praca Onze, local de mistura da cultura negra e da branco-
europeia. O samba nao teve uma origem pura, apesar de nascer das médos e das vozes negras
que vinham do bairro da Saude; a cultura negra incorporavam-se elementos de outras culturas.

No parecer de Hermano Vianna,

a invengdo do samba como musica nacional foi um processo que envolveu muitos
grupos sociais diferentes. O samba ndo se transformou em mdisica nacional através
dos esfor¢os de um grupo social ou étnico (0 “morro”). Muitos grupos e individuos
(negros, ciganos, baianos, cariocas, intelectuais, politicos, folcloristas compositores
eruditos, franceses, miliondrios, poetas (...) participaram, com maior ou menor

2 A proposito, as pessoas que aplaudiam e cantavam com Sinhd nos saldes das residéncias mais elegantes da
cidade ndo compareceram a seu enterro. Como podemos ver na cronica de Bandeira, s6 a camada popular
comparece: “A capelinha branca era muito exigua para conter todos quanto queriam bem ao Sinh6, tudo gente
simples, malandros, soldados, marinheiros, donas de rendez-vous, meretrizes, chauffeurs, macumbeiros (la
estava o velho Oxuma da Praca Onze, um preto de dois metros de altura com uma belida num olho), todos os
sambista de fama, os pretinhos dos Choros dos botequins das ruas Jilio do Carmo e Benedito Hipdlito, mulheres
dos morros, baianas de tabuleiro, vendedores de modinhas. As flores estdo num botequim em frente,
prolongamento da cdmara-ardente”. (BANDEIRA, s/d, p.64).
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tenacidade, de sua “fixagdo” como género musical de sua nacionalizagfo. Os dois
processos ndo podem ser separados. Nunca existiu um samba pronto, auténtico,
depois transformado em musica nacional. O samba, como estilo musical, vai sendo
criado concomitantemente a sua nacionalizacéo. (VIANNA, 1995, p.151).

Concordamos com Valter Krausche (1983, p.20), que talvez ndo haja uma mdsica
popular que identifique todos os grupos e regides de um pais. Porém, ha um conjunto de
manifestagdes musicais que permite intercambio entre uma e outra ou mais camadas da
sociedade, na dimensdo do pais ou numa regido. O que vale é que ha variedade e, de modo
geral, através de uma forma ou de outra, todos se cruzam e até certo ponto se encontram. O
Brasil foi talvez o primeiro pais no qual se tentou, com relativo sucesso, a fundamentacdo da
“nacionalidade” no orgulho de ser mestico em simbolos culturais popular-urbanos.

Este periodo, marcadamente &ureo na musica popular brasileira, propiciou o
surgimento de compositores, poetas e cantores até hoje famosos em nosso cancioneiro
popular, fazendo com que 0 nosso samba se tornasse matéria prima tipo exportacéao.

Em meados da década de 50, em decorréncia da evolucdo natural do samba-cancao,
comegou a aparecer nos redutos da classe média carioca uma nova batida ritmica,
descontinua, que j& vinha sendo usada nos Estados Unidos desde os anos 40; a batida do
samba, outrora uma tentativa de reproducdo do ritmo dos bumbos e tambores, passa a
privilegiar as batidas do tamborim, sob a inegavel influéncia do Be-bop (concepcéo jazzistica
posterior ao Swing). Em 1954, Tom Jobim e Billy Blanco, num trabalho audacioso, ja haviam
preconizado o caminho da Bossa Nova com a “Sinfonia do Rio de Janeiro”, mas € sO a partir
de 1958 que, em termos musicais, a Bossa Nova rompe com a heranga do samba
“tradicional”, trazendo uma renovagdo a musica popular brasileira.

De acordo com Rocha Brito, na musica popular brasileira anterior existia uma

valorizacdo do virtuosismo do cantor perante o instrumental da musica propriamente dita.

Na bossa nova, procura-se integrar melodia, harmonia, ritmo e contraponto na
realizacdo da obra, de maneira a ndo se permitir a prevaléncia de qualquer um deles
sobre os demais, 0 que tornaria a composicao justificada somente pela existéncia do
pardmetro posto em evidéncia.

O intérprete igualmente se integrard na obra como um todo, seguindo o
conceito que ele existe em funcdo da obra ndo apesar dela. A valorizagdo do cantor
surgird na medida em que ele co-participa da elaboragdo musical e ndo na medida
em que se afirma sobre a propria obra, como frequentemente acontecia e ainda
acontece. (BRITO, 1974, p.22)
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No entanto, a posicdo da Bossa Nova ndo é hostil em relacdo a uma tradi¢do viva,
porque foi inovadora em sua época. “Assim, Noel Rosa, Assis Valente, Ari Barroso, Dorival
Caymmi, José Maria de Abreu e muitos outros sdo valorizados e, as vezes, retomados,
principalmente por Jodo Gilberto.” (BRITO, 1974, p.22)

As inovacles propostas pela Bossa Nova ndo abrangeriam apenas o campo da
interpretacdo, acompanhamento, linguagem instrumental, harmonizacéao e ritmo; elas forjaram
a formacdo de um novo estilo composicional que incorporou todos 0s recursos musicais
conquistados, baseando-se numa tematica literaria do seu tempo. Suas composigdes eram
preponderantemente executadas por pequenos conjuntos e/ou mais comumente pelo do
intérprete e seu violdo. Dessa configuracdo sumaria desenvolveu-se entdo uma técnica
composicional orientada para articulagcGes mais sutis e de detalhe, assim como um vocabulario

apropriado e cotidiano ao seu ouvinte. De acordo com Rocha Brito,

0s textos cantados ndo sdo valorizados apenas pelo que conteriam como expressao
de ideias, pensamentos, ou por obedecer o verso a uma forma determinada.
Incorpora-se a esses aspectos o valor musical portado pela palavra. Os atributos
psicolégicos que surgem ao se cantar a silaba, o vocabulo, sdo considerados em sua
totalidade. A palavra ganha assim um valor pelo que representa como
individualidade sonora. Quanto aos textos como veiculos de ideias, ja se
pronunciaram muitos dos integrantes da Bossa Nova contra as letras de concepgdo
“tanguista”: ao invés de versos de tipo “radionovelesco”, procura-se reduzir as
situacdes a seus dados essenciais através de uma expressdo contida e despojada.
(BRITO, 1974, p.38).

Para esse tipo de elaboracdo mais consciente e intencional, 0 compositor faz uso de
efeitos e artificios extraidos da literatura de vanguarda, particularmente da Poesia Concreta,
valorizando as palavras que apresentam sonoridades como elemento musical.

Sobre as possiveis afinidades entre certas letras da Bossa Nova e a Poesia Concreta,

vale a pena observar as palavras do poeta Augusto de Campos em um depoimento a Brasil

Rocha Brito — incorporado, mais tarde, em Balango da Bossa e outras bossas:

Nota-se em algumas letras do movimento bossa-nova, a par da valorizagdo musical
dos vocébulos, uma busca no sentido de essencializacdo dos textos. HA mesmo letras
gue parecem ndo ter sido concebidas desligadamente da composi¢do musical, mas
que, ao contrério, cuidam de identificar-se com ela, num processo dialético
semelhantes aqueles que os “poetas concretos” definiram como “isomorfismo”
(conflito fundo-forma em busca de identificagdo). E o caso de “Desafinado” e
“Samba de uma nota s6”, letras de Newton Mendonga e musica de A. C. Jobim.
Aqui musica e letra caminham quase pari passu, criticam-se uma & outra, numa auto
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definigdo reciproca. Em “Desafinado”, verdadeiro manifesto da Bossa Nova, ha uma
passagem harmonico-melddica que vem a sugerir uma desafinacéo ao tempo em que
surge cantada a palavra desafinado. Em “Samba de uma nota s6”, as proprias
palavras vao comentando a reiteracdo da nota (“feito numa nota s6”), a entrada de
uma segunda nota (“esta outra é consequUéncia”), o retorno a primeira nota
apresentada, (“e voltei pra minha nota”) etc., numa estreita inter-relagdo. “Bim
Bom”, letra e musica de Jodo Gilberto, embora sem o mesmo cunho programético, é
também um excelente exemplo de texto funcionalmente reduzido. Mesmo em letras
mais tradicionais, como “Chega de Saudade”, a propria estrutura da composi¢cdo
leva o autor dos versos — 0 poeta Vinicius de Moraes (que diga-se de passagem, ao
lado de sua lirica amorosa mais convencional, tem poemas realmente
revolucionarios, que contribuem para a fundagdo de uma poética de vanguarda em
nossa lingua) — a encontrar solugdes de detalhe que se poderiam inserir na
problemética acima abordada: cite-se o trecho “colado assim/ calado assim” uma
paronomasia no nivel linguistico que busca uma correspondéncia no musical.
(BRITO, 1974, p.38-39).

Além do cuidado na elaboracdo dos textos e certas intengbes construtivas e
intelectualizadas, existem outros aspectos genéricos também importantes que identificam as
letras da Bossa Nova. Entre eles — e um dos mais caracteristicos — estd o tom coloquial da
narrativa. E 0 uso do linguajar simples, de elementos extraidos do cotidiano da vida urbana
que revelam uma poética cheia de humor, ironia e malicia; as vezes socialmente participante,
em tom de protesto e inconformismo. Da mesma forma, ha também textos que exaltam os
encantos e a feminilidade da mulher brasileira, com frases simples, pequenas observacdes e

poucos tragos verbais.

Essa seria, na realidade, a revolucdo proposta pelo disco e a B.N. em seu aspecto
mais original. Reduzir e concentrar a0 maximo os elementos poéticos e musicais,
abandonar todas as praticas musicais demagogicas e metaforicas do tipo “toda
quimera se esfuma na brancura da espuma”. Evoluir no sentido de uma musica de
cdmara adequada a intimidade dos pequenos ambientes, caracteristicos das zonas
urbanas de maior densidade demografica. Uma musica voltada para o detalhe, e para
a elaboragdo mais refinada com base numa tematica extraida do proprio cotidiano:
do humor, das aspiragdes espirituais, e dos problemas da faixa social onde ela tem
origem. E a musica que todos podem cantar, pois nega a participagio do “cantor-
solista-virtuosi” (MEDAGLIA, 1974, p.78).

Apo6s o sucesso do movimento, artistas ndo cantores, com suas vozes imperfeitas,
fizeram suas gravacdes — como o proprio Jobim e Vinicius —; artistas sem grandes recursos
vocais como Nara Ledo, Geraldo Vandré, Carlos Lira, Astrud e Chico Buarque também
fizeram sucesso como “cantores”. Chico Buarque declararia que sO resolveu cantar suas

composi¢des devido a Bossa Nova, pois ela abrira a possibilidade de “cantores” como ele

poderem subir no palco e cantar sem a obrigatoriedade de que fossem virtuosis do canto,
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COmo era necessario para os intérpretes de geracOes anteriores como Ismael Silva, Ataulfo
Alves, Nelson Gongalves, entre outros.

Segundo José Miguel Wisnik, desde a década de 30 a mdsica popular urbana era
considerada simbolo do nacional:

De Noel Rosa a Dorival Caymmi, Ary Barroso, e 0 samba cangdo. Tudo isso da um
salto na bossa nova, que faz uma releitura radical dessa tradicdo por intermédio de
Jodo Gilberto, criando uma nova concepgdo harménica que esta ligada a Debussy,
assim como também ao jazz (por Tom Jobim). Mudam-se as letras das cangdes, que
passam a ser feitas por letristas com alguma formacdo literaria, que leram
Drummond, Mario de Andrade, ou como o proprio Vinicius de Morais, que era um
poeta de livro que migrou para a cangdo. (WISNIK, 1997, p.58).

Modificando o seu ritmo e suas letras, a Bossa Nova atinge 0 seu auge através do
novo estilo dos compositores Jodo Gilberto, em “Chega de Saudade”, e Tom Jobim, em
“Samba de uma nota s6” ¢ “Desafinado” — musica que se tornou hino, um manifesto da nova
maneira de cantar. A Bossa Nova em pouquissimo tempo influenciou toda uma geragéo de
arranjadores, guitarristas, musicos e cantores.

Inegavelmente, a eclosdo da Bossa Nova revolucionou o ambiente musical do Brasil.
Nunca antes um acontecimento ocorrido no ambito de nossa musica popular trouxera tal
acirramento de controvérsias e polémicas, trazendo a tona uma discussdo a respeito do
nacionalismo na mdsica popular através de sua possivel influéncia do Jazz. A polémica teve
defensores fervorosos, assim como muitos depreciadores — também fervorosos —, que exigiam
com um nacionalismo xenofobo que a musica brasileira voltasse a sua “origem pura”,
motivando mesas redondas, artigos, reportagens, entrevistas, debates, livros. Enfim,
mobilizando toda a sociedade.

Surge, entdo, a MPB - sigla que ndo queria dizer apenas musica popular brasileira,
concepcao musical impossivel de ser totalmente determinada. Em seu inicio, a MPB parecia
algo que ja ndo era Bossa Nova, ndo tinha compromissos com o samba e queria flertar com
outros ritmos, temas e posturas, querendo ser, principalmente, nacionalista. A MPB era uma
espécie de “frente musical” em que cabia quase tudo que ndo fosse “ie-ie-i€”. Segundo Ruy

Castro, a MPB iniciou-se no segundo semestre de 1965. “lronicamente, seu plenario foi o
programa O fino da Bossa, na TV Record, de S&o Paulo.” (CASTRO, 1990, p. 377).
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A moderna Musica Popular Brasileira apresenta uma proposta nova dentro da tradicéo.
Historicamente surgida a partir do desenvolvimento da Bossa Nova; no dizer de Walnice
Nogueira Galvdo, a MPB tinha o0 projeto de “dizer a verdade” sobre a realidade imediata ¢

apresentava duas faces:

No plano musical, implica numa volta as velhas formas da cangdo urbana (sambéo,
sambinha, marcha, marcha-rancho, modinha, cantiga de roda, ciranda, frevo, etc.) e
da canc¢do rural (moda de viola, samba de roda, desafio, etc.). No plano literério,
impde um compromisso de interpretacdo do mundo que nos cerca, particularmente
em suas concre¢cBes mais proximas, brasileiras. Basta arrolar a galeria de
personagens: o boiadeiro, o cangaceiro, o marinheiro, o retirante, o violeiro, o
menino pobre da cidade, o homem do campo, o nordestino que vem trabalhar no sul,
o chofer de caminhdo, o homem da rua, o sambista, o operério, etc. (GALVAO,
1976, p.93).

Para Walnice Galvao, a nova proposta da “Moderna Musica Popular Brasileira” reside
no compromisso com uma realidade cotidiana e presente, com o “aqui agora”. “Esse
compromisso leva-a a adotar a desmistificagdo militante, derrubando velhos mitos que se
encarnavam em lugares comuns da cangdo popular, como a louvagéo da beleza do morro e do
sertdo, da vida simples mas plena do favelado e do sertanejo”. (GALVAO, 1976, p. 93).

Até a presente época, as letras do samba cancdo retratavam dramas passionais. A
Bossa Nova tratava com uma tematica leve — bem de acordo com o cenario da zona sul
carioca: falava do mar, do sol, do amor, do barco, da garota da praia. Entretanto, a partir de
1962, identificados com o meio universitario, com 0s objetivos da Unido Nacional dos
Estudantes (UNE) e do Centro Popular de Cultura (CPC), estas composi¢es passam a fazer
parte de uma politica engajada, denominadas pelos letristas e tedricos de uma corrente de
samba chamada de “samba participante”. Essa vanguarda participante e suas cangoes
politizadas aparecem nas composic¢des de, por exemplo, Zé Kéti, Jodo do Vale, Edu Lobo, e
nas vozes de Nara Ledo, Bethénia, entre outros.

Assim, apds o periodo inicial (1958-1962) as musicas da Bossa Nova — de letras que
se prendiam a temas intimistas, falando do “mar, amor e luar” — passam a acompanhar a
evolugdo do problema politico brasileiro, tendo uma conotagdo mais popular e participativa
no periodo pré-64 para, finalmente, desempenhar uma fase de politizacdo explicita, quase
militante, nos anos do regime militar. Neste momento histérico, arte e politica andavam juntas

— como podemos notar no depoimento de Heloisa Buarque de Hollanda.
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Eu me lembro dos hoje “incriveis anos 60” como o momento extraordinariamente
marcado pelos debates em torno do engajamento e da eficicia revolucionaria da
palavra poética, palavra que, naquela hora, se representava como muito poderosa e
até mesmo como instrumento de projetos de tomada de poder. (HOLLANDA, 1980,
p.15).

Como notamos, na década de 60 a juventude intelectual acreditava que a obra de arte
deveria estar necessariamente vinculada ao engajamento politico-social. Portanto, arte e
sociedade andavam intrinsecamente ligadas. Em 1962, de acordo com o anteprojeto do CPC,
havia trés posicdes possiveis para os intelectuais no Brasil naguele momento: o conformismo,
o0 inconformismo ou a atitude revolucionaria consequente, das quais a Ultima era a orientacao
do CPC que tinha como prerrogativa a ideia de que “em nosso pais ¢ em nossa época, fora da
arte politica ndo ha arte popular”. (HOLLANDA, 1980, p.17). Mas para a plena existéncia da
“arte popular”, o artista deveria adequar sua linguagem para poder “exprimir corretamente na
sintaxe das massas 0s conteldos originais”. (HOLLANDA, 1980, p.19).

Vem desse tipo de pensamento estético o surgimento, em 1963, da colecdo Violao de
Rua gue trazia uma antologia dos poemas mais significativos dos poetas engajados da época.
Na introducdo de um de seus livros, Moacyr Félix expde a intencdo da poesia do Violao de

Rua (como obra participante que pretendia ser):

mais um solavanco nas torres de marfim de uma estética puramente formal,
conservadora e reaciondria, onde a palavra esvaziada de supostos objetivos que a
determinam como o pulso onde transita 0 som e o sangue de toda a realidade, é
apreciada por critérios exclusivamente externos (com o seu ritmo aparente, raridade,
aplicagdo exotica) e ressalva sempre para o sentido do “divertissement” e
ornamental. (apud HOLLANDA, 1980, p.20)

Nessa perspectiva, o escritor no Violdo de Rua abre méo de sua propria linguagem,
cedendo seu espaco tradicional enquanto intelectual ligado as elites para dar voz as camadas
sociais desfavorecidas. De acordo com essa visao estética, a qualidade poética estava mais
associada ao engajamento politico-social do que a expressdo formal, causando um retrocesso
da poética da década de 60 em relagdo a de 45, considerada exemplo de atributo poético.

O empenho da cancdo de protesto de veicular uma mensagem de conteldo
“participante” fez com que os compositores populares deixassem de lado a dimensao estética
da musica. Segundo Gilberto Vasconcelos,
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0s compositores enveredaram para uma concepgdo sociologizante, instrumentalista
da cancédo: o componente textual desta foi reduzido a mero veiculo de significados
politicos. O politicamente valido ndo era nunca visto como o complemento
necessario esteticamente justo. A palavra na cancdo ndo ia além de uma funcéo
meramente suasoria. Assim, 0 engajamento politico tinha que surgir explicito na
tematica, nascendo de uma exigéncia exterior (opinido direta do compositor) a
tessitura interna da cancdo. Andavam de mdos dadas esquematismo politico e
pobreza estética. Essas mesmas limitagdes da “agitprop” musical apareciam junto a

pratica artistica do Centro Popular de Cultura. (VASCONCELOS, 1977, p.49).

Um acontecimento que ilustra bem essa adesdo da composi¢do popular a realidade
social do pais é a final do Ill Festival de Cancdo no Maracanazinho, em 29 de setembro de
1968. Concorriam as cangdes “Sabia”, composi¢do de Chico Buarque ¢ Tom Jobim, ¢ “Pra
nao dizer que nao falei de flores” (conhecida como “Caminhando”), composta por Geraldo
Vandré. “Sabia” foi apresentada sob uma das maiores vaias existentes em um festival de
cangio popular; nem “E proibido proibir”, de Caetano, alcancaria feito igual meses depois.

Para uma plateia de estudantes, vivendo em plena ditadura militar, “Sabia” era
considerada uma cangdo “alienada” e completamente desvinculada da realidade politico-
social do pais, enquanto que a cancdo de Vandré exercia a funcéo politica que se esperava de
uma composi¢do naquele momento. Em um ano conturbado como o de 1968, a juventude
precisava mesmo era de um hino que suscitasse o espirito de rebeldia e revolta, incitando os
jovens a participarem ativamente da luta contra o regime militar e até mesmo de uma luta
armada (ideal que sempre acompanhou determinados grupos da esquerda no Brasil). A cancgéo
de protesto evidente de Vandré servia como modelo estético esperado por uma juventude
engajada e insatisfeita com o momento histérico presente.

Comparada ao engajamento explicito de “Caminhando”, “Sabia” era vista como uma
cancdo desvinculada da realidade brasileira e essencialmente lirica: “a pouca gente, naquele
instante de exaltacdo, ocorreu toma-la [“Sabia”] como uma nova ¢ premonitoria cangao do
exilio”” (WERNECK, 1989, p.80). Uma cancdo lirica sim, mas que era uma parddia da
“Cangéo do Exilio” de Gongalves Dias, e que apresentava um eu lirico fixo em sua terra natal,
falando de um exilio. Mas que exilio era esse se a condi¢do sine qua non para ser um exilado
é estar fora de sua terra natal?

Sabemos que a parddia consiste em um processo de construcdo de um novo discurso
através da decomposicao ou de desestruturacdo do discurso de base. E é exatamente isso que
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Chico Buarque faz a partir da “Can¢ao do Exilio”, ele reconstroi um discurso (inclusive
possibilitando a abertura de uma dimenséo politica em um discurso lirico) que altera o sentido
inicial da tematica da “Can¢do do Exilio”: o eu lirico que sente saudade fisica de sua terra

natal e relembra toda a sua configuracdo da natureza grandiosa que la existe.

