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“A colaboracdo entre poesia e musica existe,
ndo ha davida; mas a mais alta poesia néo
tende para a mausica, e a maior musica nao
precisa de palavras.”

Wellek & Warren,Teoria da Literatura

“Meu trabalho habitual, de fazer musica e letra
(...), ndo acho que seja poema. Pra mim a letra
e a musica sao juntas. Vo juntas. (...) Tenho a
impressao que publicar uma letra é metade do
meu trabalho. E um negocio filmado a (sic)
cores e exibido em preto e branco.”

Chico Buarque

“O poema cantadaem de ser pensado na
seara da musica, ndo na chamada série
literaria.”
Eucanad Ferraz, na introducdo ao
volume Letra SG que relne as
cancoes de Caetano Veloso
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RESUMDO

Partindo de autores que transitam pela esfera dacanfiopular e da poesia literéria, ou
gue pretenderam adentrar os dois dominios, propomsts tese uma reflexdo sobre a
cancao. Em particular, nosso enfoque diz respegierinéncia ou ndo de se estudar a
cancao, género hibrido que imiscui letra e musialendo-se das mesmas ferramentas
empregadas na andlise da poesia da série liteNuima perspectiva diacrbnica que
abrange a longa fase de formacdo e consolidacaddaca Popular Brasileira,
examinaremos, por amostragem, as obras de DomiDgloss Barbosa (1740-1800),
Laurindo Rabelo (1826-1864), Catulo da Paixdo Ceareg(1866-1946), Noel Rosa
(1910-1937) e Angenor de Oliveira, o “Cartola” (890080), todos de algum modo
vinculados tanto a muasica popular como a poesiglhia, alguns com mais, outros com
menos propriedade. Nossa investigacdao, de candtedisciplinar, lancara mao de
dados historiograficos para situar esses cancamisbcontinuumda historia de nossa
musica popular, bem como apresentard alguns modgloandlise da cancdo. Em
sintese, pretendemos demonstrar que os modelogtigezoriundos da teoria musical e
da teoria literaria tradicionais podem apenas phnente ser adaptados a analise da

cancao, a qual requer ferramentas proprias decestud

Palavras-chave: Poesia; Mdusica Popular Brasileiidéeratura Brasileira; Teoria

Literaria.



ABSTRACT

Stemming from authors who transit between bothpbpular music and the literary
poetry fields, or who wished to enter both domaiwg propose in this thesis a
reflection about the song. In particular, we foaumsthe pertinence (or otherwise) of
studying songs, hybrid compositions that mingléck/and music, using the same tools
applied in the analysis of literary poems. In actranic perspective encompassing the
long period that corresponds to the appearance candolidation of the Brazilian
Popular Music, we will look into samples of workgy BDomingos Caldas Barbosa
(1740-1800), Laurindo Rabelo (1826-1864), CatuloPdaxdo Cearense (1866-1946),
Noel Rosa (1910-1937), and Angenor de Oliveira, ‘dkartola” (1908-1980), all of
whom were linked — with varying degrees of achiegeti- to popular music and to the
so-called literary poetry. Since our study is mdrkg an interdisciplinary perspective,
we will make use of historical information to sitedhese songwriters in tleentinuum

of the history of the Brazilian popular music, andl expose some models intended
specifically for song analysis. In brief, we intetadmake clear that the theoretical paths
provided by the traditional musical and literarydsés can only partially be applied to

songs, which require specific analytical tools.

Keywords: Poetry; Brazilian Popular Music; Brazilibiterature; Theory of Literature.



1 INTRODUCAO

Em Amadeus de Milos Forman, ha uma passagem em que Mozaft es
ensaiando um balé, integrante de sua OpesaBodas de FigaroOcorre que o
imperador José | havia banido o balé dos palcasiacss. O Conde Orsini-Rosenberg,
diretor musical da corte e espécie de censor, uai dos ensaios, constata a infracao e,
polidamente, solicita ao compositor que |he eneegyartitura. Entdo, para desespero
de Wolfgang Mozart, Orsini-Rosenberg pde-se a aamnfuriosamente, as folhas
correspondentes aquele trecho.

Dias depois, o Imperador, sem aviso prévio, conggaeeum ensaio. O trecho
gue havia sido censurado é encenado, mas de m&@lidnos bailarinos executam sua
performance sem que haja acompanhamento musical.mem a um siléncio
constrangedor, ouve-se somente o0 ruido dos sagatm® o tablado de madeira,
ecoando pelo teatro. Intrigado, o Imperador adniite estar entendendo o que se passa,
e solicita explicacdes ao seu diretor musical. @oaeste lhe informa que apenas
cumprira as ordens reais, 0 monarca fica indignaddetermina que a musica seja
imediatamente restituida a passagem.

Da-se entdo uma transformacado perante os olhogi@osudos espectadores. Os
mesmos passos de danga que antes pareciam sem exti@ordinariamente pesados,
impressao reforcada pelas batidas no assoalho Wo pacada salto executado,
revestem-se agora de leveza e graca. Danca e mesicemplementam de modo
harmonico, e todos os presentes sdo tomados plelMogoroporcionado por essa nova

experiéncia estética.

A cena serve perfeitamente de analogia para a rogétese de trabalho, tal
seja a de que a cancado, assim como o balé, ndevae@sem o0 seu suporte musical.
Neste sentido, pretendemos discutir a pertinéneigel estudar a cancao popular na
esfera académica dos cursos de Letras, particuiéenggiando se aborda a letra de
cancdo como se fosse um poema. De fato, os editetédsos tém se interessado pelos
compositores populares, em especial dos anos depE®@ ca. Além disso, cancionistas

como Caetano Veloso, Gilberto Gil e Chico Buarqueram suas letras compiladas e
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lancadas no mercado como se fossem antologiasp®ékilas a leitura desses volumes
levanta algumas indagacées: deve-se ler as letreardtdes como se fossem poemas? E
possivel, no caso de cancbes cujas melodias estéamente atreladas as letras,
dissocia-las no momento da leitura? Ou a intencas drganizadores dessas
compilacdes € contribuir para o sucesso das rodagialio, garantindo que todos
possam entoar as letras das cangdes?

Conforme tentaremos demonstrar, cancdes e poentalgétos estéticos
distintos. A cancdo ndo se manifesta em toda glemitude sendo com 0 seu suporte
musical (ou sO se sustenta cefe). As qualidades que se busca numa obra lgerari
originalidade de tema e de tratamento, véarios sivd¢ significacdo, palavras
plurissignificativas, etc. — ndo séo, forcosameatgielas que a cangédo persegue. Além
disso, as esferas de circulacdo da poesia litezat@mcancdo sdo também diferenciadas;
a cancao nasceu e se desenvolveu como manifegiapétar; a literatura € uma arte
gue pertence, predominantemente, ao dominio daterud

Hugo Friedrich nos lembra que a lirica europeias@oulo XX é marcada por
uma polarizacdo apolineo-dionisiaca (“Festa dddate” x “Derrota do Intelecto”, em
suas palavras), a primeira preconizada por Pa@drygtO poema deve ser uma festa
do intelecto”), a segunda, em tom de provocacaoApdré Breton (“O poema deve ser
a derrota do intelecto”). Por outra, afirma haverautenséo entre forcas cerebrais e
forcas arcaicas, poesia légica e aldgica, comumécecusa do homem médio e da
objetividade normal, substituicdo da inteligibili#a instantanea por uma sugestao
plurivalente (FRIEDRICH, 1974, p. 185-6).

Se dentro da esfera da poesia literaria essa patdo existe, o que dizer no
ambito da musica popular? De fato, essas funclefeitos alcancados pela musica
podem ser muito variados; ora ela pode convidauante a uma reflexdo, ora lhe
proporcionar uma revelacao estética; mas ela tangméEa, simplesmente, objetivar o
extravasamento das tensdes por meio da déxgaMusig; ou incitar o ouvinte a expor
sua indignagédo contra o sistemR@uk; ou envolvé-lo num momento de enlevo
espiritual (musica sacr&ospel music

Pensamos que a letra de cancdo néo deve ser taoradgpoema, nem mesmo

quando ela detém qualidades literarias (caso deoCRuarque, por exemplo). Em

! BUARQUE, Chico; WERNECK, Humbertd@antas palavrastodas as letras e reportagem biogréfica de
Humberto Werneck. Sdo Paulo: Cia. das Letras][#BLOSO, Caetano; FERRAZ, Eucanag&tra sé

S&o Paulo: Cia. das Letras, 2003; GIL, GilbertoNRIB®, CarlosGilberto Gil: todas as letras. 2.ed. S&o
Paulo: Cia. das Letras, 2003.
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compositores cuja nocédo de literatura € superfic@ho Cartola (cancionista cuja obra
serd abordada no capitulo 4), o gesto de se pulalicaancGes em letra impressa nos
parece ainda mais injustificavel. Isto porque o sgi@retendia homenagem — a suposta
legitimacéo da obra em livro, 0 que encerra naada preconceito de que a cultura
letrada € superior a cultura oral — acaba por disraufragilidade dessa escrita.

Conforme assinalamos, a cancdo € um género hibtettg e mdsica,
indissociaveis. Sendo recente sua aparicdo no est®pnteresse das academias, 0s
meétodos de analise especificamente voltados ptabgto sdo ainda esparsos, e estao
em processo formativo. Isso faz com que as canedeta sejam rotineiramente
analisadas de modo parcial, como se fossem testosos.

Essa postura ndo raro resulta em equivocos intatimes e juizos de valor
muitas vezes desabonadores, posto que a letrandaocé apenas um de seus elementos
integrantes, ndo sendo, por vezes, 0 mais conwsteim exemplo disso sdo as
apreciacdes um tanto desiguais da obra de Domi@gluas Barbosa, ponto de partida
da nossa discussao quando entrarmos no capitultadedios cancionistas brasileiros.

Para investigarmos esse assunto, além de Calda®dBarabordaremos mais
quatro autores: Laurindo Rabelo, poeta romantitanmdém compositor de modinhas;
Catulo da Paixdo Cearense, autor de cancdes sares®ede modinhas; Noel Rosa, 0
primeiro grande compositor de sambas urbanos; &l@aum dos mais festejados
compositores de sambas-can¢cao da Musica Populsiteiia

Um fator de aproximacao entre Laurindo Rabelo, IGada Paixdo Cearense e
Cartola, por exemplo, € a sua vinculagdo com diestdmantica (no caso de Cartola,
um tanto anacronicamente), e o desejo, realizadodmy de transitar pela esfera da
poesia literaria. No caso de Laurindo Rabelo, esp&racéo foi concretizada por meio
de uma razoavel obra poética; em Catulo da Paie@e@se, por meio de alguns livros
de versos; Cartola, por sua vez, ndo chegou a etiwraar seus planos de “publicar um
livro”, como ele mesmo confessou. Esta declaracacege confirmar a forca
legitimadora da cultura letrada em nosso meio.

Para avaliarmos a producdo desses autores, passaeemrevista alguns dos
(ainda escassos) modelos de analise da cancdoapgué julgamos mais pertinentes
aos Nossos propasitos. Em particular, apresentaréinoonsideracdes formuladas por
Simon Frith sobre o papel da letra, no conjuntaietlsica, formador da unidade que
conhecemos por cancdao; (i) o modelo de analismdedo desenvolvido por Luiz Tatit;

(i) a analise musematica de Philip Tagg; (iv) geracbes sobre as implicacbes
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emotivas da estrutura musical, principalmente aguebmpiladas por Gabrielsson e
Lindstrom e publicadas no volumMusic and Emotione (v) algumas consideragdes
sobre as fungbes que a musica popular cumpre ematexdexto histérico. Neste caso,
utilizaremos o modelo elaborado pelo sociélogo Faeldlander.

De posse desse instrumental analitico, destringaraerarias composicoes dos
cinco autores acima arrolados, buscando demonswano letras que nao se
sustentariam enquanto poemas funcionam no contxt@ancdo, respaldadas por
elementos musicais como melodia, harmonia, ritmdamento, timbre, interpretacao,
dindmica, etc. Em outras palavras, tentaremos arogtre a letra se vale de recursos
diferentes daqueles do poema literario para garansua eficacia no conjunto da
cancao, e que, portanto, esses dois objetos n@ondser tratados indistintamente.

Iniciemos entdo nosso percurso, buscando delimitexsso campo de estudos (a
musica popular), e o nosso objeto (a cancédo), alénestabelecermos, desde ja, a sua

especificidade.
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2 A MUSICA POPULAR NA ESFERA ACADEMICA

“Ninguém aprende samba no colégio.”
Feitio de OracdpNoel Rosa

“E dificil estudar
Advocacia, Arquitetura, Engenharia
Tudo isso é dificil, eu sei
Mas o samba esta no sangue brasileiro
N&o preciso fazer curso
Pra tocar o meu pandeiro.”
Sou Doutor Cartola

“(...) o estudo sério de musica popular ndo é uma
questao de intelectuais se tornando ‘moderninhosieo
roqueiros virando académicos. E uma questdo de nos
decidirmos a aproximar duas partes da experiéncia
igualmente importantes, a intelectual e a emoci@nal

e de sermos capazes, como professores de musica, de
encarar alunos cuja visdo de musica foi prejudigama
aqueles que apresentam ‘misica séria’ como se ela
nunca pudesse ser divertida, e ‘muUsica de diversao’
como se ela nunca pudesse ter implicacbes maisSeéri

Philip Tagg

No capitulo “Camadas Educacionais na Historia d&:Aarte folclorica e arte
popular”, Arnold Hauser nos oferece um panoramardiaco da evolucdo da arte,
mostrando que o significado e o valor de uma igatvyformal (e de sua presenca ou
auséncia no fazer artistico) tém variado enormesgnaationgo do tempo. Afirma, por
exemplo, que na Idade Média havia uma arte foldoparalela a arte do alto clero e
das cortes, mas que nao se poderia ainda falar atmaopular, o que sO vai comecar
a se configurar a partir da consolidacdo das dass&dias urbanas. “Antes disso”,

explica o autor,

nado se considerava sequer produzir quadros out@smicomo mercadoria para agradar

ao gosto popular; nenhum setor da sociedade, e&settasses sociais mais elevadas, se
encontrava em posicao de os adquirir. As xilograsyuto periodo de transicdo entre a

Idade Média e a Renascenca foram os primeiros fredrtisticos a serem comprados,

de certo modo, pelos habitantes menos abastadndatie (HAUSER, 1973, p. 312).

Hauser nos fornece algumas pistas sobre o corteitote popular, a saber: (i)
surgiu com a consolidacdo dos centros urbanos,tifila carater de mercadoria

“acessivel” (em oposicdo a arte do clero e da zabye (iii) era consumida pela “classe
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média” de pequenos comerciantes. Essa arte poparace, a primeira vista, guardar
muitas semelhancas com o que entendemos hoje caotaopapular, ou mais
especificamente, musica popular. Contudo, se tomdelaforma simplista, essa
aproximacdo pode ser enganosa, pois hoje o qubaseacde musica popular encerra
manifestacbes que tendem ora para uma maior e{@myrara para elementos de
fruicdo mais facil.

A musica popular “mais elaborada” encerraria algunomalidades que a
aproximam das chamadas Belas Artes (especificantanigoesia literaria, dentro de
nosso enfoque), como por exemplo: um tema inusitadoatamento original de um
assunto ja utilizado, a capacidade de construigéms poéticas (por meio de figuras de
linguagem) ou o apuro em se manipular os const#sinformais da cancao,
nomeadamente a letra e 0 seu substrato musicalodam tratamento igualmente
original aos seus muitos elementos, como melodémaonia, ritmo, andamento,
tessitura, arranjo, interpretacdo e mesmo a pedocs (Um elemento que escapa ao
poema literario — salvo nas ocasides em que é rdad@). Seguindo em suas

elucubracdes, Arnold Hauser diferencia a arte daich e/ou popular da arseiperior.

As caracteristicas negativas que distinguem aeadi®rica e a arte popular da arte superior
da camada culta, dos peritos ecd@mnoisseurparecem a primeira vista mais surpreendentes
€ mais importantes que as caracteristicas posijwasesses tipos diferentes de arte ttm em
comum.A arte séria, auténtica, responsavel, que implieagssariamente uma luta com os
problemas da vida e um esforco para capturar o ifitado da existéncia humana arte
gue nos confronta com uma exigéncia para “mudassaaamaneira de viver”, tem pouco
em comum com a arte folclérica, que € muitas vepego mais do que jogo e ornamento,
quer com a arte popular, que nunca é mais do quegtidnento e um meio de passar o
tempo. Quando pensamos nas criagcbes de Michelargel®embrandt, de Bach ou
Beethoven, de Flaubert ou Baudelaire, sentimo-elogantes em considerar como arte quer
os adornos e as cancgdes jocosas e grosseirasrdpsreses, quer a literatura e a misica da
moderna indUstria de espetaculos, com a sua coguetdisonja do homem vulgar. [...]
Quem quer que tenha conhecido a experiéncia padarh de participar de uma verdadeira
obra de arte, facilmente se tornara intoleranta pam toda a exploracdo de efeitos faceis e
se prontificara a manter que ha apamasarte, indivisivel e capaz de ser diluida para além
da qual tudo o mais é destituido de significadovaler (HAUSER, 1973, p. 312. Grifos
NOSsos).

Nesta passagem, o autor demonstra certa intolarf@@a com as “cancées
jocosas e grosseiras dos camponeses” e para chits de “musica ligeira”. Cabe aqui
uma distingdo entre musica folclérica e masica fapuma vez que Hauser transita de
uma para outra de modo abrupto. Para que fiqu®,clarmusica folclérica: (i) €
cronologicamente muito anterior a musica populsta eendo um produto da época em

gue os centros urbanos se consolidaram; no Boasiklhor exemplo é o Rio de Janeiro
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do século XIX; (ii) prescinde da nocao de autosendo seu repertorio constituido por
cancgfes anbnimas que via de regra se tornam denidoptiblico; (iii) como corolario
disto, ndo hé espaco, na musica folclorica, paradizidualismo; sendo assim, é uma
musica de participacdo, sendo entoada coletivan{edt® existe a figura do “astro”,
como na musica de massa). Sobre a musica popwaseacertadamente sublinha seu

cunho puramente mercadoldgico, forjado em férmaglesotimizam as vendas:

O que marca a comercializacdo da arte na épocalltdtaacde massa ndo € [apenas] o
esforco de produzir obras de arte vendaveis, se\mdastante lucrativas [...] mas antes a
nocdo de se encontrar uma férmula pela qual o méipmale coisas possa ser vendido ao
mesmo tipo de publico na maior escala possivel (BBR, 1973, p. 375).

Numa tentativa de distincdo entre “arte superiotare popular”’, Hauser data
em meados do século XIX o nascimento da arte pgmua traz consigo a ideia de que
a “arte € repouso”, isto €, de que nada tem aamrreflexdoou com o “significado da
existéncia humana”, em sua acepcado mais amplagmisvada a termo pela “arte
superior”).

O publico pequeno-burgués da centuria dos 180Gmé&c na arte popular — 0s
exemplos fornecidos por Hauser sé@o os folhetintsygms, etc. —, possibilitada pelas
novas técnicas de reproducdo em massa, um passateamp fuga da realidade. Sé
gue, ao contrario do artista “sério”, que se reflggn sua arte e elabora um discurso ora
inquisidor e n&o-conformista, ora revelador de adac sensibilidade, o publico

mediano abraca a arte popular de forma alienada.HEauser, essa populacédo nutria

[...] um desejo de encontrar na arte um meio deag&o em vez de concentragdo, de
entretenimento em vez de educagdo ou compreenséfuragada [...]. Surge agora, pela
primeira vez, a no¢cdo de uma arte que ndo apregeataquer dificuldades ou problemas,
mas que é imediatamente inteligivel. Tudo o que tsg compreende sob os titulos de
“musica ligeira”, “leitura suave”, “decoracdo da”lera antes praticamente inexistente.
Evidentemente que se escreviam livros para entretque entretinham frequentemente
muito mais do que os livros de hoje — que se commpumusica melodiosa, ritmica, que se
memorizava facilmente, que se pintavam quadros itibbos”, agradaveismas o seu
carater agradavel era s6 um subproduto, um mei@pdcancar um fim, ndo um fim em si
préprio. [...] Cervantes, Voltaire e Swift escreveram lvextremamente divertidos; Rubens
e Watteau pintaram quadros que sdo um puro regadogs olhos; Mozart compds a misica
mais encantadora; mas néo teria ocorrido a nenheles ghroduzir obras concebidas para
tornar as pessoas cegamente satisfeitas; o lado dgérvida, um sentimento acerca da
incerteza da existéncia humana, nunca esteve wédrausente de suas obras principais
(HAUSER, 1973, p. 380. Grifo nosso).
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A verdadeira obra de arte encerra, segundo 0 aegee questionamento mais
profundo, mesmo que se dé de forma jocosa — unatesistica que identificamos
desdd_azarillo de Tormes Macunaimapassando pelos filmes de Charles Chaplin. No
entanto, este elemento n&do bastaria, segundo epgérc de Hauser, para caracterizar a
obra de arte, porquanto ela esteja sempre calgadang técnica. Isto €, ndo basta
abordar temas “sérios”, ainda que de forma diverixhra que se esteja diante de uma
obra de arte. Os critérios de valoragdo sofreranprtaoesso de vulgarizacao a partir da
disseminacédo indiscriminada de obras, fossem eledi@s ou ndo, que se tornaram
acessiveis a uma populacgemiculta O préximo passo seria 0 acesso a esse material
por parte de uma populacétculta?, na medida em que os meios de reproducdo os
tornaram disponiveis as massas. Essas camadasnasediabaixas da populagéo
recebiam esses objetos estéticos ndo como veieukefibxdo, mas, ainda segundo
Hauser, como mera distracéo.

Naturalmente essa populacdo nao detinha um tremamdo gosto que lhe
permitisse fruir as obras consideradas “sériasinayf mesmo que ndo tomassem o0s
objetos estéticos como veiculo de reflexdo, masagpeomo distracdo, esses individuos
nao poderiam converter em passatempo aquilo queco@preendiam. Para se fruir
uma obra de arte “séria”, que requer algum esfogftexivo, ha que se passar,
necessariamente, por um treinamento do gosto. E@uaais “treinado” o espectador,
mais ele tendera a apreciacéo da sugestdo (emdagiaclaracdo), da originalidade de
temas e de forma, e mais aberto estard a novasi@xpas estéticas. Ainda que nao
consiga interagir com a obra a um primeiro contseo, carater de enigma o instigara a,
por meio da reflexdo, conferir sentido a obra. &afra, quanto maior o universo de
referéncias do espectador, mais ele podera absératidos e inferir associacfes a partir
da fruicdo de uma obra original, que, em sentidustay Ihe parecera desinteressante se
a quantidade de elementos familiares nao deixagegpara o desafio reflexivo.