Minha terra tem palmeiras,
Onde canta o Sabié;

(..)

Nosso céu tem mais estrelas,

Nossas varzeas mais tém mais flores,
Nossos bosques tem mais vida,
Nossa vida mais amores.

()
Mais prazer encontro eu I§;
(“Cangéo de Exilio”, grifos nossos).
Enquanto que na “Cancao do Exilio”, de Gongalves Dias, a terra é descrita como uma
terra primorosa onde ha passaros, flores, amores e prazer; na cangdo de Chico Buarque é
apresentada a auséncia de tais elementos, problematizando essa patria configurada pela

auséncia, uma “patria esvaziada

Vou deitar & sombra
De uma palmeira
Que ja ndo ha
Colher a flor
Que ja ndo ha
(“Sabia”, grifos nossos).

Tanto na “Cangdo de Exilio” quanto em “Sabid” ha um desejo do eu lirico de voltar a
terra natal. Na primeira, hd um saudosismo e a terra parece corresponder a este saudosismo. Ja
na segunda, o desejo de regresso vem lado a lado com a postura critica em relacao a realidade
presente da terra. O que nos remete a essa postura critica estd no fato de que, quando
Gongalves Dias escreveu seu poema, ele estava realmente exilado do Brasil, encontrava-se em
Coimbra em 1843. Ja “Sabia” foi escrita em 1968 quando Chico Buarque ainda estava no
Brasil. O grande trunfo de “Sabia” (e de seu compositor, é claro) — que endossa a tese de que
existe uma dimensdo tanto politica quanto lirica em suas cangdes, provando sua
impressionante capacidade de lidar com as palavras e a existéncia de inimeras leituras — € que
ela consegue (dadas as grandes conturbacGes politicas no pais) prever algo que viria a

acontecer somente alguns meses depois (e que seria a realidade de muitos brasileiros): o exilio
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fisico e existencial. “O exilio torna-se uma realidade vivida por todos os brasileiros
conscientes. Exilio real dos que tiveram que procurar outro pais, ou exilio interior daqueles
que ficaram, mas afastados de seus projetos existenciais” (MENESES, 1982, p.24). Um
depoimento dado por Fernando Gabeira a respeito da anistia reforca a afirmativa de Adélia

Meneses:

Os politicos podem dar o balangco do nimero de mortos, do nimero de cassados,
refugiados, banidos, mas quem dard o balango dos projetos humanos que se
frustaram, dos abracos que se negaram, dos beijos paralisados, tudo por medo?
Quem dara o balango do medo que nos tivemos? (apud MENESES, 1982, p.69,
grifos nossos).

Este exilio virtual do poeta-compositor, imaginado em “Sabia”, logo se tornaria
realidade. Chico, que previa uma temporada italiana de shows por alguns meses (ndo mais do

que seis), a estende por mais de um ano e meio a conselho de Vinicius de Moraes. E dessa

época o famoso “Samba de Orly” (1970), composto em parceria com Vinicius e Toquinho.

Pede perdéo

Pela duracdo (Pela omissao)

Dessa temporada (Um tanto forcada)
Mas ndo diga nada

Que me viu chorando

E pros da pesada

Diz que eu vou levando®

A cangdo “Sabid” ¢ um exemplo de como um discurso essencialmente lirico, que
aborda uma temética tdo parodiada pelos poetas brasileiros* (a saudade da terra natal) pode,
no ano de 1968 com todo o seu significado para a histéria do pais, ter uma dimenséo politica.

Um estudo mais detalhado da cancdo denuncia o que podemos chamar de semantica do

autoritarismo ou “semantica da repressao”, conforme a denominagéo de Adélia Meneses.

E algum amor
Talvez possa espantar
As noites que eu ndo queria
E anunciar o dia.
(“Sabia”, grifos nossos).

® Os versos colocados entre parénteses s&o os originais, vetados pela censura.
* A “Cangfio do Exilio” é o poema mais parodiado da literatura brasileira: Murilo Mendes, Carlos Drummond de
Andrade, Casimiro de Abreu, Oswald de Andrade séo alguns de seus parodiadores.
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Uma palavra muito utilizada para referir-se ao periodo em que governos autoritarios
exercem seu poder € escuriddo. Esta palavra ou outras do mesmo campo semantico sdo uma
perfeita metafora para a ditadura. Era na calada da noite que prisdes eram feitas, que golpes
eram dados, que pessoas eram torturadas. Em “Sabid”, o eu lirico deseja espantar as “noites”
que ele ndo queria e ver nascer um novo dia. O novo dia é algo que serd ansiosamente
aguardado e anunciado em varias cangdes de Chico Buarque. Em “Sabid”, o novo dia vem em
contraposicdo a noite, significando por oposi¢éo o anincio de novo tempo, um tempo em que
ndo haja mais autoritarismo, um tempo utépico em que os problemas vao ser resolvidos e as
pessoas poderdo viver plenamente.

Outro elemento que se apresenta constante nas cancdes de Chico Buarque € o tema da
mausica, que parece ser 0 elemento que ndo s6 transmite a dor do eu lirico (como uma espécie
de veiculo), mas também serve para a eliminacdo dessa dor; algo como “quem canta os males
espanta”, provérbio que Chico Buarque ndo alterou em sua famosa canc¢do “Bom Conselho”
(1972). Em “Sabi4”, a musica ¢ marcada pelo belo canto do passaro que ecoa na memoria do

eu lirico como representante da beleza da terra (ou da beleza que a terra possuia).

Foila e ainda é &
Que eu hei de ouvir cantar
Uma Sabia

Vou voltar
Sei que um dia vou voltar
Ha na cancdo de Chico Buarque uma tensdo temporal evidente entre o passado (foi 14)

e o futuro (vou voltar; hei de ouvir). Isso intensifica o que ja foi dito em relacdo ao exilio
fisico de Gongalves Dias e 0 existencial, sobretudo, do eu lirico de Chico Buarque. Enquanto
na “Cancdo do Exilio” o exilio é fisico, portanto espacial; em “Sabia” o exilio é temporal. O
desejo do eu lirico da composicdo de Chico Buarque é de recuperacdo do tempo, da
instauracdo de outra situacdo que ndo a do presente, que € insistentemente marcado pela
negacdo: ndo da, ndo ha.

Vejamos 0s seguintes versos:

Que fiz tantos planos
De me enganar
Como fiz enganos
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De me encontrar
Como fiz estradas
De me perder
Fiz de tudo e nada
De te esquecer
(“Sabia”, grifos nossos).

Nesses versos vemos uma situagdo paradoxal criada pelo eu lirico. H& uma insisténcia
grande em manter-se a distancia da realidade da terra e, a0 mesmo tempo, a enorme vontade
de estar nela. Esses versos expressam o momento em que o desabafo do eu lirico se torna
mais contundente e melancélico, caracteristicas que vém da propria condicdo de exilado em
sua propria terra. Em Raizes do Brasil, o historiador Sérgio Buarque de Holanda, pai de Chico
Buarque, definira os brasileiros como sendo “desterrados em sua propria terra”.

Vemos que a dimensdo politico-social de “Sabia” ¢é ressaltada pela marcacdo do
descompasso que ha entre o exilio fisico de Gongalves Dias em “Canc¢ao do Exilio” e o
temporal-existencial em “Sabia”. Isso ¢ possivel porque a cangdo é parddia do poema. S&o
Jjustamente essa contraposi¢cdo com “Cancdo do Exilio” e o contexto situacional em que foi
escrita “Sabia” que permitem a possibilidade de 1é-la como um discurso lirico interpenetrado
pelo discurso politico ou vice-versa. Longe de ser uma cangdo “alienada”, “Sabia” ¢ uma
sébia amostra da consciéncia politica e estética de Chico Buarque, compositor que desta
época em diante travard uma intensa luta, sempre através da cangdo, contra a censura e a
ditadura militar brasileira. Portanto, Chico Buarque vai fazer refletir em suas cang6es sobre o
momento politico em que estava inserido, ndo de uma forma panfletéria, mas a partir de muito
trabalho e elaborag&o, fazendo sua critica de maneira extremante poética.

No entanto, é necessario ressaltar a importancia que a arte engajada ocupou no Brasil

no periodo ditatorial, concordando com o argumento de Heloisa Buarque de Hollanda de que

¢ importante lembrar, contudo que a fungdo desempenhada pela “arte popular
revolucionaria” correspondeu a uma demanda colocada pela efervescéncia politico-
cultural da época. Apesar de seu fracasso enquanto palavra politica e poética,
conseguiu, no contexto, um alto nivel de mobilizagdo das camadas mais jovens de
artistas e intelectuais a ponto de seus efeitos poderem ser sentidos até hoje.
(HOLLANDA, 1980, p.28).

Além disso, Charles Perrone observa que o0 movimento “Violdo de Rua” foi
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um ponto muito importante na evolucdo e no encontro da musica popular brasileira
com a poesia da série literaria. Foi o primeiro momento em que a poesia e a musica
se encontraram totalmente, onde ndo h& diferenca entre o texto da musica popular e
0 texto da poesia literéria... a poesia encontra-se com a masica, graga a um idéntico

coeficiente, ou um minimo maltiplo comum de interesse. (PERRONE, 1988, p.34).
A cancdo popular da década de 60 e 70 tem um carater circunstancial, assumindo
muitas vezes uma dimensdo quase jornalistica, passando a refletir diretamente o0s
acontecimentos do dia a dia. A cangdo popular torna-se veiculo de comunicagdo que diz o que
0s canais competentes de comunicacdo ndo podiam dizer. Isso faz com que os festivais da
cangdo assumam um carater unico, sendo consagrados. Para Adélia Bezerra de Menezes essa

consagracao tem uma explicacdo sociolégica muito simples:

tal afloragdo de festivais, apaixonadamente vividos pelo publico composto sobretudo
por estudantes, refletia bem o clima da época: canalizava parte da necessidade de
agremiacdo, de debate publico, de insatisfacdo e vontade insofrida da juventude.
(MENEZES, 1982, p.30).

Os festivais estdo também relacionados ao surgimento da musica popular como uma
manifestacdo literaria. Antonio Candido observa que as geracdes mais jovens ndo poderiam
imaginar Vinicius de Moraes “sem o0s festivais da cancdo e essa vasta musicalizacdo da
poesia, que é uma das faces que ela mostra ao nosso tempo, transformando os poetas em
letristas e cantadores”. (apud PERRONE,1988, p.35).

A partir de entdo, a producdo cultural vai passar a se realizar através de meios culturais
como o teatro, o cinema, o0 disco. Surgem os espetaculos musicais apresentados pelo “Teatro
de Arena”, o “Oficina” e 0 “Tuca” com os Shows Opinido, Liberdade, Liberdade, Morte e
Vida Severina e O e A — estes dois ultimos musicados por Chico Buarque. A literatura perde
seu lugar tradicional para os meios de comunicagdo de massa, que conseguem atingir um
publico numeroso e desejoso de consumir um novo produto, mais dindmico e contemporaneo.
Ha de se notar também, neste momento, o surgimento da televisdo, simbolo de modernizacdo,
que aparece com certo prestigio, oferecendo oportunidades para que 0s compositores
realizassem seus préprios programas — como O Fino da Bossa, comandado por Elis Regina e
Jair Rodrigues, Pra Ver a Banda Passar, tendo Chico Buarque e Nara Ledo como

apresentadores — e também as transmissdes dos Festivais da Cancéo.
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Esta mudanca de foco cultural da literatura para a Musica Popular no cenario artistico
brasileiro ndo nos leva, todavia, a conclusdo de que a literatura estara se exercendo em outros
canais. N&o se trata de afirmar, por exemplo, que a poesia faz-se na musica popular ou no
cinema,” mas sim de perceber como esse desvio a que nos referimos canaliza para outras
linguagens um debate propriamente literario, muitas vezes transposto pela propria formacéo
(literaria) dos autores. O que notamos € que 0s compositores da nossa musica popular passam
a marcar uma nova expectativa em relacdo a letra da cancao popular. Como nos diz Heloisa
Buarque, “a letra passa a eXigir certo status literario, um estatuto de qualidade que se
contrapde a inexpressividade da poesia do momento” (HOLLANDA, 1980, p.54). Um
exemplo significativo desse nivel de qualidade literaria pode ser visto na obra de Chico
Buarque, na qual podemos notar a utilizagdo de técnicas literarias complexas e sofisticadas.

Isso ndo quer dizer que a nova poesia passe a ser a letra da masica popular. A cangédo
ndo vai substituir a poesia porque sdo producdes culturais distintos. A cancdo popular é
necessariamente musica e letra construidas de forma que suas partes constituintes se tornem
uma so0. A poesia, mesmo utilizando do ritmo e da musicalidade em sua construgéo, é feita de
maneira independente da musica (no seu sentido sonoro), produzida por instrumentos
musicais. Assim, a poesia se utiliza de elementos da musica da mesma forma que a masica se
utiliza de elementos da poesia. No entanto, sao producdes culturais distintas.

N&o ha duavida, entretanto, de que os jovens compositores de formacdo universitaria irdo
lancar méo de artificios poéticos na construcdo de suas letras através da fragmentacdo, da
intertextualidade e da propria referéncia a tradicdo literaria brasileira. Nesse sentido, a
dimensdo poética da musica popular deixa de estar no uso do “lirismo”, ou de se fazer
segundo os padrdes da poesia popular, para assumir uma diccéo culta.

Essa tendéncia, que ja aparecia nos festivais em compositores como Chico Buarque, Edu
Lobo, Caetano Veloso, Gilberto Gil, ir& explodir com o Tropicalismo no ano de 67 e 68, junto
a uma critica vigorosa em relacdo ao discurso populista ainda residual na maior parte das
producdes culturais do periodo. O Tropicalismo, outro momento marcante da década de 60,
vinha denunciar a pretensdo a pureza da MPB, fazendo um corte na cultura brasileira e unindo

o artesanal ao industrial, o acustico ao elétrico, o rural ao suburbano, o brasileiro ao

®> Nesse momento, Drummond, Jodo Cabral, Manuel Bandeira, Ferreira Gullar, entre outros, até mesmos 0s
poetas concretos estavam produzindo poesia.
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estrangeiro, a arte a mercadoria. Segundo Gilberto Vasconcelos, a “Tropicalia” situa-se em

dois planos:

critica @ musicalidade do passado e critica a0 mildo engajamento da cancdo de
protesto. Reveste-se, por outro lado, de dupla determinag&o: surge como uma reacéo
aos acontecimentos de abril de 64, a0 mesmo tempo em que transcende o novo
guadro politico-institucional implantado no pais. Do ponto de vista cultural, ela
significa a primeira formulagdo, ao nivel da MPB, da degluti¢do estética estrangeira
e a consequente superacao do tradicional nacionalismo musical. E mais ainda: surge
como um ponto nevralgico a compreensdo da dependéncia cultural...
(VASCONCELOS, 1977, p.45).

A retomada de Oswald de Andrade pelo Tropicalismo pode ser vista como
consequéncia de um Brasil cercado por contradi¢cdes. Ao mesmo tempo em que ostentava o
culto ao desenvolvimento e a modernizagdo do pais, trazia consigo também a pobreza e a
desigualdade social. Essa contradi¢do, prdpria do Brasil, foi certamente um dos principais
motivos pelos quais a “tropicalia” retomaria Oswald, que notara esta contradi¢do, formulando
sua filosofia estética antropofagica como superacdo de nosso subdesenvolvimento. A
“tropicalia”, além de utilizar-se da antropofagia oswaldiana para a criacdo artistica, também
merece o mérito de té-la divulgado para uma camada social mais abrangente por meio do
réddio, do disco e da TV. Causando grandes confusbes e discussdes a respeito de como a
musica popular brasileira deveria desenvolver-se a partir de entdo, o nacionalismo xenéfobo
foi posto em xeque. Houve até mesmo passeatas contra a utilizacdo da guitarra elétrica na
MPB e a confrontacdo de seu publico mais participante, hostilizando a Jovem Guarda,

liderada por Roberto Carlos.

Referéncias Bibliogréficas:

ANDRADE, Maério de. Aspectos da Mdusica Brasileira. Sdo Paulo/Livraria Martins —
Brasilia/INL, 1997.
BANDEIRA, Manuel. Manuel Bandeira: Seleta de prosa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, s/d.

BRITO, Brasil Rocha. Bossa Nova. In: Balanco da Bossa e outras bossas. Sdo Paulo,

Perspectiva, 1974.
CAMPOS, Augusto de. Balango da bossa e outras bossas. Sdo Paulo: Perspectiva, 1974.

DARANDINA revisteletronica — Programa de Pds-Graduacdo em Letras / UFJF — volume 4 —nimero 22
1



Darandina

revisiteletrdonmlca

ISSN: 1983-8379

CANDIDO, Antonio. A literatura e a revolucdo de 30. In: A educacao pela noite. Sdo Paulo:
Atica, 1987.

CARVALHO, Gilberto de. Chico Buarque: andlise poético musical. Rio de Janeiro: Codecri,
1982.

CASTRO, Ruy. Chega de saudade: a historia e as histérias da Bossa Nova. Sdo Paulo:

Companhia das Letras, 1990.
CAVALCANTI, Luciano M. Dias. Musica Popular Brasileira e Poesia: a valorizacdo do

“pequeno” em Chico Buarque e Manuel Bandeira. Belém — Para: Paka-Tatu, 2007.

CESAR, Ligia Vieira. Poesia e politica nas cancbes de Bob Dylan e Chico

Buarque. Sdo Paulo/ Sdo Carlos: Editora UFSC; Estacdo Liberdade, 1993.
GALVAO, Walnice Nogueira. Uma analise ideoldgica da MPB. Saco de gatos: ensaios

criticos. Sdo Paulo: Duas Cidades, 1976.

HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Impressfes de viagem. Sdo Paulo: Brasiliense, 1980.

MEDAGLIA, Julio. Balangco da Bossa Nova. In: Balanco da Bossa e outras bossas. (Org.:

Augusto de Campos) S&o Paulo, Perspectiva, 1974.

MENEZES, Adélia Bezerra de. Desenho magico: poesia e politica em Chico Buarque. Séo
Paulo: Ed. Hucitec, 1987.

PERRONE, Charles A. Letras e letras da MPB. Rio de Janeiro: ELO, 1988.

TINHORAO, José Ramos. Mdsica popular - um tema em debate. S&o Paulo: Ed. 34, 1997.
TINHORAO, José Ramos. Pequena histéria da musica popular. S&o Paulo: Circulo do livro,
s/d.

VASCONCELOS, Gilberto de. Musica popular: de olho na fresta. Rio de Janeiro: Graal,
1977.

VIANNA, Hermano. O mistério do samba. Rio de Janeiro: Jorge Zahar/Ed. UFRJ, 1995.
WERNECK, Humberto. Gol de letras. HOLANDA, Chico Buarque de. Chico Buarque, letra e

musica 1. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989, p. 80.

WISNIK, José Miguel. Anos 70 — musica popular. Rio de Janeiro: Europa, 1979/80.

WISNIK, Jose Miguel. Musica, problema intelectual e politico (entrevista). Teoria e Debate.

S&o Paulo, julho/agosto/setembro, 1997.
WISNIK, José Miguel. Algumas questdes de musica e politica no Brasil. In: BOSI, Alfredo.

(org.) Cultura brasileira: temas e situacdes. S&o Paulo: Atica, 1992.

DARANDINA revisteletronica — Programa de Pds-Graduacdo em Letras / UFJF — volume 4 —nimero 23
1



Darandina

revisiteletrdonml i coa

ISSN: 1983-8379

DARANDINA revisteletrdnica — Programa de Pos-Graduacdo em Letras / UFJF — volume 4 — nimero 24
1



Darandina

revisiteletrdonlca

ISSN: 1983-8379

O Brasil de Tom Jobim na voz de Frank Sinatra
Um breve estudo sobre traducéo e cultura

Marina Silva Maximiano®
Patricia Fabiane Amaral da Cunha Lacerda?

RESUMO: Este artigo tem como objetivo discutir como elementos da cultura brasileira teriam sido
introduzidos no exterior através de traducfes de musicas da Bossa Nova. Nesse sentido, parte-se de uma analise
comparativa entre trés cangdes originais de Tom Jobim et al. e suas versdes em inglés (“Sabia”/ “The Song of
The Sabia”, “Garota de Ipanema” “The Girl From Ipanema”, “Agua de Beber”/ “Drinking Water”). Para tal
analise, baseamo-nos em conceitos de domesticagdo e estrangeirizagdo (Venuti, 1995) e identidade cultural
(Venuti, 2002 [1998]).

Palavras-chave: Traducdo e identidade cultural; Bossa Nova; Tom Jobim; Norman Gimbel; Frank Sinatra.

ABSTRACT: This work aims to show how the elements of Brazilian culture were introduced into other
countries through translations of Bossa Nova songs. It is made with the comparative analysis among three Tom
Jobim’s songs in the original versions and the translated ones (“Sabia”/ “The Song of The Sabia”, “Garota de
Ipanema”/ “The Girl From Ipanema”, “Agua de Beber”/ “Drinking Water”). For this analysis, we will be based
on the concepts of domestication and foreignization (Venuti, 1995) and cultural identity (Venuti, 2002 [1998]).

Keywords: Translation and cultural identity; Bossa Nova; Tom Jobim; Norman Gimbel; Frank Sinatra.

Introducéo

Quando um estrangeiro é perguntado sobre o que conhece da cultura brasileira, ndo
raramente cantarola “Garota de Ipanema” como resposta. A Bossa Nova teve repercussao
internacional, especialmente através de Tom Jobim, e levou aspectos positivos do Brasil para
0 exterior. A partir deste trabalho, pretendemos destacar o papel da tradugdo nessa expansao
da cultura brasileira para outros paises, principalmente para os Estados Unidos. A fim de
delimitar melhor o escopo de nossa analise, apresentamos, a seguir, o objetivo de cada uma

das trés sec¢des que integram o presente trabalho.

! Graduanda em Letras pela Universidade Federal de Juiz de Fora.
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trabalho.
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Na primeira secdo apresentaremos sucintamente o cenario da Bossa Nova no contexto
do Brasil dos anos 60, destacando seus principais personagens e sua chegada aos “ouvidos”
norte-americanos.

Ja na segunda secdo, tomaremos como base 0s conceitos de domesticacdo e
estrangeirizacdo, tal como postulados por Lawrence Venuti (1995), a fim de fundamentar a
avaliacdo das traducOes de cancBes da Bossa Nova a partir das escolhas realizadas durante o
processo tradutorio. Além disso, serd analisada a influéncia dessas traducfes na formacéo de
identidades culturais (VENUT]I, 1998) no &mbito musical.

Posteriormente, na terceira secdo, nos centraremos pontualmente na anélise de trés
cancdes de Tom Jobim e suas versdes® em inglés realizadas por Norman Gimbel*, a saber:
“Sabid”/ “The Song of the Sabia”, com Chico Buarque; “Garota de Ipanema”/ “The girl from
Ipanema”, também com Vinicius de Moraes; e “Agua de beber”/ “Drinkng water”, com
Vinicius de Moraes. Vale destacar aqui que a inten¢do ndo € dar destaque particularmente a
atuacdo de Norman Gimbel como tradutor, mas ao produto final — que sdo as cancdes
traduzidas —, até mesmo porque pouco se sabe sobre o seu trabalho como tradutor e até que
ponto Gimbel teria realizado o trabalho sozinho ou com a interferéncia de Jobim®, que era
conhecedor da lingua inglesa.

1. A Bossa Nova e seu contexto

Deu-se o titulo de Bossa Nova ao estilo musical desenvolvido no Brasil no final da
década de 50, através de nomes como Jodo Gilberto, Tom Jobim, Newton Mendonga,
Vinicius de Moraes, Carlos Lyra, Roberto Menescal, Ronaldo Bdscoli, Nara Ledo, entre
outros. No contexto em que se iniciou, 0 movimento visava a romper com a tradicdo e seu
“excesso”.

A tradicdo, que predominava desde os anos 30, consistia em um estilo operistico,

sendo caracterizada por um palco (particularmente, o da Radio Nacional) — com grande

% Destacamos aqui que o termo “versdo” sera utilizado, neste trabalho, como “tradug@o musical”.

* Norman Gimbel nasceu no Brooklin, em Nova lorque, no dia 16 de novembro de 1927. E msico auto-didata,
compositor e letrista.

® Antdnio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim, mais conhecido como Tom Jobim, foi compositor, maestro,
arranjador, pianista, cantor e violonista. Nasceu no Rio de Janeiro no dia 25 de janeiro de 1927, vindo a falecer
aos 67, em Nova lorque, no dia 8 de dezembro de 1994.
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variedade de instrumentos musicais — e por um intérprete mitificado em indumentaria
exuberante e reluzente, que cantava — com expressdes e gestos dramaticos e voz melancélica
— sambas-can¢do de harmonia previsivel ¢ “letras que desfiavam um rosario de queixas, de
dores-de-cotovelo derramadas” (NAVES, 2001). Nesse cenario, destacavam-se Cauby
Peixoto, Angela Maria, Maysa, entre outros.

Havia forte influéncia da mdsica internacional e, até mesmo, eram realizadas muitas
versdes de cangdes estrangeiras para o portugués, conforme bem descreve Naves (2001, p.
11):

Os géneros musicais entdo em voga sofriam bastante influéncia do tango, do bolero
e das baladas norte-americanas e européias, resultando numa proliferacéo de estilos,
desde o mero pastiche de cancBes estrangeiras (ou a versdo dessas cangdes para o
portugués) a um desenvolvimento criativo dessas influéncias na sua jungdo com o
samba (NAVES, 2001, p.11).

Nesse contexto, em que ja se percebia uma relacdo bastante estrita com a musica
internacional, ocorreu a abertura para a entrada de um novo estilo no Brasil a partir da década
de 50. Nos Estados Unidos, destacava-se 0 jazz, com seu ritmo sincopado e suas blue notes.
No Brasil, Jodo Gilberto comegou a abrir mao da grande orquestra, utilizando-se de violdo,
piano, baixo e percussdo e adotando um estilo de cantar diferenciado, intitulado de “cantar
baixinho”.

Nesse cenario, o disco “Chega de Saudade”, lancado em 1958, é considerado um
marco na historia da Bossa Nova. Nele, Jodo Gilberto interpreta, a nova maneira — ou a nova
“bossa” — cangdes como “Desafinado”, de Tom Jobim e letra de Newton Mendonga, €
“Chega de Saudade”, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes. A ultima canc¢do, inclusive, havia
sido gravada anteriormente, no mesmo ano, no disco de Eliseth Cardoso intitulado “Cancdo
do Amor Demais”, no qual Jodo Gilberto havia participado como violonista, mas a
interpretagdo de Eliseth ainda trazia os aspectos da tradi¢do. A musica “Cang¢do do Amor
Demais”, de Tom e Vinicius, que dava o nome ao disco, de letra ja muito emotiva (“Quero
chorar, porque te amei demais,/ Quero morrer porque me deste a vida,/ Oh, meu amor, sera
que nunca hei de ter paz”), foi interpretada de maneira dramética e melancolica.

Vinicius de Moraes ilustra bem o cenario bossa-novista na muasica intitulada “Carta ao
Tom”, de 1974:
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Rua Nascimento Silva, 107
Vocé ensinando pra Eliseth as can¢Ges de Cancdo do Amor Demais
Lembra que tempo feliz, ai que saudade, Ipanema era sé felicidade
Era como se 0 amor doesse em paz
Nossa famosa garota nem sabia
A que ponto a cidade turvaria este Rio de amor que se perdeu
Mesmo a tristeza da gente era mais bela e, além disso, se via da janela
Um cantinho de céu e o Redentor
E, meu amigo, SO resta uma certeza, € preciso acabar com essa tristeza
E preciso inventar de novo o amor
(MORAES, 1974)

Quadro 1 — Fragmento da cangéo “Carta ao Tom”
(MORAES, 1974)

s

“Rua Nascimento Silva, nimero 107” é o endereco do prédio em Ipanema onde Tom
Jobim alugou um apartamento durante o periodo de 1958 a 1962. Sob a imagem do Cristo
Redentor que via pela janela, foram compostas as cangfes “Desafinado” ¢ “Samba de uma
nota s6”, com Newton Mendonga e diversas parcerias com Vinicius de Moraes®. O verso
“Vocé ensinando pra Eliseth as can¢es de Cangdo do Amor Demais” mostra justamente a
tentativa dos bossa-novistas de ensinar o cantar leve aos intérpretes tradicionais. O cenario,
muito presente nas letras, era o0 da a Zona Sul do Rio de Janeiro, regido mais rica da cidade.
Por isso, a Bossa Nova é considerada um samba de elite.

Todo o estilo é bastante compativel com a situacdo do pais na década de 50, em
especial no periodo compreendido entre 1955 e 1960, com a politica desenvolvimentista de
Juscelino Kubitscheck. Nesse contexto, a Bossa Nova levava ao exterior a melhor impressao
do Brasil, com as suas belas praias, as belas garotas e 0 samba com sua nova batida.

No ano de 1962, a Bossa Nova era oficialmente apresentada aos estadunidenses, num
show no Carnegie Hall, em Nova lorque, que contou com o0s musicos Jodo Gilberto, Tom
Jobim, Luiz Bonfa, Oscar Castro Neves, Agostinho dos Santos, Sérgio Ricardo, Carlos Lyra,
0 sexteto Bossa Rio, Roberto Menescal, Milton Banana, Normando Santos, Bola Sete,
Carmen Costa, José Paulo e Chico Feitosa (cf. NAVES, 2001).

Em 1966, conforme destaca o especial da cole¢do Bravo! 50 Anos de Bossa Nova
(SANTOS, 2008), enquanto tomava seu chope num bar em Ipanema, Tom Jobim recebeu um

telefonema inusitado: era Frank Sinatra’ perguntando se 0 maestro estaria interessado em

® Informag&o retirada de http://wwwz2.uol.com.br/tomjobim/index_t.htm. Acesso em 12 de mai. de 2011.
" Francis Albert Sinatra, cantor e ator, nasceu em Hoboken, na Nova Jersey, no dia 12 de dezembro de 1915, e
faleceu aos 82 anos, no dia 14 de maio de 1998.
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fazer um disco com ele. Ao convite Tom teria respondido: “Perfeitamente, ¢ uma honra.” O
disco Albert Francis Sinatra & Antonio Carlos Jobim foi lancado em 1967, sendo
reconhecido como um grande sucesso, em especial em relagdo a masica “The Girl from
Ipanema”, que teve Norman Gimbel como tradutor. Dois anos depois, Sinatra e Jobim
gravaram novamente juntos o disco Sinatra & Company, lancado em 1971. Em 2010, foi

lancada em CD a compilacdo dessas gravacoes.

2. Sobre domesticacao, estrangeirizacao e a formacao de identidades culturais

Lawrence Venuti (2008 [1995]) destacou o fato de que, no processo tradutorio, as
escolhas que sdo feitas apontam para atitudes éticas em relacdo a culturas e a textos
estrangeiros:

A foreign text is the site of many different semantic possibilities that are fixed only
provisionally in any one translation, on the basis of varying cultural assumptions
and interpretive choices, in specific social situations, in different historical periods.
Meaning is a plural and contingent relation, not an unchanging unified essence, and
therefore a translation cannot be judged according to mathematics-based concepts
of semantic equivalence or one-to-one correspondence (VENUTI, 2008 [1995], p.
13).

[Um texto estrangeiro é um lugar de diferentes possibilidades semanticas que sdo
determinadas de maneira apenas provisoria em qualquer tradugdo, com base na
variacdo de pressupostos culturais e escolhas interpretativas, em situacdes
especificas, em diferentes periodos. O significado é uma relagdo contingente e
plural, ndo uma esséncia imutavel e uniforme. Portanto, uma traducéo ndo pode ser
julgada a partir de conceitos matematicos de equivaléncia semantica ou
correspondéncia palavra-por-palavra. (tradugéo nossa).]

O autor condena a nocao de equivaléncia entre lingua de partida e lingua de chegada.
Se ndo ha equivaléncia, por certo, o tradutor devera fazer suas escolhas, o que ocorre com
base em sua interpretacdo do texto original, nos seus valores culturais, no seu conhecimento
da cultura da lingua de partida, no seu conhecimento da cultura da lingua de chegada e nas
suas intencdes (ou intencBes de quem solicita a traducdo). Essas intencdes podem enfatizar
elementos ou idéias em detrimento de outras, deixando o texto traduzido com mais

caracteristicas da cultura de partida ou mais caracteristicas da cultura de chegada.
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Para explicar os efeitos dessas intengdes, Venuti (2008 [1995]) se utiliza dos termos
domesticacdo e estrangeirizacdo. A domesticacdo seria a neutralizacdo de elementos
estrangeiros em uma traducdo, de maneira que ela se adapte a cultura de chegada. A
estrangeirizacdo, em contrapartida, seria a manutencdo dos elementos estrangeiros, a busca
pela permanéncia das diferengas linguistico-culturais do texto original, assim, levando a
cultura de chegada um pouco da cultura de partida.

A partir de uma andlise das traducdes feitas por Norman Gimbel, podemos perceber
que as escolhas tradutdrias foram realizadas de maneira mais estrangeirizadora do que
domesticadora, uma vez que VAarios elementos das masicas originais, mais especificamente
das letras originais, que traziam caracteristicas da cultura brasileira (ou pelo menos, de
maneira metonimica, a partir de imagens da cultura da elite carioca) foram mantidos ou
reforcados nas versdes, conforme serd exemplificado e discutido na secéo trés.

A traducdo exerce um importante papel na formacdo de identidades culturais, pois
produz efeitos na cultura onde é inserida, podendo reforcar ou alterar valores e vincular

respeito ou estigma:

A escolha calculada de um texto estrangeiro e da estratégia tradutdria pode mudar
ou consolidar canones literarios, paradigmas conceituais, metodologias de pesquisa,
técnicas clinicas e praticas comerciais na cultura doméstica (VENUT]I, 2002 [1998],
p. 131).

No caso da Bossa Nova, pode-se dizer que a aceitacdo do estilo pelos estrangeiros —
até mesmo, por trazer caracteristicas conhecidas a eles, como as do jazz — teria atribuido, de
certo modo, respeito a cultura brasileira, abrindo portas para uma traducdo mais
estrangeirizadora das canc¢des bossa-novistas. Ndo s6 a musica brasileira teria interferido na
formacéo da identidade cultural estrangeira, a partir da introducdo de um novo ritmo, um
novo cenario, uma nova tematica: também a repercussdo da Bossa Nova no Brasil € no
exterior teria interferido na formagdo de uma identidade cultural brasileira, a partir de um
olhar do proprio brasileiro voltado para si e para a propria cultura e para a percepcao do olhar

do outro — o estrangeiro — sobre o Brasil.
3. Analise das traducGes sob uma perspectiva cultural

A musica “Sabid” se difere muito das outras de Tom Jobim, até mesmo pela data — 10

anos depois do inicio da Bossa Nova —, o que implica outro contexto musical, social e
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politico. Ela foi composta em 1968, tendo a melodia de Tom Jobim e a letra de Chico
Buarque. A principio, a musica se chamaria “Gavea”, como o bairro do Rio de Janeiro
(MAMMI, 2004).

A data de sua composi¢do marca a volta de Jobim ao Brasil depois das primeiras
gravacdes com Frank Sinatra: a volta a um Brasil diferente do que ele havia deixado. Nesse
contexto, sob a presidéncia ditatorial do general Arthur Costa e Silva, o pais enfrentava
protestos e pesada repressao.

Em setembro de 1968, Tom Jobim foi convidado para ser jurado do Il Festival
Internacional da Cangéo, que aconteceria no Maracanazinho e seria transmitido pela Rede
Globo. Como motivo justo para recusar o convite, decidiu inscrever a can¢do “Gévea”, agora
“Sabia”, nome trocado pelo proprio Tom Jobim a partir da letra de Chico Buarque, que
parafraseava a “Cangdo do Exilio”, de Gongalves Dias. Durante o evento, a can¢édo foi
interpretada pelas cantoras Cynara e Cybele, com arranjo de Eumir Deodato, Radamés
Gnattali ao piano, regéncia de Mario Tavares e orquestra da TV Globo. Na ocasido, a
apresentadora Norma Blum anunciou a musica com o seguinte tema: “No lugar onde deixou
sua amada, o canto do sabia parece chamé-la para o amor que ainda existe”. Desse modo, a
cancao foi considerada pelo publico como alienada, um descaso em relacdo a situacdo
politica que o pais enfrentava. Ja a cancéo intitulada “Pra ndo dizer que ndo falei das flores”
— a época, conhecida como “Caminhando”, de Geraldo Vandré —, que nitidamente
representava um protesto, foi muito aclamada. No entanto, o prémio de primeiro lugar foi de
“Sabia”. O resultado foi recebido em meio a vaias do publico, ja que a musica de Geraldo
Vandré ficou como segunda colocada. Apresentamos abaixo a transcri¢ao da cangdo “Sabia”

com sua respectiva versao na lingua inglesa:

Vou voltar I'll go back
Sei que ainda vou voltar I know now that I'll go back
Para 0 meu lugar That my place is there,
Foi la e é ainda l& And there it will always be
Que eu hei de ouvir cantar uma sabia There where | can hear the Song of the
Sabia.
Vou voltar
Sei que ainda vou voltar I'll go back
Vou deitar a sombra de uma palmeira que ja I know now that I'll go back
néo ha I will lie in the shadow of a palm that's no
Colher a flor que ja ndo da longer there
E algum amor talvez possa espantar And pick a flower that doesn't grow
As noites que eu ndo queria And maybe someone's love will speak the
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E anunciar o dia night
The lonely unwanted light that may bring
Vou voltar me
Sei que ainda vou voltar Through the new day
N&o vai ser em véo
Que fiz tantos planos de me enganar I'll go back
Como fiz enganos de me encontrar I know now that I'll go back
Como fiz estradas de me perder They won't be in vain
Fiz de tudo e nada de te esquecer All the plans | made to deceive myself
(JOBIM & BUARQUE, 1968) All the roads | made just to lose myself
All the love | made to forget myself
Those mistakes | made just to find myself.
(JOBIM, GIMBEL, BUARQUE, 1969)

Quadro 2 — Cangéo “Sabid” e sua respectiva versdo na lingua inglesa

Norman Gimbel aparece como co-autor na versao inglesa, tendo sido responsavel pela
traducdo desta e de outras musicas de Tom Jobim. Nas cartas de Tom a Vinicius de Moraes,
Tom mostra-se as vezes aborrecido com os tradutores de suas musicas em geral. Talvez seja
um aborrecimento justo, visto que ndo é possivel fazer uma traducdo perfeita, a qual seja, ao
mesmo tempo, literal e mantenha as mesmas rimas e a divisdo de fonemas dentro do
compasso.

Vale destacar aqui que os vocabulos da lingua inglesa tendem a ser menores.
Portanto, as vezes, sdo necessarios mais itens lexicais para preencher o compasso. Além
disso, o fonema /r/ (“r” retroflexo) do inglés deixaria 0 som menos suave e fluido do que a
sonoridade das cancdes em portugués.

A tentativa de manter a suavidade caracteristica da Bossa Nova se da no momento da
interpretacdo. A esse respeito, Frank Sinatra chegou a afirmar o seguinte®: “I haven’t sung so
soft since I had the laryngitis.” /“Eu ndo canto tdo suave assim desde quando tive laringite”
[traducdo nossa].

As passagens mais elaboradas da letra, que envolveriam maior abstracdo, mostraram a
dificuldade do tradutor, como, por exemplo, nos versos “Como fiz enganos de me encontrar/
Como fiz estradas de me perder/ Fiz de tudo e nada de te esquecer”, que foram traduzidos
como “All the roads | made just to lose myself/ All the love | made to forget myself/ Those

mistakes I made just to find myself”. Como se pode perceber, o Gltimo verso foi reescrito por

8 Citagdo extraida do encarte do CD Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim - The Complete Reprise
Recordings, 2010, Compilation.
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completo. E as rimas paralelas (AABB) da letra original tiveram, na traducdo, uma unica
rima (AAAA), chegando a contar, até mesmo, com a utilizacdo repetida da mesma palavra.

Um ponto relevante a destacar é a ndo traducdo da palavra “sabia”. Este passaro, além
de se destacar pelo canto, representa muito o Brasil e sua fauna. Pertence a familia Turdidae,
assim como o melro, o blackbird, que deu nome a uma musica de Paul McCartney, creditada
a Lennon/McCartney, também gravada em 1968. Uma possivel traducdo seria “thrush”,
nome dado aos sabias na lingua inglesa, mas, ndo sendo um passaro comum nos Estados
Unidos, uma escolha domesticadora substituiria a ave eminentemente brasileira por outra
com habitat no pais de chegada. Mas o tradutor — ou talvez o proprio Tom Jobim — fez uma
escolha estrangeirizadora, levando um elemento muito caracteristico da cultura de partida
para a cultura de chegada.

Da mesma maneira, outros elementos brasileiros sdo levados ao exterior a partir de
uma traducdo mais estrangeirizadora. Em “The Girl from Ipanema”, todo um cenario de
Ipanema e a imagem da mulher brasileira, carioca em especial, sdo transportados em letra e
melodia, como se pode observar a partir da comparacao entre a letra original e sua respectiva

traducdo para a lingua inglesa:

Olha que coisa mais linda
Mais cheia de graca
E ela menina
Que vem e que passa
Num doce balanco, a caminho do mar

Moca do corpo dourado
Do sol de Ipanema
O seu balangado é mais que um poema
E a coisa mais linda que eu ja vi passar

Ah, porque estou tdo sozinho
Ah, porque tudo é téo triste
Ah, a beleza que existe
A beleza que ndo é s6 minha
Que também passa sozinha

Ah, se ela soubesse
Que quando ela passa
O mundo sorrindo se enche de graca
E fica mais lindo
Por causa do amor
(JOBIM & MORAES, 1962)

Tall and tan and young and lovely
The girl from Ipanema goes walking
And when she passes, each one she
passes goes "a-a-ah!"

When she walks she's like a samba that
Swings so cool and sways so gentle that
when she passes, each one she passes
goes "u-u-uh!"

Uh, but I watch her so sadly
How can I tell her I love her?
Yes, | would give my heart gladly
But each day when she walks to the sea
She looks straight ahead not at me

Tall and tan and young and lovely
The girl from Ipanema goes walking
And when she passes | smile, but she

doesn't see
She just doesn't see
No she doesn't see
(JOBIM, MORAES, GIMBEL, 1967)

Quadro 3 — Cangéo “Garota de Ipanema” e sua respectiva versdo na lingua inglesa
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Algo que poderia ser considerado domesticador nesta can¢do seria a utilizacdo de
onomatopéia (“each one she passes goes ‘a-a-ah!’”), muito comum também na forma de
expressdo dos norte-americanos. A letra original, juntamente com a interpretagdo musical
propositalmente “arrastada”, ja traria uma lembranga onomatopaica, com uma sugestdo de
admiragio pela mulher que passa (“E a coisa mais linda que eu ja vi ‘passssaaar’...”). Seria
como se pudéssemos ver a cena do eu lirico sentado a beira da praia de Ipanema, comentando
com um amigo sobre a mulher que vai passando, com sua cabeca acompanhando o
movimento leve da moga, e sua fala distraidamente se embargando de admiragéo.

A traducdo desta mdsica € muito criticada, a comecar pelo primeiro verso, que causa
certo estranhamento. As notas tiveram duracéo alterada devido a utilizacdo de monossilabos

na versao em inglés. Observemos abaixo 0 esquema de divisdo do compasso:

Olha que coisa mais / linda mais cheia de / graca
123 45 6 12 3 456 12

Tall and tan and / young and lovely / the girl
1 2 3 4 1 2 3 41 2

Quadro 4 — Divisdo do compasso na musica “Garota de Ipanema”

Tomando cada numero como uma nota dentro do compasso, percebe-se que mais
notas de menor duracdo foram substituidas por menos notas mais longas, sendo mantido,
nesse caso, 0 compasso binario. Assim, perdeu-se a batida original no inicio, tornando a
cangao mais arrastada e menos sincopada.