As ponderacbes de Hauser nos parecem perfeitanselgguadas a assim
chamada “arte séria”, ai incluida a poesia da déegria. Mas como poderiamos
aplicar suas posicoes a apreciacdo desse objetpet@diar, e a0 mesmo tempo

multifacetado, chamado musica popular? SO para fioaaso brasileiro, desde o seu

2 Embora saibamos que o conceito de cultura é hajebte abrangente, estamos nos valendo de uma
acepcdo mais tradicional (e que esta alinhada copersamento de Hauser), em que a cultura
corresponde ao “cultivo ativo da mente humana”,meio da absor¢éo de novos conhecimentos, levando
a consequente expansdo das capacidades intelggilaldAMS, Raymond.Cultura. 2.ed. Trad. Lélio
Lourenco de Oliveira. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2000)
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periodo de formacdo e consolidacdo, respectivameogeseculos XVIII e XIX, até o
presente, essa “musica popular” sofreu profundasstormacdes. Da modinha e do lundu
ao mangue beattudo pode ser acomodado nesse roétulo flexivepde,que nao dizer,
simplista). Mesmo assim, um trago comum une todasa manifestacdes: a fusdo de
linguagens musicais europeias e africanas, umatesistica evidente em toda a musica
produzida no Novo Mundo de 250 anos para ca.

Seria todo o conjunto da mdusica popular afro-araeec mera cangdo de
divertimento, um “passatempo grosseiro”, parafnradeaHauser? Antes, ndo estaria o
tedrico alemdo cobrando dessa cancdo de entret@oimen carater reflexivo que
simplesmente nao faz parte do seu horizonte deesges? Ou essa preocupacédo em ser
uma 4...) arte séria, auténtica, responsavel, que aapiecessariamente uma luta com
os problemas da vida e um esfor¢o para capturgndisado da existéncia humana” se
aplicaria apenas algunsgéneros e autores da nossa musica popular, prlimepte
agueles oriundos dos meios universitarios dos &08sEssa “profundidade” passaria
pelo dominio técnico do material a ser trabalhaeiwa( e musica), ou sera que mesmo
uma arte rastica (na Optica dos criticos) conseguicapturar o significado da

existéncia humana”?

Com o fito de estabelecermos um contraponto asidgsnde Arnold Hauser, e
lancando alguma luz sobre nossas inquietacfesuerntxs a ajuda de Marta Ulhda, autora
de varios artigos sobre musica popular e uma dgsra$ de proa dessa area de
conhecimento, no Brasil. Numa postura bem maidivedta que aquela defendida pelo

tedrico alemao, ela afirma:

Em geral, os parametros para avaliacdo estéticaregiados em grande parte da musica
popular de qualquer género, nem sempre correspoademmesmos parametros utilizados
para a avaliacdo da mdusica de tradicdo eruditapeizpoobjeto principal de estudo da
musicologia. Um complicador adicional no estadardssica popular é que a cangéo, sua
manifestacdo mais comum, é um género hibrido, egapd® simultaneamente elementos
de linguagens diferentes. Cancao significa altutasadas (melodia), uma fala articulada
(letra), um timbre especifico (voz) e texturas egpe (acompanhamento). Na musica
erudita (refiro-me aqui principalmente a tradic#éssico-romantica que foi matriz para a
musica popular) a peca musical é geralmente compdst uma estrutura melédico-
harmdnica que enfatiza o processo e 0 desenvoltintenestruturas lineares e diretivas. A
musica popular (e a cancdo em particular) favor@ceedundancia e a repeticdo de
arquiestruturas formais, em grande parte de naieeular. Temos aqui um problema de
pertinéncia de ferramentas analiticé®e um determinado género privilegia timbre vocal,
outro textura e volume, e todos enfatizam a legawhs cangdesdo ha como misturar
categorias Do ponto de vista melddico-ritmico-harménico da icaisrudita, a musica
popular sempre sera “simplificada”, “repetitiva”, pouco elaborada”. Mas como
encontrar as ferramentas adequadas de analise erifea? Quem sao 0s ouvintes
qualificados dos varios géneros de musica pop@lsrPlOA, 1999, p. 67. Grifos nossos)
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Marta Ulhda sintetiza nossa hipétese: cancdo popilaoesia literaria sao
categorias distintas, julgadas a partir de crigedderenciados, e devemos lancar méo
de ferramentas de andlise especificas em sua gd@li€omo veremos mais adiante,
parece que o principal problema ao se abordar &apsepular, no Brasil, € a cobranca
de elementos que nao lhe séo proprios, emboramassar presentes neste ou naquele
autor, nesta ou naquela cancdo. Dentre esk®semos, interessa-nos subinhar a
exigéncia de que a letra da cancdo detenha quetidédrarias gtricto sensy Isso na
verdade decorre mais de uma limitagdo do propradiador relativamente a musica, pois
gque essas letras sdo muitas vezes analisadaslameasto (como se fossem poemas). Mais
adiante, teremos oportunidade de demonstrar cotras leom pouca ou nenhuma carga
poética sdo, ainda assim, Otimas letras de cargd@d poemas); ou que cancdes cujas
letras sdo mediocres (e, portanto, que nunca sensarsam como objeto estético
autbnomo) sdo compensadas por um bom suporte rhusica

Com efeito, observamos que, no Brasil, a musicaulpopparece néao ter
encontrado um espaco proprio de discusséo na esfad&mica. A bipolaridade letra-e-
musica, que marca a can¢do, faz com que ela naoob@to especifico nem das
faculdades de Letras, nem das de Musica. Assimyagrmg oS conservatorios, de
orientacdo erudita, fecham suas portas a musicalgoms faculdades de Letras sO
ocasionalmente aceitam projetos de teses e digSestg&obre esse tema, a menos que
eles assumam um carater comparatista que conteofplgatoriamente, algumorpus
estritamente literario. Quando muito, deparamo-nom teses e dissertacdes das
faculdades de Ciéncias Sociais que se utilizamat@do popular para recompor os
costumes de determinada época, ou que investiganemrtacao ideoldgica deste ou
daquele autor.

Pensamos que a insercdo dos estudos de mdusicaapapul ambito das
faculdades de Letras é louvavel — naquelas detag@&no menos ortodoxa, claro esta —,
mas que muitas vezes 0s critérios de valor queipamo transito desseorpusnos
estudos literarios sdo equivocados. Simon Frith,dosymaiores estudiosos de musica
popular de tradicdo anglo-americana, nos lembra que

(...) na academia, estudar usos especiais ou e@g\dd linguagem corresponde a estudar
poesia, e desde os primérdios da histéria do ronlaimr elogio que se poderia fazer — o

modo como seria possivel levar letras de canc@oi@-s era tratd-las como poemas, como
textos impressos” (FRITH, 1996, p. 176, Trad. npssa
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E verdade que alguns LPs, como ocQtéco Buarqug1966) ou o revolucionario
Sgt. Pepper’'s Lonely Hearts Club BaftP67), dos Beatles, foram dos primeiros a
trazer as letras das canc¢des impressas na cordrddap ndo nos parece que Chico ou
0s Beatles almejassem ser considerados poetaofdi@re, teriam lancado livros, e
nao discos). Estavam seguros de sua condicdo deposdores populares, ou
cancionistagconforme expressao cunhada por Luiz Tatit). Ped&davido, neste caso,
um problema de recepc¢do: quica os estudiosos tentslombrado, nessas letras
impressas, a possibilidade de se lhes atribuiidpdes literarias.

Ja Cartola, o nosso festejado compositor de sarobagpu a confessar o desejo
(nunca realizado) de publicar um livro de poemaadvertidamente, sua fala reforca
um preconceito, aquele apontado por Simon Fritlguehaveria menos mérito em ser
um compositor popular que em ser poeta (da $éiaria) Esse preconceito pode ser
confirmado ao nos lembrarmos que alguns criticggox@ram o envolvimento de
Vinicius de Moraes com o grupo bossa-novista (padir dai, suas parcerias com
Toquinho), como se ele estivesse desperdicandtanio de literato com um género
menor (uma critica que nao se justifica, conquaatmse trate de géneros “maiores” ou
“menores”, mas de categorias distintas que ocdsmemiée apresentam pontos de
contato).

O aparente juizo valorativo favoravel de se aaaletra de cangdo como poema,
apesar de se pretender um elogio, encerra, como,ef@n preconceito. Trata-se, como
dissemos, de géneros diferentes, que tém de daxdmsacom ferramentas proprias. Foi
por ndo perceber essa distingdo que Theodor W.nadoondenou ¢azz justamente
por se valer de lentes europeias na sua apreci@gfoo resultado, Adorno censurou o
carater de improvisacado e a associacdo com a dgueamarcam @gazz da Era do
Swing, ndo enxergando inclusive o carater interadioante alegre desse subgénero
num momento de recessdo econdmica (pos-Crash d&rm®pra isto ndo justifigue o
equivoco, a ma vontade de Adorno para com os génmpulares é compreensivel
guando recordamos que ele, na infancia, praticagagpara piano a quatro maos, com
sua mae. Nessas condicfes, ndo haveria mesmo gsp@c@ improvisacdo, 0 que
sacrificaria a sincronia dos executantes.

A musica de base afro-americana, ao contrario, etead improviso. O
trompetista e jazzista americano Wynton Marsalis t@ma explicacdo de fundo
historico para essa caracteristica de ordem musssgjundo ele, se ndo fosse pela

capacidade de improvisar, como poderiam 0s nege@Edbs como escravos ter
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sobrevivido numa terra estranha, de clima hosit) sompreenderem a lingua local e
sendo violentados de todas as formas?

Outro dado que escapou a Adorno, ao tentar cobejeica europeia e afro-
americana, foi o cunho participativo desta, opoatduncdo predominantemente
contemplativa da musica erudita na Europa. Em supaavras, nas Américas, 0
elemento harménico-melddico europeu foi mescladdode traco ritmico da musica
africana, tomando desta seu carater “interessado,’ ritualistico). Assim, a musica que
se produziu nas Américas apos a invaséo do colbmizado lundu ao samba, (fzz
ao foxtrot, do reggaeao hip-hop— esta, como intuiu com acerto Mario de Andrade, a
favor da danca e do ritual, ao contrario da musiodita europeia, feita — com excegoes
como a valsa e do minueto, por exemplo — paraseciada.

De fato, no processo de formacdo da musica pomwaNovo Mundo, seria
necessario muito tempo até que as manifestacOadapep — fossem elas executadas
por negros ou ndo — gozassem de algum prestigea Besicdo desfavoravel se
confirma ao consultarmos as biografias de compesitdrasileiros ja do inicio do
século XX, como Francisco Mignone e Guerra-Peixeb8s musicos de carreirdes
compunham, paralelamente as obras de concertcs deggosto popular, resguardando
sua reputacdo ao assina-las sob pseudbnimo. Blizabravassos cita Francisco
Mignone (que escrevia valsas, tangos e maxixesasalounha de “Chico Borord”) e
Guerra-Peixe, que usou varios pseuddonimos paraaassoleros, marchas, choros e

sambas, ja na década de 1940. A autora conclui:

Os pseudbdnimos sé@o curiosos em autores que tenggraorimar tradicbes populares e

musica artistica, compondo com inspiragdo em cagjadnaracatus, dobrados e canticos
de xangd. Ocultaram seus nomes quando faziam mgs&&les mesmos consideravam
popularesca, comercial e transitéria, cuja quaBdadistica e técnica ndo os satisfazia.
Ademais, ela poderia fechar-lhes as portas do mestrito e exigente da musica de

concerto, com poder de desqualificar produ¢cdeodypos identificados como populares.

(TRAVASSOS, 2000, p. 12)

O préprio Ernesto Nazareth, apesar de hoje sedcciba linhagem da Musica
Popular Brasileira, pretendia ser lembrado comocampositor de concerto. Segundo
Edinha Diniz, biografa de Chiquinha Gonzaga, o radeo“Brejeiro” “(...) ndo gostava
de tocar as suas valsas, 0s seus tangos, as $tass ‘para dancar’. Isso o humilhava...
Queria ser ‘ouvido’ e se nao lhe davam atenca@vpar(DINIZ, 2005, p. 113). Esse

relato nos revela a postura eurocéntrica de Ndrzawmh relacdo a masica, e confirma
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sua ambicdo de se tornar um compositor de reperagudito. Todavia, sua verve
popular revelou-se mais original e vigorosa, e letg¢eé mais lembrado como o autor de
“Brejeiro”, “Odeon”, “Ameno Resedd” e “Apanhei-t€avaquinho!”, dentre outras,
todas elas pecas obrigatorias no repertério deggaaregional de choro. Ficamos nos
indagando se esse certo desdém para com 0s g@ognaares seria comum a outros
artistas; trazendo a questao para o nosso objptxrifiso, propomo-nos a averiguar,
por exemplo, se Laurindo Rabelo, poeta da seguaedsg@o romantica, se utilizaria de
uma técnica delguma maneira “inferior” ao escrever letras de miod#n Dedicaremos,
mais adiante, uma sec¢ao especifica ao assunto.

Ainda sobre o contato de géneros e artistas pasutaeruditos, é interessante a
informacdo de que Villa-Lobos — a propésito, amig Alfredo da Rocha Viana, o
Pixinguinha, e frequentador de rodas de choro,ndie dirou inspiracdo para muitas de
suas obras — foi daqueles que mais se empenharammiaimizar as tensdes
erudito/popular, estrangeiro/nacional, verdadéiiabas de for¢ca da muasica brasileira”,
no dizer da ja citada estudiosa Elizabeth Travasdmyam-no a série de “Choros”, em
que o maestro utilizou instrumentos como o recosracuica e o caracaxa. Provam-no
ainda os “Estudos” e “Preludios” para violédo, instento musical que até as vésperas
da Semana de 22 era associado a capaddcios. AresgsEto, transcrevemos uma
deliciosa passagem da biografia de Chiquinha G@neagque Edinha Diniz nos da a
exata dimensdo de como o violdo — hoje simbolo rdsilllade — era associado a

pessoas de “ma vida” no final do século XIX e imido século XX:

O violdo ainda sofria um estigma de maldicdo. Boceue ja ndo dava cadeia, mas
continuava sendo olhado com desprezo. [...] Nawgiras décadas do século o Major
Vidigal (imortalizado por Manuel Anténio de Almeidefetuava diligéncias com os seus
homens, irrompendo de assalto nos batuques do Gaéuda Saude, de chibata em riste,
aplicando com valentia o que o vulgo chamaveceias de camaréma fina flor dos
sambistas, prendendo-os a torto e a direito elfendb-os & Casa da Guarda. Este mesmo
Vidigal que, no comando da Guarda Real da Poliai€drte, enviou certa vez oficio a
um Juiz Ouvidor desta cidade sobre um rapaz “acudadserenata”, onde dizia: “e se V.
Ex. ainda tiver davida quanto a conduta do réuirgwexaminar-lhe as pontas dos dedos e
verificara que ele toca violdo”(DINIZ, 2005, p. 338

Em atitude oposta, Villa-Lobos contribuiu para quesioldo se tornasse um
instrumento respeitavel entre as elites brancasraeaio erudito. Mas o maestro nao foi
0 primeiro a tentar revestir o instrumento delhme reputacdo(extensiva a masica

popular como um todo). No inicio do século XX, Gatda Paixdo Cearense (um dos
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autores sobre os quais nos debrucaremos) foi ungumsnais lutaram — segundo ele
proprio —, para inscrever o “pinho” no templo sagrda musica erudita. Na introducao
de seu volume dé&odinhas narra, com a empafia que lhe é caracteristicanoco

contribuiu para a insercéo do violdo no rol dogrimeentos “respeitaveis”:

[...] resolvi em 1908 dar uma audigdo no antigditui® Nacional de MdUsica, a rua Luis
de Camdes. Isso foi no dia 5 de julho daquele Bawecia impossivel obter o saldo
daquele Instituto, por ndo ser o violdo um instmimeoficial. Pois bem. O Maestro
Alberto Nepomuceno, seu diretor, levou muito ten@p@acilar com medo da critica
burguesa, que eu nunca temi. Mas acabou cedendtnst@uto ficou cheio das
personagens mais ilustres desta Capital. MduUsiciteratbs, médicos, jornalistas,
advogados, engenheiros, professores, pintoresca da nossa sociedade, diplomatas,
como o Conde de Prozoor, entdo ministro plenipddeiocda Russia, tudo, se encontrava
ali no meio da massa popular! Inimeras pessoasificde pé, por ndo haver mais lugar.
Os aplausos eram tdo retumbantes que se ouvianuadaOr critico musical Oscar
Guanabarino, que havia escrito um artigo atacandeaestro Nepomuceno, por haver
permitido que eu introduzisse o violao naquele tempnde s6 pisavam celebridades,
depois do meu triunfo confessou a sua falta, salgdame com palmas delirantes
(CEARENSE, 1972, p. 18).

Ainda sobre a ma-fama do violdo, Cacéa Diegues, epoichento sobre o papel
de Nara Ledo no cenario da bossa nova, muito bententbra de que foi ela uma das
primeiras mulheres a corajosamente empunhareniretagmento. Felizmente, o gesto
e 0 bom gosto de Nara contribuiram para desfammagem negativa que era associada
ao violdo, alcando-o a condicdo de instrumento omati por exceléncia (gragas,
também, as contribuicbes de seus contemporaneas Qitlderto, Baden Powell e
Carlinhos Lyra, bem como de seus antecessores &uiraranjeira, Jodo Pernambuco,
Anibal Augusto Sardinha, Luiz Bonfa, Américo Jacooné Paulinho Nogueira — enfim,
gracas a longa e excelente linhagem do violdo Ibregi Last but not leastndo nos
esquecamos do episédio envolvendo a primeira daaia d¢ Tefé, que em 1914
organizou um sarau em pleno Palacio do Catete |gargar o “Corta-Jaca”, de
Chiquinha Gonzaga, ao som do violao.

O livro O mistério do samhalo antropélogo Hermano Vianna, nos fornece uma
valiosa contribuicdo no sentido de deslindar osamsmos que redimensionaram 0
papel da muasica popular no Brasil, de sua condigdpassatempo de desocupados, no
final do século XIX, a marca de identidade nacippelos idos de 1930. O autor narra
um curioso encontro, numa mesa de bar no Rio dos 8@, entre representantes da
cultura erudita e popular, a saber: Sérgio BuardeeHolanda, Gilberto Freyre,

Prudente de Moraes Neto, Luciano Gallet e VilladsPartindo desse acontecimento,
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debruca-se sobre o papel doediadores transculturaiga expressao € dele), como
Villa-Lobos, que apresenta o maestro Leopold Stekgwnos anos 40, a nata da
musica popular brasileira, para que suas compasipd8sem gravadas a bordo do navio
Uruguay, atracado no Rio de Janeiro.

Embora a nocdo de mediador transcultural ndo sdgstoo tedrico de nosso
trabalho, e ainda que ndo pretendamos utiliz4-lbbego desta exposicdo, a ideia nos
parece pertinente, haja vista estarmos lidandodmsuniversos culturais, o erudito e o
popular. Ademais, a funcédo de mediador transcullogdamente pode ser atribuida aos
autores sobre 0s quais nos deteremos e que nosssam em especial, nomeadamente
Caldas Barbosa, Laurindo Rabelo, Catulo da Paix@aréDse, Noel Rosa e Cartola,
mas que também é perfeitamente aplicavel a Franéibes, Mario Reis, Vinicius de
Moraes, Carlos Lyra, Nara Ledo, Inezita BarrosoaRdo Boldrin, Renato Teixeira,
Caetano Veloso, Gilberto Gil e Chico Buarque, mitermos apenas alguns.

Porém, como muito bem aponta Vianna em seu trapallconversdo do samba
em simbolo da identidade cultural brasileira, repn¢ando a unidade nacional — e
opondo-se as manifestacdes regionais — foi um raastriado artificialmente pela Era
Vargas, com o objetivo de debelar as tendénciamatgias que volta e meia emergiam
de varios pontos do Brasil, desde as revoltas magiado século XIX, e que encontram
seus ecos mais recentes no movimento “O Sul é ra&l, Poticiado pela midia nos
anos de 1990. Segundo Hermano Vianna, intelectaissirada do século, como
Joaquim Nabuco, Afranio Peixoto e Jodo Batista deetda aceitavam a idéia de
mesticagem ndo com o entusiasmo de Gilberto Freys,com reservas, sendo apenas
aceita “(...) na falta de algo melhor” (VIANNA, 2004, 68). Silvio Romero, por
exemplo, vai afirmar que “todo brasileiro € um ngestquando ndo no sangue, nas
ideias” (ROMEROapudVIANNA, 2004, p. 68). Conclui Vianna: “A mesticagezna a
Unica coisa que o Brasil tinha de original, embesaa originalidade n&o significasse
necessariamente vigor ou riqueza” (VIANNA, 20046®). Continua o autor:

(...) um novo modelo de autenticidade nacionafdbricado no Brasil pds-1930. N&o foi
escolhido um dos antigos modelos regionais paradirar a nacdo, mas desses modelos

foram retirados vérios elementos (um traje de lsa&qui, uma batida de samba ali) para
compor um todo homogeneizador” (VIANNA, 2004, p).61

O autor ressalta que a cultura carioca foi elettiama elemento de coesao da
identidade nacional, e 0 samba como sua trilharsofioficial’. Vianna atribui a

Gilberto Freyre, com o lancamento @asa-Grande e Senzalam 1933, a facanha de
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conferir um carater positivo ao mestico, esse mesrastico que no final do século
XIX foi tomado como bode expiatério para o atrasasteiro. Curioso observar como
1933 também marca a ascensdao de Hitler ao pod@uyldionado pela critica a
miscigenacao, suposta causalEgenerationda Alemanha de sua época. Entretanto,
uma politica de limpeza étnica, que ja havia sahvatda no Brasil com a importacédo de
imigrantes para a regido Sul — a politica de “buaagnento” — esbarrou nas tendéncias
separatistas, politica e biologicamente falandesal® comunidades. E se a “pureza”
étnica podia até certo ponto ser defendida comgo tdiferenciador da identidade
germanica, a “originalidade” do Brasil como nac&taea calcada justamente em seu
carater miscigenado, tdo bem representado em nassea popular.