Em “Agua de beber” / “Drinking water”, pode-se dizer que houve uma grande
manipulacdo da letra, com distanciamento da original. Desta forma, a traducdo teria se
despido da questdo amorosa direta e ganhado uma nova roupagem a partir de metaforas
relacionadas a natureza. Além disso, a versdo em inglés tem uma estrofe a menos, o que
mostra que a real ndo intencdo ndo seria fazer uma traducdo de fato, mas algo que se
aproximasse da manipulacdo. Hermans (1985, p. 11), ao definir manipulagdo na traducéo,
considera que, “para que o texto seja compreendido no contexto receptor, 0 mesmo ¢
manuseado e alterado segundo a ideologia no momento em que Sse processa a traducdo

[traducdo nossa]”.
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Do ponto de vista da traducdo, também estaria presente, neste caso, a nocdo de
reescritura. Segundo Lefevere (LEFEVERE, 1992, p. 15), “as interven¢des operadas no
texto-fonte sdo delineadas pela ideologia do momento em que se processa a reescritura.
[traducdo nossa]”. Ainda assim, a estrangeirizagdo se faz presente, uma vez que a utilizacdo
da natureza (flora/fauna) é caracteristica tanto na representacdo do Brasil quanto da Bossa
Nova em si.

Chama a atencdo ainda o fato de a expressdo “Agua de beber” e todo o refrdo da
segunda parte terem sido mantidos na traducdo para a lingua inglesa. Vale destacar, nesse
sentido, que “Agua de beber” ¢ também uma metafora para bebida alcodlica, conforme
Vinicius de Moraes conta no DVD, gravado em 1978, na Italia, juntamente com Toquinho,
Tom Jobim e Milcha. Apontando para o copo de uisque, Vinicius de Moraes teria dito o
seguinte’: “Non I'acqua normale non. Piuttosto quella.” [N&o dgua normal, mas esta aqui —
traducdo nossa]. A seguir, apresentamos paralelamente as versdes em portugués e em inglés

da musica “Agua de beber”:

Eu quis amar, mas tive medo
E quis salvar meu coragdo
Mas o amor sabe um segredo
O medo pode matar o seu coracao
Agua de beber
Agua de beber camara
Agua de beber
Agua de beber camara

Eu nunca fiz coisa téo certa
Entrei pra escola do perddo
A minha casa vive aberta
Abri todas as portas do coragdo

Agua de beber
Agua de beber camara
Agua de beber
Agua de beber camara

Eu sempre tive uma certeza
Que s6 me deu desilusao
E que 0 amor é uma tristeza
Muita magoa demais para um coracéo

~ Agua de beber
Agua de beber camara
Agua de beber

Your love is rain my heart the flower
I need your love or | will die
My very life is in your power
Will I wither and fade or bloom to the sky

Agua de beber

Give the flower water to drink
Agua de beber

Give the flower water to drink

The rain can fall on distant deserts
The rain can fall upon the sea
The rain can fall upon the flower
Since the rain has to fall let it fall on me

Agua de beber
Agua de beber camara
Agua de beber
Agua de beber camara
(JOBIM, MORAES, GIMBEL, 1969)
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Agua de beber camara
(JOBIM & MORAES, 1961)

Quadro 5 — Cangio “Agua de beber” e sua respectiva versio na lingua inglesa

E claro que ndo é possivel generalizar, afirmando que todas as escolhas tradutorias
nas musicas de Jobim foram unicamente estrangeirizadoras. Em “This happy madness”, com
versdo para lingua inglesa datada de 1971 e cujo titulo original é “Estrada Branca”, foi citado
o Central Park, de Nova lorque, 0 que representa uma escolha reconhecidamente
domesticadora. Do mesmo modo, em “Quiet Night of Quiet Stars”, versdao de Gene Lees —
datada de 1960 — para a cangdo “Corcovado”, o trecho “Da janela, vé-se o Corcovado, / O
Redentor, que lindo!” foi traduzido como “And a window looking on the mountains and the
sea,/ how lovely”. Ou seja, neste caso, a partir da omissdo de “Corcovado” na versao inglesa,
também se percebe que a estrangeirizacdo ndo esteve presente. Apenas alguns anos depois,
na interpretacdo de Astrud Gilberto, o trecho da versdo em lingua inglesa teria recebido a
referéncia a um dos mais importantes simbolos do Rio de Janeiro e do proprio Brasil: “And

the window that look sound of Corcovado, oh, how lovely”.

Considerac0es finais

Vimos que a Bossa Nova surgiu apos um periodo de grande “importagdo” de outras
culturas. Também vimos que este novo estilo agradou os estrangeiros e, a partir dessa
apreciacdo, iniciou-se um processo bastante considerdvel de traducbes das letras para a
lingua inglesa, o que possibilitou que os estrangeiros tivessem acesso ndo somente ao novo
ritmo, ao novo estilo, mas também a todo um cenario brasileiro ou — pelo menos — ao cenario
da elite do Rio de Janeiro, com suas belas mulheres, belas praias e belas paisagens.

Como pudemos perceber, essas imagens teriam sido transmitidas de maneira
significativa a partir das escolhas tradutdrias nas versdes em inglés das cangdes de Tom
Jobim et al., que se apresentaram, ao longo do tempo, como mais estrangeirizadoras do que
domesticadoras, principalmente as realizadas por Norman Gimbel.

Ainda que a Bossa Nova esteja relacionada a uma cultura da elite brasileira, pode-se
dizer que é um grande simbolo do Brasil na pessoa e nas can¢des de Tom Jobim,
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principalmente. A traducdo, neste caso, teria exercido grande responsabilidade nesse tdo
positivo reconhecimento musical e cultural do Brasil no exterior.

Este trabalho, como destacamos anteriormente, ndo teve a intengdo de promover
generaliza¢des. Entretanto, pudemos observar sistematicamente como as escolhas tradutdrias
nas versdes em lingua inglesa que foram analisadas se pautam em um carater

predominantemente estrangeirizador.
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Os mutantes antropofagos

Rodrigo de Béer Trujillo*

RESUMO: Neste artigo é feita uma revisao do album de estreia da banda Os Mutantes, de 1968, com a proposta
de ver nesta obra a génese de um rock autenticamente brasileiro. A partir de uma perspectiva antropofagica,
prople-se esta génese através de procedimentos que subvertem as nogfes instauradas de hierarquia cultural e
débitos estéticos, sendo também uma espécie de exercicio de descolonizagéo.

Palavras-chave: Mutantes; Tropicalismo; Antropofagia; Cancéo popular; Rock brasileiro.

RESUMEN: En este articulo es hecha una revision del aloum de estrena del conjunto Os Mutantes, de 1968, con
la propuesta de ver en esta obra la génesis de un rock auténticamente brasilefio. Desde una perspectiva
antropofagica, propone se esta génesis mediante procedimientos que subvierten las nociones instauradas de
jerarquia cultural y débitos estéticos, siendo también una especie de ejercicio de descolonizacion.

Palabras-llave: Mutantes; Tropicalismo; Antropofagia; Cancién popular; Rock brasilefio.

Introducéo

Silviano Santiago reconhece que “a maior contribuicdo da América Latina para a
cultura ocidental vem da destruicdo sistematica dos conceitos de unidade e de pureza”
(SANTIAGO, 1978, p. 16), instaurando a mistura como dominante. Sendo as culturas
periféricas um terreno de assimilacdo e de agressividade, podem exercer, com a falsa
obediéncia, a aprendizagem e a reacdo, conquistando seu lugar no mundo através do ativo e
destruidor desvio da norma, que desconstroi e recria o discurso do Centro a sua maneira.
Enquanto o imperialismo cultural espera o siléncio da regido foco de colonizacéo, o outro tem
a possibilidade de responder de seu jeito proprio e unico. Como disse Paul Valéry, ndo ha
nada mais original e intrinseco a si do que se alimentar dos outros, e é isto que as culturas
periféricas fazem quando manifestam suas posturas ativas e reacionarias, alimentando-se do
outro e digerindo-o0 no grande estdmago cultural que sdo.

Caetano Veloso, em seu relato sobre o Tropicalismo, afirma que “a musica popular
brasileira tem sido, de fato, para nds como para estrangeiros, o som do Brasil do
descobrimento sonhado” (VELOSO, 1997, p. 17), remontando o momento em que o indio

destemido subiu tdo tranquilamente na embarcacdo lusa que ali chegou a adormecer -

! Graduado em Letras pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS). Atualmente é mestrando em
Teoria Literéria na Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul (PUC-RS).
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diferente do colonizador, que mal se arriscou em solo americano. Ou seja, € através da musica
popular que a cultura nacional tem entrado sem medo em todas as estruturas possiveis,
firmando sua posicdo e sendo reconhecida por brasileiros e estrangeiros. Uma das hipdteses
desta cultura musical ser tdo potente e desenvolvida propde que, em um pais com grande
indice de analfabetismo como é o Brasil, 0 som acaba tendo mais poder que a escrita e a
cancdo popular acaba por tornar-se “a mais eficiente arma de afirmagéo da lingua portuguesa
no mundo, tantos insuspeitados amantes esta tem conquistado por meio da magia sonora da
palavra cantada a moda brasileira” (VELOSO, 1997, p. 17).

A musica popular é uma das mais eficientes armas de afirmacdo e reagdo da cultura
periférica da América Latina e por isso merece ser estudada com dedicacdo aos encontros
culturais que contém. E através dela que o povo se reconhece e se manifesta. Sendo uma das
mais intrinsecas manifestacfes do povo, a masica sempre carregou caracteristicas marcantes
das culturas das quais provém, mas, a partir da larga difusdo neocolonialista da cultura de
massas com a masica pop e o radio, as cancGes foram irreversivelmente influenciadas pelas
novas regras de mercado instauradas. No entanto, em cada cultura a musica “universal” se
manifestou de maneira diversa, gerando a diferenga nos variados bercos a que foi repousar. E
nesta diferenca que a cultura periférica marca seu espaco, sobrevive e reage no mundo
globalizado, e € nela que deve se deter a atencdo e dedicacdo dos intelectuais que observam a

producéo cultural.

No estudo que segue apresentarei um levantamento da postura antropofagica erigida
no ambito da cancdo popular brasileira no movimento tropicalista, mais especificamente no
disco de estreia do que proponho, por ativa e destruidora, aprendiz e reacionaria, ser a
primeira banda de rock autenticamente brasileira - Os Mutantes. Estes digeriram a linguagem
dominante no cenario mundial da musica pop, 0 rock & roll, e a recriaram a sua maneira,
retomando procedimentos desenvolvidos por conjuntos norte-americanos e ingleses
(principalmente os Beatles), mas chegando, com isto, a lugares diferentes. O resultado foi um
conjunto musical inovador, com uma obra altamente complexa e diversificada que até hoje é

apreciada, estudada e festejada no Brasil e no mundo.

1. A antropofagia tropicalista
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Apos o término da Segunda Guerra Mundial, em 1945, o panorama do mundo havia
mudado irreversivelmente. Os Estados Unidos haviam se estabelecido definitivamente como
poténcia dominante no mundo, e o0 american way of life se tornara a principal referéncia para
a construcdo da ideia de modernidade e progresso. Junto disso, o imperialismo exercido pela
nova metropole reafirmava intensamente sua pratica colonialista através de uma extensa
exportagdo cultural, principalmente através dos novos meios de comunicacdo que se
afirmavam, com largo alcance nas massas de todo 0 mundo, como o radio e a televisao.

O Brasil, por sua vez, havia modificado marcadamente sua perspectiva em relacéo a si
mesmo, como nota Antdnio Candido, deixando de ver-se como um pais do futuro para tomar
consciéncia de seu subdesenvolvimento. Este novo olhar “evidenciou a realidade dos solos
pobres, das técnicas arcaicas, da miséria pasmosa das populacBes, da sua incultura
paralisante” e o resultado disto foi uma consciéncia “pessimista quanto ao presente e
problematica quanto ao futuro” (CANDIDO, 2000, p. 142). Restava, da inocéncia anterior,
apenas a idéia de que com o expurgo do imperialismo aconteceria verdadeiramente o
progresso no pais. No entanto, a partir de 1964, o pais passou a viver uma ditadura militar
com relagdes bastante proximas com a nova metrépole do mundo, e que mantinha suas idéias
desenvolvimentistas alimentadas pela nocdo de modernidade como o alinhamento aos
modelos importados.

No &mbito da cultura a cangdo popular brasileira ja havia se tornado, desde a explosdo
da Bossa Nova nos anos cinquenta, a mais representativa manifestacdo estética do pais, e seu
cenario nos idos dos anos sessenta surgia como um verdadeiro campo de batalha. Dois
programas exibidos na TV Record marcavam bem as duas tendéncias antagonicas que se
manifestavam entdo na musica popular nacional: de um lado havia O Fino da Bossa, liderado
por Elis Regina e Jair Rodrigues, que reunia a ala nacionalista da musica, a qual se uniam
nomes como Edu Lobo, Geraldo Vandré e até mesmo Chico Buarque, de tendéncia
conservadora em relacdo as chamadas caracteristicas intimas da musica nacional e bastante
engajada politicamente com ideias de esquerdas e o combate a ditadura militar; do outro lado
havia a Jovem Guarda, liderada por Roberto Carlos e seu parceiro Erasmo Carlos, que faziam
uma musica jovem, mais ligada as tendéncias consumistas do que a pesquisas artisticas,

alienada politicamente e bastante alinhada aos padrdes importados da mdsica pop, sendo uma
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espécie de transplante do que havia de mais inocente no ié-ié-ié internacional para os
territorios brasileiros.

Neste ambiente preenchido por elementos antagdnicos e inoperantes foi que alguns
mausicos, principalmente baianos, mas também paulistas, se uniram sob a lideranga de
Caetano Veloso e Gilberto Gil para formar o grupo tropicalista na cidade de S&o Paulo. Este
elaborou uma obra que adotava a vida moderna dos anos sessenta, mas, diferentemente da
Jovem Guarda, a absorvia com os olhos tupiniquins. Sua estratégia constituiu basicamente em
ocupar com matéria critica 0 mercado e elaborar de forma criativa e rigorosa a inevitavel
influéncia estrangeira na masica. Suas cancfes foram aberracdes, a primeira vista, tanto para
0s musicos da linha nacionalista quanto para os idolos da Jovem Guarda, pois sua matéria era
0 arcaismo mantido no pais e a linguagem através da qual a expressava era o havia de mais
moderno e pop na época, surgindo assim uma obra de violentos contrastes, complexa e quase
incoerente em sua crua coeréncia, que unia descaradamente em si critica cultural e
comercialismo explicito.

Este projeto inovador, que retomava uma posi¢édo ativa na producéo cultural nacional e
revisava 0 que era produzido no exterior, comegou a se gerar na mente de Caetano Veloso
quando este assistiu, em 1963, o classico do Cinema Novo, Deus e o Diabo na Terra do Sol,
que o fez intuir algumas das idéias principais da postura antropoféagica de Oswald de Andrade
ao reconhecer naquela obra algo de diferente, pois para ele “ndo era o Brasil tentando fazer
direito (ou provando que o podia), mas errando e acertando num nivel que propunha, a partir
de seu proprio ponto de vista, novos critérios para julgar erros e acertos.” (VELOSO, 1997, p.
101).

O que Caetano vislumbrou no filme de Glauber Rocha foi o que Oswald de Andrade
se refere como a ‘“contribuicio milionaria de todos os erros”, gerada a partir do
estabelecimento de uma postura antropofagica que faz com que tudo reverta em riqueza. A
partir dai, com o desenvolvimento quase espontaneo do projeto tropicalista, o contato com
outras obras e artistas de tendéncia semelhantes em alguns pontos, como o0s poetas concretos e
toda sua teoria e o teatro selvagem de José Celso Martinez, além do conhecimento da prdpria
teoria antropofagica, a metafora da devoracdo foi tomando proporgdes maiores na atitude
tropicalista e sua postura foi estabelecendo cada vez mais uma retomada dos processos

inicialmente desenvolvidos por Oswald de Andrade algumas décadas antes.

DARANDINA revisteletronica — Programa de Pos-Graduagdo em Letras / URJF — volume 4 —nimero 4



Darandina

revisiteletrdonmlca

ISSN: 1983-8379

Novamente, mas por motivos distintos, uma postura antropofagica se mostrava a
opcdo mais efetiva para que artistas residentes no mundo subdesenvolvido tomassem a rédea
de seus proprios cenarios culturais. Celso Favaretto tem apontamentos relevantes sobre o

tema:

“A teoria e a pratica da devoragdo, pressuposto simbolico da antropofagia, foram
erigidas em estratégia basica do trabalho de revisdo radical da produgdo cultural,
empreendido pela intelectualidade dos anos 60 e parte significativa de artistas.
Frente ao clima de polarizacfes ideolégicas a que a discussdo sobre o tema do
encontro cultural chegara — oscilando entre a énfase nas raizes nacionais e na
importagdo cultural -, a idéia de devoragdo foi reapresentada como forma de
relativizacdo destas posi¢des. O tropicalismo evidenciou o tema do encontro cultural
e o conflito de interpretacdes, sem apresentar um projeto definido de superacéo;
exp0s as indeterminagbes do pais, no nivel da historia e das linguagens, devorando-
as; reinterpretou em termos primitivos os mitos da cultura urbano-industrial,
misturando e confundindo seus elementos arcaicos e modernos, explicitos ou
recalcados, evidenciando os limites das interpretagcbes em curso. Segundo uma visdo
pau-brasil, com “olhos livres”, primitivos (na verdade civilizadissimos), apropriam-
se de materiais e formas da cultura, inventariados no tratamento artistico em que se
associam uma matriz dadaista e uma pratica construtivista.” (FAVARETTO, 2007,

p. 55-56)

Ou seja, o movimento tropicalista retoma o aspecto parddico-carnavalesco da
antropofagia classica para criar a desestabilizacdo da estrutura cultural em voga, e junto disso
carrega tambeém aspectos inventivos e construtivistas que visam estabelecer uma nova viséo
de si, mais consistente, auténtica e critica. No entanto podem-se notar as diferencas entre as
expectativas criadas com a postura antropofagica estabelecida no modernismo e no
tropicalismo, geradas tanto pelo que combatem quanto pela situacdo historica e cultural em
que se ddo. A primeira combate uma dependéncia cultural enfraquecida pela crise nas antigas
metrdpoles colonialistas no periodo entre-guerras durante uma explosdo industrial em um pais
que se acredita nacdo do futuro; a segunda lida com uma enxurrada tecnolégica e cultural
através da cultura de massas e dos novos meios de comunicacgdo surgidos entdo em um Brasil
consciente e critico — e também pessimista - em relagdo ao seu subdesenvolvimento e atraso
técnico. Assim, a Antropofagia, primeiramente vista como uma utopia para os problemas
culturais nacionais, acaba se tornando “antes uma decisao de rigor do que uma panaceia para
resolver o problema de identidade do Brasil” (VELOSO, 1997, p. 249) — postura muitas vezes

necessaria para o desenvolvimento das culturas periféricas dentro um sistema capitalista.

2. Os Mutantes (Polydor, 1968)
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Os Mutantes foram uma espécie de espinha dorsal do grupo tropicalista,
acompanhando o0s principais artistas do movimento em varias ocasides e também
contribuindo com seu trabalho autoral de dominante experimentalismo. O nome do conjunto
foi dado em 1966 por sugestdo de Ronnie Von, que havia lido ha pouco um livro de ficcdo
cientifica que o impressionara muito, chamado O império dos Mutantes, de Stefan Wul. O
enredo do livro trata de um universo pos-apocaliptico em que uma massa viva de carne, fusao
de alguns clones criados pelo bidlogo Joachim, capaz de assumir qualquer forma que deseje,
se interessa por absorver todos 0s seres vivos que encontra, sendo uma espécie de protétipo de
nova raca. Muitas relacbes com a postura antropofagica sob uma perspectiva sci-fi sdo
possiveis, mas no momento o que fez com que o titulo agradasse os integrantes do grupo foi,
na verdade, seu impacto sonoro.

A banda estreou em um programa de televisdo da Record que passava no horéario
anterior ao programa da Jovem Guarda, chamado O Pequeno Mundo de Ronnie Von. O
programa, apresentado pelo cantor cujo nome acompanhava o titulo que fazia referéncia a
obra mais famosa de Saint-Exupéry, tinha uma proposta ligada a atmosfera de contos de fadas
e historias fantasticas, para a qual Os Mutantes faziam a trilha sonora, tocando muitas vezes
composicdes eruditas em versdes adaptadas a formacdo de uma banda de rock e também
sucessos pop dos Beatles e outros grupos em voga no momento. Apds esta estreia o grupo foi
convidado para participar de diversos programas de televisdo — inclusive a Jovem Guarda, que
teve sua proposta recusada por ndo aceitaram em cena a quantidade de equipamento utilizada
pelo conjunto -, mas foi em 1967, quando estes conheceram Gilberto Gil por indicacdo de
Rogério Duprat, que Os Mutantes puderam mostrar do que eram capazes.

A partir disto gravaram duas cang¢des de Gil, “Bom dia” e “Domingo no Parque”, com
a qual participaram, junto de compositor baiano, da estreia tropicalista no Festival da Record,
tirando segundo lugar — mesmo evento em que Caetano Veloso apresentou “Alegria, alegria”
acompanhado do grupo roqueiro argentino Beat Boys. A partir disto se envolveram cada vez
mais com o grupo tropicalista, participando de momentos memoraveis como a apresentacao
sob vaias de “E proibido proibir” no III Festival Internacional da Cangdo (FIC), junto de
Caetano Veloso, e também do programa Divino, maravilhoso, Gltima grande manifestacéo

tropicalista. O conjunto também integrou o rol de artistas presentes no disco-manifesto
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Tropicalia ou panis et circensis participando de cinco cangdes: “Panis et circensis”, “Miserere
Nobis”, “Parque Industrial”, “Batmacumba” e “Hino ao Senhor do Bom Fim da Bahia”, para
as quais contribuiram com muita irreveréncia e ironia através de sua musicalidade bela e
alegre.