Nossa vocagao ao hibridismo se confirma ao fazeunas comparacgéo entre o0
Brasil e o outro gigante do Novo Mundo, os Estddoglos. Citando o Caetano Veloso
da cancdo “Americanos”, la as fronteiras ideoldgieaétnicas sdo bem delimitadas
(“Branco € branco, preto é preto, bicha é bichaghma& macho, mulher é mulher e
dinheiro é dinheiro”), enquanto que na América dal Seina a indefinicdo”.
Evidentemente, ha também elementos historicos quoeilcuem para essa distingéo,
haja vista que a ocupacdo dos EUA ocorreu pelaptantacdo de familias inglesas e
irlandesas para solo americano, principalmente Thage Colonias; paralelamente,
houve a importacdo de mé&o-de-obra escrava, magogqwenpregada apenas no sul,
principalmente nas fazendas de algoddo dos est&ldsousiana e do Mississippi.
Enquanto isso, o restante do pais, mais desenwplyéd absorvia os avancos da
Revolucao Industrial.

O Brasil, em contrapartida, foi palco de uma océpagxploratoria, e a prépria
escassez de mulheres brancas (ja que os homersTweis, em busca de riquezas e
trabalho) favoreceu a miscigenacédo. Além dissoa ®aconomia brasileira dependeu
da méo-de-obra do africano durante praticamente &%fs, tendo a Abolicdo da
Escravatura quase causado um colapso em nossareadiai a vinda dos imigrantes
italianos e alemaes, principalmente, para trabatlasr lavouras de café do Vale do
Paraiba, em substituicdo a forca de trabalho negpara ocupar a regido sul do Brasil,
como fito de evitar a invasao dos paises vizinhos).

Como resultado dessas diferentes estratégias deagin, principalmente no
que diz respeito a presenca do negro, a discridinagcial se revela de maneiras
distintas nos EUA e no Brasil. Aqui, a populacdso-afescendente sempre foi

numericamente expressiva, ao contrario dos queeacoia Ameérica do Norte, em que,
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na época da colonizacdo, os negros correspondaparas 10% do total de habitantes.
Sendo assim, enquanto aqui a discriminacdo se naasoh 0 véu da miscigenacao, |4,
por serem numericamente uma minoria, 0S negrosaaram em guetos (tanto no
sentido fisico quanto cultural). Nos Estados Unidos racismo foi até muito
recentemente exposto sem rodeios, como nas deS8amage lugares publicos
destinados, até os anos de 1950, a “white” ou fedlp passando pela esfera da musica
— pop (branco)rhythm & blues(negrof. No Brasil, optou-se por escamotear essas
barreiras sociais elevando o elemento miscigenadonaicdo de representante da
unidade nacional: “A conversao de simbolos étnenssimbolos nacionais ndo apenas
oculta uma situacdo de dominacgdo racial, mas tora@o mais dificil a tarefa de
denuncia-la” (FRYapud VIANNA, 2004, p. 31). A saida do sincretismo impé&ti‘a
luta aberta ou o conflito pela percepcado nua e doganecanismos de exploracdo social
e politica” (DA MATTA, apudVIANNA, 2004, p. 32).

Mesmo havendo preconceito, o processo de fusém etitiltural ocorreu e tem
ocorrido em solo brasileiro, tendo ganhado impudaovirada dos séculos XIX-XX,
ainda sob os efeitos da abolicdo da escravaturalafassim, nota-se que o processo de
absorcéo da matriz musical negra pela sociedaded@da-se quase sempre de modo
atenuado, disfarcando-lhe as referéncias sensmisis e tornando-a mais
“respeitavel”.

Foi assim que Caldas Barbosa levou o lundu, ofigieate batuque de escravos,
para a Corte de D. Maria |, em Lisboa, ndo reprodiczra danca que culminava com a
umbigada, mas criando um género derivado, o lulatigao; foi assim que o samba de
morro desceu para o asfalto pela primeira vez peéass e pela voz de um branco, Noel
Rosa; e foi assim que a bossa nova se tornou o@é&lee exportacdo da musica
brasileira, a partir de uma estilizacdo “de bowiqdo ritmo cadenciado do samba,
realizada principalmente por Jo&o Gilberto.

Como se vé até aqui, uma das principais dificuldatdrentadas na formulacéo
deste trabalho reside na delimitacdo do objeto rddis, isto €, a&ancao popular
principalmente no que ela difere ou tem em comum aopoesia literaria. Em outras

palavras, assumimos a espinhosa tarefa de confranta manifestacdo oriunda das

% Em entrevista para o documentdAoHistéria do Rock ‘n’ Rollo cantor americano Carl Perkins
considera que a mausica popular teria colaboraduifisigtivamente para derrubar essa barreira racial.
llustra citando o caso daskeboxesdos anos 50, que ndo traziam qualquer indicacare soletnia do
intérprete The History of Rock ‘n’ RallWarner Bros., 2004. 5 DVDs (578 min.): laserée=d. ZP
34991). Ou seja, na esfera do entretenimento mudadgaiventude, ninguém se importava se Carl Psrkin
era “white” ou Fats Domino, “black”.
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assim chamadas Belas Artes, e outra da esferagrppetmo que também deve ser
tratado com cautela, por se diferenciar do folctbr{apesar de alguns estudiosos
rechacarem essa triparticdo, defendendo que elafaisentido no ambiente de
sincretismo das Américas).

Adensa-se 0 desafio ao nos lembrarmos que, sersla mesquisa de carater
diacrbénico, essa mesma terminologia — “poesia’ydio”, “popular”, “folclorico”, etc.

— assume diferentes conformacdes com o passangmtd’or exemplo, ao ouvirmos,
com a nossa percepcdo de ouvintes de final decs&c(le inicio de século XXI, as
modinhas dos séculos XVIII-XIX em sua versao maist@cratica, a duas vozes (dois
sopranos) e com acompanhamento ao cravo, tenderiassifica-la como um género
erudito; mas basta confrontarmos essas cancéeas@ecas de musica sacra e erudita
do mesmo periodo para relativizarmos essa avaliacgercebermos como, naquele
contexto, as modinhas representavam um géneregd@tmuito mais ao popular.

Ha, portanto, um contato entre diferentes modatidate manifestacdo artistica,
com diferentes graus de contaminacdo. Mas ser@Enugpensar que essa mescla as
torna indissociaveis. Ha, sim, critérios que pegmita sua compartimentacdo, como o
prova o compéndidiistoria da Muasica no Brasildo respeitado musicélogo Vasco
Mariz. Ali, ndo encontramos quaisquer referénciasodlinha, ao lundu, ou ao choro e
seus congéneres. Isso porque o autor parece tsidecado como “musica brasileira”
apenas aquela produzida pelos autores eruditosp copadre José Mauricio Nunes
Garcia, Alexandre Levy, Alberto Nepomuceno, Brasiliiberé da Cunha, Carlos
Gomes ou Edino Krieger, dentre outros. De fato, iMdedicaria outro volumeA
cancao popular no Brasila essecorpus mas o tratamento reservado a este revela
claramente um menor interesse do autor pelos geépepulares.

Os critérios que norteiam os estudos de music#ofaa igualmente excluem
agueles géneros que supunhamos encontrilistéria da Musicade Vasco Mariz. Os
livros escritos por estudiosos como Camara Cascsitidp Romero e, mais tarde, por
Méario de Andrade, ocupam-se ndo de modinhas, lymdasixes, choros, sambas, etc.,
mas de cateretés, cocos-de-roda, congadas, abaittgyas infantis e outros géneros
mais. Ou seja, de manifestacbes musicais populaaesmitidas oralmente, ainda
anteriores a época da comercializacdo da musicagoeh gravado, e que talvez por
iIsso mesmo prescindam da nocédo de autoria. Conbrroafato de a maioria das
cancodes folcloricas serem de dominio publico eftinanas, a ndo ser quando algum

compositor mal-intencionado delas se apropria iltdenente.
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A esse respeito, e para ilustrar a distingcdo aluerie a musica folclérica e a
popular, evoquemos a ceélebre declaracdo de Dongegiie dos Santos), quando
guestionado sobre a verdadeira autoria de “Pelefdmd” (1917), considerado o
primeiro samba gravado. Contornando as acusacdeslage, ou de apropriacédo
indevida do que seria uma composicao coletiva, Bafgmou que “Samba € como
passarinho: € de quem pegar”. Corre também o rdemque Catulo da Paixao Cearense
costumava se valer desse expediente, registrandseemome canc¢des folcloricas que
recolhia, ou registrando como unico autor canc@esmg verdade havia composto em
parceria. O caso mais célebre é o de “Luar do &erEscrita a quatro maos com o
violonista Jodo Pernambuco, a cancdo seria o @wvinta longa disputa judicial, pois
Catulo sustentava ser essa toada composicao exchemnte de sua lavra.

Se ha posturas diferenciadas sobre a autoria remteda musica folclérica e da
musica popular, existem também diferencas quandesiigamos a questao na seara da
literatura, onde a nocao de autor é fundamentaju&mo que na musica folclorica esse
conceito é irrelevante, na musica popular, por sogdicacdes comerciais, ele ja se
reveste de alguma importancia, levando inclusiygazessos judiciais sobre plagios,
co-autorias, etc. Na era do registro magnético,mi@oesquecamos, inclusive, de que a
obra fonografica € produto ndo de um autor, masnoke equipe (técnicos de gravacéo,
produtor, musicos, etc.). Para culminar, hoje &ssis a briga das gravadoras contra os
sitesde compartilhamento na Internet, que cada vez veamsassinalando a extingdo do
CD e de seu carater de produto vendavel.

Compare-se essa situacdo com aquela propria dalisgraria, sempre marcada
pela definicdo de autoria. Mesmo quando ndo seegoesdefini-la, hd sempre uma
preocupacado nesse sentido, como nos manuscritasificlElos como “anénimos”,
“apocrifos” (isto €, de autoria duvidosa), “atribaia”, etc. De resto, ao contrario do
gue ocorre na musica pdpy a pratica da parceria € rara higratura, senéo
inexistente.

Diante de tudo que foi exposto até aqui, pensafesrj possivel uma definicéo,
ainda que sujeita a aperfeicoamentos, do que sefgeto de nossas investigacoes, a
cancao popular brasileira. Trata-se @acao popular urbanasurgida no Brasil na
virada dos séculos XIX e XX, ensolidada ao longo dos 19Q@pando, a propor¢ao
gue 0s preconceitos sociais se afrouxam, vai ghadude deixando o ambito das

classes sociais mais baixas, negras e mesticaassa @ ser praticada e consumida
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também por membros da classe média e da burgussiacos, num processo de
hibridismo cultural das matrizes europeia e afriaan

Para dar um exemplo, a cancdo popular brasileirangb manifestacbes que
vao desde o lundu a bossa nova (além de outrafiaapdes), num processo historico
que remonta ao batuque das tribos africanas ti@msplo em solo brasileiro, laicizado
pelo lundu, urbanizado com a ida dos negros pacidasles — uma migracao que teve
motivos Varios, destacando-se a crise cafeeir@aansmutado em maxixe, em samba
(com todas as suas denominacdes: de partido altorediue, de gafieira, samba-cancéo,
etc.) — e finalmente aristocratizado e intelechzalo pela bossa nova.

A propésito, a bossa nova é um marco divisor, micke de definir o ponto de
partida da MMPB (Moderna Musica Popular Brasileina expressdo de Walnice
Nogueira Galvao), a partir do qual a cancdo popdasaria a ocupar os interesses das
elites intelectuais, ndo sem o0 envolvimento destadi com formacdo erudita, seja
musical, com Tom Jobim, seja literaria, com Vingcie Moraes. Deflagrado o Golpe
de 64, essa musica popular “ponta-de-lanca” passa @s maos do publico
universitario, que elege como seus representastestdo estreantes (nos festivais dos
anos 60) Chico Buarque, Caetano Veloso, GilbertpGaraldo Vandré, Edu Lobo, Elis
Regina e Milton Nascimento, dentre outros.

A partir dai, em vez de a cancado popular ser apamapassatempo grosseiro”,
como se referiu Hauser a musica popular e folddc “musica ligeira” (em oposicao
a “musica séria”, de Adorno), ela passa a aternslex@éncias estéticas de uma camada
mais culta da populagdo. Esse processo de refinrameclusive, contribuiria para a
insercdo da musica popular no raio de interessesstoslos literarios, como veremos a

seqguir.

Em “Democratizacdo no Brasil — 1979-1981 (Cultuversus Arte)”
(SANTIAGO apudANTELO, 1998, p. 11-23), Silviano Santiago afirmaegnos anos
70, a abertura politica propiciou uma redefinicéarentalidade que se traduziria numa
ampliacdo de paradigmas dentro da esfera acadéMesse sentido, Santiago nos
coloca, ao longo de seu texto, questbes instiganteso, por exemplo, 0 espago de
intersecdo entre critica literaria e critica cutue a nova definicdo doorpusa ser

investigado; ou 0 momento em que a cultura brasilisie despe do luto da ditadura e
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assume cores democraticas”, quando “a arte brasi@eixa de ser literaria e
sociologica, passando a ter uma dominante culterantropolégica’; quando “se
rompem as muralhas da reflexdo critica que separava modernidade, o erudito do
popular e dgop’ (SANTIAGO apudANTELO, 1998, p. 11).

Um dos primeiros frutos dessa democratizacdo Roesia Marginal, que ganha
aliados nos meios académicos, como Heloisa BuatquEollanda, que publica em
1976 a coletaned6 poetas hojee Affonso Romano de Sant’Anna que, j& em 1973,
organiza, no Departamento de Letras da PUC-RJxpo&sia 17, mostra de poesia e
ciclo de debates envolvendo o passado recenteafdape as vinculacdes desta com a
MPB.* Assim, pode-se dizer que a Poesia Marginal depateela de contribuicdo para
gue a Mdusica Popular Brasileira se transformassessunto de discussdo nos meios
académicos, até porque varios desses “poetas rm@fgiatuavam também como
letristas. Um deles é Bernardo Vilhena, autor ddddVvBandida”, poema que,
convertido em cancao, se transformaria alguns aras tarde em sucesso nacional na
voz de Lob&o. Outros poetas-letristas de destafimeCapinam e Torquato Neto, que
participaram do antolégico LPropicalia ou Panis et Circensisle 1968.

Parece-nos que a partir dai percebeu-se, finalilnepte muitas das obras
integrantes do cancioneiro popular brasileiro, apde sua nao-especificidade enquanto
texto literario, possuiam “qualidades intrinsecaraditerarias”, apesar de seu formato
hibrido de letra endsica, em maior grau até que alguns poemas quia\sen ao
publico como tais. Vejamos, a seguir, as considesde quatro estudiosos oriundos da
area de Letras que se colocaram, desde o primaroemo em que essa discussao
aflorou, nos anos 60, a favor da incorporacéo daidduPopular Brasileira no debate
académico.

O primeiro deles € o0 poeta concretista Augusto denfids. Ele conheceu

Caetano Veloso ainda nos anos 60, e foi o respehpav lhe apresentar a poesia de

4 O evento contou com as presencas de Jodo CabkétldeNeto, Chico Buarque e Gilberto Gil, dentre
outros, e é bastante interessante o capitulo “NResinda sobre poesia e musica popular”’, em que Jodo
Cabral, conhecido pardogostar de musica, reconhece nesta um veiculo dégeido da poesia. Ao ser
indagado sobre a validade de a poesia ser musioasjgonde: “O que responde a esta pergunta é a
presenca de vocés aqui. Se aqui estivessem Canlosnibnd de Andrade, Manuel Bandeira, Murilo
Mendes, haveria 30 pessoas aqui. Como aqui estBer®iGil, Chico Buarque, Ronaldo, Jards Macalé,
esta essa beleza que eu estou vendo. Eu achomusi@ popular pode ajudar enormemente a poesia,
nao digo no sentido desta poesia vir a ser melhws no sentido de aumentar a propagacédo da poesia
Eu tenho a impresséo de que um disco com os tiabdl Carlos Drummond bem musicado ia fazer de
Drummond um homem tdo conhecido no Brasil como &€twuarque e Gilberto Gil. [...]". In:
SANT’ANNA, Affonso Romano deMdusica Popular e Moderna Poesia Brasileird.ed. Sdo Paulo:
Landmark, 2004, p. 191-2. Grifo nosso.
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Oswald de Andrade e seu conceito de Antropofagia, eéstaria no cerne da proposta
tropicalista. Ao anunciar a musica antropofagicacarnavalizante (no sentido
bakhtiniano) dos dois artistas baianos como a sp#ila 0 impasse “violawersus
guitarra” que se instaurara na Musica Popular Biiggj Campos, valendo-se de sua
autoridade de poeta, tradutor e critico de liteegatoertamente auxiliou no processo de
aceitacdo e legitimacdo da mdusica popular no migkoatio. Alids, arriscariamos
mesmo afirmar que Augusto de Campos contribuiufsgigtivamente para a leitura que
se fez do Tropicalismo a partir dai, enquanto mewitm de vanguarda com propoésitos
intelectuais (e ndo como mais um modismo na vagaaacdes de consumo, ou como
mera anarquia, como muitas familias interpretararprogramas de auditorio “Divino,
Maravilhoso”, protagonizados pelos tropicalistas firml dos anos sessenta, onde
Caetano “plantava bananeira” diante das cameras).

Balanco da Bossa e Outras Bosgas livio em que Augusto de Campos reuniu
seus artigos escritos na primeirissima hora doidabpmo, e em que sai em defesa dos
jovens compositores e intérpretes Caetano Veldsiberto Gil (alguns dos textos séo
de 1967, ano em que Caetano e Gil apresentam dicqyUiespectivamente, “Alegria

alegria” e “Domingo no Parque”). Em “A explosdo‘dégria alegria’™, por exemplo,
Campos nao hesita em equacionar a can¢édo de Caet&esafinado” (Tom Jobim /
Newton Mendonca), no sentido de que ambas promwmveraa profunda ruptura de
paradigmas, possibilitando uma ampliacdo de cameistéticos no terreno da cancéo
popular. Em suas andlises das cancfes de CaetamoGampos identifica principios
antropofagicos e carnavalizantes, bem como umactc® composi¢do que, por seu
carater fragmentado, guardaria alguma relacdo carimema. N&o se restringindo a
analise das letras, Augusto de Campos leva em coptdencial expressivo do arranjo,
da interpretacdo e também o estilo musical adotaddando acancdo como
modalidade lirica auténonia.

Affonso Romano de Sant’Anna é o tedrico que logaptoximar, de maneira
sistematizada, a Musica Popular Brasileira e araskiamada série literaria. Em seu
pioneiro estuddusica Popular e Moderna Poesia Brasileide 1976, traca paralelos
entre as diversas escolas literarias e as margestanusicais no Brasil. No excelente
artigo introdutorio, “De Noel e o Modernismo ao®¢8s & Molhados™, demonstra
como objetivos estéticos e politicos caminhararo dado tanto nas escolas literarias

® Portanto, Campos n&o incorre no equivoco, tdo ooreatre os criticos literarios, de confrontar
“poema” e “cancdo” chegando a precipitada conclasfique esta é um “género menor”.
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quanto na musica brasileira. Assim, se 0os modasiigerseguiam uma “fluéncia

espontanea” em sua linguagem, o mesmo efeito eseatlo em Noel Rosa em suas
composicdes, no processo por ele realizado depleartacdo da cultura do morro para o
ambiente urbano. De modo analogo, o tom direitist@oetas como o verde-amarelista
Cassiano Ricardo encontra equivalentes nos hiressstiis de Ary Barroso, cujo sabor
nos faz lembrar um Romantismo tardio, revelado,g@mplo, no gosto por palavras

preciosas e inversfes sintaticas.

Sant’/Anna ndo deixa de mencionar os poemas quanrtraiplicitamente de
formas musicais, como “Toada de Amor” e “Quadrilhd® Drummond, em que se
parece desejar essa aproximacdo entre letra déaa@npoesid.Do mesmo modo, o
romance regionalista de 30 encontra sua expressamahem Dorival Caymmi e em
Catulo da Paixdo Cearense, por meio de suas tam&ticais e pela mimese dos falares
regionais. Finalmente, o autor compara a “limpeafatraco de Niemeyer a concisédo da
Poesia Concreta e delega a bossa nova a taretarsedr a “trilha sonora” para essa
época de otimismo, em que se canta um Brasil reiale praia (“Wave”), sol (“O
barquinho”) e belas mulheres (“Garota de Ipanema”).

Esse ambiente idilico seria arrasado pela DitaMilizgar, a partir de 64, e o
fundo musical consequentemente passaria a retratanario politico adverso. Assim,
surgem a canc¢ao de protesto, o Tropicalismo, oedfiabEsquina (cujas cancgodes, apesar
de ndo serem incluidas no género “Cancdo de Ribtestrregam um sentido
profundamente contestatorio, de carater mais didagn) e, mais tarde, o rock
brasileiro de inspiracao politica (Legido Urbandidg, Cazuza, Lob&o).

Affonso Romano de Sant’Anna, em suma, defende sté&ndia de um
movimento pendular entre uma postura mais parodisti parafrasica na esfera da arte,
fendbmeno que se verifica também na masica popellque se revela, por exemplo, no
tom provocador, inquisidor e as vezes debochadubdis das décadas de 50-60 (bossa
nova, Poesia Concreta, Tropicalismo, Festivaisisugo conservadorismo formal da
arte produzida nos anos de 1930-40 (cancbes dddoERadio, Romance de 30). Além
de detectar esse movimento tanto em manifestatéegihs quanto na muasica popular,
Sant’Anna tece consideracdes sobre momentos emsgas linguagens se entrecruzam,
como nos poemas musicados de Cecilia Meireles Qamnargo Guarnieri, Ernst
Widmer e Francisco Mignone), Jorge de Lima (LoreRemandes) e Manuel Bandeira

® HA abundantes exemplos dessa prética na LiterBrasileira, desde os rondés e madrigais de Silva
Alvarenga enGlaura até o volumeéCan¢desde Mario Quintana.
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(Villa-Lobos, Camargo Guarneiri), ou em Vinicius ieraes, do qual poesia e letra de
cancao brotam com igual inspiracéo.

José Miguel Wisnik (USP) tem-se dedicado princigaita aos pontos de
contato entre a masica e a literatura, em espaaialisica na Semana de 22, a Heitor
Villa-Lobos e a Moderna Musica Popular Brasileisdq( €, da Bossa Nova para ca). Em
particular, € hoje considerado um dos maiores ésdfsas na obra de Caetano Veloso.
Em seu artigo “A Gaia Ciéncia”, faz ponderacbesesa@baproximacéo entre letra de
cancao e poesia:

Torquato Neto, que participou do tropicalismo coleimista, produziu uma poesia que
circula entre a cangao e o livro, 0o que acontecerd uma série de poetas surgidos nos
anos 1970, como Wally Saloméo, Paulo Leminski, AmtdCarlos de Brito (Cacaso),
Alice Ruiz, Antonio Risério, sem falar em Jorge Mueau, que combinava efervescéncia
filoséfica e literaria com cangéo popular havia sne@mpo, ou Anténio Cicero, poeta,
letrista, filsofo. [...] Arnaldo Antunes faz umarie entre a poesia concreta e o rock,

desenvolvendo a partir dai uma poética muito pésgmatrabalha simultaneamente com
poesia-livro, video e musica (WISNIK, 2004, p. 217)

Jodo Gilberto é apontado por Wisnik como uma daisnes contribuicdes para
que se entenda a especificidade da palavra cahfatiala e que estaria, no limite, na
origem da distincdo entre cancéo e poesia. Segwhsiaik, a grande inovacao de Joao
Gilberto para a diccdo da musica popular no Brésjustamente a de turvar as
distincdes entre ambas (neste particular, Jodac@aetomar as experimentacoes de
Noel Rosa em cancbes como “Conversa de Botequim™Gago Apaixonado”, que
parecem maidaladas que cantaday. Como veremos em momento oportuno, esse
processo € denominadigurativizacdo(segundo Luiz Tatit), e trabalharia em prol da
persuasdo da cancdo sobre o ouvinte, sendo qugisiraeinformal de linguagem
(usado, por exemplo, pelos poetas marginais), p@téraria esse efeito. O estudioso
italiano Lorenzo Mamndj citado por Wisnik, faz algumas consideracéegarespeito:

Jodo Gilberto vem demonstrando até onde se podercapvelocidade continua e
irregular da sonoridade da fala sem correr o risedesagregacéo (...) as fronteiras entre
voz que fala e voz que canta vai se diluindo e ddandar ao grao que, a essa altura,

podemos entender como o encontro feliz da inteatlédcom a perpetuacdo (MAMMI
apudWISNIK, 2004, p. 223).

Acrescente-se a essa argumentacdo o comentéarititisdbre Jodo Gilberto:

" Mammi é autor de belissima andlise de “Sabia’Clieo Buarque de Holanda e Tom Jobim, em que
deixa claro o movimento reciproco de letra e musiaaconstru¢éo do sentido da cancdo. Conferir
MAMMI, Lorenzo; NESTROVSKI, Arthur; TATIT, Luiz.Trés can¢cbes de Tom Johi8ao Paulo: Cosac
Naify, 2004.
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(...) buscando o que ha de mais especifico em teroexecucdo e equilibrio entre
musica e fala, Jodo Gilberto atinge o protocantodeto virtual que esta na base das
principais realizagdes da cangéo popular antermrséerior a bossa nova. Estuda-lo, com
profundidade, € definir os préprios critérios geraie analise da cangdo brasileira
(TATIT, 1995).

Como vimos, Augusto de Campos foi um dos pionemoscampo das Letras, a
tratar da musica popular; Affonso Romano de Samt&raquele que conseguiu uma
melhor sistematizacdo dos paralelos entre a p@esianusica popular por meio de
correspondéncias entre escolas literarias e génarsigais; e Wisnik, por sua vez, tem
sido um continuador e multiplicador — por meio @éeissmuitos orientandos — dessa
proposta de aproximacao entre literatura e musipalgr.

No entanto, foi Luiz Tatit quem logrou formular un@todo de anélise adequado
a especificidade da cancao popular, um modelo go@pla tanto letra como musica,
€ que por isso mesmo nos interessara de modo sta@t@ neste trabalho. Por esta
razao, deixaremos para pormenorizar sua contribuacéste campo de estudos numa

secao especifica, mais adiante.

Retomando a linha de raciocinio de Silviano Sanfiag ruptura estética
promovida pelos diversos movimentos literarios esicails desde a década de 1950
(Poesia Concreta / Bossa Nova), passando pelocBlgmo (nos anos 60), contribuiria
para uma maior abertura de mentalidade com relagéito que se considera objeto de
apreciacao literaria, nos anos de 1970. Um dosvo®tibvios € que a musica popular
tornou-se o0 espaco privilegiado para a reflexatede politico-social no pais, por sua
circulacdo mais ampla que a literatura. SegundadsalNapolitano, “(...) a musica tem
sido, a0 menos em boa parte do século XX, a trealutos nossos dilemas nacionais e
veiculo de nossas utopias sociais”. E conclui.)“@. Brasil, sem duvida uma das
grandes usinas sonoras do planeta, € um lugardegiado ndo apenas pacavir
musica, mas também pgransara musica” (NAPOLITANO, 2005, p. 7).

Mas esse argumento ainda nos mantém na esferaodadagbm socioldgica,
enguanto que a caréncia de que sofre a musicagsapde metodologias de analise que
se ocupem de seus elementos constituintes, isédr&,e musica. No que tange a esse

olhar analitico que se ocupe dancdoenquanto modalidade lirica, percebemos uma



34

timida abertura nas faculdades de Letras, que tutanto tempo isolaram os estudos
literarios em “torres de marfim” e que comecam aondecer, nessa forma de
expressdo, elementos de inovacdo e de qualidadgos@ional. Ndo é demais

lembrarmos que a formacéo eclética de artistas cparoexemplo, Caetano Veloso,

empresta argumentos para a inclusdo da musicagsapulcanone literario (além das
suas declaradas influéncias literarias, que incl@¢smice Lispector, Guimardes Rosa e
Jodo Cabral de Melo Neto, Caetano recebeu a (m3ofio erudita de Stockhausen,
Cage e Boulez quando aluno da Universidade da Bahia

Se na bossa nova a revolucdo que se deu foi mate musical que literaria
(lembrando que até mesmo Vinicius de Moraes, maiites de ser letrista, era poeta,
tendo publicad® caminho para a distanciaeu primeiro volume de versos, em 1933),
e se na fase das cancOes de protesto o teor paiofleas letras lhes sacrificava a
nuanca literaria, no Tropicalismo o carater inova@dmto de muasica como de letra
arrebatou poetas e criticos. A producdo de Caetat® seus companheiros tinha, de
fato, um traco de originalidade que nao lhe peammtais ser enquadrada em categorias
como “musica ligeira”, para Adorno, ou “gastronéaijno dizer de Umberto Eco, isto
€, musica para as massas. O elaborado tratamependado aos arranjos — na esteira
do que haviam feito os Beatles &gt. Pepper além da inegavel qualidade poética das
letras (veja-se, por exemplo, o caleidoscopico mosde “Alegria, alegria”, ou a
experimentacéo concretista de “Batmacumba”) conagay abrir espaco para a musica
popular, que passava, pouco a pouco, a conquiseapeito da critica, saindo da esfera
de meras “cancées de consurfio”.

A provocacéo tropicalista soma-se a contribuiciGhlieo Buarque de Holanda,
cujo estilo Ihe granjeou a alcunha de “trovador’que promovia um resgate ao
hibridismo entre letra enusica, proprio da lirica trovadoresca. Nao foi acaiso que 0s
primeiros trabalhos dedicados a mdusica popularradedas academias de Letras
voltaram-se a obra do autor de “A Banda” que, mp@ar gualidade literaria, conseguia

mais prontamente a aceitacéo desse rheio.

® A respeito da intersecdo entre o Tropicalismo ebea dos Beatles, veja-se nossa dissertacdo de
mestrado: MELLER, LauroSugar Cane Fields Forevercarnavalizagdo, Sgt. Pepper’s, Tropicalia.
Florianépolis, 1998. 116 p. Dissertagdo (Mestrado leteratura) — Curso de Pds-Graduagdo em
Literatura, Universidade Federal de Santa Catabisponivel em www.4shared.com

° Dentre esses trabalhos, merecem citacdo os pienkirPoética de Chico Buarquele Anazildo
Vasconcelos da Silva (Rio de Janeiro: Sophos, 18M¢senho Magicopoesia e politica em Chico
Buarque, de Adélia Bezerra de Meneses (Sédo Paulcitdd, 1982), além do interessante estudo
comparativoPoesia e Politica nas can¢des de Bob Dylan e CBigarque de Ligia Vieira Cesar (Sao
Carlos: EDUFSCar; Séao Paulo: Estacdo Liberdade3)199
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O fato de alguns compositores populares terem edisipoemas também pode
ter auxiliado na aceitacdo da cancdo como modaiditetaria. Caetano Veloso, por
exemplo, grava, jA em 1968, “Onde Andaras”, dedi@riGullar, dando inicio a uma
série de poemas musicados, como “Escapulario” (siwafd de Andrade, musicado
para o LPJoia, de 1975), “O Pulsar” (de Augusto de Campos, do/ER, de 1984) e
“Circuladd de Fulé”, de Haroldo de Campos (CD homin de 1991), que também
trazia a cancao “A terceira margem do rio”, insgpa@o conto de Guimaraes Rosa.

Outro grupo que se apropriou de poemas, transfatoias em cancoes, foram
0s Secos & Molhados. Nos anos de 1973 e 1974 kamcdois LPs que continham
adaptacbes musicais de poemas de Fernando Pessssian® Ricardo, Manuel
Bandeira, Vinicius de Moraes e Julio Cortdzar. Btéenos que esses “empréstimos”
ajudaram a legitimar o discurso da musica populavestindo-a de um carater
academicamente “respeitavel” e facilitando o séuwnsito nas discussdes literarias
(ainda que a via de entrada fosse, segundo ngsétes$e, as letras-poemas). No nivel
da realizacdo propriamente dita, 0 sucesso dedaptagdes € discutivel, pois o aspecto
“musical” de um poema se restringe as rimas e &nuaa, ndo correspondendo a
experiéncia de escuta musical, assim como o cagéittr da poesia de Jodo Cabral de
Melo Neto ndo corresponde a experiéncia sensasigbdtato da mao com o marmore
ou com o bronze de uma escultura.

Silviano Santiago menciona também, em seu ariigefomada d&adicao da
Musica Popular Brasileira. O gradual relaxamenta@dadro de repressao nos anos 70,
e a consequente abertura de paradigmas que s segufaculdades de Letras — que
passaram a acolher, por exemplo, a linguagem imfloren instantanea da Poesia
Marginal — fez com que, a partir do sucesso dacgerale compositores que revelou
Caetano Veloso, Gilberto Gil e Chico Buarque, sedse o mapeamento de suas
influéncias.

Remonta-se, assim, a compositores como Cartolais A&slente, Lupicinio
Rodrigues, Orlando Silva, Luiz Gonzaga e Noel ResdQres que, por sua extracao
popular, ndo faziam parte do universo de interdaseacademias até entdo. Porta-vozes
das camadas populares numa época em que sO séecawaimusica séria aquela que,
segundo Adorno, se prestava a contemplagcéo ests®as compositores retomavam as
velhas linhas de forca que regiam o fazer artigtitoe nés (isto €, as velhas dicotomias

estrangeiro-nacional, erudito-popular, tradiciomalderno), contribuindo para a



36

consolidacdo de uma manifestacdo muslwasileira, popular e, por seu carater
inovador,moderna

E comum encontrarmos o elogio de mdsicos eruditosie poetas — quando se
trata de um juizo acerca das letras de cancado —fuposonam como instancia de
legitimacdo da producdo de musica popular. Talvezejosos da aprovacdo desses
artistas cultos, os compositores populares passarasprimeiras décadas do século
XX, a escrever letras num estilo empolado, tribat&lo romantismo literario. Mas,
assim como numa piramide linguistica (que esquemais niveis culto, coloquial e
vulgar da lingua) apenas aqueles que detém o mig& alto podem transitar pelos
demais registros, 0os compositores populares naeartogproduzir uma poesia
genuinamente culta. Luiz Tatit, por isso, os cfassicomo poetas semi-eruditos.
Permitimo-nos retificar o termo e batiza-los deugeeeruditos, por ndo concordarmos
com a nocao de semi-erudic@x-{udes etimologicamente, ndo nos da opcéo de meio-
termo). Feita essa pequena ressalva terminoldgiganos o que Luiz Tatit tem a dizer

sobre o assunto:

Desejosos de serem reconhecidos como talentos Mjgpassam a simples esfera
popular, os artistas semi-eruditos carregam suaasotom indicios de outro registro
causando impressao de maior sofisticacdo. Entegetaéib convivendo realmente com as
questdes e preocupacbes que movem a atividadeteedaliépoca [década de 1920],
pautam seu trabalho por produgdes obsoletas, cemm arte culta fosse uma arte a
maneira dos classicos consagrados. [...] Resultadmagem empolada e melodias que
lembram érias europeias do século XIX, ainda gupl#icadas e reduzidas no tamanho.
[...] Por intermédio dessas formas, ligadas aorigspios compositores [populares]
constroem a metafora da ascenséao social e cUltufdlTATIT, 2002, p. 32-3).

Conforme tentaremos demonstrar, pode-se afirmaragletra de cancéo se
distingue da poesia por dois aspectos basicos.ePamente, pelo substrato musical,
presente numa e ausente na outra, o que tornastwegiv de uma letra diversa da de
um poema; em segundo lugar, pela questdo dos migesudicdo abordada por Tatit,
que faz com que, no caso dos compositores popujaegao tiveram acesso a cultura
letrada, sua producdo ndo passe de um simile dadquet Tatit resume a natureza do
elogio da cancgao popular feito pelo artista erudkoespeito do sambista Sinho, que
escreve versos como “Ai entdo, dar-te eu irei /eobpuro na catedral do amor”

(“Jura”), afirma Tatit:

Os poetas eruditos gostam. Mas neste “gostar” h@retacdo de tolerancia paternal, de
justificativa doKitsch pela autenticidade da proveniéncia socioculturajuindo Mario
de Andrade acha “delicioso” ou Manuel Bandeiraglie o trecho citado é “uma dessas
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coisas incriveis que parece descer dos morros riesdda cidade, Favela, Salgueiro,
Mangueira [...]". Ndo chega a ser um respeito tiatisle mesmo nivel. Um erudito vé o
semi-erudito como um aristocrata vé um novo-righmiaa a vitalidade e “compreende”
0s excessos. (TATIT, 2002, p. 34).

A admiracdo que o artista erudito tem pelo aspedsweral do artista
“primitivo” € também verificada no universo da nussipopular anglo-americana, cujo
processo de formacdo e consolidacdo se assemethait®e com o da nossa musica
popular, pelo hibridismo afro-europeu que carazdermmbas. O estudioso Richard
Pattinson cita grupos e intérpretes brancos quelglena forma prestam tributo as
raizes negras da sua cultura musical. Para ilugitemos apenas um exemplo: o do
guitarrista inglés Eric Clapton, que saudalwesmamegro Robert Johnson, dedicando-
Ihe todo um CD de regravacdes de suas cancoestasd, BNey Matogrosso prestaria
um tributo parecido a Angenor de Oliveira, o Cartdllas € importante que se diga que
a leitura que se faz desses empréstimos € vafadas brancos (= mais “sofisticados”)
acreditam estarem prestando um tributo a contdouiga cultura negra (= mais
“primitiva”, “genuina”, “espontanea”), estes naoramente vezes interpretam essa
assimilacdo de géneros de base africana pelosdsraoemo uma deturpacdo com fins
meramente comerciais; ou, na melhor das hipotésta;se de uma versao suavizada,
artificial, isenta de qualquer insinuagdo sexua fpsse ofensiva a sociedade branca
(como, por exemplo, a umbigada do lundu — abolidssamba — as letras de blues,
fortemente sensuais, e que so6 circulavam entr@@aggio negra).

Sublinhemos que no Brasil essas distingdes derordfio-se mais por critérios
sociais e de instrucdo formal que raciais, comoAmgrica. Em outras palavras, as
dicotomias que encontramos no Brasil giram maist@mo de distingdes como rico
versuspobre, ou cultura popular iletragtarsuselite intelectual. Mesmo assim, todo o
resto da argumentacao de Pattinson é aplicavessanealidade.

Devemos ter essas reflexdes em mente ao abordasmasnposi¢cdes populares
de alguns dos nossos poetas romanticos que seueaxarh pela seara das modinhas;
ou quando falamos sobre Catulo da Paixdo Cearans@scritor que, assim como 0s
romanticos, poderia ter moldado seus versos numaaféulta, mas que opta por tracar
um retrato estilizado do sertanejo, ainda que ifieando de uma linguagem “cabocla”
(o que estaria de acordo, alguns anos depois, quataiorma estética e ideolbégica dos

modernistas). O critério da cultura popular iletragrsuscultura erudita (e ndo o
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critério racial, como nos EUA) também se aplicaidNoel Rosa, um compositor
popular cujo epiteto — O Poeta da Vila — procuga-& a condicdo de autor literério.

Apesar desses exemplos, também h4, no Brasil, cesaparente tentativa de
valorizacéo da cultura negra, pela sociedade br&hcaso em que esse processo se deu
de modo mais explicito foi o de Cartola, ao qualickeremos a ultima secéo do capitulo
4. Por ora, basta recordar que este compositorlgmoga Morro da Mangueira e autor
dos primeiros sambas-enredo da Estacdo Primeisaanos 30, amargou um longo
periodo de ostracismo, sendo “redescoberto” peaioajsta Sérgio Porto (Stanislaw
Ponte Preta), no final dos anos 50.

Cartola (e depois Nelson Cavaquinho e Zé Kéti, sashmbistas de morro) foi
“adotado” por Nara Ledo e por outros bossa-noyistasno Carlinhos Lyra, que
pretendiam com sua musica promover uma estilizdg&amba tradicional (conseguida
por Jodo Gilberto e sua “batida” ao violao) e dsreintos harmonicos do jazz. Assim,
por um breve momento nos anos 60, quando Cartidlzna Zica abriram o restaurante
Zicartola, o samba “de raiz”, por assim dizer, tasse uma coqueluche entre os
boémios e intelectuais cariocas, assim como enjugemtude pequeno-burguesa, que
debandaram de volta para os bares da Zona Sul gsgira sua curiosidade quase que
antropolégica foi saciada — o que resultou na taéédo Zicartola.

Apesar desse fracasso comercial, Cartola teria taknto de cancionista
reconhecido em 1974, quando finalmente conseganagrja aos 65 anos de idade, seu
primeiro LP. Aclamado pela critica, seguir-se-iamtras trés titulos, que compdem sua
curta mas consistente discografia. Interessa-ngssiigar se o papel de centralidade
ocupado por Cartola na Musica Popular Brasileinseds a qualidade de suas cangdes
— e aqui examinaremos que qualidades poderiambsiatis suas melodias e as suas
letras, e se estas podem ser tomadas de uma ritieaéiaa ou ndo — ou se o culto a sua
obra se deve mais aquela aura arquetipica atritpdltes intelectuais a esses artistas
“primitivos”.

Nossa hipdtese é de que as letras de Cartolatassarpartir dos anos de 1930 e
s6 levadas ao publico em seu primeiro LP, de 1984, tributarias de uma estética
romantica anacronica. Havia ainda o agravante de @lundo das classes menos
abastadas e tendo tido um contato apenas supledicraa poesia de Castro Alves e
seus colegas de escola literaria, ndo dispor daanfentas que garantissem as suas
letras fidelidade ao modelo oitocentista. Anazildasconcelos da Silva, um dos

pioneiros nos estudos de musica popular no Brgsd,ja em 1974 publicava em livro
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sua dissertacdo de mestradb, poética de Chico Buarguenos empresta alguns

argumentos:

Num apanhado geral da década de 30 a 50, o quesseva € uma superioridade criativa
da poesia propriamente dita sobre a letra poéicdBB. Sdo raros os letristas que
conseguem elaborar uma poesia de valor, e essesgficaram quase marginalizados
sob alegacéo de que ndo elaboravam produto cotiedrel. (...) No inicio da década de
50, a defasagem qualitativa entre letra poéticaesip [literaria] € enorme. Se a poesia
brasileira por um lado se caracterizava pela bdeasovas estruturas e o estabelecimento
de novos padrdes artisticos, e por outro ladogiara com a grande poesia de Mario de
Andrade, Oswald de Andrade, Manuel Bandeira, Cddlasnmond de Andrade, Murilo
Mendes, Jodo Cabral de Melo Neto e outros, a k#&raVIPB apresentava ainda os
cansados padrdes romanticos (SILVA, 1974, p. 1-2).

De fato, René Wellek e Austin Warren nos lembrane qu periodo de
“maturacdo” das varias modalidades artisticas paplesentar certo descompasso,
destacando-se, em determinado periodo, o progmsaacado por uma delas, em

relacdo as demais:

Cada uma das varias artes — artes plasticas,tlitar@ musica — tem uma evolucéo
individual, com diferente cadéncia e diferentewgsta interna de elementos. Sem duvida
gque elas mantém constantes relagcfes umas parascouras, mas essas relagdes ndo sdo
influéncias que comecem num dado ponto e determmenvolucdo das outras artes [...]
A literatura parece, por vezes, ficar para trasaées [aqui, no sentido de artes plasticas]:
por exemplo, mal se podia falar numa literaturaleis@ no momento em que se
construiam as grandes catedrais inglesas. Noutemsdes, é a musica que se atrasa em
relacdo a literatura e as outras artes: exempifioaé impossivel aludir a uma musica
“romantica” antes de 1800, mas muita poesia rom@mdtianterior a essa data (WELLEK
& WARREN, 1976, p. 164-5).