Também foi a banda por tras dos principais discos tropicalistas de Gilberto Gil além
de gravar algumas faixas nos discos de Caetano Veloso, como “Eles”, cancdo final do
primeiro disco tropicalista do cantor baiano. Nesta, ndo por acaso, Caetano termina a masica
dizendo a frase “Os Mutantes sdo demais!”. O grupo sempre impressionou os tropicalistas por
serem musicos auténticos dentro da linguagem do rock. Pareciam, para os olhos destes, saidos
dos bairros portuarios de Liverpool, mas na verdade eram de Sdo Paulo mesmo, sendo os dois
irmaos residentes do bairro de Pompéia e Rita da Vila Mariana. A metrépole deixara o trio
paulista em sintonia com o que havia de mais moderno no mundo, e estes souberam o que
fazer com a linguagem que dispunham.

Apesar de excepcionais em suas contribuicdes para outros artistas, € em sua obra
autoral que o grupo encontra sua maior desenvoltura, ao utilizar com desinibicdo e
autenticidade a linguagem do rock - com leveza e espontaneidade o suficiente para poderem
fazer de tudo uma grande farra, alegre e divertida. Foram a primeira banda a criar um rock
autenticamente brasileiro, carnavalesco e irreverente, ndo imitando os mais mediocres
modelos importados, mas retomando 0s processos mais avancados de criacdo exteriores para
a génese de uma nova obra, diferenciadamente tupiniquim. Iniciaram uma tradicdo que se
tornou uma das dominantes no cenario nacional, abrindo portas para grandes artistas e

deixando um legado inesquecivel, reconhecido nacional e internacionalmente.

Os Mutantes foram mais do que apenas grandes cangfes: incorporaram para si toda a
mise em scéne do cinema e do show business internacional, mas a partir de uma visdo
autoctone, tendo inclusive, em um dos happenings criados pelo grupo no FIC, Sérgio e
Arnaldo se apresentado vestindo fantasias de carnaval de Arlequim e Pierrot enquanto Rita
Lee fazia sua parte de Colombina vestida de noiva com uma falsa barriga de gravida.
Valorizavam também muito sua imagem nas divulgacgdes publicitéarias e alcancaram grande
projecdo nacional apds fazerem uma série de curtas-metragens espirituosos que serviram de

comerciais televisivos para a Shell.
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A capa do primeiro disco da banda também merece comentario. Os trés integrantes
aparecem olhando com seriedade para a cdmera, Rita e Arnaldo usando espécies de robes
orientais enquanto Sérgio aparece em pé, mais ao fundo, com uma capa preta e uma gravata
preta de bolinhas brancas, em uma sala com moveis antigos. O tom de verde dado a toda a
imagem potencializa sua sensacdo cinematografica e enche de estranhamento as figuras dos
componentes do grupo. Junto de um slogan impactante com o nome da banda, o resultado soa

bastante moderno, auténtico e audacioso.

Dolvaor

' de luxe

1. Capa do disco de estreia d"Os Mutantes, de 1968.

Além disso, no campo musical, os trés integrantes do grupo estrearam alguns papéis
classicos no cenario do rock & roll nacional. Rita Lee, vocalista, flautista e harpista do grupo,
foi a verdadeira rockstar - a musa do rock nacional foi desde o principio o centro das
atencdes, seja por sua irreveréncia, seja por sua beleza exdtica. Arnaldo Baptista, principal
compositor, foi o génio, poeta e maestro por tras do grupo mutante, supostamente
incompreendido e idolatrado. Sérgio Dias fazia a vez do virtuose: com uma técnica de
guitarra surpreendente desde a mais tenra idade é, até hoje, um dos maiores instrumentistas
que a musica brasileira j& gerou. Havia também o quarto Mutante, mais um irmdo Dias
Baptista, que trabalhava por tras do conjunto, Claudio César, o “professor Pardal” - apelido
gue ganhou gracas as engenhocas que produzia. A relacdo impressionante que Os Mutantes
mantiveram com a tecnologia se deve principalmente a ele, que estudava o que havia de mais

avancado em equipamentos musicais € recriava a sua maneira, sendo o arteséo de diversos
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efeitos sonoros e instrumentos musicais classicos, como a Guitarra de Ouro e pedal de efeito

Inferno Verde.

Nas proximas paginas apresentarei uma brevissima analise do disco de estréia d’Os
Mutantes, lancado em 1968 pela Polydor, com producédo de Manoel Barenbein, que proponho
ser considerado o primeiro disco de rock autenticamente brasileiro, por sua receita inventiva,
tropicalista e antropofégica. Nesta época seus integrantes eram bastante jovens, tendo Rita e
Arnaldo em torno de vinte anos e Sérgio apenas dezesseis, mas ja surpreendiam pelo carater
inovador, espontaneo e espirituoso de suas canc¢des. O disco conta também com arranjos do
maestro tropicalista Rogério Duprat e com a bateria de Dinho, que mais tarde se tornou
integrante oficial da banda. Além disso, Jorge Ben toca violdo e canta na segunda faixa, que é
de sua autoria.

As analises que se seguem nao pretendem de maneira alguma exaurir tudo o que pode
ser dito a respeito da obra, mas sim explicitar alguns temas passiveis de serem levantados
acerca desta e debater alguns dos principais caminhos e artificios tematicos e estéticos
utilizados pelo conjunto. Mais do que tudo, a intencdo destes escritos é dar uma ideia de como
esta obra foi a génese de algo novo, isto €, o rock feito brasileiro, e 0 quanto Os Mutantes

contribuiram para isto.
2.1. Panis et circensis

A faixa de abertura do disco, "Panis et circensis” é uma musica muito significativa
dentro do movimento tropicalista. Além de ter sido composta pelos dois lideres do grupo e
executada pelo conjunto que era considerado como a espinha dorsal do movimento, 0 que se
encontra ao fundo de sua narragdo é um confronto entre o velho, estabelecido e estagnado, e o
novo, enérgico e incompreendido. Este foi o confronto enfrentado pelos tropicalistas ao
tentarem inserir concep¢fes modernas, em harmonia com uma cultura de massas que se
instaurava no mundo e a cultura pop com seus novos idolos e mitologias criados a partir de
entdo, no espaco cultural brasileiro, que encontraram num conservadorismo estéril, repleto de

preconceitos e indiferencas.
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Ao fim da terceira estrofe desta mesma faixa surge um efeito que simula um disco
diminuindo gradativamente sua rotacdo até parar a musica. Os Mutantes alegaram, na época,
terem utilizado este artificio apenas como gozagdo, com o intuito de fazer com que os
ouvintes do LP se iludissem de que algo realmente acontecia em seu aparelho de som e
fossem checar. No entanto, junto da colagem de uma vinheta no inicio da cancdo e da
sonoplastia que aparece no final da mdsica, ocorre uma significativa reinvencdo das
possibilidades composicionais da cancdo. O estidio de gravacao, espaco destinado até entéo
para o registro da execugéo de cangdes, se torna um verdadeiro atelier musical, onde muito do
arranjo, do jogo e da construcao da cancao se faz, com experimentalismos possibilitados pelos
processos técnicos. A mdusica adquire certa plasticidade e os acontecimentos internos da
cancdo vao além de inversbes melddicas e harmonicas, sendo acrescido ao conjunto de
possibilidades sensa¢des mais cinematograficas e subjetivas, como ruidos e efeitos especiais.
Esta expansdo da cancdo, e a ressignificacdo do estudio feita através disto, foi disseminada na
musica popular pelo candnico album de 1967 dos Beatles, Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club
Band, uma verdadeira suite musical de rock, com inimeros experimentalismos e efeitos que
tornam as cangBes praticamente impossiveis de serem executadas ao vivo. A obra musical
presente no disco torna-se assim um objeto separado da execugdo da banda de rock, por sua
extrema apuracdo formal atraves de processos técnicos e inventivos. Do mesmo recurso se
apropriam Os Mutantes em seu disco de estreia, significando a cancdo além do que

simplesmente a execu¢do musical poderia fazer.
2.2. A minha menina

Apds a exclamagdo inicial imitando Chacrinha com o pedido de tosses, 0 primeiro
instrumento a surgir, chamando a musica, € um violdo com delay, tocado por Jorge Ben. O
delay é um popular efeito de guitarra que consiste em um tipo de eco que faz com que as
notas ja tocadas pelo musico se repitam no espaco musical algumas vezes, criando uma
colagem de instrumentos tocando a mesma coisa num espaco brevemente diferente de tempo.
Surge desde o inicio da cangdo um Jorge Ben engolido pela atmosfera mutante, fazendo uso
da potencialidade tecnoldgica que caracterizou o grupo paulista. Apos um simples fraseado,

que adquire um toque de estranhamento gracas ao efeito, o violdo entra com uma balada
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simples de méo direita, que seguirad até o final da cancdo, enquanto a méo esquerda excuta
repetidamente dois acordes maiores que ddo toda a roupagem necessaria para que a diccao
benjoriana se desenvolva. No compasso préximo da musica ja entram em cena a percussao € o
riff de guitarra, deixando completa a textura instrumental que seguird a cancdo até seu
encerramento.

A primeira aparicdo dos vocais de apoio, numa apropriacdo do classico refrdo de
backing vocal do ié-ié-ié internacional, principalmente da primeira fase dos Beatles, o
“paptchuba”, se da na segunda parte da cancao, criando uma variacdo eficiente para a masica
em questdo. Na volta da primeira parte, diferentemente da primeira vez que é executada, 0s
vocais de apoio acompanham-na, mas nao com “paptchubas”, mas desta vez com vocalizes
estranhas improvisadas, uma espécie de grito indigena timido e afinado, que seguem
aumentando até o final da cancdo. Na terceira repeticdo da primeira parte estas vocalizes de
fundo tornam-se mais evidentes, como se o emissor fosse perdendo sua timidez, mas o apice
da voz se da no final da can¢do, quando cada um dos mdsicos improvisa uma vocalize
diferente. Na ultima repeticdo dos versos principais da cang¢do os vocais de apoio comegam a
imitar o riff principal, dando um tom de irreveréncia da cancao para com ela mesma, e, apds
ser repetido algumas vezes o verso “Minha menina!”, € como se 0 dever de executar a masica
ja estivesse cumprido e restasse espago apenas para a esculhambacdo. O caos carnavalesco se
instaura e a musica torna-se descaradamente uma farra, com cada um dos Mutantes e Jorge
Ben cantando o que bem entender sem nenhum compromisso com a unidade até que um
acorde barulhento da guitarra de Sérgio chama o final da mdsica, que é realmente encerrada
por mais um fraseado simples do violdo de Jorge Ben, desta vez limpo, sem o efeito de delay
gue o acompanhou no inicio. "A minha menina" é a cancdo que mais evidencia a irreveréncia
dos Mutantes, a grande festa que eram suas execu¢des musicais, além de marcar claramente

seu compromisso ndo com a seriedade, mas com a criatividade e qualidade inventiva.
2.3. O relogio
O reldgio, além de unir em uma mesma cancdo tendéncias técnicas e musicais da

cancao francesa e do rock psicodélico inglés, marca a acentuada influéncia surrealista do

tropicalismo, tanto na sua constru¢do de imagens quanto em sua correspondéncia entre a
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subjetividade do eu-lirico e a execucdo musical. A colagem de partes fortemente contrastantes
também € marca recorrente da estética tropicalista, que buscava unir em uma Unica obra
facetas heterogéneas de uma mesma esfera cultural, o Brasil - processo que foi desenvolvido
com outros intuitos e significagbes nas obras subsequentes dos Mutantes, quando mesmo
desligados do movimento tropicalista continuaram eternamente marcados por este, como

ficou a prépria cultura brasileira.
2.4. Adeus, Maria Ful6

"Adeus, Maria Fulé" é uma cancdo composta em parceria por Sivuca e Humberto
Teixeira, gravada originalmente em 1951, quando foi sucesso nacional. Humberto Teixeira foi
um politico, fundador da Academia Brasileira de Musica Popular, e compositor que ficou
conhecido nacionalmente por suas parcerias com o “rei do baido”, Luiz Gonzaga, com quem
compOs a famosissima cancdo "Asa branca”. Sivuca, seu parceiro na composicao de "Adeus,
Maria Ful6™, foi um dos maiores artistas nordestinos do século passado, sendo altamente
reconhecido no mundo inteiro por seu dominio da sanfona, que tornou um instrumento
respeitado no Brasil e no exterior, e também por seu trabalho de composi¢do, que revelou — e
intensificou — a universalidade da mdsica nordestina. Na época em que Os Mutantes
gravavam, em seu disco de estreia, uma nova versdo de sua famosa canc¢do, Sivuca morava
em Nova lorque, de onde voltou apenas em 1976, apds excursionar 0 mundo com sua musica
regional. No ano seguinte o proprio Sivuca gravaria uma versao alternativa experimental de
"Adeus, Maria Fulé", com um arranjo jazzistico

A cancdo tratada € um baido, ritmo popular de danca, originado do lundu, bastante
comum no nordeste desde o século XIX, mas que foi ficar conhecido nacionalmente apenas
na segunda metade do século XX, através da obra de Luiz Gonzaga. Ou seja, a quarta cangéo
do disco, contraria a tudo o que foi analisado até agora, é de um género musical quase arcaico
e regionalista. A diferenca, que a torna harménica na totalidade do conjunto, € o tratamento
moderno que ela recebe, com o toque roqueiro do trio paulista e o arranjo peculiar composto
por Rogério Duprat.

A versdo da mausica criada pelos Mutantes inicia com uma espécie de preltudio

cinematografico que apresenta a regido que tematiza a cang¢do. Sons de ventos, batidas entre
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objetos de vidro ou metal e pios de passarinhos criam uma atmosfera de aridez e solid&o,
como se junto desta sonoplastia fossem apresentadas tomadas de regides tomadas pela seca,
abandonadas por seus moradores. Junto disso surgem vozes, acrescidas com o efeito de eco,
cantando alguns versos da cang¢do, como se estas fossem vozes do passado que reverberam
lembrangas esquecidas no local pelos antigos moradores que o deixaram.

A canc¢do gera um estranhamento por seu arranjo peculiar, sem a presenca nem do
principal instrumento do baido, a sanfona, nem do principal instrumento do rock, a guitarra. A
melodia criada pelo xilofone mistura a muasica popular com elaborados arranjos de masica
erudita e aleatdria, emprestando um ar psicodélico e experimentalista a cangdo. As vocalizes
estranhas cantadas pelos Mutantes ao fim da cancdo também intensificam o ar de

experimentalismo da mesma.
2.5. Baby

A letra desta cangdo é aparentemente simples, sendo uma grande lista de necessidades
que o jovem dos anos 60 precisava suprir para estar “integrado”, no entanto ela guarda uma
forte sensibilidade em relacdo & época em suas sutilezas. Celso Favaretto nota na linguagem
da cangdo “suaves metaforas da dominagdo imperialista” (FAVARETTO, 2007, p. 98), que
podem ser percebidas desde o titulo da mesma, "Baby", uma maneira carinhosa de se referir a
alguém em lingua inglesa, popularizada principalmente por filmes e cancbes norte-
americanas, onde a forma aparece costumeiramente empregada.

O verbo precisar, jargdo do mundo consumista, € o que rege todo o desenvolvimento
da letra da cancéo, formada por trés estrofes, semelhantes em sua construcdo, que se resolvem
sempre em refrdos com o0 mesmo modelo, mas com letras distintas. Todas as estrofes iniciam
com a mesma frase: “Vocé precisa”, a partir da qual se desenrola a lista. Na primeira estrofe
sdo citados objetos relativos a esfera essencial da economia, como a margarina, um alimento
basico, e a gasolina, que rege muito das financas do pais — além de alimentar os desejados
calhambeques dos mauricinhos paulistas -, e objetos do universo bon vivant dos jovens, como
a cangdo "Carolina" de Chico Buarque, que fez um enorme sucesso na época, € as piscinas,
construcdo recorrente em residéncias burguesas que denotam status e acabavam sendo o

principal local a se realizarem as festas e comemoracfes. Na segunda estrofe sdo citadas
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necessidades como o cumprimento do modismo de tomar sorvete nas lanchonetes, um modelo
de comércio de refei¢des ligeiras importado dos Estados Unidos feito para ser o principal
ponto de encontro de jovens, e ouvir cangfes de Roberto Carlos, lider do movimento da
Jovem Guarda, que era o reprodutor por exceléncia dos modelos musicais importados em sua
época. Ja a terceira estrofe tem uma quantidade um pouco maior de versos e uma dinamica
mais variada, tematizando principalmente a nova era de cultura de massas e expansdo das
comunicag0es, inclusive fazendo mencdo a necessidade do aprendizado da lingua inglesa, que
pode ser considerada nestes tempos como uma especie de “lingua universal”. Por fim, a
imagem espirituosa da declaracdo de amor que termina a canc¢éo, sugerida por Maria Bethania
a Caetano Veloso, compositor da musica, além de registrar dados cotidianos e culturais do
Brasil em transformacéo, capta a constru¢cdo de uma nova sensibilidade jovem, estruturada
por todos 0s nNovos mecanismos e maneirismos modernos.

No que diz respeito ao arranjo instrumental da cancéo, estruturada de acordes simples
maiores ao modo da musica pop americana (na versdo do disco coletivo Caetano Veloso
inclusive faz referéncia a cangdo “Diana” de Paul Anka, que fora hit alguns anos), é
justamente a guitarra elétrica - instrumento repudiado pela ala conservadora da MPB que
realizou inclusive uma passeata dedicada a sua exclusdo no ambito da musica nacional - quem
faz os arpejos de base, papel costumeiramente dado ao violdo de cordas de nailon nas

composicdes brasileiras.
2.6. Senhor F

“Senhor F” ¢, assim como a ja comentada cangdo “O reldgio” e a cangdo final do disco,
“Ave Gengis Khan”, uma musica composta autonomamente pelos Mutantes, sem parceria
alguma, a ndo ser nos arranjos feitos pelo maestro Rogério Duprat para a versdo final contida
no album. Como a banda era composta por um trio de beatlemaniacos, muito mais ligados a
musica internacional do momento do que a tradicdo da musica brasileira (a ndo ser por Rita
Lee, nenhum dos integrantes dava muita atencdo a MPB) é notavel a dominancia da
influéncia do quarteto inglés nas composicGes — e é também notavel o dominio que a banda
tinha da linguagem desenvolvida por estes. Os Beatles eram, para Os Mutantes, o principal

critério de qualidade para comparacdo e selecdo de ideias e, gracas a esta referéncia
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dominante, suas canc¢des se assemelham muito mais as obras do quarteto inglés do que a
propria masica brasileira - e, como ndo deixam de ser musica brasileira, acabam, justamente
assim, expandindo-a.

A cangdo “Senhor F” ¢ bem elaborada, com um ritmo que lembra antigos standards de
jazz tornados mais agressivos, e também mais pop, gracas ao toque roqueiro que o
complementa. O piano, nesta cancéo, executado por Dona Clarisse, mée dos irméos Dias
Baptista, além de ser o responsavel pelo riff de introducdo (como na cangdo "Martha my
dear" e outras do quarteto inglés), recebe um espago bem marcado dentro do arranjo
instrumental, assim como muito das musicas da fase mais madura de Lennon e McCartney. O
arranjo de sopros que acompanha a can¢do combina linhas melodicas tematicas que se
repetem no desenrolar da muasica com linhas aleatérias que intensificam o ar irreverente e
debochado dos Mutantes. O apice experimentalista da musica esta no intermezzo euforico que
separa 0 primeiro refrdo do verso que o segue, onde inimeras linhas de instrumentos de
sopro, sonoplastias, solos de guitarra e falas sdo combinadas numa esculhambacéo
carnavalesca, e no final da cangdo, onde acontece uma “abertura” na musica, com a vogal
aberta a sendo cantada longamente em coro, num tom celebrativo, como se a veia psicodélica
da musica dos Mutantes fosse aberta para comemorar o término da cang¢do, com idas e vindas
de volume que d&o a impressdo de que a masica ja terminou enquanto na verdade esta apenas
executando uma variacao — um tipico deboche do grupo paulista.