Inicia-se um processo de recuperacao da “defasages’palavras de Anazildo
Vasconcelos da Silva, entre a poesia literaridetra de cancéo. Ainda de acordo com
esse autor, a vaga dos festivais, na década debfipou os compositores populares a
conferirem as letras de suas cang¢gfes um tratameaitocuidadoso, havendo inclusive
aqueles (como Caetano Veloso e Chico Buarque) egmreram aos mecanismos da
criacao literaria na elaboracdo de suas letrasteNsentido, € notavel a clareza de
Alberto Moby, autor deSinal fechadp a musica popular brasileira sob censura, ao
declarar: “[...] a expressdo MPB nédo se refereda toqualquer manifestagcdo da muasica
popular brasileira, mas a musica urbana, produzidansumida prioritariamente pela
classe média intelectualizada” (MOBY, 1994). O apiesse processo de atualizacéo

seria, como defende Anazildo Vasconcelos da Sasposta ultrapassagem qualitativa
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da letra de cancédo em relacéo a poesia que senfaBeasil na década de 1970. O autor
arremata, categorico:
(...) em termos de criatividade, a letra poétioa,estagio atual [1974], representa a
melhor poesia brasileira. A ponto de o historiagdionossa literatura ja ndo poder ignorar
a obra de alguns letristas, cujos nomes devemafigao lado dos nomes de nossos
melhores poetas. E com isso, a literatura braaitgirtem a ganhar. (SILVA, 1974, p. 4)
Em que pese essa suposta rivalidade das letraang@esvis-a-visda nossa
producdo poético-literaria, ha momentos em que uEs ananifestacbes apresentam
propostas estéticas convergentes. Um deles, jaamnré a ruptura paradigmatica de
temas, estrutura e vocabulario que se detecta wmtdNoel Rosa como na poesia
modernista de 22. Quarenta anos mais tarde, esflaétia se repetiria na proposta
revolucionaria da Poesia Concreta e no arrojo dagosicoes tropicalistas de Caetano
Veloso, como “Alegria, alegria” e “Tropicélia”, amb marcadas pela fragmentacao,
pela sintaxe ndo-linear e pelo alto poder de sagesihagética. Neste sentido,
destaquemos o parentesco entre a obra dos cotagetis do contemporaneo Arnaldo
Antunes, que, seja como compositor ou como pogieesanta-nos um trabalho
claramente influenciado pelo carater sintético asdeque marca os trabalhos dos

irmaos Campos e de Décio Pignatari.

Como vimos tentando defender ao longo desta exjmsiE necesséario certo
resguardo ao nos depararmos com abordagens quéapostma andlise estritamente
literaria da cancéo, prescindindo de seu acompaghtanmusical e interessadas apenas
em sua qualidade como “poema”. Afinal, a mesmadegie se instaura entre forma e
fundo, entre significante e significado, no poemade também se dar, de forma
inusitada e criativa, entre a palavra e seu apoisical. E necessario definir modelos de
analise da cancdo que contemplem letra e musigantamente, se ndo como uma
regra, a0 menos como uma op¢ao ao procedimente ddes apenas as letras de
cancgdes que, por sua qualidade lirica, podemdsas tomo poemas.

Este procedimento de se voltar apenas para a paldesprezando-se por
completo seu substrato musical — e, portanto, andd a obra — € precisamente o que
vem acontecendo em muitos trabalhos levados a paboestudiosos das Letras.

Acreditamos que a atribuicdo de toda a carga sigtifa das can¢des as letras, como
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se todo o suporte musical fosse mero acessoridiséytivel, ainda que facil de se
justificar: os pesquisadores que se debrucarameseste material- oriundos das
faculdades de Letras, Historia, Sociologia, etaramente detém algum conhecimento
de teoria musical e, em decorréncia dessa limitapiieferem se concentrar na
mensagem textual. A andlise do texto escrito, ggjama mirada socioldgica,
historiogréafica ou literaria, € a garantia, parsessautores, de circular por um territorio
qgue lhes é familiar. Susan McClary e Robert Watseoboram essa opiniao:

(...) alguns problemas persistem em algumas abendaagplicadas a musica popular. Por
exemplo, muitas analises de musica popular sdenfente calcadas nas letras. Isto ndo
surpreende: a dimensao verbal de uma cancdo é mai® rapidamente apreendida e
discutida em termos de significado. (...) A espintarsal de uma analise é
frequentemente a discusséo de sua letra — e aanfisevada em conta apenas se serve
para resolver as ambiguidades que o texto deixautpss. O texto leva vantagem sobre a
musica. (McCLARY & WALSERapud FRITH & GOODWIN, 1990, p. 285. Trad.
nossa).

Evidentemente ha letras de cancfes cuja qualidagderlativa lhes confere
independéncia, 0 que permite ao leitor-ouvinteaedomo se tivessem sido escritas
como poemas. No entanto, na andlisecdacdq ndo se deve tomar essa mesma
autonomia como critério valorativo em si. Afinain@da que tenham sido compostas,
letra e musica, isoladamente, a definicdo do gécemmgaoesta respaldada na interacao
reciproca entre ambas. Wellek e Warren indiretaenafitmam que as letras de cancao
sairiam em desvantagem qualitativa quando confdastaom poemas da série literaria,
talvez, justamente, por essa relacdo de “comens@li®ntre letra de cancdo e sua
estrutura musical, em que as possiveis deficiénlgasna sdo compensadas pela outra:

Os poemas de estrutura muito cerrada e altametagramla [vale dizer: os grandes
poemas] ndo se prestam a serem postos em muasipasso que a poesia mediocre ou
inferior, como muitas das primeiras producdes diél®u de Wilhelm Muller, tém
servido de texto as mais belas cangfes de SchaiertSchumann. Se a poesia tem alto
valor literario, muitas vezes o p6-la em musicdodc® ou obscurece completamente a
sua tessitura, ainda que a musica em si tambéna tealbr. [...] A colaboragdo entre
poesia e musica existe, nao ha divida; mas a iitaisaesia ndo tende para a musica, e a
maior musica nédo precisa de palavras (WELLEK & WARR 1976, p. 156-7).

Poderia o leitor objetar a essa observacéo citan@xemplo de “Aguas de
Margo”, em que de fato Jobim se supera como me&dsranjador e letrista — em

outras palavras, numa cancdo em que a musica draa d&o qualitativamente
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equivalentes, ndo se dando a situacdo mais comunmee€‘auxiliar” a outra —, mas,
citando novamente Wellek e Warren, sado raros osscas) que “poeta e compositor
foram uma e Unica pessoa” (1976, p. 156). E, mesesse caso, sabemos que nem
sempre as letras de Tom Jobim acompanharam a &bgeluialidade de suas criacdes
como melodista e arranjador.

A atribuicdo do suporte musical como um mero “@ador’ da mensagem
poética € igualmente discutivel, conforme defend&pllek & Warren, e apesar da
opinido de Anazildo Vasconcelos da Silva, quersir

[...] dissociada da musica e confinada ao silédoidivro, a poesia perdeu muito de seu
poder comunicativo e deixou de desempenhar seu papsociedade moderna. Desse
modo, o reencontro de musica e poesia é um imgertafiorco comunicativo para a

poesia. (SILVA, 1974, p. 6)

N&o obstante a bem-intencionada disposicdo do astar prol desse
“reencontro” (as aspas sao intencionais, pois @agdircietra e musica em suas analises,
ele acaba promovendo o seu isolamento completqrejunizo de ambas), o processo
de adaptacdo do poema para o formato de cancaseataealgumas dificuldades —
alids, comuns a qualquer exercicio de transposig@osemidtica. Uma delas seria a
relativa imutabilidade métrica da musica (popukwbretudo), que se confirma ao
observarmos que a quase totalidade das compogiopesares ocidentais dos ultimos
trés séculos foi forjada em compasso binério, termdu quaternario (a despeito das
sincopes e deslocamentos de acentuacdo que daeantexr musica afro-americana,
nomeadamentejazze o samba).

O poema literario, por outro lado, esta livre deaams métricas e de rimas
desde o Modernismo (e mesmo antes, em autoresdasdlao que |he conferiu
consideravel liberdade formal. Ndo é de surpreemu@tanto, que ao se musicar um
poema da era romantica ndo haja maiores dificugjgues em ambas as linguagens
(poética e musical) ha uma regularidade métritanjcad e de rimas que favorece a sua
conjuncdo. Ja ao se tentar musicar um poema esaniteersos brancos, a inadequacao
entre a instabilidade da letkds-a-vis da regularidade do acompanhamento €, quase
sempre, flagrante.

N&o é raro encontrarmos cancdes excelentes ciijas o se sustentariam se
lidas, justamente porque os elementos litero-migsipastos em contato trabalham
cooperativamente. A avaliagdo da letra de cancas@amento pode conduzir o critico

a construir um juizo desfavordvel dessa obra, e@sssma avaliacdo negativa se
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aplicaria a varias cancbes da MPB, caso as desgimios de seu acompanhamento
musical. llustram-no alguns classicos da bossa gowao “S6 dango samba” ou “O

Pato”, cujas letras funcionam muito bem quandoackad, mas que claramente nao
detém carga poética se consideradas como textossmmonse escritas por ninguém

menos que Vinicius de Moraes:

S6 dango samba, s6 dango samba, vai vai vai vai vai
S6 dango samba, s6 dango samba, vai! (2x)

(..)

O pato vinha cantando alegremente, qiiém, qiiém
Quando o marreco de repente pediu
Para entrar também no samba, no samba, no samba (..

Analisando-se a questao do viés oposto, uma Irtelentemente composta nao
garantiria a eficdcia da cancdo, mormente se osesl®s expressivos musicais postos
em circulacdo acabassem por gerar uma tensdo jadeseausando um efeito de
inadequacao. Se por um lado ignorar que a letreadedo foi composta tendo-se em
mente seu substrato musical € um equivoco, € igumémprecipitado crer que a
insercdo desse mesmo suporte musical num poemanrdorda série literaria, bem-
entendido — Ihe conferiria maior expressividaderaPeonfirma-lo, basta ouvirmos
quaisquer das numerosas adaptacfes musicais daeafa feitas de poemas, e néo
raramente sentiremos falta do ja aludido “silém@gagina”.

Evocando Maurice Blanchot, sabemos que o artistgja ele um poeta, um
masico, um pintor — busca exprimir o indizivel, esse sentido a economia de
elementos resulta numa carga expressiva maior,awmento do poder de sugestdo da
obra. Provam-no, dentre tantos outros exemplo§yasnopédiesle Erik Satie, ou o
Coup de désde Mallarmé, ou mesmo a ja citada cancédo “Ageadldrco”, de Tom
Jobim. Alias, a esse respeito, 0 musicologo ArauiTdvola ja assinalou, com acerto, a
elegante economia de recursos de que Jobim se emlideus arranjos, traco que
potencializava sua carga expressiva.

Edward Cone é da opinido que a poesia, quandméigsgina, confere ao leitor
uma maior liberdade interpretativa que quando dantama vez que ai 0s versos nao
estdo confinados a uma melodia pré-determinadagaijue possam estar “presos” a

certa metrificagdo e cadéncia, assim como a mfisicde acordo com o compasso e 0
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andamento). Musicar um poema, portanto, € delinigumapossivel interpretacéo, a
umavoz. Esse processo, se executado com propriedatlalltando-se as tensdes entre
0os elementos literarios e musicais, pode descortinga leitura iluminadora; ainda
assim, corre-se o0 risco de se “engessar’ 0 poenesa @artir dai passara a ser “ouvido”
naquela versao, pelo leitor, mesmo quando eleieestndo.

O resultado mais indesejavel desse procedimeno&eaque resulta na simples
inadequacao entre poema e musica. Ned Rorem reldesagradavel impressdo que
Elizabeth Bishop teve ao ouvir seu poema “VisitsSto Elizabeth’s” interpretado por
umamezzo-soprano

Minha queixa é que soa histérico demais. Por algwtivo, eu ndo a tinha imaginado
daquela maneira. Sim, eu havia pensado numa voeutites eu suponho — mas eu nao
acredito que seja isso que me incomoda. E o andamépido e o tom crescente de

histeria. Porque o poema é contemplacao, no fumedo participacado... (BISHCEpud
FRITH, 1996, p. 179, Trad. nossa).

O pesquisador de musica popular enfrenta, portantesafio de ter de elaborar
um meétodo de analise do seu material de estudop ammviu, aplicar conceitos da
teoria da poesia, considerando-se a letra de carg@o poema pode resultar numa
analise desfavoravel desserpus Por outro lado, os conceitos da teoria musical
tradicional de base europeia, habituada a lidar cwenvalos harmdnicos e esquemas
ritmicos matematicamente calculados, talhados pasmalise das obras de tradicédo
erudita, nem sempre logram abarcar a espontaneaad@stabilidade tonal e ritmica
do género popular.

Em suma, se de uma parte os métodos de analiseantsidicionais néo
captam todas as nuancas das composi¢coes de g@atlampgor outra, considerar as
letras isoladamente, como nas analises de basel&pca ou historiogréfica, bem
como nas tentativas de se interpretar letras dedeancomo poemas, S840 vieses
inadequados, ou pelo menos insuficientes, por amatit a obra, ao se lhes “filtrar”
somente aquilo que interessa, vale dizer, a menstgdual.

A tarefa que nos propusemos a realizar é, portante fazer uma radiografia
diacrbnica de como a cancédo popular brasileirasieimtratada, em especial em alguns
autores que sao representativos desse contato gmuasé literaria (Caldas Barbosa,
Laurindo Rabelo, Catulo, Noel, Cartola). Pretendgmoom este trabalho, lancar
alguma luz sobre aélangeepistemoldgica que se instaurou nos estudos decausi

popular, que ndo é especialidade de ninguém eagumesmo tempo, é abordada por
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pesquisadores das mais variadas areas. Em (Ultidlésegmosso objetivo € o de
verificar até que ponto € pertinente tratarmos ag&o popular como uma categoria
literaria (nossa hipétese vai em sentido opostojuais seriam as peculiaridades da
cancdo como género autbnomo. Além disso, preterslerolimar, com base nos
estudos de musica popular realizados até aqui, toedike analise que tratem a cancéo
de modo justo, contemplando tanto seus elemertrarlos (letra) como musicais

(melodia, harmonia, ritmo, andamento, timbres, ajoa interpretacdo, dinamica,

recursos de gravacao, performance).
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3 ALGUMAS CONSIDERACOES E MODELOS DE ANALISE DA
CANCAO POPULAR

“[A cancéo €] poema paravaz ndo para a folha. E, poema publico, que podérsigio
coletivamente, que toca no radio, na TV, que poede dancado. S&o diferentes
mecanismos de criacdo, suportes de veiculacdo;0edacom o mercado, modos de
recepcao e, por fim, outras sdo as expectativasiddor. As palavras dpoema cantado
vém parar aqui, num livro, por um gesto de extreio&ncia: a supressao da mausica.
Letra s6. Letra desamparada.”

Eucanad Ferraz, na introducéo do volustea S¢

contendo as letras de cancdes dtafa Veloso

“Sem nunca deixar de lado o lirismo ou mesmo a ciade que ja reinavam no periodo
oitocentistaa nova letra que s6 se consolidou nos anos de 1920 com Ssobétituiu o
compromisso poético pelo compromisso com a propredodia ou seja, 0 importante
passou a ser a adequacéo entre o que era ditcaaara(entoativa) de dizer, bem mais
do que o valor intrinseco da letra como poematesou declamado.”

Luiz Tatit,O século da cancao

Desde a década de 70, vimos assistindo aos esfdegwarios estudiosos no
sentido de garantir & cancdo popular um espacoisteiIssdo no meio académico.
Conforme vimos no capitulo 2, Augusto de Campodfen8o Romano de Sant’Anna
figuram entre os pioneiros. A eles se seguiram Miggiel Wisnik e Luiz Tatit, e
muitos outros pesquisadores, quase sempre origladomculdades de Letras.

Nosso questionamento é se realmente os profissiae Letras detém o
instrumental necessario para se ocuparem de umaogBiteido como a cancao. Afinal,
a letra € apenas metade do problema, e mesmo assietras de cancdes sédo de
natureza bem distinta dos poemas da série literAmées de mais nada, cumpre
esclarecermos que ndo desconhecemos a sua rengem @omum, desde os aedos
gregos a lirica trovadoresca. Mas sabemos também goesia seguiu caminho distinto
da musica, principalmente a partir do advento dqaémsa, em meados do século XV. A
partir dai, a poesia encontrou no livro impresao sgporte preferencial, e, claro, isso
acarretaria implicagfes na relagdo que se estabeldre obra e receptor, isto é, leitor
(e ndo mais ouvinte-espectador).

No século XX-XXI, quando nos referimos a cancdgscamos, principalmente
0 género surgido nos centros urbanos desde odinaéculo XIX e que se consolidou
ao longo dos 1900s, acompanhando o desenvolvingmtprocesso de gravacao e
difusdo do som gravado. Como um adendo, lembrermoe® que um percentual
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esmagador de toda a musica que ouvimos € gravatth ela como suporte e/ou meio
de difusdo os cilindros de cera (1870s-1890s)odiste 78rpm (inicio do século XX),
radio (década de 1920), LP (década de 1940), &itmate (1960s), CD (a partir da
década de 1980-1990), ou os atuais mp3 (ja ligendéenobsoletos, haja vista os mp4,
mp>5...), iPods, etc. Em contrapartida, o poemaédia $iteraria continua tendo o livro
como seu suporte por exceléncia, apesar (i) dosriexgntos do ja citado Augusto de
Campos ou de Arnaldo Antunes e outros mais coneai@@ laser e outras tecnologias,
e em que pese o surgimento (ii) dos e-books emaharmdf (Que, em nosso entender,
constituem o futuro do livro, seja por sua pratdie, baixo ou nenhum custo, seja por
nao trazer danos ao meio ambiente, uma vez quatiida papel). Ainda assim, o livro
resiste em seu formato tradicional.

Retornando a questéao inicial, estariam os estuslia®&o Letras munidos das
ferramentas necessarias para a analise da canc&o?ndssa opinido, nao.
Primeiramente, porque o ato de escrever uma legacahcdo € regido por
procedimentos diferentes daqueles utilizados naposigdo de um poema, conforme
explicaremos mais adiante (pediremos o auxilio kiedCBuarque para esse fim). Mas
nao apenas por isto os especialistas em Letrasesi@m totalmente habilitados a
analisar can¢des; ha ainda a “outra metade doemali] isto é, o suporte musical,
sendo esta uma peca fundamental para o funcionanfeant “eficacia”, no dizer de
Luiz Tatit) da cancéo.

E quem detém essas ferramentas? Os estudiosos slaamdir-se-ia num
impulso. Mas a musica enquanto campo de estudasqgestse sempre fechada nos
conservatorios, cujo préprio nome € indicativordspeitoa umatradi¢cao (europeia,
bem-entendido). Esses dois eixos (respeito, trajlisdo quase sempre estranhos no
dominio da musica popular. Desde 0 maxixe a cadegwotesto nos anos 60, passando
pelos debochados sambas de Noel Rosa e culminasddebocadofunksde nossa
atualidade, o que se vé é uma postura estiiblishmente a Unica tradicdo que se
respeita € aquela representada por determinadaaiem” da musica popular. Por
exemplo, quando se diz que Caetano Veloso (querseasgumiu posturas e opinides
ousadas, portanto ndo tradicionalistas) pertemoesina “linha evolutiva” (a expressao
é dele) de Jodo Gilberto. Mesmo assim, ndo sealgaejessa continuacao da linhagem
se reduza a uma reprodugZrbatimda tradicdo, mas que seja uma reformulacdo do

que foi dito e, principalmente, demofoi dito.
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Comparemos a natureza da musica popular com, dgjamcexecucdo do
repertério erudito. Este universo se baseia nursciplina de estudos e dedicacédo ao
instrumento ¥ersusa nogéo, ou a crenga, em um talento inato, dergrooticepcao
vigente na musica popular); obediéncia a partifwersusoralidade e improviso);
submissdo a figura do regente (que sO se encontraniverso da cancao popular
quando se tenta simular a tradicéo erudita, corsalesfiles de carnaval — pensemos no
mestre de bateria); a contencdo do publico que afds teatros, onde até o ato
involuntario de tossir € censuradee(suso engajamento popular e a danca, o “cantar
junto”, os gritos, a interacao entre artista e adblna esfera popular); o sentimento de
que misturar géneros corresponderia a uma heresisué os géneros hibridos
“maracatu-rock” oumangue beat Chico Science e Nacdo Zumbi —, samba-rock,; etc.)
a valorizacdo da complexidade composicional e nigehico dos instrumentistas na
execucao das pecase(susa relativa simplicidade de composicao, as vezematmo
despojamento, e a democratizacdo do género popularinstrumento-icone, o violdo,
€ economicamente acessivel e de facil execucawagco fato de que o artista erudito
maneja as técnicas composicionais visando a urto gfeemeditadoversuso artista
popular, que geralmente conta com uma boa dosesiracdo” e improviso). Sobre
este Ultimo argumento, é evidente que motivos corda 52 sinfonia de Beethoven séo
“achados” que ndo dependem de férmulas nem dect&cdie composi¢cdo; mas o que
queremos inferir € que o musico erudito passa puor trteinamento da arte da
composicao, enquanto o musico popular copiritariamente ou com a inspiracao,
ou apela para o método da tentativa-e-erro.

Em suma, o masico erudito (e, por extensao, adassde musica), talvez néo
seja 0 melhor especialista para tratar da musipalgg uma vez que tudo o que ele
valoriza numa composicdo musical estd quase serapsente nas composicoes
populares. Nomeadamente, originalidade no trataom@os elementos musicais, sejam
eles a harmonia (evitam-se sequéncias harmonicaasob mais ainda modulagbes
ascendentes no final das pecas, pois isto constancaKitsch), a melodia (que deve
ser revestida de uja ne sais quaile originalidade), e assim por diante.

O mesmo se aplica ao especialista da area de legirae tratando das letras de
cangdes: aquilo que se busca num poema da séraibit (originalidade no tratamento
do tema — alias, originalidade de tema —, ocoreéunl@ figuras de linguagem e de
retorica, sugestbes imageéticas e fonicas, ndo apstducdes faceis e clichés, etc.) se

verifica num percentual muito reduzido de obrascdocioneiro popular, justamente



49

naquelas que, por definicdo, ndo séo tao popudesss, pois partiram de compositores
com algum conhecimento e treinamento no campo etess|eruditas. N&do nos causa
nenhum espanto o fato de ter sido justamente Buemque, e ndo, digamos, Cartola,
ou Zé Keti, o primeiro autor a merecer a atenca@estediosos oriundos da seara da
Literatura. E, ao se buscar essas caracteristicagexto de fonte popular, por mais que
se adote uma postura de valorizar o0 musico popalavia da sua autenticidade, o que
de fato ocorre, como apontado com honestidade pix Tatit, € uma avaliacdo
benevolente por parte do estudioso erudito.

Mas, entéo, estariam equivocados todos os esagdipse se debrucaram sobre a
cancgdo nesses ultimos 30 anos, conferindo-Ihesneatto de poemas, ou simplesmente
de textos que servem como testemunho documentah@eépoca, de costumes, do
cenario politico, etc.? Naturalmente, ndo precisaser tdo taxativos. Sdo valiosas as
contribuicbes das faculdades de Historia, Socialodgisicologia, Ciéncia Politica,
Antropologia, etc., que ndo apenas resgataram #&rihisdo surgimento e
desenvolvimento da cang&o popular, como tambérnzaean estudos sobre o papel da
cancao como instrumento politico, em especial, asp dorasileiro, nas ditaduras de
Vargas e Militar. José Ramos Tinhordo, em que pasepostura as vezes intolerante
com relagéo a géneros como a Bossa Nova, néo deigar, por isso, provavelmente o
maior historiador da Musica Popular Brasileira, comitos livros dedicados ao tema.
Se Tinhordo ndo entra no mérito valorativo da campgipular por meio da analise das
cancodes, atribuindo qualidades literarias ondergélasexistem (eis o maior perigo de se
querer “elevar” a cancdo a condicdo de poema)jnelieetamente infere o valor da
musica popular, ao dedicar ao tema um enorme votlenesscritos.

Seguindo em nossa argumentacdo sobre a apropriEcaancdo de modo
apenas parcial pelos estudiosos de Letras, citeimmosxemplo hipotético envolvendo
as escolas de Musica. Nesses recintos, ndo tenticgarge grupos de instrumentistas
gue se dediquem doink ou ao rock brasileiro dos anos 80, pelo fato de esses
géneros sao desprovidos de elementos que, na ekxalalores da musica erudita,
sejam de interesse para esses pesquisadores. tRofaolo, tem havido um crescente
interesse de musicos eruditos pelo choro, porguenai ha elementos que Ihes séo
atraentes. Uma pesquisa sobréunok ou o rock brasileiro, por sua vez, teria mais
pertinéncia para especialistas da Sociologia, pemelo.

No caso das Letras, o choro tem interesse menois § um género

marcadamente instrumental (apesar de alguns artis@lados, como Ademilde
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Fonseca, que cantavam choros, quase sempre solhayesode desaprovacdo dos
musicos mais tradicionais). Igualmente, as letras fdnks ndo detém elementos

qualitativos dentro da escala de valores da andésgoemas; no maximo, as palavras
de baixo caldo terdo um sabor de transgresséo, camttcada de 1970 aquelas que

encontravamos abundantemente na Poesia Marginal:

guando vocé se abaixa pra pegar um disco

com seu vestido curtinho

delicioso

aparece a calcinha no rego moreno da bunda

curto muito

meu olhar derrete de prazer

ndo ha como enganar a evidéncia

desculpe o volume do lado esquerdo da cal¢ca seta cue
com tesd@o ndo se trinca

antes todos entendessem e se dedicassem de @ap@e

obs: meu pau esquecidamente duro
cai no amolecimento

(CHARLESapudHOLLANDA, 1976, p. 185)

Passados pouco mais de trinta anos do surgiment®odsia Marginal, seu
interesse ndo € mais que documental, constituirdoapéndice da historiografia
literaria, jamais ocupando um lugar de centralidade

Retomemos por um momento o tom argumentativo deldidauser, citado nas
paginas de abertura desta tese. Nas grandes alorselas que eventualmente acabam
sendo absorvidas como parte do canone, seja el@rit ou de qualquer outra
modalidade) existe uma concentracdo de elementéces e uma profundidade de
tema que conferem a obra esse status. Abordar &irias ou profundos sem o manejo
técnico ou a originalidade no talhe da obra nateba®is que ndo passaria de reflexado
pessoal, sem interesse estético; igualmente eséulta 0 apuro técnico que se revela
somente num nivel epidérmico, mas que nao provoceeceptor uma reflexao mais
profunda. Leonardo e Michelangelo detém ambas aalidgdes, assim como
Shakespeare e Fernando Pessoa no terreno da pdezet e Beethoven na musica
erudita, Machado na prosa, os Beatles (da segaiséy Bob Dylan (de todas as fases)
e Chico Buarque (idem), na esfera da cancao popular

Entdo, em que compositores populares encontranszs emracteristicas que
valorizamos na série literaria tradicional? Justamenaqueles que tiveram (ou tém)
uma vivéncia intelectual mais proxima daquela quezamos. Os trés exemplos que

imediatamente nos ocorrem? Chico Buarque de Hold&Paetano Veloso, Gilberto Gil.
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O primeiro, filho de antropdlogo (Sérgio Buarque ldelanda, autor ddRaizes do
Brasil), interessou-se pela musica popular (pensemos ldoo €omo continuador da
linhagem de Noel Rosa, s6 que num nivel mais ictigddizado); Caetano e Gil, jovens
“antenados” nas transformacdes culturais dos amgsfréquentadores do ambiente
efervescente da Universidade da Bahia na épocauenkdigar Santos era reitor (para
detalhes, consulta&vant-Garde na Bahjade Antdnio Risério).

Em nosso entender, essa filtragem de acordo coimeesses das artes assim
chamadas eruditas (dentre as quais a Literatunegréeede fora compositores populares
“auténticos” como Cartola, ou “semi-eruditos”, coi@atulo da Paixdo Cearense. Ou
seja, artistas que aspiraram a uma condicdo deagoptas que ndo detinham o
instrumental adequado para atingir essa meta. T.eant#o, duas opc¢des: ou ignora-los
(como fizeram muitos historiadores da Literaturancrespeito a Domingos Caldas
Barbosa), ou valoriza-los pelas razbes erradasarespécie de compensacao histérica
de talhe paternalista. E 0 caso de algumas “asélgee foram feitas de cancdes de
Noel Rosa e de Cartola, em que o admirador acafyetando o critico, em prejuizo da
isencdo do método cientifico (observacao, evidéettd. Vejamos alguns casos.

O livro Noel Rosa — lingua e estjlde Castelar de Carvalho e Antonio Martins
de Araujo, nos fornece copiosos exemplos de comt@seeve analisar cancdes. Ao
tentarem valorizar seu objeto, para isso apelandmpressionismo mais inconsistente,
0S autores acabam mais prejudicando que exaltanohagem do artista. Carvalho e
Araujo parecem confundir esses papeis (de fa eritieod, desde a insisténcia em
chamar Noel Rosa de poeta (sem justifica-lo teomérde; cancionista, termo cunhado
por Luiz Tatit, seria mais adequado), até passacmme aquela em que se vale do local
de nascimento de Noel e de Machado de Assis (segusdutores, ambos “cariocas da
gema”) para justificar uma aproximacéao (!). Afosad, o livro peca pelo excesso de
levantamentos estatisticos, aparentemente imoyadiodo ser talvez por uma tentativa
ingénua de impressionar o leitor com cifras: “(Trabalhando com urmorpusde 240
composicoes, constatamos que 107 letras (44,6%)ntrdo amor, da mulher ou da
relacdo homem-mulher. Em 104 dessas 107 letrag) opeético se apresenta na
primeira pessoa; nas 3 restantes, na 32 pesgba)(partir disto, eles equivocadamente
concluem: “Ora, essas 104 letras na primeira pesswaspondem a cerca de 43,5% do
corpusde 240 composi¢des por nds pesquisado, o que,sa nes, confere aos textos
de Noel sobre o amor um caréter significativamewit®biografico” (CARVALHO &

ARAUJO, 1999, p. 15); ou ainda em afirmacdes parguais ndo oferecem evidéncias
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e que partem mais da incapacidade dos autores itieeemum juizo imparcial sobre
seu objeto: “Bndiscutivelque Noel Rosa deu status de poesia as letras ssa@bas”
(CARVALHO & ARAUJO, 1999, p. 117, grifo nosso); asta afirmativa,
retorquiriamos: €laro que édiscutivelse Noel Rosa conferiu status de poesia a cangao
popular, é esta justamente a empreitada a queropagemos nesta tese. Fechemos as
citacbes da fragil argumentacdo desses autoresomentarem uma afirmacdo de
Affonso Romano de Sant’Anna, segundo o qual astemnge Noel estariam no mesmo
diapasao das propostas modernistas, haja vistinguagem brasileira e coloquial. Os
autores fazem uma ressalva quando Sant’Anna dizsgee procedimento de Noel teria
sido “instintivo” (e n&o intencional), defendendat® seguinte maneira:

A ressalva cautelosa representada pelo advérkstriiivamente” ndo tira de Noel o mérito

de ter sido o nosso primeiro poeta-compositor mustr ou, pelo menos, com fortes

tendéncias modernistas (...) o0 samba de estrempdernissimo [note-se o superlativo]

“Com que roupa?”, definia desde logo, em termaguiisticos e poéticos, a que viera 0 seu

autor. Viera para renovar, para criar uma linguagemético-musical diferente, com

fisionomia brasileira e nacional. Nada mais moddaniNada mais Noel.” (CARVALHO &
ARAUJO, 1999, p. 118).

Os autores parecem estar defendendo Noedra os poetas da série literaria,
como se estivessem competindo pela primazia nuentecomum, quando na verdade
eles, apesar de compartilharem algumas noc¢Oessé&efe uma lingua brasileira,
emprego de coloquialismos, etc), tinham espacasrcdacao distintos.

Que nao haja duvida, conhecemos o valor de Nod,Ridguns dos quais muito
bem apontados por esses mesmo autores: origin@ldeadomposicao, por exemplo, na
utilizacdo de numeros em suas rimas (“Rio, setesetembro de trinta e um”, em
“Cordiais Saudacoes”; “Telefone ao menos uma \eErd 34-43-33”, em “Conversa de
Botequim”); papel como cronista do cotidiano (quasega sua obra serviria como
exemplo); cancdes feitas em forma de didlogo (eitgla “Conversa de botequim”),
técnica que, alias, seria assimilada mais tard€®polinho da Viola (“Sinal Fechado”) e
Chico Buarque (“Meu caro amigo”), entre outros;géaes em forma de carta (“Cordiais
saudacoes”), etc. Mas, reforcamos, os autoredensiem levantar qualidades “sérias”
nas cangdes de um compositor cuja principal ar@m® eleboche; parecem questionar o
fato de Noel néo ter ainda sido agraciado com uliggie de suas obras completas pela
Editora Nova Aguilar, quando o maior desejo do md® “Trés apitos”, segundo seus

principais biografos, Maximo e Didier, era o de iousuas cancdes entoadas e
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assoviadas nas ruas, isto €, absorvidas e postasiremacdo pelo publico, e néao
silenciadas em estantes.

Marilia Trindade Barbosa e Arthur de Oliveira Filldotam postura semelhante
em Cartola, os tempos idof\o tentar defender esse icone da musica pompatam

para 0s argumentos errados:

Quem nasceu Pixinguinha, ndo vai ser ArmstrongaHola nasceu na pa errada, na pa
dos pobres, na pa dos negros, na pa dos excllWdoprincipe aprisionado num corpo de
sapo. Parecendo preconceituosa, a afirmacdo &eudade. Ah, Deus, se Cartola tivesse
nascido em Ipanema-RJ, com a cor da pele e o pmsfeito de Tom Jobim, quando
jovem, se tivesse estudado musica com grandesspoofs, se tivesse uma irmé de olhos
azuis... Nao eram sé as rosas que iam falar, n&thangente. Era o jardim inteiro.
(BARBOZA & OLIVEIRA FILHO, 2003, p. xv-xvi).

A passagem dispensa comentarios. E, a revelia eles autores, apenas deixa
evidente o seu préprio preconceito, para com agzehi raca negra, a cultura popular.
Esse desejo de “elevar” o compositor popular a igédde poeta parece so6 reforcar o
preconceito, como se para ser um grande artigtalesdesse obrigatoriamente se filiar a
linhagem erudita. Outros trechos do livro sublinhesse equivoco: “Sem ter estudado
musica, foi masico genial, como disse Villa-Lob@s)) Sem ter estudado literatura, foi
poeta maior, como afirmou Carlos Drummond de Anefad BARBOZA &
OLIVEIRA FILHO, 2003, p. xvii).

Para que ndo cansemos o leitor, citemos apenassega comparacao que 0S
autores estabelecem entre a letra do samba “Porammes chorando”, de Cartola, com
os versos finais de “Navio Negreiro”, de Castro eslv Barboza e Oliveira Filho
parecem obcecados com a nocédo de erro/acerto graihatefendendo algumas
licencas poéticas empregadas por Cartola, commas de singular com plural, o que €
revelador do desconhecimento de teoria da poesipgrte daqueles autores. De resto,

deixamos ao leitor quaisquer conclusdes a parieitiaa de ambos os fragmentos:

Por Deus, ndo posso entender
Por que vamos chorando

Se 0s nossos cicerones

Séo aves cantando

Lateralmente as flores Fatalidade atroz que a mente esmaga!
Deitam aroma sorrindo Extingue nesta hora o brigue imundo
E ouco da Natureza O trilho que Colombo abriu nas vagas,
Que sejam bem-vindas Como um iris no pélago profundo!

Mas é infamia demais!... Da etérea plaga
O vento de quando em quando Levantai-vos, heréis do Novo Mundo!
Num sussurro ameno Andrada! Arranca esse pendao dos ares!
Obriga toda a floresta Colombo! Fecha a porta dos teus mares!

A nos fazer acenos
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E um festival de alegria (CASTRO ALVES, “Navio Negreiro”)
Que me ponho a imaginar
N&o sei se devemos rir
Ou chorar.

(CARTOLA, “Por que vamos chorandol)

Mesmo admitindo que s6 alguns compositores pogalate feitio mais
intelectualizado teriam seu lugar garantido comgetobde interesse dos centros de
estudos literarios, ainda assim temos o problemajude esses pesquisadores, por
desconhecimento do instrumental tedrico que Ihemifiga analisar o suporte musical
da cancdo, preferem ignorar esse aspecto, volsmaaclusivamente a letra. O proprio
Chico Buarque sai em defesa da distingdo entra k¢r cancdo e poema da série
literaria, quando explica a diferenca entre escrawga cancado sozinho e escrevé-la em

parceria, ou seja, compor uma letra para uma neefmérexistente:

E eu aprendi isso com o Vinicius, € um trabalhoaétepdo trabalho como compositor.
Quando vocé trabalha como compositor é isso, agcasisao feitas musica e letra. Mas é
muito diferente, porque musica e letra quando ¥azé&océ vai compondo e vai fazendo a
musica, a letra vai surgindo junto, vocé acomoda uoisa, vocé acerta aqui, vocé da um
jeitinho, vocé vai amoldando uma coisa a outraetfal que vocé faz para a misica néo, a
letra para musica vocé tem de fazer a letra panalagnusica que ja existe, ja tem uma
forma fixa, vocé ndo pode alterar nada. As pes$alasn isso, comparam muito com
poesia, ndo tem nada a ver, é outra coisa, masté mais dificil (risos), porque vocé tem
de fazer aquela letra respeitando cada nota, acanéfue ndo é exatamente a mesma coisa
que fazer a forma... uma féormula fixa dum sonefm, mao é uma férmula fixa; cada frase
€ de um tamanho diferente, entdo vocé tem quegtenrespeitar a prosddia musical, ou
seja, a letra, a tbnica das palavras coincidir @omdnica da musica, ou desrespeitar a
prosédia de propdésito, e tal... tudo isso, e nq énfim, e rimas, rimas internas, etc, e no
fim ainda fazer algum sentido (risos) de prefer@iiiciar uma coisa interessante ou bonita
de se ouvir.

Chico protesta contra a pratica de se conferitratamento de poemas (da série
literaria) as suas letras, hajam vista as difereqc@ ele mesmo aponta entre o0 processo
de composicdo de (i) um poema, (i) uma cancdo, ggrd um mesmo autor €&
responsavel por letra e masica, e (iii) uma carmgiioposta em parceria, em que um dos
parceiros € responsavel por escrever uma letra yrae melodia preexistente. Ao
questionar a equacao poeta=cancionista, mesmo &ataedo de um letrista como ele,
Chico Buarque nos da a dimensao do equivoco, aninmmo do reducionismo que é
fazé-lo no caso de autores “semi-eruditos”, nordile Tatit, ou mesmo simplesmente
populares. Mesmo que se tenha uma letra de caog@idd dos mesmos elementos que

valorizam o poema da série literaria (tratamentdirdgiagem, sugestbes imagéticas e



55

fénicas, originalidade do tema, etc.), ainda assstaremos diante de um género de
natureza distinta, e que por conseguinte meretantesmnto e metodologia de andlise
especificos.

De tudo que foi exposto, chegamos ao ponto queerptetnos defender. A
elaboracdo de um modelo de anélise da cancdo papuda mesmo lancando mao de
alguns critérios e técnicas oriundas da teoriadlite e da teoria musical tradicionais,
leve em conta a natureszai generisdesse objeto. E mais: que delimite adequadamente
0 objeto “cancdo”, pois ele também é multifacetadéo se pode usar as mesmas
ferramentas para mensurar as qualidades (ou aaséletas) em se tratando, por
exemplo, de (i) uma modinha do século XVIII (aligmr cobrar de uma letra de
modinha os procedimentos de um poema da séri@rlaeCaldas Barbosa foi téo
criticado pelos historiadores da literatura); (icnh choro de dificil execucdo, como
“Apanhei-te, cavaquinho!”, de Ernesto Nazareth) (iLua Branca”, (iv) “Atraente”
(polca bem saltitante, verdadeiro convite a dargajv) “O abre-alas”, primeira
marchinha de carnaval, todas de Chiquinha GonZggaim jingle que ndo seja mera
musica comercial descartavel, mas que seja dagoneewraveis, como “As pilulas de
vida do doutor Ross”, ou “Quem bate? E o friooul, “Varig, Varig, Varig”; (vii)) um
samba que foi sucesso no carnaval de 1931, comm ‘G roupa?”’, de Noel Rosa;
(viii) uma cancdo sobre desventuras amorosas (mamhecidas como “dor-de-
cotovelo”), e que encontram em “O Ebrio”, de Vieei@elestino, seu exemplo mais
desbragado, quase (?) uma caricatura; (ix) umaioaihe protesto, como “Pra néo dizer
qgue néo falei das flores”, de Geraldo Vandré; Besta de arromba”, de Erasmo Carlos;
(xi) “Travessia”, de Milton Nascimento e Fernand@®; (xii) “Aguas de Margo”, de
Tom Jobim; (xiii) “Televisdo”, dos Titas; (xiv) “Bta”, de Ivete Sangalo; (xv) “Minha
eguinha pocot¢”, de MC Serginho.

Tragando um paralelo com as muitas vertentes dasobterérias, seria
igualmente descabido ignorarmos as distingées a®ordcdo e de publico presumido
que diferenciam obras como: (@©s Lusiadasde Luis Vaz de Camdes; (i) um dos
poemas satiricos de Gregorio de Matos; (iii) umnpedrico ou (iv) sacro desse mesmo
autor; (v) um serméao do Pe. Antdnio Vieira; (vi)Gatas Chilenasde Tomas Antdnio
Gonzaga, alias, “Critilo”; (vii) o poema “I-Jucar®mna”, de Gongalves Dias, dentro do
projeto nacionalista que se seguiu a 1822; (vijpoema “Navio Negreiro”, de Castro
Alves, poeta engajado com a causa abolicionistau¢n folhetim do século XIX que,

ao contrario dé&Mlemoérias de um sargento de miligig®r exemplo, ndo tenha entrado
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no canone literario, desaparecendo nas hemergbétdisas (e/ou no olvido) tdo logo
sua funcao de entreter as senhoras e senhoriggseigido cumprido; (X) os manifestos
“Pau-Brasil” e “Antropéfago” de Oswald de Andradel, os poemas-piada desse autor;
(xi) os romances de José Lins do Rego; (xii) osrasede Jodo Cabral de Melo Neto;
(xiii) a Poesia Marginal; (xiv) um gibi da Turma d&bnica; (xv)Diario de um mago
de Paulo Coelho.

Parece ser a funcédo a que se destina, ou o gfatendido, o elemento que
diferencia tdo radicalmente as obras supracitdélake acordo com o contexto, ou do
efeito que se espera da obra, esse texto, sejam}éo ou obra literaria, desempenhara,
melhor ou pior, sua funcdo. Apesar de a maioria elasmplos literarios citados no
paragrafo anterior seguirem alguns principios depmsicdo que sdo valorizados na
area da literatura erudita (embora mesmo essesiasitsejam flutuantes, de acordo
com a Escola do dia), ndo se pode desconsideraot@gcdes e o papel que cada obra
dessas cumpriu, ou pretendeu cumprir, em sua épasam, a Camdes interessava
exaltar o povo portugués; a Gregorio de Matos,aniar a beleza da amada, ou exaltar
a Deus, ou insurgir-se contra os poderosos demuzagVieira pretendia converter os
leitores a fé catdlica; Gonzaga, ora desejava tesps liricos a Marilia, ora denunciar
abusos de poder, ridicularizando os mandatariodviaas dos setecentos; Gongalves
Dias, retratar o nativo, mas ainda preso a umaagtiropeizante; Castro Alves, entre
outros projetos, desejava conquistar adeptos ahdicionista; para o autor de um
folhetim, a funcdo da obra seria, talvez, bastanbsaica: pagar as suas contas; além
disso, e se possivel, entreter suas leitoras; @syuaria pdr em outras bases o conceito
de poesia e resgatar um sentimento nativista; f@lans, inicialmente, a literatura foi
um modo de prestar uma homenagem a seu av0, canf@reabe do projeto inicial de
Menino de engenh@m que relataria com cores nostalgicas sua iifamcinterior da
Paraiba; pouco a pouco esse relato foi se ficdzaralo, e acabou engendrando todo
um ciclo de romances (da cana-de-agUcar); para Qadoal, interessava burilar a
palavra, moldando-a qual escultura, manejando-aocd@mina; ocasionalmente,
utilizava-se da literatura para fins mais explititante politicos, como eMorte e Vida
Severina os poetas marginais, por sua vez, se valeraniedatlira (e do mimeoégrafo)
como forma de insurreicdo contra o poderio dasoeit (isto é, da voz oficial),
mostrando que, mesmo excluidos dminstream poderiam dar vazdo ao seu
inconformismo pela palavra; para Mauricio de Soazlefra impressa visa a entreter o

publico infantil (mas ndo apenas), ndo se furtaseloautor (e sua equipe) de polvilhar
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as aventuras com pitadas moralizantes aqui e apata; Paulo Coelho, a literatura
talvez lhe conceda a chance de ser o arauto denawaaordem pseudofilosofica. Ou
talvez ele objetive, simplesmente, obter um bomrnet financeiro.