J& na temaética de sua letra "Senhor F" registra o espaco e a influéncia exercida pelas
tecnologias de comunicagdo de massa no mundo do final dos anos sessenta, quando os
equipamentos ja haviam se popularizado e o radio e a televisdo ja estavam presentes na
maioria das residéncias de classe média brasileira. A televisdo se solidificou como um
fendmeno social altamente ideologico, como uma “maquina de provocar desejos”, tanto de
consumo material quanto de consumo de ideais, sendo o0 astro - tanto o artista quanto o
personagem que Ihe compete, que sdo muitas vezes fundidos no mesmo ser — um modelo que
encarna todas as tendéncias e ideais a serem seguidos. A televisdo, em Senhor F, € o lugar
onde as pessoas consomem seus sonhos industrializados. Neste contexto, o papel da arte
marginal, como em certo momento foram os tropicalistas e Os Mutantes, € contestar e

explicitar tais processos — papel bem executado pela cang¢do "Senhor F".
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2.7. Batmacumba

"Batmacumba" é um ritual antropofagico realizado pelos Mutantes onde a mdsica
devora tanto a cultura popular religiosa afro-brasileira (presente no titulo com a palavra
macumba) quanto a cultura de massas imperialista (tendo no famoso super-her6i Batman sua
referéncia mais explicita), deixando entrever em seus espacos a “geléia geral brasileira”,
como os tropicalistas mesmo chamaram a cena cultural do pais. Composta em parceria por
Caetano Veloso e Gilberto Gil, é a cangdo das misturas por exceléncia, e tem no sincretismo
seu conceito- chave. Em idos dos anos cingquenta o concretismo havia proposto a unido entre a
poesia e as artes plasticas, criando um poema feito para ser lido e visto a0 mesmo tempo; em
"Batmacumba" os tropicalistas ampliam esta unido, tornando-a um triangulo — a cancéo € o
casamento entre a masica, a poesia e a arte visual. E musica para ver, ler e ouvir. Olhando o
movimento mais a fundo, o que aparece subjacente a estas ideias, somadas com o0s
happenings das apresentacfes tropicalistas e seus visuais extravagantes, € uma busca da
quebra de qualquer barreira de distin¢do entre géneros artisticos, formando um movimento
artistico integro e total em si mesmo, e o Unico modo de fazé-lo é expandido o campo de
atuacdo e relacdo mantido pela propria obra de arte — projeto com o qual "Batmacumba”

auxilia fortemente.
2.8. Le premier bonheur du jour

Em poucas palavras, a versao mutante de "Le premier bonheur du jour™ relé a masica de
Frangoise Hardy trocando sua escolha do folk-rock americano pelo rock psicodélico inglés
como elemento de combinacdo com a tradigdo musical francesa. Ou seja, a can¢do € uma
mescla entre rock psicodélico e chanson feita por brasileiros. Estes ndo fogem do fato de
serem artistas de uma regido marginal subdesenvolvida, mas fazem deste um elemento para
alcancar nao o pior ou o melhor, mas o diferente, e assim dao uma visdo a musica de uma

maneira que apenas eles seriam capazes de criar.

2.9. Trem fantasma
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"Trem Fantasma™ é uma experiéncia sinestésica que oferece aos ouvintes a experiéncia
de andar em um brinquedo de terror em um parque de diversdes — produto do mundo moderno
gue tem suas referéncias principais na atmosfera do circo, mas oferecido de uma maneira
industrializada e de interagdo mecanica — atraves de uma das principais fontes de emocéo do
mundo contemporaneo, que € a musica popular. Além de registrar a experiéncia bastante
representativa de um mundo moderno, a cangdo deixa bem clara as relagdes comerciais que
subsistem a esta estrutura, fazendo referéncia, em cada experiéncia vivida dentro do
brinquedo ao valor de quatrocentos cruzeiros pago pelos participantes, que o sustenta e, mais
do que isto, que é o seu principal motivo de existéncia - o lucro.

Por ultimo, é possivel enxergar o caminho seguido pela obra dos Mutantes em seus
outros trabalhos, onde as dindmicas de sensagdes, encaixes de emocdo, além de um maior
espaco para o trabalho de banda com uma formacdo caracteristica do rock — com a
dominancia da guitarra elétrica, baixo e bateria, como nas partes mais intensas do passeio de

trem — sdo desenvolvidos.
2.10. Tempo no tempo

"Tempo no tempo™ € uma cancao breve e bem humorada que era pra ser, a principio,
uma despretensiosa brincadeira musical e acabou virando um dos principais embriGes do
trabalho linguistico da banda. Nesta, Os Mutantes devoram a lingua portuguesa a partir da
perspectiva da cancdo pop internacional, e assim, fazem-na pertencer ao universo musical dos
anos sessenta, o rock & roll, de uma maneira original, fecunda e bem acabada, assim como
fazem o rock & roll ser um ritmo genuinamente pertencente a lingua tupiniquim.

A cangéo, versdo em portugués de "Once was a time | thought”, do grupo The Mammas
& The Pappas, ndo mantém nenhuma espécie de compromisso em ser uma traducdo, na
questdo semantica da linguagem. O tema tratado pela letra, em largas vistas, mantém alguma
semelhanga com o original, mas a “traducdao” feita ¢ predominantemente sonora. O jogo
percussivo e repetitivo criado com as aliteragdes na cancgao € mantido, ainda que desenvolvido
com outras sonoridades, e a criacdo de sentido com a musica, muito mais subjetiva e
irracional do que a linguagem, alcanga pontos em comum muito mais bem acabados do que se

a tentativa fosse na direcdo de criar o mesmo sentido semantico-linguistico da cancao
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original.
2.11. Ave Gengis Khan

Sendo rotineiramente tema de livros e filmes, o imperador mongol é aqui louvado na
faixa experimental que encerra o disco de estreia dos Mutantes, entrando ele também para o
caldeirdo onde é feita a geléia geral tropicalista. No entanto, a escolha do maior comandante
barbaro da histéria como personagem louvado nesta Gltima faixa ndo deve ser isenta de
interpretacdo, pois contém em si apontamentos relevantes acerca da posi¢do iconoclasta
antropofagica tomada pelo grupo. Sendo, de alguma maneira, uma afirmacédo de sua posicao
como bérbaros, marginais a cultura céntrica, a louvacdo a Gengis Khan aponta o projeto
conquistador e nada conformista empreendido pela banda em conjunto ao grupo tropicalista,
interessado em estender seu império além das fronteiras que anteriormente o definiam.

Musicalmente "Ave Gengis Khan™ experimenta algo bastante estranho ao cénone
dominante da musica popular brasileira: o improviso instrumental. Sendo uma tradicdo de
cancles bastante formalizadas, como, por exemplo, a bossa nova, onde cada nota €
especificamente designada para aquele momento e ndo pode ser substituida por nenhuma
outra em hipotese alguma, este tipo de liberdade musical é encontrada apenas em algumas
rodas de choro ou determinados ritmos nordestinos — e ainda com reservas. A faixa final do
disco de estreia dos Mutantes, além de mostrar o virtuosismo instrumental da banda, com
énfase no uso guitarra e do o6rgdo, fica como a confirmacdo derradeira da inventividade
subjetiva do grupo, que estreava em terrenos autorais, e sua busca determinada pelo novo

através do imprevisivel e desconhecido espaco do improviso.
Concluséo

Para Os Mutantes, toda a producdo cultural moderna do rock serve como impulso
criativo, ou seja, é estimulo para incita-los a invencdo e ao trabalho e ndo um padrdo a ser
mantido e repetido indefinidamente. Apds aprenderem a falar a linguagem dominante, de
posse publica - mas com origens na metrépole -, esta passa a ser para eles um objeto ludico ao

invés uma férmula estanque. Algo passivel de ser revisado, recriado, revirado e corrompido.
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Para a ideologia imperialista, “o fendmeno de duplicacdo se estabelece como a unica regra
valida de civilizagdo”, pois “na algebra do conquistador, a unidade é a Gnica medida que
conta” (SANTIAGO, 1978, p. 14), e o esperado por parte das culturas marginais é a
assimilacdo passiva, a manutengdo do discurso e o siléncio. O processo desenvolvido pelos
Mutantes com a mausica pop, desestabilizando a pureza da linguagem exportada pela
metrdpole, isto é, retrucando ao invés de duplicar, instaura uma no¢do de mesticagem cultural,
que faz com que a ideia de unidade se esvazie, acabando com a posicdo de pretensa
superioridade das culturas céntricas. Esta uma postura mais qualificada de se proceder para se
dirigir a alguma espécie de descolonizacao.

“Entre o sacrificio e o jogo, entre a prisdo e a transgressao, entre a submissdo ao
coédigo e a agressdo, entre a obediéncia e a rebelido, entre a assimilacdo e a expressdo”
(SANTIAGO, 1978, p. 26) Os Mutantes realizam seu ritual antrop6fago musical e fazem da
linguagem pop musical uma forma de expressdao mesticamente brasileira. A partir de entdo a
musica nacional ndo se utiliza do rock necessariamente como um empréstimo que contraira
dividas, mas pode fazer deste também seu pertence e o utilizar indiscriminadamente, do seu
jeito proprio e como bem lhe aprouver. Esta devoracdo, além de abrir a cabeca nacional,
colocando a cultura do pais e as producdes culturais deste em uma postura mais paritaria em
seu proprio tempo, modificou irreversivelmente o cenario musical e seus efeitos sdo evidentes
até hoje.

A problemédtica que havia na tensdo entre musica regional, de protesto e
nacionalmente conservadora, e a Jovem Guarda, com sua imitacdo indiscriminada das formas
importadas, se desfez com a agdo tropicalista. Instaurou-se desde entdo a "geléia geral”, e a
mistura virou regra. Um mercado anteriormente dividido em posi¢cdes antagdnicas agora
abrange uma constelacdo de artistas com as mais variadas tendéncias, que misturam desde
baido com funk, rap com samba, milonga com bossa nova até rock sentimental com mdsica
sertaneja, sem dever nada a ninguém. No entanto, a acdo imperialista continua, e a devoracao,
inversa ao consumo cego, continua sendo uma das principais formas de resisténcia. Sendo a
musica popular a principal forma de afirmagdo da lingua portuguesa, acaba sendo um dos
cenarios dominantes onde se desenrola a batalha de resisténcia da cultura nacional. Porém,

como disse Caetano Veloso, a devoragdo ndo € uma panacéia, mas sim uma postura de rigor e
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criticidade, e para surtir efeitos deve ser mantida e intensificada, recriada e reafirmada, ou

entdo, ao invés de autonomia havera apenas submissao e ao invés de voz, ecos.
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Pra néo dizer que néo falei de Antropofagia:
A tropical devoracéo oswaldiana

Patricia Anzini da Costa®

RESUMO: Esse trabalho tem como objetivo apresentar de que forma a Antropofagia formulada pelo poeta
modernista Oswald de Andrade (1890-1954) repercutiu no Tropicalismo. Para isso, através de poemas e trechos de
cangdes, abarcaremos uma exposicdo que apresente a teoria de devoragdo critica como um dos procedimentos
estéticos e, sobretudo, comportamentais mais poderosos e estimulantes.

Palavras-chave: Oswald de Andrade; Antropofagia; Tropicalismo.

ABSTRACT: The aim of this article is to present how the Anthropophagy formulated by the modernist poet Oswald
de Andrade (1890- 1954) was spread to the Tropicalism. Thus, through some poems and song excerpts, we will
enfold a presentation that shows the critical digestion theory as one of the most powerful and stirring aesthetic and
behavioral procedures.

Keywords: Oswald de Andrade; Anthropofagy; Tropicalism.

“O Tropicalismo é um neo-antropofagismo”’
Caetano Veloso

Embora a Antropofagia — formulada sobretudo através do ‘“Manifesto Antropofago”
(1928) - ndo seja, a priori, um projeto sistematico, baseado em um discurso teorico, seu Viés
filoséfico e cultural adquire vasto apelo pelas fortes sugestdes desafiadoras em que, pela primeira
vez, a nocao de influéncia ganha a versao de convergéncia, rompendo com a énfase da tradigéo e
fonte de dominio cultural como fatores inabal&veis e herméticos. Por isso ela ter sido associada,
atuando em suas respectivas intengfes, por inimeros movimentos artisticos. Acreditamos ter ela
sido, dessa forma, responsavel por atuar como catalisadora de formulas estanques e,

especialmente, por visar a Literatura como constante troca cultural.

1 Mestre pelo programa de P6s-Graduagdo em Estudos Literarios — Faculdade de Ciéncias e Letras — Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho” - UNESP —

Araraquara.
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Tendo em vista que 0 mundo encaminhava-se para uma interdependéncia universal,
Oswald deixou de lado a estreiteza nacional e agugou o olho critico a sintese de uma nova
poesia, do tipo industrial, que chegava violentamente, seqgundo Haroldo de Campos (1966, p.
46) “[...] em termos de tomada de consciéncia de um processo geral de atualizacao do sistema
de comunicagdo pdsto em xeque pela revolugdo industrial”.

Compreende-se, dessa forma, a pertinéncia em redimensionar os olhares projetando-os
para o campo da linguagem, em que cinema, pintura, layout, diagramacao, colagem, rapidez,
concisdo de simbolos tecnologicos da urbe contemporanea e a acentuada plasticidade
entraram em jogo, e auxiliaram para que o alcance critico da poetica oswaldiana ndo se
restringisse a lingua, espécie verbal do género linguagem. Dai a experiéncia de repensar essas
formas estéticas, agora imersas em uma crise geral, suscitada pelos novos instrumentos de
comunicacdo e reproducdo da informacdo da era tecnoldgica do inicio da década de 20 em
territérios nacionais (técnicas de impressdo, fotografia e, sobretudo, o cinema), tdo exaltados
(como no caso do Futurismo), e, posteriormente, questionados e colocados em confronto em
relacdo a arte, artista e publico nas outras vanguardas europeias de inicio do século XX.

A poética da radicalidade, assim definida por Haroldo de Campos (1966, p. 07), presente
nos manifestos, na poesia e nos “romances-invengdes” — Memdrias sentimentais de Jodo
Miramar (1924) e Serafim ponte grande (1933) -, representa uma virada arrebatadora de 180
graus no status quo vigente, que o proprio Oswald resume, ironicamente, ao afirmar, no
“Manifesto da Poesia Pau Brasil” de 1924, que “s6 ndo se inventou uma maquina de fazer versos
— ja havia o poeta parnasiano®”.

A linguagem literaria, entdo carro-chefe do artesanato e dos convencionalismos colocados
em pratica pelos parnasianos, sai de cena e é substituida por uma atividade poética nova que,
revolucionéria por natureza, se caracteriza como uma operacao capaz de transformar o mundo.
Oswald produz anticorpos para resistir a tradicdo, e inaugura uma “ressemantizacdo” da poesia

como produto social/estético subversivo, em que a postura critica e a tomada de consciéncia de

2 Todos os excertos citados de ambos os manifestos foram retirados de TELES (1977)
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uma necessidade de possuir “nenhuma formula para a contemporanea expressao do mundo”

produzissem poemas que exigiam a reorganizacdo dos signos em moldes mais adequados a

realidade da civilizacdo técnica, ndo deixando, no entanto, de resgatar o instinto natural da

sociedade matriarcal, selvagem, equilibrada e feliz, bem distinta aquela dos civilizados.

Sociedade esta baseada em uma atitude metafisica que permitiu, segundo Campos (1968, p. 28)
[...] assimilar sob espécie brasileira a experiéncia estrangeira e reinventa-la em termos
nossos, com qualidades locais ineludiveis que davam ao produto resultante um caréater
auténomo e Ihe conferiam, em principio, a possibilidade de passar a funcionar por sua
vez, num confronto internacional como produto de exportacdo [...].

Portanto, é com a antropofagia®, simbolo da vida e, por extensao, devoracédo pura, que
Oswald inaugura um capitulo inegavel na autonomia da cultura brasileira como forca maior da
violéncia que Caetano reconheceria, posteriormente, estar no cerne da poética do agir contra as
coisas da estagnacdo e seriedade. Postura que sera de suma importancia e que norteara todas as
propostas do Tropicalismo, no final da década de 60.

Na sua tese intitulada A crise da filosofia messianica (1950), Oswald, ja de volta ao
intuito de aprimorar as questfes contidas nos Manifestos - “Manifesto da Poesia Pau-Brasil”
(1924) e “Manifesto Antropofago” (1928), encaminha-se para uma reflexdo acerca da “[...]
cultura antropo6fago-tecnoldgica, na qual o homem natural tecnizado, sob a égide do Matriarcado
[...I” (CAMPOS, 1968, p. 18) deixaria o estado de negatividade em que se encontra e atingiria a
felicidade, o instinto ludico e o 6cio, pai da preguica, da invencdo e da vida natural.

Essa existéncia de dois hemisférios culturais opostos, elaborada pelo poeta, contrapde
aquela sociedade Matriarcal, onde esse individuo habitaria, a Patriarcal, messianica por natureza,
e simbolo da “descoberta da bomba de hidrogénio e que tem como sua carta de identificagdo o
capitalismo, desde as suas formas mais obscuras ¢ larvadas até a gloria de Wall Street”, segundo
0 proprio Andrade (1970a, p. 189).

3 O proprio Oswald salienta a diferenga entre a antropofagia e o canibalismo. A devoragdo antropofagica “contrapde-se em seu sentido harménico e comunial, ao canibalismo que
vem a ser a antropofagia por gula e também a antropofagia por fome, conhecida através da cronica das cidades sitiadas e dos viajantes perdidos” (em Andrade, “A crise da filosofia

messianica”, p.77). Portanto, a devoracdo ritualistica da antropofagia se revela em um processo cultural dialético, e ndo meramente fisiol6gico.
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Por oposicao, Oswald clama pela volta ao “Matriarcado de Pindorama”, que compreende
a vida como devoracgdo pura e a simboliza no rito antropofagico, que € comunh&o. Dessa forma, a
sociedade regida por esse principio caracteriza-se por uma auséncia de hierarquias, um Estado
sem classes em que se destaca o0 apagamento de fronteiras em prol de uma comunhéo livre de
senhores e escravos, em que seriam banidas a opuléncia e a pobreza, igualando todas as classes.

Para Oswald, a Unica possibilidade de efetuar esse retorno ao hemisfério em que a
inventividade e o instinto ludico seriam os carros-chefe de uma vivéncia na detonacdo de uma
epidemia de significados reinante, seria de resgatar a antropofagia como valor absoluto de
superacao. Com ela, um processo dialético de destruir para construir em seguida entraria em jogo,
ou seja, deglutir ritualisticamente o inimigo, travestido de valores estratificados da cultura
hegemonica, em especial os advindos da Europa, a fim de poder combaté-los, adquirir-lhes a
destreza e a braveza e, por fim, supera-los.

Atitude oposta a inércia cultural, a antropofagia representaria, dessa forma, a
possibilidade de devorar o saber europeu (universal) e incorpord-lo ndo mais de um modo
mecanico, mas sim assimilando-o dialeticamente na tentativa de abrasileirar nossa cultura,
concedendo-lhe uma identidade (regional; nacional) e projetando-a em uma atitude estético-
cultural que, através e pela arte, aniquilaria aquela civilizacdo patriarcal, com suas normas e
recalques impostos, pois concederia a0 mais recente produto brasileiro condi¢bes de competir
frente a influéncia do estrangeiro. “E, pois, um gesto do colonizado no sentido de dessacralizar a
heranca cultural do colonizador para inaugurar uma nova tradicdo” (MALTZ, 1993, p. 11).

Uma pratica ritualistica que chega a poética de Oswald para desenterrar um passado
esquecido, lutar “contra todos os importadores da consciéncia enlatada” e “contra o gabinetismo”
com o fim de “acertar o relogio império da literatura nacional” e instaurar em Pindorama* sua
identidade cultural e histérica, transformando-a em imaginario poético:

“Escapulario”
No Péo de Aglcar

4 Pindorama é uma designac&o indigena da era colonial para o que ficou conhecido, posteriormente, com o nome de Brasil. Em tupi-guarani pindé-rama ou pind6-retama que

significa terra, lugar ou regido das palmeiras.
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De cada dia

Dai-nos Senhor

A Poesia

De CadaDia  (CAMPOS, 1967, p. 21)

Esse poema, publicado em 1925, exemplifica claramente o processo ritualistico de
dessacralizacdo da violéncia, inclusive estética, disseminada pelo colonizador. A comegar pelo
titulo, que subverte o sentido litargico implicito, Oswald devora a dominacao, refletida na oracéo
do “Pai Nosso”, simbolo da sociedade patriarcal, messianica, e consagra a poesia que ‘“‘existe nos
fatos”. Subversdo da imposicdo em favor do culto ao ordinario, ao corriqueiro, colocando até
mesmo a questdo da prépria consagragdo académica da Poesia em jogo. Como consequéncia,
abre-se um caminho para a tentativa de experimentar 0 poema como processo construtivo da
nossa identidade cultural, agora livre do peso da submissdo ao colonizador — até entdo revelada
inclusive na métrica (tetrassilabicos) e no ritmo (binario ascendente) tradicionais e na colocacao
do pronome (“Dai-nos”) -, @ hegemonia europeia e até mesmo as questdes institucionalizadas da
feitura poética. Portanto, oramos pela possibilidade de elidir um espirito de unicidade em torno
da identificagdo cultural, através do resgate critico da originalidade colonial e das formas
estruturais cristalizadas em torno da criacdo artistica, assimilada antropofagicamente e
regurgitada no culto a banalidade tematica, em que a inventividade e a experimentacao tornam-se
alvos essenciais, enfatizando a exploracéo da palavra nova por um processo de desmistificacdo.

O poema revela-se como uma procura incessante em que, através da instigacdo as
transformacg0es estéticas e sociais, encontra-se a possibilidade do retorno da realizagdo do homem
cercado de liberdade criativa em uma sociedade equilibrada, cujo acesso s6 fora possivel devido
ao rito antropofagico. A insubordinacdo poética as caracteristicas estratificadas de construcao
artistica surge como um reflexo dessa ansia pela volta da sociedade matriarcal, agora revisitada,
em que o habitante, consciente das inovacgdes tecnoldgicas presentes no mundo ao qual se insere,
procura reverter a mentalidade e organizacdo social do Brasil, pais dominado por visdes
paralisantes. Entende-se, portanto, o motivo pelo qual Oswald encerra sua longa reflexdo na
Crise da Filosofia Messianica, afirmando que “s6 a restauracdo tecnizada duma cultura
antropofagica resolveria os problemas atuais do homem e da filosofia”.
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Nesse momento, achamos de suma importancia destacar o que Caetano Veloso (1997, p.
249) argumenta acerca do descobrimento da obra de Oswald de Andrade no decorrer de sua
trajetoria na década de 60: “a antropofagia [...] ¢ antes uma decisdo de rigor do que uma panacéia
para resolver o problema de identidade no Brasil [...] € um modo de radicalizar a exigéncia de
identidade (e de exceléncia na fatura), ndo um drible na questdo”.