Aplicando a mesma logica funcional para os exemphusicais citados mais
acima, a modinha do século XVIII apelaria a sefiddmle das damas nos saldes
aristocraticos; na segunda metade do século XIX, dmoro de dificil execucgéo
proporcionaria ao executante e ao publico um prde@utra ordem, provocando menos
(ou nenhum) enlevo ou introspeccao reflexiva, esnamiracdo pela destreza do
instrumentista; “Lua Branca” comoveria sua platé/traente”, com seu compasso
binario, arrastaria os pares irresistivelmente pamaeio do saldo, e “O abre-alas” seria
entoada como hino — como o foi — pelo corddo “Ris®uro”, no Carnaval de 1899.
Osjingles ficariam “martelando” na mente dos consumidoregahdo-os a adquirir 0s
produtos anunciados; os sambas de Noel nos tramarsorriso aos labios (mas apenas
em alguns casos isolados uma reflexdo mais apraflad “O Ebrio”, de Vicente
Celestino, desencadearia reacdes distintas de cacmnoh a faixa etéria, o estado
emocional e o nivel de refinamento estético do raviAs reacdes a “O Ebrio”,
poderiam variar, desd®-mover o0 ouvinte até as lagrimas, provocar umae ales riso
ou, no limite, leva-lo ao suicidio; “Pra ndo dizpre ndo falei das flores” se tornaria
hino de uma geragdo, como de fato aconteceu, esnizse assim que seu agente
motivador — a repressao militar — arrefecesse; té&Fel® arromba”’, sem nenhuma
preocupacao de ordem politica e nenhum remorseyaotalienacao”, serviria somente
para embalar os “brotos” nos “bailinhos” regadasuba libre “Travessia”, de Milton
Nascimento e Fernando Brant nos arrebataria pelbréi vocal de seu intérprete, e
pelos procedimentos ja poéticos de seu jovem t@tridguas de Marco” causaria o
mesmo efeito no ouvinte, gracas ao timbre vocatalmo, a afinacao perfeita mesmo
diante de tantos saltos intervalares e a intergfietdorejeira de Elis Regina e pela
concisao da letra de Tom, a esta altura (1974hgstre incontestavel; o tom critico de
“Televisdo”, dos Titas, ndo seria percebido por lwa parcela de seu publico ouvinte,
assiduos telespectadores da Rede Globo e congéfieesta”, de Ivete Sangalo,
poderia ser trocada por qualquer outra de sua$ear(ou de qualquer outro intérprete
de Axé Music) num ambiente de carnaval de rua elwva&ar (ou em qualquer estadio
de futebol brasileiro ou em qualquer cidade litegmlo Brasil), pois qualquer uma
delas forneceria o clima perfeito para a integra@oumeroso publico com a cantora,

incluindo coreografias e, quem sabe, algum romaagzenal; e quanto adgnks sao,
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como diz a letra de um deles, “som de preto, deld@wo, mas quando toca ninguém fica
parado”. Ou seja, constituem o género marginalizaaial e esteticamente neste inicio
de século XXI, assim como o maxixe o fora no fidalséculo XIX (as damas eram
proibidas de executar maxixes de Chiquinha Gonaagaiano — por isso as partituras
traziam outras identificacées de género, como tdngsileiro”, por exemplo). Por isso
o funk (assim como o lundu e suas “umbigadas”, no sécMdl)X sendo o género
porta-voz daqueles que sédo culturalmente margador, esforca-se por cumprir sua
funcao de chocar a estética dominante.

Resumindo: tanto os géneros literarios como, payae mais nos interessa nesta
argumentacdo, 0s géneros e subgéneros da musickmp@do norteados pfuncdes
distintas, e perseguerafeitos variados em publicos diferenciados. Valoriza-se um
soneto pela sua adequacdo a uma forma preexistabeiza-se um poema-piada de
Oswald de Andrade por sua liberdade formal; enxerggpeito a métrica em Oswald ou
procurar irreveréncia num soneto sacro de GreglgiMatos € o mesmo que procurar
caracteristicas poéticas nas letras de canc¢desdgummadas em seu conjunto,
indiscriminadamente. E evidente que ha aquelas u@regsa qualidade se revela, mas
este ndo pode ser seu unico critério valorativamdsmo quando uma letra de cancéao
oferece uma qualidade literaria, ha que se anassa letra ndo em siléncio, pois que o
efeito pretendido pelo seu autor ndo previa essa hipoteas, executada sobre um
suporte musical. Ainda neste aspecto, ndo sobrguprasuporte musical, nem na voz
de qualquer cantor. As explicagcbes de Philip Tagbres “musema” nos trardo
esclarecimentos neste sentido.

A exposicdo acima evidencia que a musica populaum@a disciplina
relativamente recente no ambito académico, e camenfrenta dois problemas: (i) a
conquista de aceitacao e credibilidade em faceuttesodominios do conhecimento ja
consolidados e (ii) o estabelecimento de um métemvestigacdo apropriado ao seu
objeto. Antes de se sugerir a adocdo das ferramatgaandlise da teoria musical
tradicional, € bom lembrar que, em se tratando dsiga popular ocidental, existem
distin¢des radicais que nos impedem de transplast modelo de analise sem que ele
sofra mudancas severas. Por exemplo, ao contranmolgica erudita, a musica popular
ocidental do século XX (i) € concebida para disigho em massa a grupos de ouvintes

heterogéneos, (i@ armazenada e distribuida em forma ndo-es@ifdi) s6 entra em
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circulacdo ao se tornarommodity isto €, um bem de consutlo(TAGG apud
MIDDLETON, 2003, p. 75). Desenvolvendo a segundstiffaativa, Philip Tagg
argumenta que a notacéo tradicional nao deve penepal ferramenta do analista de
musica popular:
(...) ainda que a notacdo seja um ponto de pavidleel para a maior parte das andlises
musicais, e lembrando que foi a Unica forma de aemamento por mais de um milénio,
a mausica popular, pelo menos em suas configuraafdesamericanas, ndo é concebida
para ser armazenada ou distribuida sob forma ooi@cisendo um grande ndmero de
importantes parametros de expressdo musical ouedifiou impossiveis de serem

codificados pela notacdo tradicional (TAG{pud MIDDLETON, 2003, p. 75. Trad.
nossa).

Ao confrontarmos a musica popular com a poesia eutbo pélo de nossa
comparacdo —, salientamos como um dos principagodr diferenciadores, de uma
mirada socioldgica, o fato de a musica populaigsealmente fruida coletivamente (ou
permitir essa fruicdo), ao passo que a poesialitee quase sempre destinada a uma
fruicdo individual (excetuado o caso em que é deattn). Levando em conta seus
elementos estruturais, a distincdo que imediataaneos$ salta aos olhos é o ja citado
carater hibrido da cancéo (letra e musica), quenalonente se materializa através da
performance de um artista (corpo) e do som (desiento do ar em ondas sonoras que
nos chegam aos ouvidos, sendo entdo decodificalaphema também possui a sua
dimensao material (letras impressas na folha)surs (decodificacdo desse material e
construcdo de imagens mentais e sugestdes forgtesd, que quase sempre Sao
elaboradas em nosso ouvido interno), mas, com@& se itinerario do material para o
psiquico é distinto, em cada caso.

Um dos objetivos a que nos propusemos, neste h@bébi o de tentar
apresentar um modelo de analise da cancao popplarcipalmente no que se refere ao
suporte musical — que fosse acessivel aos estedipsd se interessassem pelo tema,
sem que isso significasse, como vem acontecendsscipdir completamente de
consideracOes acerca da musica e concentrar tgdesfarcos da analise das letras, por
uma limitacado desses mesmos pesquisadores em egidst@eoria musical.

De Mario de Andrade aos pesquisadoredldes esta claro que o modelo de
analise musical tradicional, que remonta ao séxily ndo da conta de abarcar a
especificidade do que aconteceu no terreno da efsjaular, principalmente depois do

advento do som gravado (1877), o que mudou conmpégtee a relacdo entre intérprete-

1% Esta é uma nocdo que vem sendo derrubada nassitede compartilhamento de arquivos.
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ouvinte, agora mediada pelos avancos tecnologicighdfo, disco de 78rpm,
compacto, LP, cassete, CD, MP3, download de muspmla internet) e pela
possibilidade deegistro fiel e distribuicdo em massa m€isica ndo-transcrita

Além desse argumento para uma mudanca de paradijnigy Tagg arrola
mais alguns: (i) o grande aumento na fatia peregigiue a musica ocupa no orcamento
do homem ocidental (mesmo depois da era de cormaangénto de arquivos pela
internet; lembremo-nos que o disco/CD, agora em fsdesaparecimento, por causa
das vendagens em queda livre, era um artigo imetestaté o inicio do século XX); (ii)

o desenvolvimento de um ruido de fundo continu@naaindustrial (ar condicionado,
ventilador, geladeira, automoével, etf.)que se reflete, por exemplo, nas batidas
insistentes e cadenciadas da musica com pulscareguiiii) a aceitagdo quase unanime
da musica popular de base afro-americana comoiespeiingua francada expressao
musical no ocidente.

Analisemos somente um desses fatos que mudaramopyleto o carater da
musica ocidental de 100 anos para ca e veremos esnferramentas de analise da
musica tradicional ndo conseguem abarcar esseoolfjst avancos tecnologicos se
tornaram, a partir dos anos de 1960-70, a molausom de discos considerados
“ponta-de-lanca” (como os LPSgt. Pepperdos BeatlesPark Side of the Moorjo
Pink Floyd; ouA Night at the Operado Queen, dentre outros), obras cuja genialidade
de composicdo sO podia ser materializada no vonilnpeio dos recursos tecnologicos
oferecidos pelo estudio de gravacédo. Assim comoesiR Concreta explorou o suporte
em gue os poemas eram veiculados — a pagina irapresseste caso, a pagina até
mesmo como objeto tactil, conmmigami — esses discos exploravam 0s recursos que 0
suporte tinha a oferecer no processo de compode@bra.

Realmente, a teoria musical tradicional ndo podergver os desdobramentos
que 0 processo de gravagdo sonora acarretariaparco musical, e de fato ela ndo
apreende a especificidade dessgpusem constante mutagcdo. Mesmo assim, existem
ferramentas de analise que a teoria musical o@teont legou que séo perfeitamente
aplicaveis a nossa pesquisa, e que utilizaremasdguaportuno.

Mas sendo nosso proposito explorar novos modeloandése, iremos, neste

capitulo, apresentar algumas propostas de aborddgemncao popular. Comegaremos

1 A esse respeito, conferir o pioneiro trabalho deMRrray SchafferA afinacdo do mund¢Trad.
Marisa Trench Fonterrada. S&o Paulo: UNESP, 200d),que propde o conceito dmundscape
(paisagem sonora), investigando como ela foi sestoamando no decorrer da histéria.
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por consideracfes um tanto gerais, mas que samjusuito bem a nossa discussao,
formuladas por Simon Frith acerca do papel dasdette cancdes. Frith discorre
também sobre outros elementos que concorrem para palizagdo da musica popular,
como a voz e a performance.

A partir dai, faremos uma exposicao de trés modalexistentes para a analise
da cancéo popular: primeiramente o de Philip Tagg) o conceito de “musema”, que,
inspirado em outras “unidades expressivas minin@sfio fonema, morfema, lexema,
semantema, etc., € definido como a minima unidageessiva em um enunciado
musical.

A seguir, trataremos do modelo desenvolvido porzLTatit e da nocdo de
eficacia da cancdo. Enfatizando a linha melédicaccelemento musical responsavel
pela identidade da cancéao, Tatit elabora um diagnaamna a andlise de trechos musicais
e estabelece trés grandes modalidades de persdasdmuvinte (figurativizacéo,
passionalizacdo, tematizacdo). Estas serdo tratadaalguns exemplos.

Finalmente, apresentaremos os resultados das igag®s desenvolvidas por
Gabrielsson e Lindstrém sobre as implicacbes ema@odas diferentes estruturas
musicais, com uma énfase especial a contribuicAainda pesquisadora por eles
mencionada, Hevner, que formula um interessantdrquie adjetivos para tentar uma
correspondéncia entre elementos musicais e estatas/0s.

Como um apéndice, retomaremos essa nocao da fumcdoe se presta
determinada manifestacdo musical, conforme aprasdanta abertura deste capitulo, e

recorreremos a um modelo de analise proposto pelélsgo Paul Friedlander.
3.1 Simon Frith: Por que as canc¢des tém letras?

Dos muitos escritos de Frith sobre a musica popukmtrar-nos-emos em um
capitulo de seu livrdMusic for pleasuree em trés capitulos d&erforming rites on the
value of popular music, tecendo, a partir delegurmbs considerac8&sEmbora Frith
nao nos ofereca um método de analise da maneiesnsitica, como Luiz Tatit o faz,

ele toca na espinhosa questdo do juizo de valarratepara nosso trabalho,

12 Os capitulos a que nos referiamos sdo: Rerforming Rites “Songs as texts”, “The Voice” e
“Performance”. EnMusic for pleasure;Why do songs have words?”. As informac8es sobsagsbras
constam na secédo “Referéncias”.
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principalmente quando defende a distincdo entreemna e a letra de cancédo, sem que
isso implique uma divisao hierarquica.

Simon Frith inicia suas considerac¢des afirmandqg gaeouvirmos uma cancao,
ouvimos, ao mesmo temp@alavras que sdo uma fonte semantico-interpretativa;
retérica, que sdo essas palavras sendo usadas de umaarespacialmente elaborada
(neste caso, musical)vezes que por si sos ja carregam implicacdes de serfiielodo
assim, o autor estad provavelmente correto ao afiqna “(...) a analise da letra de
cancao nao envolve apenas palavras, paés/ras em performantéFRITH, 1996, p.
166. Grifo nosso).

Frith relembra a fungcdo mnemonica de se cantavgd, uma necessidade que
foi eliminada com o advento da imprensa, mas gqu®waaa era do surgimento e
disseminacdo da cancdo popular urbana, i.e., & partfinal do século XIX. Com
efeito, ao nos lembrarmos de uma cancdo, € quasessivel pensarmos na letra
dissociada da melodia. Ao se indagar qual o semtélsecantar palavras, ou qual a
diferenca entre se enunciar palavras por meioldantamal ou fazé-lo por meio de um
suporte musical, o autor sugere que “(...) cantdavpas é eleva-las de algum modo,
torna-las especiais, conferir-lhes uma nova formandensidade” (FRITH, 1996, p.
172).

Mas ao cantar palavras, nGs impomos a elas obéai@megras as quais elas nao
estdo “habituadas”, no seu uso cotidiano de coagéos Na cancao, as palavras tém de
se moldar a um quadro melddico e ritmico; enquartdos nods, mesmo 0s mais timidos,
dominamos as palavras para fins de comunicacaoahcanexperiéncia de canta-las nos
torna vulneraveis. Dai a natural inseguranca deastar (ou falar) em publico ou, por
outra, dai o fascinio exercido por aqueles quéeradazer com propriedade.

A juncdo de palavras e musica oferece varios desafo compositor. Frith
lembra, por exemplo, que um padrao determinadogietaxe nem sempre é adequado
a musica; ou ainda, uma palavra que deve ser déstata enunciacdo para que seja
enfatizada semanticamente nem sempre esta posleionan trecho da melodia que
seja revestido desse destaque; ou, ainda, nem eempsom” de uma palavra é
musicalmente atraente. A tarefa do cancionistagertornar essas dificuldades.

Naturalmente que, dependendo do género de carggioestratégias de
adequacdo entre letra e musica trilhardo caminivessos. A guisa de ilustragéo, temos
o rap, que deriva dos rituais de insulto e que encamtraexemplo brasileiro na musica

dos repentistas. Esses géneros se aproximam mikdatidiana, por sua enunciacao
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continua e agil, ainda que obedecendo a padroemédes métrica. Na outra ponta do
espectro, temos as cancbes em que, longe de smgeetm simulacros da fala, as
palavras sdo enunciadas em vogais distendidasotpuene tessituras melédicas amplas.
As composicdes que tratam de lamentos, em esecdibjuncdes amorosas, tendem a
adotar esse artificio.

Se cantar palavras € enquadra-las de uma mangegias imprimi-las num
livro surte igual efeito, pois em ambos os cas@mlavra reclama para si um olhar
interpretativo diferenciado. Citemos um exemplosie&ro. No inicio da década de
1980, a editora Abril lancou, em sua colecdo “latera Comentada”, fasciculos
dedicados a Noel Rosa, Caetano Veloso, Chico BaalguHolanda e Gilberto Gil. A
inclusdo de compositores da Musica Popular Brasileima série em que figuravam
expoentes das tradi¢oes literarias portuguesasddira, de Luis de Camdes a Cesario
Verde, de Gregorio de Matos a Castro Alves, siaaliz talvez uma abertura
paradigmatica do conceito de literatura, uma temtatle se legitimar, na esfera
académica, a obra desses compositores. A ordemldieggdo desses volumes parece
confirmar esse critério: primeiramente, em 1980, ld&m¢cado o volume dedicado a
Chico Buarque, possivelmente por ser consideradaoirel os quatro compositores,
aquele dotado de maior qualidade estritamenteqap&é modo a justificar sua insercao
numa série dedicada a publicacdo de textos litexad seguir, Caetano Veloso, em
1981. Finalmente, Gilberto Gil e Noel Rosa, em 198@blinhemos que os quatro
artistas tiveram contato com a cultura universatéinda que apenas Gilberto Gil tenha
se graduado (em Administracdo de Empresas). Nogh Rdedicina), Chico Buarque
(Arquitetura) e Caetano Veloso (Filosofia) abandamaseus cursos.

Nossa hipotese € a de que a publicacdo de letraartdo em livro se pretende
um gesto de legitimacao, ainda mais em se tratanmhog no caso supracitado, de uma
colecdo consagrada a autores literarios. Mas, camos frisando, ndo apenas essa
inclusdo, se se pretende homenagem, é equivocpois a cangdo popular ndo precisa
ser legitimada pela poesia literaria —, como dotgpate vista da estrutura hibrida da
cancao ela mutila a obra.

O poema literario, forjado para ser fruido na pagioutorga ao leitor maior
liberdade, em termos de som, énfase em determipadiagas, ritmo de leitura do que
se ele fosse declamado (e, claro, muito maiordéde do que uma cancao que se ouve,
onde elementos como velocidade, énfase, entoag¢&mtoa inflexdo, etc. ja estao

definidos). A medida que lemos um poema, refletimaisre ele; voltamos aos versos
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gue ndo compreendemos bem, inferimos associactesndeimagens e ideias. Enfim,
interpretamo-lo de acordo com nosso “repertériditegnamento, e segundo 0 NOSso
“ritmo”. Numa performance, seja de um poema decth@u, no que nos interessa em
particular, de uma cancédo, nao dispomos dessaldiler Somos obrigados a seguir 0
fluxo enunciativo da cancéo, e s6 podemos fazeréntias posteriori(muitos de nos,
co-movidos muito mais pelo substrato ritmico-hario@melodico que lirico, ndo nos
ocupamos com essa analise).

Se isso parece raro, basta pensarmos na enorma deaesvintes que consome
cancdes em idiomas que néo lhes sédo familiarese s nao fruem o elemento lirico,
absorvem os demais elementos da composi¢do. Nos easque a letra é ininteligivel,
ou por ser cantada num idioma estranho, ou pelacidelde e dificuldade de
compreensao, a voz se converte em instrumentoigndicante sem um significado
stricto sensuverbal, mas certamente desencadeia um efeiemaain significado mais
atrelado ao emocional (expresso pelo timbre, maledbutros elementos sonoros) que
pelas associacdes verbais. Alias, como afirma ,Foh poetas (assim como o0s
cancionistas) ndo sdo o0s unicos a explorarem aridade das palavras: sabemos
identificar um pregador, ou um sedutor, ou um malis6 pela entonacdo, mesmo sem
compreender as palavras.

Um excelente exemplo disto sdo as composi¢des deMértens, musico belga
de vanguarda, cujas linhas vocais ndo sado apenasnentacbes melodicas de tipo
melismatico (tipicamente constituidas por vogai® @scilam), mas por formarem
silabas que, embora ndo pertencem a nenhum idipassam essa impressao ao

ouvinte”. Lawrence Kramer resume esta ideia, ao dizer gue h

(...) ocasides em que a cancdo se torna profundarmemovente, ndo por ser uma fusdo
expressiva de texto e misica, mas como uma magisida voz que canta, apenas a voz,
independentemente do que canta. O texto, nessa®@sando importa — € até melhor que

permaneca ignorado; a cancdo aqui trabalha nao quedosignifica, mas pela presenca

material dos significantes (...) (KRAMER, 20025@. Trad. nossa).

Voltemos ao caso de cancionistas célebres cujadearsao publicadas em letra
impressa (as vezes publicadas como “poemas”). $iapoos que o editor pretendesse
nao fazer o elogio do cancionista chamando-o déapogas tdo-somente, e de forma

bem-intencionada, franquear ao ouvinte-leitor cssges palavras das cangées com o

13 Conferir, no CD anexo, composicdo de Wim MertéNsyiamente”, que ilustra este comentéario (pasta
2, faixa 14).
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tempo necessario para elaborar uma reflexdo es@fpartir desse material (coisa que
no fluxo continuo da cancdo € muitas vezes difecimenos que a escutemos varias
vezes e com a atencdo voltada a letra). Mesmo as&remos que uma enorme

quantidade de letras ndo tera nenhum atrativo dertos para serem lidos, justamente
porque sua forca reside na conjuncdo com seu supasical.