Caetano, em seu livro-relato intitulado Verdade Tropical (1997, p. 246), conta que seu
primeiro contato com a obra oswaldiana fora através da montagem da pega O rei da vela, pelo
Grupo Oficina de José Celso Martinez Corréa, em 1967. Foi a partir desse encontro que o cantor
admite a poética de Oswald como um poder capaz de ter instigado “[...] a imaginagdo a uma
critica da nacionalidade, da historia e da linguagem”

N&o seria, portanto, mera coincidéncia Caetano admitir uma nova devoragdo de emblemas
culturais significativos da década de 60, e ainda colocar em discussao problemas de identificacdo
e criagdo de uma unicidade em torno da afirmacdo de uma cultura genuinamente brasileira,
pautando-se na teoria oswaldiana da antropofagia.

O Tropicalismo, movimento majoritariamente musical, surge como expresséo de uma
crise no final da década de 60. Politicamente, o pais, imerso na ditadura desde 1964, atravessava
uma crise aguda que refletia a semente plantada nos periodo de intensa industrializacdo do
periodo Kubitschek, nos anos 50, e que agora, comeco da década de 60, suscitava questdes de
cunho estrutural graves. Curiosamente, inaugura-se um periodo desenvolvimentista conservador,
pois 0 progresso e a técnica, alvos incansaveis daquele momento, comecaram a ser alcangados
através de uma intervencao estatal repressora, conservadora e censoria.

Culturalmente, essas dissonancias do campo politico vdo adentrar-se no campo estético.
Surge, entdo, em alguns artistas, uma relacdo direta e imediata entre arte e sociedade, em que, de
acordo com Paulo Andrade (2002, p. 31), “[...] questdes relativas ao nacionalismo, a
internacionalizacdo da cultura, a dependéncia econdmica do pais, ao consumo de idéias
importadas e a conscientizacdo da realidade socio-politico-econémica e cultural estavam na
ordem do dia”. O pais estava rodeado pelos clamores de liberdade e esperanga que viriam para
transformar a sociedade brasileira e germinar justica: a arte de protesto surgira.
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Dentre as propostas dos engajados, o vital era intensificar o clima de mobilizagéo politica
e ser um artista compromissado com a conscientizacdo da massa e da situagdo de dependéncia®.
Posto isso, compreende-se 0 uso exaustivo de temas caros as cancgdes (sertdo, nordeste, fome,
operarios, favelas, etc.) que, aliados ao sentimentalismo, a retérica e a ideologia, postulavam a
arte como uma saida politica, “[...] vinculada a uma esperanca no futuro, a crenga numa aurora
redentora que vira para justificar e dar sentido ao sofrimento presente” (HOLLANDA, 1981, p.
22). E a época dos CPCs (Centros Populares de Cultura), da Era dos Festivais, da organizagéo
dos estudantes para a discussdo do processo de industrializacdo e do limite da contribuicao
daquela modernizagdo autoritaria para a nossa autonomia.

Contudo, “preparava-se o terreno para voltar aquela falsa concepgdo ‘verde-amarela’ que
o proprio Oswald estigmatizara em literatura como ‘triste xenofobia que acabou numa macumba
para turistas” (CAMPOS, 1968, p. 49). Combater frente ao dominio econémico e cultural era
voltar as nossas raizes folcloricas e nacionais para os artistas de protesto, voltar ao que Oswald
chamara de estado primitivo, diferente do estado natural. Para o poeta, a sugestdo do retorno ao
Matriarcado de Pindorama referia-se a busca de uma nova perspectiva para as raizes genuinas da
raca e da cultura brasileiras, inseridas em uma atualizacdo critica do panorama artistico, em
consonancia com 0S novos recursos, e nao um simples retorno reducionista ao suposto purismo
do folclore e aos elementos tellricos da tradicdo nacional, fechados, intocaveis, objetivos entdo
defendidos pelos engajados. Por isso o poeta afirmar que “Nds queremos voltar ao estado natural,
ouca bem, natural, ndo primitivo, da Historia” (MALTZ, 1993, p. 20-21).

Com essa radicalizacdo, sobretudo tematica, do retorno ao primitivo — o que foi
considerado sua auto-sentenca de morte — os artistas de protesto deixam de lado, ou até
paralisam, as pesquisas ao nivel sintatico, pois, segundo eles, a experimentacdo formal esvaziava
0 conteudo da arte. O dialogo da diversidade e, sobretudo, a necessidade intrinseca do arriscar-se

dentro desse panorama se esvaem, em uma certa extensao.

5 A efeito de exemplificagdo, aqui vai um trecho de um poema de autoria de Oscar Niemeyer, presente na cole¢do Violdo de rua, da série Cadernos do Povo, de realizagdo dos
Centros Populares de Cultura (CPCs) e publicados no comego da década de 60 para a difusdo da literatura engajada: “O que vocé fez, arquiteto/ desde que esté diplomado?/ O que é
que vocé fez/ para se ver realizado?/ Trabalha, ganha dinheiro,/ anda bem alimentado./ Nada disso, meu amigo, é grande pra ser louvado [...]” (HOLLANDA, 1981, p. 25).
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Entende-se, portanto, o titulo taxativo que Augusto de Campos (1968, p. 50) usou para
descrever os artistas deste periodo: “xenofobos conservadores”. Aqueles que, barrando a
convivéncia no sincretismo cultural, evitaram a tentativa de devoracdo na arte brasileira, e
radicalizaram a postura de ndo admitir a multiplicidade de didlogos criticos, bem como o
evitamento incisivo as novas experimentacdes artisticas como forma de revisdo de toda aquela
discussdo de dependéncia em todos os niveis, inclusive artistico. Assim, a exigéncia de trabalhar,
sondar e experimentar novas abordagens do real (até mesmo para supera-lo), para que a distancia
entre intencdo politico-social e realizacdo estética fosse superada, foi simplesmente banida.

Contrapondo-se ao grupo de artistas defensores do linguajar supostamente do povo para
assegurar a comunicacdo imediata e catartica, e, por extensdo, a conscientizacdo, um novo
comportamento, tdo mais atento aos novos arranjos, agora elaborados por guitarras, simbolo
méaximo da musica pop internacional até entdo, aparece no circuito: a Jovem Guarda.
Erroneamente considerada uma mera cépia do ié-ié-ié internacional dissipado, principalmente,
pelos Beatles, Roberto Carlos, Erasmo Carlos, Wanderléa e outros deram voz a um diferente
estado de espirito geral no panorama ndo s6 musical, mas social e comportamental do Brasil da
década de 60:

Como excelentes ‘tradutores’ que sdo de um estilo internacional [...], Roberto e Erasmo
Carlos souberam degluti-lo e contribuir com algo a mais: parecem ter logrado conciliar o
mass-appeal com um uso funcional e moderno da voz. Chegaram, assim, nesse
momento, a ser os veiculadores da ‘informagao nova’ em matéria de musica popular [...].

(CAMPOS, 1968, p. 44).

A maior parte dos ouvintes da tradigdo musical brasileira, representada pelos estudantes e
artistas de protesto, ndo compreendeu a transformacdo atrelada a feitura musical e
comportamental da versdo brasileira do rock. Ao subir no palco, Roberto Carlos, idolo maximo
desse movimento, permanecia parado em frente ao microfone, cantando, despojadamente, a
maneira bossanovista, representada, sobretudo, por Jodo Gilberto. A suposta copia musical,
igualada, por extensdo, a uma defesa politica pro-imperialista, por si s6 motivo de criticas
ferrenhas, fazia com que surgisse uma venda na latente mudanca de posturas, ao ndo enxergar a

Jovem Guarda como o oposto do que acontecia no rock internacional: idolos da juventude que
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elegiam a rebeldia como expressdo maxima, atirando-se no chdo, destruindo guitarras e
microfones, que antes emitiam gritos e ruidos em um ritual da curticdo. Como o proprio Augusto
de Campos afirmou, a versdo nacional desse género em questdo ja era produto de degluticdo, em
consonancia com a ‘informacao nova’ simbolizada nos temas, nas roupas € nas guitarras. Assim,
a preocupacao do estrangeiro era assimilada e regurgitada em um produto, pincelado com o
“tipicamente nacional”, pois, falando a mesma lingua da modernidade, carregava elementos que
abriam as portas da competitividade frente a importacdo cultural.

Os tropicalistas, conscientes do fato de os artistas da Jovem Guarda assumirem que era
impossivel fazer o novo com o velho, posicionaram-se ao contrario dos que taparam 0s ouvidos
para o ié-ié-ié nacional por considera-lo uma auténtica heresia a musica tradicional brasileira: o
samba. Os adversérios do rock’n roll nacional ndo conseguiram entender que a questdo ndo
estava atrelada a valores politicos. O uso de guitarras e de temas como “[...] gatinhas manhosas,
carrdes desembestados ou arrebatamentos juvenis, ndo era uma mera adi¢cdo a musica brasileira
que, por extensdo, permitia uma suposta abertura para a dominacdo estrangeira do capitalismo
selvagem. Pelo contrario. Como expressdo verdadeiramente do mundo moderno até entdo, o ié-
i€-ié inaugurou um palco de reflexdo acerca, primeiramente, dos novos aparatos tecnoldgicos e
suas relacdes com a nova forma de concepcdo e recepgdo artisticas, em que a comunicacao rapida
e teoricamente “facil” reacendia a discussao de uma nova relacao entre tradigdo, modernidade e

mercado, como explicou José Carlos Capinam (2008, p. 24), um dos atuantes na Tropicalia:

Preservar a musica dos riscos do mercado é uma posicdo negativa de acanhamento que
terd como efeito o continuo afastamento desta musica das areas onde deveria estar agora,
e influindo, trocando recursos, informando, alimentando nossa juventude com aquilo que
ela necessita e em potencial a nossa mulsica possui nas raizes: calor, participacao,
movimento.

Portanto, existia, enraizada, uma consciéncia das imposic¢Ges da nascente industria cultural
no Brasil, que atingiu seu apice pds-1968, com o que ficou conhecido como “milagre
econdmico”. Percebendo que o mercado representava o principal agente da contemporaneidade e

ditava comportamentos, valores e identidade, ou, nas palavras de Capinam, “calor, participacao,

movimento”, 0 rock da Jovem Guarda plantou o desafio de assimilar a nacionalizacdo exacerbada
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e a modernizacdo em atropelo frente a tecnologia como forma de repensar nossa identidade
nacional, revitalizando questdes de suma importancia que seriam essenciais para toda a
problematica colocada em pauta nos tropicalistas, e que estavam em jogo no quesito
comportamental, tematico e estrutural de superacéo brasileira.

Dessa maneira, conscientes de que a forma, muito mais virulenta como forcga de subversado

que a palavra e, novamente nas palavras de Augusto de Campos (1968, p. 140)

[...] recusando-se a falsa alternativa de optar pela ‘guerra santa’ ao ié-ié-ié ou pelo
comportamento de avestruz [...], Cactano Veloso e Gilberto Gil [...] se propuseram,
oswaldianamente, ‘deglutir’ 0 que hd de novo nesses movimentos de massa e de
juventude e incorporar as conquistas da moderna musica popular ao seu proprio campo
de pesquisa, sem, por isso, abdicar dos pressupostos formais de suas composicoes [...].

Desconfiados desse discurso superficial do nacionalismo folclérico, puro e defensor de
uma violenta reacdo ao imperialismo norte-americano dos artistas engajados, os tropicalistas
surgem no final do ano de 1967 propondo uma sintese responsavel por explodir e romper com
todos os paradigmas. Atentos ao questionamento intrinseco da expressao cultural aberta a todas
as nacionalidades dentro de um novo panorama artistico-industrial, que Augusto de Campos
intitula de “movimentos de massa e de juventude”, e que se relacionava, naquele momento, com
a Jovem Guarda, os tropicalistas expuseram as entranhas do pais e objetivaram a ansia pelo
tradicional revisitado e germinado no novo como matéria-prima. Inaugura-se, portanto, a nova

abertura, muito mais radical e violenta, do didlogo:

A especificidade da linguagem dos tropicalistas consiste em realizar criticas
sociopoliticas ao subdesenvolvimento do Brasil [...] por meio de uma linguagem que
provoca choques e rupturas estilisticas, ao se utilizar de informag6es dos sofisticados
aparatos tecnolégicos do mundo moderno [...]. As criticas sociais, amalgamadas a critica
estética, veiculam os problemas do subdesenvolvimento no préprio imbricamento da
mensagem (ANDRADE, 2002, p. 37).
Com o lema de que a invengdo artistica deve ser um caldeirdo de misturas das mais
diversificadas experiéncias, Caetano, Gil, Gal, Tom Z&, Torquato Neto, etc., recolocam em

pratica, “frente ao clima de polarizagdes ideoldgicas a que a discussdo sobre o tema do encontro

DARANDINA revisteletronica — Programa de P6s-Graduagdo em Letras / UFJF — volume 4 — nimero 1

10



Darandina

revisiteletrdonl coa

ISSN: 1983-8379

cultural chegara — oscilando entre a énfase nas raizes nacionais e na importacao cultural -, a idéia
de devoragdo [...]” (FAVARETTO, 2000, p. 55) como possivel enlace de relativizagdo dessas
propostas tdo antagénicas e, ao mesmo tempo, como for¢a maior de “criticas sociais
amalgamadas a critica estética”. Recurso ja admitido, como visto, por Augusto de Campos.
Caminhos de explorac@es sintaticas e semanticas imensuraveis foram percorridos e, como
consequéncia, colocaram em pauta e em confronto, criticamente, o legado da tradigdo musical (a
bossa, 0 samba, a musica de protesto, o baido) e da modernidade (Beatles, Jovem Guarda, mdsica
eletrbnica) atrelados ao mercado e a um cosmopolitismo pulsante que integrava e aticava a todos.
Tudo isso submetido a um processo novo de interatividade, da cultura pop, da televisdo e das
bancas de revistas, pois, para o proprio Caetano (1997, p 39), “[...] a musica brasileira se
moderniza(ria) e continua(ria) brasileira, & medida que toda informacao é(fosse) aproveitada — e
entendida — da vivéncia e da compreenséo da realidade brasileira”. Ou, em outras palavras

possiveis de serem aplicadas no contexto da década de 60 e muito mais oswaldianas:

a formacdo de uma arte nacional, que se hd de extrair, sem duvida, da obra dos
‘antepassados’, mas que contemplasse as conquistas do século XX, como o triunfo do
telefone, do avido, do automovel. Ha, alias, toda uma correspondéncia viva e direta entre
as artes hoje e 0 nosso tempo tdo diverso dos tempos idos (ANDRADE apud MALTZ,
1993, p. 23).

O telefone, o avido e o automovel travestem-se de consumo, inddstria cultural e novos
meios de comunicacdo de massa. Porém, a aclamacdo de Oswald é agarrada ferozmente:
precisava-se urgentemente reorganizar a infra-estrutura artistica e revitalizar sua linguagem em
intensa pesquisa de raizes e, a0 mesmo tempo, dos recursos contemporaneos, ou seja, realizar
uma “saudavel destruicao de hierarquias” (VELOSO, 1997, p. 281), visando o pluralismo e as
possibilidades tecnoldgicas. Tudo isso so seria possivel atraves, exatamente, da revitalizacdo da
antropofagia como atitude metafisica de devoracdo critica, em que o exercicio de liberdade,
colocado em prética pela busca de uma consciéncia da formacdo plural da tradicdo cultural
brasileira, seria confrontado e, posteriormente, aprofundado em discussfes que norteassem a

procura da arte universal, e ndo daquilo feito exclusivamente para a sensibilidade brasileira.
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Afora isso, gritava-se pela necessidade de se redescobrir brasileiro e, por extenséo,
assumir as implicacdes que isso acarretaria, deixando de lado os anacronismos dos engajados e
redirecionando o olhar critico para a linguagem mundial para efetuar, de fato, o fortalecimento
como povo, a originalidade cultural e a subversdo ao consumo advindo dos “importadores de
consciéncia enlatada”. Acabar radicalmente com uma certa mentalidade derrotista reinante na
atmosfera artistica, segundo a qual um pais desenvolvido s6 seria capaz de produzir arte tdo
subdesenvolvida quanto.

Por isso Caetano afirmar que a “idéia de canibalismo cultural” os servia “como uma
luva”. Com a atitude de assumir novamente a degluti¢do, o processo de dominagdo da sociedade
patriarcal, em todos os ambitos, poderia ser revertido. Patriarcado que, antes representava o
simbolo da “descoberta da bomba de hidrogénio” e que tinha “como sua carta de identificacdo o
capitalismo”, agora se intensifica e se revela em um poder ortodoxo, tradicionalista e submisso
aos ditames da propria l6gica que criara a luz do progresso colocado em prética, exaustivamente,
pelos militares. Dominacdo também presente nos mais recentes aparatos de dominagdo
ideologica, representados, sobretudo, pela televisdo, em que a propaganda ideoldgica de um
Brasil “que vai pra frente”, ou que “tentava ir pra frente” a qualquer custo contribuia para que um
possivel retorno ao tdo aclamado Matriarcado de Pindorama nao fosse realizado.

Artisticamente, esse Patriarcado ainda imperava no velho artesanato discursivo e
institucionalizado em modelos retoricos e desgastados das formulas fixas e, da mesma forma,
continuava representando o academicismo, 0 gabinetismo e a inércia sintatica, semantica e
estrutural. Assim como proclamou Oswald, precisava-se reagir “contra todas as indigestdoes de
sabedoria. O melhor de nossa tradi¢ao lirica. O melhor de nossa demonstragao moderna”.

O fato de essa postura de devoracdo também revelar um descompromisso total com os
preceitos, valores e férmulas cristalizadas, concedia aos artistas, como consequéncia, a
oportunidade de encontrar-se com “olhos livres” e jogados ao exercicio de liberdade
incondicional, para criar e se preocupar com 0 novo que abrange os fatos que circunscrevem suas
realidades culturais como um todo, e isso implicava a abertura ao resgate ndo sé das
caracteristicas que diziam respeito as idéias regionalistas e folcloricas.
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“Nenhuma foérmula para a contemporidnea expressao do mundo” possibilitou aos
tropicalistas um novo programa de reeducacdo da sensibilidade por intermédio do resgate de toda
aquela discussdo da criagdo da organicidade acerca da cultura, o que Hélio Oiticica chama de
“vontade construtiva geral” no catdlogo da exposicao Nova Objetividade Brasileira, no MAM/
RJ, em 1967, que fez com que toda aquela efusdo de diferentes manifestacGes artisticas entrasse
em jogo para a elaboracdo de uma arte representativa que, regional e cosmopolita a0 mesmo
tempo, atualizasse e colocasse a cultura nacional como autdbnoma e competitiva frente ao dominio
estrangeiro. Além disso, a antropofagia reabria um caminho para a confluéncia de discussfes
acerca de como todos aqueles novos aparatos de comunicacdo imediata, bem como a exigéncia da
modernizacdo advinda dos militares e as mudancas necessarias de concep¢do e recepgdo da
elaboracdo artistica estavam sendo assimilados e criticamente usados/julgados.

Assim, Oswald ressurge como uma radicalizagdo, ou o que Caetano chamou de “decisdo
de rigor”, no que diz respeito a urgéncia de se revisarem todas as questdes pulsantes da década de
60, isto é, nacionalismo, modernizacao, participacdo, dependéncia, etc., na sua interface com os
acontecimentos mundiais e com a industria cultura. Questdes essas que confluiram em um ponto:
ndo restringir o alcance da expressdo poética ao ja dito e partir de um processo dialético de
destruicdo/ construcdo para alterar radicalmente o quadro estagnado e dividido da producéo
cultural brasileira de entdo. Tudo digerido. Tudo repensado. Tudo passivel de ser modificado.

Com esse método de cria¢do, em que o poeta coloca em divida os elementos originais da

nossa cultura,

[...] a reconstrugdo da poesia e da cultura, na perspectiva decorrente da sensibilidade
reajustada a nova escala do mundo moderno, far-se-4 da estaca zero, para além das
barreiras da sabedoria e da erudigdo que rebentaram mantendo a destrui¢do no nivel de
uma depuragdo — sem as lentes doutorais que deformam, sem o partis pris dos habitos
das camada intelectual — do modo brasileiro de ser e de falar (NUNES, 1970, p. xxii).

A antropofagia reaparece, portanto, nos moldes da década de 60, como um vocébulo
catalisador, uma arma poderosa capaz de tensionar oposi¢des culturais, étnicas e
comportamentais que vao se projetar nos jogos estéticos de exposicdo de indeterminagdes do
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pais, reinterpretando “[...] em termos primitivos os mitos da cultura urbano-industrial, misturando
e confundindo seus elementos arcaicos e modernos, explicitos ou recalcados, evidenciando 0s
limites das interpretacdes em curso”, (FAVARETTO, 2000, p. 56) numa explosdo dialética de
contrarios que pretendia, pelo caos e pelo confronto, reajustar a expressao artistica a “nova escala
do mundo moderno”. Os baianos, assim como o poeta modernista, estenderam na expressio
artistica a mesma tentativa de superagdo que se produzira na realidade: um processo de
assimilacdo espontanea e concomitante da cultura intelectual e académica, da cultura nativa e da
tecnologia. Por isso, faz-se de suma importancia ressaltar o motivo da volta desse ritual
metafisico como revisdo de uma forga original de superacdo e rompimento, visando a pluralidade,

a inversdo de papeis do dominador e do dominado e a inquietagdo no plano da feitura artistica:

“patmacumbaieié batmacumbaoba
batmacumbaieié batmacumbao
batmacumbaieié batmacumba
batmacumbaieié batmacum
batmacumbaieié batman
batmacumbaieié bat
batmacumbaieié ba
batmacumbaieié
batmacumbaie
batmacumba
batmacum
batman
bat
ba
bat
batman
batmacum
batmacumba
batmacumbaie
batmacumbaieié
batmacumbaieié ba
batmacumbaieié bat
batmacumbaieié batman
batmacumbaieié batmacum
batmacumbaieié batmacumba
batmacumbaieié batmacumbao
batmacumbaieié batmacumbaobd” (FAVARETTO, 2000, p. 163).
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8 cancéo composta por Caetano e Gil e gravada, primeiramente, no disco-

“Batmacumba
manifesto do Tropicalismo de 1968, intitulado Tropicalia ou panis et circensis, foi considerada
por Celso Favaretto (2000, p. 111-112) a “Gnica musica que, nos trés discos tropicalistas, realiza
a proposta concreto-antropofagica de modo intencional”.

A composicao feita de aglutinagdes de palavras € um mergulho no ritual oswaldiano de
devoragdo intelectual, artistica, estrutural e, inclusive, politico-social. Os mentores do
tropicalismo musical, apos serem contaminados pela “vacina antropofdgica”, misturam alusdes
distintas que representam varias interfaces que predominavam sobre o Brasil, inclusive estéticas e
sonoras, e nos remetem a formacdo cultural hibrida, que, configurada pela diversidade, surgiu
como um produto, ou seja, assimilamos diversos componentes culturais de varios paises e,
operando no estagio de degluticdo-reducdo das mais novas linguagens e alusfes da tecnologia
moderna, engendramos o nosso pais, feito de “[...] poetas-letristas [...] atuando como
catalisadores de pdlos dispares e opostos” (ANDRADE, 2002, p. 39).

A antropofagia aqui atua fortemente na propria plasticidade da letra da cancédo e no layout
do poema. A degluticdo ocorre, ndo so culturalmente, mas, inclusive, visualmente no momento
em que enxergamos, de fato, a aglutinacdo de palavras em uma sé: “batmacumba”, sendo
composta por “Batman” (alusdo ao super-her6i dos quadrinhos norte-americano e, por extensdo, a
industria cultural, 8 modernizagcdo em atropelo e ao consumo); “macumba” (alusdo ao elemento
cultural nacional e ritualistico); “ié-i€” (remetendo a Jovem Guarda, aos Beatles, ao rock e, por
conseguinte, a toda uma discussao politica e artistica atrelada a escolhas musicais).

Os compositores, bebendo da fonte oswaldiana em que irreveréncia, justaposicao,
iconoclastia, e, especialmente, uma condensacdo imagética em que contradi¢des sdo catalogadas
e se complementam, realizaram a sintese mais radical e critica que descreve, brilhantemente, o

Brasil: um pais elaborado por um nacionalismo inerente a letra que surge revisitado, pois plural e

6 Todas as sugestdes de anélise das cangdes adquirem uma posi¢do de incompletude se priorizado somente o texto ou a melodia. Se o vocabulo ¢ exatamente “can¢do”, ndo
podemos deixar de pautar que um trabalho que pretende dar conta desse género precisa, necessariamente, abarcar seus dois componentes principais: masica e letra. Porém, optamos
por nos restringir aos links poéticos, ou seja, aos aspectos literarios da cancdo que foram assiduamente explorados nos artistas da Tropicalia. Portanto, o interesse é buscar e

identificar vertentes poéticas dos compositores dentro do movimento musical.
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aberto a todas as novas perspectivas. O oposto daquele nacionalismo tacanho, solipsista e redutor
responsavel por uma auto-complacéncia dos artistas do periodo engajado.

Por isso a composi¢do operar em um procedimento de contracdo e expansdo dos versos,
ocasionando um rompimento na sintaxe e na semantica lineares, que faz surgir, visualmente, a
bandeira nacional brasileira como que cortada ao meio. Dessa forma, as trés palavras justapostas
resultam a sintese, também plastica, de um pais como sendo o auténtico lugar em que coexistem
diferentes linguagens e que anseia pelo rompimento de estruturas fixas e hierarquias pré-
moldadas, refletidas, estruturalmente, na quebra violenta da linearidade, elegendo o espaco para o
dialogo como a forca maior de sua atuacdo, sem deixar de lado todos os questionamentos
politicos, econémicos, sociais €, sobretudo, comportamentais do homem.

Esse ritual de “Batmacumba” também se revela no trabalho sonoro. Como destacou
Favaretto (2000, p. 112), “a partir de uma unidade vocabular minima (ba) h4 uma geracdo de
palavras por espelhamento”, resultando em “um grande ‘K’, que corresponde ao som-fonema que
repercute durante toda a musica”. Portanto, industria cultural, raizes folclorico-nacionais, cultura
tradicional, diferentes estilos musicais estdo todos conectados por um fonema como em uma festa
da celebracdo do hibridismo em que tudo é devorado e regurgitado sem o peso massacrante das
tradicdes e das formulas fixas. Arte autenticamente nacional e, ao mesmo tempo, explosivamente
aberta & experiéncia, & experimentagdo e a inovagéo.

Portanto, dialogando e atuando nas duas extremidades de pdlos dispares — um
representativo no sentido de atuar na superagdo historica dos nossos males de origem e dos
elementos arcaicos da nacdo (como o desenvolvimento socio-econdmico), e outro assumindo
esses elementos de forma ritualizada e os desmistificando numa operacgéo critica de insercao de
novos aparatos tecnologicos - os tropicalistas, “[...] a partir da redugdo drastica e da
racionalizacdo de técnicas estrangeiras, desenvolveram novas maneiras de realiza¢Ges autbnomas,
exportaveis e exportadas para todo o mundo” (CAMPOS, 1968, p. 48).

Outra cancdo representativa do movimento e que julgamos de suma importancia

apresenta-la neste trabalho, por conta de atualizar toda aquela consciéncia crua, cruel e critica da
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realidade nacional, estruturada a partir da teoria antropoféagica no poeta divisor de aguas do
modernismo, ¢ “Baby” (FAVARETTO, 2000, 159):

“vocé precisa saber da piscina andar com a gente

da margarina me ver de perto

da Carolina ouvir aquela cancdo do Roberto
da gasolina [..]

voceé precisa saber de mim voceé precisa aprender inglés [...]
baby baby vivemos na melhor cidade

eu sei que é assim (bis) da América do Sul

VOCé precisa tomar um sorvete da América do Sul

na lanchonete VOCeé precisa

voce precisa [...]"

Novamente, ecos das ideias centrais de Oswald ressoam nesses momentos privilegiados
da cangdo. “Baby”, também presente no disco-manifesto, reafirma a forga da cultura nacional
como lugar de afirmacéo do outro, caldeirdo multicultural que busca, através da assimilacdo de
“emblemas-estilhagos” da modernidade, inseri-la em um cosmopolitismo vivaz. Negando com a
mesma intensidade aquela nacionalidade como valor essencialista e substantivo, a cancao surge,
ndo mais como conscientiza¢do das massas, ou uma militancia estética, de viés politico, contra os
militares. Pelo contréario, ela torna-se simbolo do ritual de devoracdo violenta de imagens
supostamente autdbnomas do internacionalismo da industria cultural e dos novos produtos de
consumo que surgiram como fruto da nossa modernizacdo em atropelo e das representacGes
nacionais que sdao devolvidas com o intuito de desierarquizacdo em um palco em que tensdes
esteticas dos conflitos culturais sdo reinantes.

Agora, 0 respeito irrestrito as tradi¢es é explodido para colocar em pratica um novo

pensamento que, de acordo com Hollanda e Gongalves (1982, p. 66),

[...] ganha evidéncia, ao lado de uma valorizacdo de tematicas vinculadas ao universo
urbano: as mitologias de classe média conservadora, a TV, o outdoor, o futebol, a
violéncia etc., ou ainda certas questdes ligadas ao imaginario de contestacdo da
juventude em emergéncia na Europa e nos EUA.

Compreendemos, portanto, o processo composicional da cangdo, em que a degustagédo
originada pela degluticdo do que vem de fora — a “TV, o outdoor” - opera em um nivel critico de
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construcdo dialética com o que existe no pais — “tematicas vinculadas ao universo urbano” - para
ressaltar a identidade nacional, como feito em “Batmacumba”. Assim se justifica a utilizagdo de
elementos supostamente independentes, colados lado a lado, resultando em uma antologia de
esteredtipos do consumo, em que o contexto € articulado através do choque dessas representacdes
autdbnomas e da contradicdo de valores plasticos e sonoros:
O lirismo de Baby néo deixa de tematizar a dominagdo, misturando o dado econémico
(essencial) da gasolina com os do consumo (supérfluo): margarina, sorvete, lanchonete,
aprender inglés, Carolina e Roberto Carlos. Estes dados sdo homogeneizados na

construcdo da letra, feita de simples enumeracdo de fatos, nomes, mitos [...]
(FAVARETTO, 2000, p. 97).

Dessa forma, a assimilacdo de formas antagOnicas inaugura o tom universalizante de
consagracdo de uma suposta banalidade que surge como resultado do ritual de agresséo de
emblemas culturais de origens distintas (representacdes nacionais versus representacdes
estrangeiras), e que da suporte a necessidade de se abrir didlogos mundiais na arte brasileira.
Novamente a antropofagia torna-se o caminho para rasgar e abrir todas as rachaduras
experimentais.

Inclusive, esse “vocé precisa” incisivo e imperativo, adquire um duplo sentido e se revela
peca-chave para a conexdo de todos os esteredtipos apresentados no decorrer da composicao.
Embriagando o ouvinte por conta da repeti¢do exagerada, a anafora reflete a ordem do dia: “vocé
precisa” consumir produtos representativos da “melhor cidade da América do Sul” e adequar-se a

9% ¢

exigéncia de se fazer moderno; “vocé precisa” “aprender inglés”, “tomar um sorvete na
lanchonete” ouvindo “aquela cangdao do Roberto” que esta em dia com o que ha de mais moderno
na musica: o rock'n roll. Ou seja, subversivamente, Caetano inverte o sentido original de
imposic¢do da inddstria cultural para abrir os olhos do ouvinte, indiretamente, para necessidade de
ndo deixar de colocar em prética o ritual antropofagico para, dessa forma, sobrevivermos frente a
esse bombardeio de exigéncia atraves do resgate dos mais ricos elementos nacionais. Reativar
incansavelmente a devoracdo metafisica, ndo a partir da perspectiva submissa, mas sim a partir de

uma “[...] transculturacdo; melhor ainda, uma transvaloragdo: uma visdo critica da historia [...]

capaz tanto de uma apropriagdo como de desapropriacdo, desierarquiza¢do e desconstrugao”
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(CAMPOS, 1992, p. 234). Objetivo plantado por Oswald e que, germinado no Tropicalismo,
rendeu frutos de uma contribui¢do imensuravel e decisiva.

O grupo baiano, através de um “levantamento da tradigdo viva, pela recriacdo de
elementos folcléricos em termos atuais-atuantes [...], teve a virtude de liquidar rapida e
definitivamente a velha pendéncia nacionalismo-cosmopolitismo” (CAMPOS, 1968, p. 123),
comprovando, de todas as maneiras possiveis, que a cria¢do artistica deveria pautar-se em um
verdadeiro internacionalismo artistico, independente de origem, pais ou estilo.

O resgate da antropofagia merece destaque por possibilitar essa ansia pela inquietacao na
feitura artistica, buscando sempre uma preocupacao entusiasmada pelo novo como resultado de
uma consequéncia que, calcada na assimilacdo dialética de elementos dispares, possibilitou que o
alcance da arte nacional, em meados da década de 60, atingisse o patamar de um produto
“sintese-competitivo-catalisador” frente as enormes duvidas que norteavam os artistas e
borbulhavam posic¢des politicas e estéticas antagbnicas.

Porém, e este é um fato de extrema importancia, o retorno da antropofagia ativado pelos
tropicalistas ndo foi um mero resgate que, transportado para a década em questdo, foi passivel de
aplicacdo, diferenciando-se, simplesmente, no quesito cronoldgico. E preciso que se tenha
discernimento apurado em relacdo ao novo contexto de aplicacdo do ritual metafisico/estético que
0 proprio Caetano (1997, p. 248), coerentemente, reconhecera: “nunca perdemos de vista, nem eu
nem Gil, as diferengas entre a experiéncia modernista dos anos 20 e nossos embates televisivos e
fonomecanicos dos anos 60”.

O eco da poesia limpida, cortante e extraordinariamente concentrada de Oswald ecoa no
Tropicalismo com uma transmutacdo. As discussdes sobre o retorno a originalidade nativa, que
inauguraria uma nova sociedade matriarcal, visavam a integracao dos fatos ditos “primitivos” da
cultura nacional — fatos étnicos (a formagdo hibrida), linguisticos (a “contribui¢do milionaria de
todos os erros), histdricos (colonizacdo), culinarios (a cozinha, o vatapa), econémicos (a riqueza
vegetal, o minério) — a uma perspectiva moderna, propiciadas pela industrializacdo e,

culturalmente, pelas técnicas vanguardisticas (surrealismo (livre associa¢do), cubismo (a sintese,
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0 acabamento técnico), dadaismo (agressividade, violéncia) e, sobretudo, futurismo (imaginagdo

sem fio, louvores a técnica). Novamente recorremos a Favaretto (2000, p. 57):

O que o tropicalismo retém do primitivismo antropofagico é mais a concepcdo cultural
sincrética, o aspecto de pesquisa de técnicas de expressao, 0 humor corrosivo, a atitude
anarquica com relacdo aos valores burgueses, do que a sua dimensao etnografica e a
tendéncia em conciliar as culturas em conflito.

Dessa forma, o primitivismo antropofagico € deslocado para o debate da industria
cultural, reenquadrando seu enfoque, que antes recaia sobre 0s aspectos étnicos. Assim, aquele
conflito que surge entre o choque do resgate de elementos autenticamente puros e novos aparatos
modernizantes, passa, necessariamente, a se relacionar com questdes ideoldgicas provocadas pela
eclosdo da ditadura a partir de 1964.

Porém, apesar dessa recontextualizacdo da antropofagia em termos “massivos”, encontra-
se no movimento tropical, com a mesma sagacidade e intensidade, 0 uso da devoracgdo
oswaldiana como forca anti-submissao aquela sociedade patriarcal e pré-reflexdo critica acerca
da necessidade de atualizacdo da cultura brasileira em termos nossos, sem deixar de lado o olhar
perspicaz frente ao atual, ao contemporaneo, gerando, como consequéncia absoluta, a quebra de
uma série de oposigdes classicas: eu versus outro; nacional versus estrangeiro; tradi¢do versus

modernidade, etc. Assim, segundo Maltz (1993, p. 53)

[...] a Antropofagia veio para desconcertar o rastro cultural deixado pela hegemonia
branco-européia. Veio para reagir. [...]. E astuta: chegou com a bandeira justamente de
uma prética ritualistica rejeitada pela ética da nova civilizagdo. Chegou para desenterrar
um passado soterrado, de um lado por imposicao do colonizador e, de outro, por inércia
do colonizado [...] Veio, enfim, para ajustar contas com o atraso.

Atraso que ainda existia fortemente na década de 60. Por isso a eficacia do seu retorno,
pois 0s mesmos embates continuavam atravancando a maturidade criativa da identidade artistica
da época. O poeta modernista, mais do que um mero provocateur, foi o responsavel por provar a
grande amplitude criativa e critica que a degluticdo é capaz de fornecer, aniquilando a ideia de

um mero modismo importado, ou 0 que Caetano chamou de panacéia para os males nacionais.
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Dessa forma, essa reflexdo acerca da antropofagia como forc¢a dialética de superacao foi
uma tentativa de ndo condizer com a maioria das criticas sectarias a respeito de Oswald, que
visam somente destacar o humor &cido, a plasticidade acentuada e a inventividade como o0s
anicos métodos com os quais sua obra é avaliada e valorizada. Considerar a importancia da obra
desse poeta fundamental, “principalmente como divulgacdo, bem intencionada embora nem
sempre em harmonia com os problemas e caminhos reais e atuais da literatura brasileira”, como
fez Heitor Martins (1973, p. 16 e 36), € ndo objetivar, nas palavras de Silviano Santiago (2000, p.
130), o “descongestionamento do ouvido e da palavra” e, consequentemente, reenquadrar esse
autor nas suas peculiaridades e desmistificar as criticas reducionistas que, como ja argumentado,

tentam esquecer a enorme relevancia literaria que Oswald de Andrade plantou em sua época.
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Nacional, 2009.

Salgado Maranhdo e a cor da palavra: a intima rela¢ao do poeta com a sua

linguagem

Fabricio Tavares de Moraes!

Reunindo em um Unico volume toda a sua producdo poética, o poeta Salgado
Maranhdo permite aos seus leitores vislumbrar o melhor da poesia brasileira
contemporanea na sua nova antologia intitulada “A cor da palavra”.

Tendo como marco inicial de sua carreira literaria a participacao na antologia de
poetas marginais “A Ebulicdo da Escrivatura”, em 1973, Salgado Maranhio,
pseuddnimo de José Salgado dos Santos, desde entdo tem concedido ao seu publico uma
poesia de alta qualidade capaz de incrustar o abstrato e 0 metafisico no concreto e no
palpavel. Salgado também é letrista, tendo parcerias com grandes nomes da mdusica
popular brasileira tais como Ivan Lins, Zizi Possi, Paulinho da Viola, dentre outros.

Abarcando tanto os poemas inseridos na ja citada antologia em que deu seus
primeiros passos literarios quanto os presentes em seu livro anterior, “A pelagem da
tigra” (obra esta que consegue retrabalhar de forma inventiva e original a desgastada
temética do amor, concedendo-lhe um inusitado olhar poético), “A cor da palavra” ¢ um
marco na obra do poeta, demonstrando a brilhante evolucdo de toda a sua criacao
literaria. O préprio nome desta antologia esclarece o grau de intimidade e dominio que o
autor mantém com sua matéria-prima (a palavra), afirmando conhecer até mesmo sua
coloragdo — o0 que certamente relembra também o experimentalismo e a sinestesia
proprios dos poetas simbolistas franceses, em especial Arthur Rimbaud com seu poema
“Alchimie du Verbe” no qual chega a inventar a “cor das vogais”. Outra leitura possivel
do titulo da antologia seria a expressao cacofonica “Acorda, palavra”: uma notoria

ordem do poeta a linguagem, para que esta possa despertar 0s seus sentidos até entdo
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adormecidos. Essas mudltiplas leituras sutis sdo tragos caracteristicos da poesia
salgadiana que distende a palavra, a fim de que esta alcance a tdo almejada
plurissignificacao.

A composic¢do dos poemas salgadianos se da através de um combate ndo sé com
a aspereza da realidade circundante repleta de contradi¢Bes, mas também com a propria
palavra, com o signo linguistico transbordante de significacdes. Eis, portanto a tensdo
em que o poeta esta inserido: entre a linguagem inddémita e sua intencdo poética. Dessa
forma, o poeta trava um combate corpo-a-corpo com a palavra, a fim de dobra-la ao seu
designio artistico, 0 que, certamente requer dele postura disciplinada e apolinea. A lida
diaria e constante com a realidade forja no poeta um espirito critico e sensivel, capaz de
notar e discernir as diversas ambigiidades e até mesmo o belo e o sublime presente nos
elementos mais triviais do cotidiano. E é essa transcendentalizacdo do trivial que da a
poesia de Salgado uma marca toda pessoal e inovadora. Uma poesia que, como observa
Carlito Azevedo, ¢ “colhida ao rés da existéncia, no banal ¢ no fortuito” (AZEVEDO,
apud: MARANHAO, 1995)% captando o perene que se encontra atrds do gesto ou
objeto mais efémero, ja que como o proprio Salgado canta: “também a va escoria/ tem
sua lira,/ sob o mais transitério/ um deus conspira/ a bailar sobre paixdes e cactos”
(MARANHAO, 2009, p.32). Dessa maneira, sob o olhar sensivel de Salgado Maranh&o
0 cotidiano e o prosaico assumem um matiz de transcendentalismo e perenidade.

Dessa forma, Salgado, como todo verdadeiro e notavel poeta, coloca as palavras
a seu servico, fazendo com que elas se unam em um esfor¢o contiguo e continuo a fim
de conceder poesia a0 poema. Quando as palavras deixam de disputar cabo de guerra
entre si e iniciam um trabalho sinergético, ai, sim, nasce a verdadeira poesia. Portanto,
como bem observou Ferreira Gullar a respeito da poética salgadiana, “‘sinergia’ € 0
termo que define sua poesia” (GULLAR, apud: MARANHAO, 2009), uma vez que,
nela as palavras trabalham conjuntamente sob o dominio e o desejo do poeta. Para isso,
todavia, € necessario que o poeta esteja constantemente sob estado de lucidez e

contemplacdo durante o ato criador — e ndo em um estado incontido de derramamento
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lirico —, para que, através dessa permanente tensdo, ele possa “dar ao verso/ viscera”
(MARANHAO, 2009, p.237) e assim conceder ao poema a marca indelével do real.

“A cor da palavra” permite entdo ao leitor um mapeamento completo e
detalhado da ampla evolucdo poética de Salgado. A passagem do uso de uma linguagem
mais coloquial presente nos seus primeiros poemas para um estilo sermo nobilis
presente principalmente em “Sol sanguineo” e “A pelagem da tigra” se apresenta
nitidamente aos olhos do leitor. No entanto, hd um trago caracteristico da poética de
Salgado que se encontra sempre presente em suas obras e que vem sendo continuamente
aprimorado. E a coexisténcia do apolineo engenho poético e da dionisiaca transgressao
de valores pré-estabelecidos. A convivéncia de elementos aparentemente tdo dispares —
mas que por fim se revelam partes de um mesmo todo — por vezes culmina em combate:
um combate que leva ndo a derrota ou vitdria de um destes dois elementos, mas sim a
uma poesia rica de significancias, na qual o sagrado coexiste dinamicamente com o
profano. Em suma, uma poesia temperada pela vivacidade dos deuses — Apolo e
Dionisio — que se confrontem e se reconciliam alternadamente.

Assim, encontra-se nesta marcante e extraordinaria antologia uma poesia de
altissima qualidade na qual elementos opostos criam uma atmosfera ao mesmo tempo
sutil e vivaz. Como um salgado mar alternado de momentos de borrascas e bonancas, a
salina e vibrante poesia salgadiana revela que o verdadeiro poeta é aquele que, como
canta os versos prefaciais de Carlos Dimuro, se encontra “numa incansavel/ respira¢ao
boca a boca/ com a palavra” (DIMURO, apud MARANHAO, 2009, p.9)
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