Frith se posiciona sobre este assunto indagar@the”para a letra de uma
cancdo numa pagina. De quem € a voz que esta3é?ja conhecemos a melodia,
provavelmente a voz do cantor que a interpretolwgasoe de um poema, normalmente a
nossa propria voz, ou nenhuma voz. Mas a cancacénaterpretada apenas pela voz
do cantor; ali também estdo as “vozes” dos instniase cada uma com sua identidade.
Neste sentido, e conforme ja assinalado, temosntend@er a voz ndo apenas como
“portador de significantes verbais”, mas como ustrumento.

Mesmo assim, na pratica € muito dificil percebeoa como um instrumento
“sem palavras”, isto €, apenas provido de linguageio-verbal, como os demais
instrumentos. Edward Cone, citado por Frith, cheeg@onto de afirmar que mesmo no
estilo vocalscat em que ndo se enunciam palavras, mas apenaassilabprovidas de
significado verbal, ainda assim a percebemos camelingua que ndo entendemos, ou
como sons que sao enunciados daquela forma deldreemte pelo cantor. A voz que
canta — esclarece Frith — é portadora ndo apenpalaeras “com significado”, mas de
“gestos”. A questdo central — e nisso reside ang&b basica entre poema e letra de
cancao — nao é o significado verbal (palavras)usémcia dele (substrato musical), mas
inter-relacdo entre eles, com as tensdes e polidacias expressivas dai resultantes. Ao
fim e ao cabo, e seguindo na reflexdo de Coneza&opa um lugar de centralidade no
tecido da cancéo, haja vista a posicdo de destmwecalista (ou, em outros tempos,
croonel) nos conjuntos musicias, ou expressées como getecempanhou ao piano” (e
nao “ela se acompanhou nos vocais”, 0 que da axagmtegue a voz do intérprete
equivale, em alguma medida, ao seu proprio eu).

Transcrever uma letra de cancdo num livro parasejgelida como um poema,
deixando de lado todas as implicacbes das var@e%/ musicais (em seu sentido lato)
encerra, portanto, um duplo impasse: sacrificazda €ssa riqueza polifénica; e, mesmo
gue se queira compensar essa perda com a abertengretativa que a palavra “nua”
nos oferece, ela ja esta por demais atrelada aparente musical, de modo que essa

liberdade nédo funcionara como funcionaria em unnzoe
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Segue-se um ponto importante: musicar poemas tazopdaera efeito
cumulativo, uma vez que as palavras “em letra isgae jA detém os elementos
expressivos que Ihe permitem a classificacdo copeerhas”. Um compositor pouco
talentoso podera conferir a um poema ja existemeswporte musical que nao resulte
num todo harmonioso (falamos aqui ndo apenas ntidsemusical, mas dessa
adequacdao entre letra e musica que esta no cexgrpreocupacdes do cancionista). Na
melhor das hipéteses, 0 poema, antes materialttdbsera enquadrado a apenas uma
leitura, uma voz, uma inflexao.

Frith nos informa que boas letras de cancdo néomente “[...] carecem dos
elementos que fazem a boa poesia [literaria]. Aichréas do contexto da performance,
elas parecem ndo possuir quaisquer qualidades aisigia tém caracteristicas tao
Obvias que se tornam banais” (FRITH, 1996, p. 18F2zemos nossas as palavras de
Simon Frith, e que resumem nossa hipotese: “Baaaslele cancdo ndo sdo bons

poemas porque néo precisam sé-lo.” (FRITH, 19981).

3.2 Luiz Tatit: estratégias de persuasao do cancista

Professor Titular do Departamento de LinguisticdFBaCH (USP), Luiz Tatit
€, dos varios estudiosos de musica popular, nolBaagiele que melhor sistematizou
um modelo de anélise desse objeto. Dos seus V&ros publicados, centramo-nos em
trés, que trabalham de forma mais detida nesselm@eCancdo O CancionistaO
Século da Cancgpainda que sem mergulhar nos meandros da seangitiggmasiana,
(sua especialidade, explorada nos lividssemidtica da cancd® Musicando a
semiotica mas cujo detalhamento prejudicaria nossa intededfmrnecer ao estudioso
que se interessa pela analise de cancdes um macksdeivel. De resto, excluimos de
Nosso raio de interesse o volukmgalise semidtica através das letrasn que, em nossa
opinido, o autor retrocede, ao se debrucar apenasngagem linguistica das cancgoes,
prescindindo de seu suporte musical.

Em seu primeiro liviroA Cancaqa(1986), Tatit lanca as bases de seu modelo para
analise da cancao popular. Partindo do pressuplestpie o estrato musical da cancéo,
ao trabalhar conjuntamente com a letra, pode aipnirvasto leque de possibilidades
interpretativas, afirma:

A eficacia da cancdo popular depende fundamentsémeta adequacdo e da
compatibilidade entre 0 seu componente melddi@uecemponente linguistico. Arranjos
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e gravacdes podem nao s6 intensificar a compdtioié entre os componentes, como
também podem criar outros graus de adequacéo escegpacos de compatibilidade, o
que aumentaria, por certo, a eficacia da cancad(T,AL986, p. 3).

Essa mesma nocao de compatibilidade entre letrasecanseria o fio condutor
de seu livroO cancionista em que, valendo-se de uma imagem bastante didatic
compara o compositor popular a um malabaristaemede equilibrar letra e musica.

Fixando-se na melodia — para Tatit, responsavelgaoantir a identidade da
cancdo — o autor inicia sua formulacdo pelo coocdé entoacdo, comparando 0s
fragmentos desordenados e em varias alturas dadithana com qualquer fragmento
melodico A distingcdo basica que se estabelece, desdejje §ualquer melodia possui
algum tipo de reincidéncia (diferentemente da fé(a)) de modo a garantir ao ouvinte
uma memoaria daquilo que ja soou e uma antevisd@(iaaudicao’) daquilo que esta
por soar” (TATIT, 1986, p. 7).

Para analisar essa melodia da voz, o autor elalmoragrafico musical que
permitiria ao leitor ndo familiarizado com a pamé compreender o movimento
melddico das cancdes e 0 modo como a musica, somnéetea, trabalha em prol da
eficaciada cancgéo. “Eficacia” é ai entendida no sentidoi&@#sn, isto é, trata-se do
“(...) éxito de uma comunicacao entre destinaddesinatario, cujo objeto comunicado
€ a propria cancao” (TATIT, 1986, p. 3). Ainda solseu modelo de transcricéo,
reconhece algumas limitacées (como o fato de elenticar a duracédo das notas), mas
ressalta suas qualidades, como a facil visualizdg&essitura e perfil melédico, mesmo
para qguem nao |é musica. Para ilustrar, vejamosocfumciona esse grafico, numa
transcricdo de “Samba de uma nota s0” (Tom Jobimje € facil visualizar o jogo
especular de letra e masica, que se comentam meidem

No gréfico, temos linhas que representam, cada umasemitom (lembrando
gue a escala diatbnica ocidental € composta pertsas e cinco semitons). Como a
tessitura (amplitude que vai do som mais grave ais ragudo), nestas primeiras
estrofes de “Samba de uma nota s6”, ndo extrapoiatepvalo de oitava (alias,
restringe-se a um intervalo de 5?%), bastara passon@roposito um diagrama que
registre uma nota-base (escolhemos, neste casp, aiéSsua repeticdo, uma oitava

acima:
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Si

La#

La

Sol#

Sol

Fa#

Fa

Mi Eis a-qui es-te sam-bi-nha fei-to nu-ma no-ta §#uttras notas véo en-trar, mas a ba-se é u-ma sé

Ré#

Ré

Do#

D6

Si

Ao passarmos para a estrofe que introduz uma mota (“Esta outra é
consequéncia, etc.”), coerentemente muda-se a altalddica, retornando-se, a sequir,
a nota de partida e utilizando-se, no desfecho, aniea repeticdo da 22 nota (L&),

como que delimitando a tessitura melddica:

Si

La#
La Es-ta ou-tra € a com-se-quén-cia do que a-ca-bio zky -cé.

Sol#

Sol

Fa#

Fa

Mi Co-mosaw a con-se-quén-cia i-ne-vi-ta-vel de vo-

Ré#

Ré

Do#

D6

Si

Finalmente, na secdo seguinte, que funciona cofn@oreé introduzida uma
pletora de notas que, tendo sido “reprimidas” nag@ra parte da cangao, espalham-se
por todas as alturas melddicas. O grafico de Tatittribui para visualizarmos esse
movimento, assim como a brusca ampliacdo na tesgitue agora € de quase duas

oitavas):
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Ré#
Ré te e-

Do#

D6 Gen- -Xis

Si -ta -te

La#

La Quan- por

Sol#

Sol a-

Fa#

Fa -1

Mi que z di -se

Ré#
Ré fa- nao

Do#

Do -la -to e qua-

Si tan- na- ou na-

La#

L& -da -da|

Sol#

A seguir, reitera o tema, sendo que modalizadoapdra Sol, isto €, introduz-
se uma novidade, porém em “chao firme” (o temdandiliar ao ouvinte). Essa mesma
sensagao de novidade dentro da redundancia see rapeinal do verso, pelo novo

contorno melédico introduzido em “ndo deu em nada’:

Do#

D6 li-

Si

La# ti- -zei

La me u- de

Sol#

Sol Ja o-t

Fa#
Fa da es- a-n

Mi -da

Ré# ca-

Ré -la elor em

Do#

Do no So-

Si

La# fi- nao deu

La -nal na-

Sol#

Sol -da néao

Fa#




70

Entendido o funcionamento do grafico, passemo®posta de classificacdo das
melodias por Tatit, que as divide por estratégia pgesuasdo (leia-se encanto,
envolvimento, arrebatamento) do ouvinte, a sabegrsyasdo figurativa (ou
figurativizacdo), passional (passionalizacdo ou alipdcdo) e decantatoria (ou
tematizacdo). Pelo bem da uniformidade, referireroes a elas como (i)
figurativizacao, (ii) passionalizacdoe (iii) tematizacdo Essas trés estratégias de

convencimento vinculam-se, respectivamente,

0] ao parentesco do canto com a fluéncia do ato decédidiana (que surte
efeito de naturalidade, de espontaneidade), espixisimulacro da
locucdo. Um exemplo ilustrativo é a cancdo “SinachHado”, de
Paulinho da Viola;

(i) ao cunho emocional do cancéo, caracterizado portass#ura ampla e
pelo alongamento das vogais, simulacro de estddtsas exacerbados
(por exemplo, nas canc¢Oes “dor-de-cotovelo”, desgleelas da Era do
Réadio a atual musica sertaneja);

(i) e a repeticdo de microtemas que facilitam a asspda do contorno
melddico, pelo ouvinte (por exemplo, a melodiaeraitiva das estrofes
de “Garota de Ipanema”).

Outros exemplos digurativizacdo(onde ha aproximacédo do canto com a fala
cotidiana, ou onde se mimetiza um didlogo) sdonei@&ap, ou can¢gées como “Meu
caro amigo” e “Amigo é pra essas coisas” (ChicorBue) e “Tereza da Praia” (Tom
Jobim-Billy Blanco); depassionalizacdo cancdes populares cuja inflexdo vocal se
aproxima da O6pera (por exemplo, as interpretacGesmddoquentes de Vicente
Celestino, em que a inteligibilidade do texto p@¥entualmente ser sacrificada em
favor da expressividade vocal, conseguida pelogalmento das vogais, em processo
inverso a figurativizacdo, onde essa inteligibilidaleve ser preservada acima de tudo);
e detematizacépas cancdes que arrebatam o ouvinte pela reitetecéemasnusicais
pela forca de uma linha melddica que “gruda” noidane que o leva a vivenciar um
processo de catarse, de epifania (por exemplojrii@@so”, de Pixinguinha; “Samba de
Verdo”, de Marcos Valle; “Ponteio”, de Edu Lobojdrota de Ipanema” também se
insere nesta categoria, por causa da reiteracdenda melddico (“O-lha que coi-sa

mais lin-da”, etc.) que, de resto, mimetizam o ami@agarota rumo ao mar. Neste caso,
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assim como em “Samba de uma nota sé”, existe unfi@tpecompatibilidade entre letra

e melodia, que trabalham em prol da efichcia dg&anNote-se que € muito rara a
ocorréncia de cancdes onde se dé exclusivamentiesses mecanismos de persuasao,
sendo a tendéncia geral uma situacdo apenas de@uia figurativa, passional ou
tematica.

Outro aspecto levantado por Tatit € o da modalzat@ melodia, que diz
respeito a um contorno melddico ascendente, desosndou linear que vai
acompanhando a letra. Como regra geral, tonemdsr(amacoes de frases melddicas)
que descrevem um movimento descendente indicam afirraacdo categorica, ou
conclusiva; ascendentes, questionamento ou dugidgamanutengdo da melodia num
registro intermediario, sem que haja resolu¢cdo pemmeio da davida (movimento
melddico ascendente) nem da asseveracao (desoendentribuem para estabelecer
uma tensdo. Novamente, o exemplo citado por Tatitcdncdo “Sinal Fechado”, de
Paulinho da Viola, em que a falta de resolucao dieddreproduz a tenséo vivida pelos
actante¥’, que esperam o seméaforo abrir enquanto travanépita dialogo.

3.3 Philip Tagg (“Musemas”)

Selecionamos, deste eminente estudioso da Mdusigauld?o vinculado,
sintomaticamente, a Universidade de Liverpool, xtoté’‘Analysing Popular Music:
Theory, Method, and Practice’agud MIDDLETON, 2000, p. 71-103), em que
destrinca o conceito denusemae seu método de demonstracdo, chamado de
substituicdo hipotética. Além do artigo supracitadolhemos, de modo esparso,
materiais de seu site, www.tagg.pogde ha varios escritos sobre seu método desanali
da cancao popular e seus desdobramentos.

Tagg € um dos defensores da musica popular corjetoolle investigacédo
académica séria. Para isto, insiste na necessittade criarem novos paradigmas de
analise haja vista as profundas mudancas ocomiml@snorama da musica ao longo do
século XX — o século em que a gravacdo se tornedopminante sobre a musica ao
vivo, ocasionando um intercambio cultural jamaisagmado. Segundo o autor, o

modelo de teoria e andlise musical do século XI{ue €, grosso modo, aquele

4 O termo actante (cunhado por Lucien Tesniéreceratio por Greimas) é aqui utilizado na sua acepcao
comumente usada na semiética, isto é, aquele glizare ato.
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ensinado nos conservatorios até hoje — simplesnm@ictala conta de abarcar aspectos
da musica que surgiram no século XX-XXI, como o sarater comercial, a muasica
como identidade coletiva, o desenvolvimento de sonf de fundo” mecénico, alto e
permanente e seus reflexos como musica com putpdare(pensemos na musica
eletrénica tipo “bate-estaca” como mimesis no plano musical, dos sons da era
industrial — as composicdes de Philip Glass, ppalonente do discdhe Photographer
servem como ilustragdo). Nesse ponto, Tagg conatenpeiofessores de musica a terem
a coragem de mudar o padrdo segundo o qual “m8&sita’ ndo pode gerar prazer,
assim como aquelas que sao divertidas, para o®salurtdio podem ser estudadas
seriamente. De modo sucinto, o autor afirma queUsica popular ndo pode ser
analisada utilizando-se as ferramentas da musieolgdicional, porque a musica
popular,
(...) diferentemente da musica de arte, ela é dhyebida para a distribuicdo em massa
para grandes grupos de ouvintes, muitas vezes csttcimlmente heterogéneos, (2)
armazenada e distribuida numa forma nao-escrifasof®ente possivel numa economia
monetaria industrial onde se torna uma mercaderig4) nas sociedades capitalistas,
sujeita as leis do “livre” mercado, de acordo cangjaais ela deveria idealmente vender o
maximo possivel do minimo possivel para 0 maximsspel de pessoas (TAG&pud
MIDDLETON, 2003, p. 79-80. Trad. nossa).
Essas afirmacfes dizem respeito a musica de cansem especial aquela da
era da industria cultural. Sendo nossa abordagenrédiica, de saida temos de ter o
cuidado de nédo aplicar essas consideracfes acuékas que ndo se inserem nesse
momento histérico, nomeadamente, no nosso caso,ingom Caldas Barbosa,
Laurindo Rabelo e Catulo da Paixdo Cearense. Nosh R Cartola, por outro lado, ja
poderiam ser lidos sob esta luz, embora (principaten Cartola) ndo sirvam como
modelos de artistas “de consumo”.

Decorre da afirmacéo inicial de Tagg que &géo musical tradicional ndo
deve ser a ferramenta do especialista em musiadgropor ela ndo abarcar uma série
de nuancas que seriam apenas perceptiveis namanice. Embora o autor pareca
querer justificar o n&o-conhecimento de teoria woalstradicional por parte dos
pesquisadores de musica popular, parece-nos quesertiga € de certa forma
verdadeira, pois ha de fato caracteristicas quepast a musicologia tradicional, como
timbre, detalhes de mixagem, “sonoridade” geraj@daacao (por exemplo, ha artistas,
como os Beatles, que soam mais “organicos” em gud em CD — o lancamento de
sua obra em CD, em meados dos anos de 1990, cass@mnhamento a muitos

daqueles que haviam se habituado ao suporte drigeavinil).
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Mas, a0 mesmo tempo, é cultural a importancia guatsbui a musica “no
papel”, e qualquer outro tipo de documentacgéo (itégm LP, CD, MP3) carece de sua
forca de legitimacdo. Nesse sentido, € comum ows&rmam conversas entre “chordes”
(instrumentistas do género “choro”) expressbes cdmoegar por musicd, uma
habilidade que confere distincdo ao musico (emhborahoro, assim como no jazz, seja
justamente a insubordinagdo a partitura, por meiargroviso, a parte mais saborosa
do género).

Tagg parte de uma abordagem multidisciplinar. sggestao de trabalho é tentar
conciliar, de um lado, certo conhecimento formalnd#sica, para conferir as analises
algum rigor cientifico; de outro, abracar uma pstwlistica, que receba contribuicdes
da semibtica, da sociologia, etc. Por um lado, érdd-se apenas a uma critica
formalista, teremos uma descricdo estéril do objetaanalise. Isto sbéi acontecer em
muitas analises de musica erudita, desprovidasrmdé&saito” interpretativo, e que quase
sempre se resumem a descri¢cdes da peca musicaindimacdes de ordem técnica que
visam a sua execucao; por outro, privilegiandopsmas a intuicdo ou a sensibilidade, o
pesquisador corre o risco de produzir uma criticaréssionista ou, no dizer de Tagg,
meroguessworKTAGG apudMIDDLETON, 2000, p. 79-80).

Em termos praticos, Tagg nos oferece, no que cli@nimétodo hermenéutico-
semioldgico”, umchecklistde parametros de expressdo musical a ser execpédalo
analista da peca musical. O autor esclarece qudistdando precisa ser aplicada
rigorosamente, mas que foi elaborada de forma nusacpara garantir que nenhum
parametro de expressao musical fosse ignoradosdneremo-la abaixo:

1. Aspectos de tempo: duracdo do OA (Objeto de Anatissua relagdo com outras formas
de comunicagdo; duragdo das secdes do OA; pulsiamamto, metro, periodicidade;
textura ritmica e motivos;

2. Aspectos melddicos: registro; tessitura; motivamidos; vocabulario tonal; contorno;
timbre;

3. Aspectos de orquestracao: tipo e niUmero de vazgisumentos; partes; aspectos técnicos
da performance; timbre; fraseado; acentuacéo;

4. Aspectos de tonalidade e textura: centro tonape die tonalidade (se houver); idioma
harmonico; ritmo harménico; tipo de mudanca haricdinalteracdo de acordes; relacfes
entre vozes, partes, instrumentos, textura comijposice método;

5. Aspectos dindmicos: niveis de for¢a sonora; aceatyaudibilidade das partes;

6. Aspectos acusticos: caracteristicas do local dasaptacdo; grau de reverberacéo;
distancia entre a fonte de som e o ouvinte; somsieres simultaneos;

7. Aspectos eletromusicais e mecéanicgmnning filtragem, compressorphasing

distorcdodelay mixagem, etc.muting pizzicatq tongue flutter etc.
(TAGG apud MIDDLETON, 2003, p. 82)
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Tagg busca apreender, no conjunto de uma cancd®, etgmentos séo
responsaveis por determinados efeitos, e pard'desmonta” a cangdo em musemas,
l.e., partes constituintes. Todos os itens arradamoma podem ser entendidos como
musemas, e cabe ao analista da cancao operartggbss e verificar se ha mudanca no
efeito global.

Por exemplo, os hinos nacionais, de modo tipiecele utiliza o hino da Suécia
para ilustrar — sdo marcados por uma aura de @@dwicd altivez. Que elementos
contribuem para isto? A instrumentacdo, geralmemtguestral? A formula de
compasso? O andamento? A dinamica? O contorno me®d letra? Do mesmo
modo, em qualquer exemplo musical, o que lhe cenfdentidade prépria? Que
elementos sobressaem para engendrar um deternefetinglobal? Tagg sugere que,
ao identificarmos cada um desses elementos, subdttos um por vez, podemos
mapear quais deles sdo responsaveis por geras eéeitbs em particular. Por exemplo,
um andamento rapido tende a gerar um efeito deialey festividade, ou impaciéncia
(a diferenca dependera da conjuncdo desse andamdg@ido com outros elementos);
modo maior, em geral, confere otimismo a sonoridgel@l da cancdo, assim como
modo menor, tristeza e melancolia, assim como asomlmentados, um qué de
ansiedade.

Uma 6tima maneira de verificar essa hip6tese éndavivarias versdes de
cancdes conhecidas, e nisso os Beatles nos oferectmmaterial, por terem sido
gravados e regravados por um sem-numero de artlagasnais variadas orientacdes.
Apos pesquisa em sites da Internet, conseguimodr re2l diferentes versdes da cangéo
“A Hard Day’s Night”, além da vers&o original, gesla pelog=ab Fourem 1964°. A
seguir, faremos a exposicdo de algumas caraatedgpresentes em cada uma dessas
versoes, a fim de demonstrar 0 método de substiiuipotética, de Philip Tagg, ou
seja: ao se permutar elementos constituintes dgioafgue ele chama de musemas),
ocorre uma alteracao no efeito geral da cancdeefsHes sao as seguintes:

1) A Hard Day’s Night (Beatles — Verséao Original);

2) George Martin (produtor e arranjador dos Beatlessao “Big Band”);

3) Goldie Hawn (verséo arranjada e produzida por Gebdtgrtin, cantada por
G. Hawn em estilgool jazz;

!> Nesta secdo, sera (til proceder & leitura comsldtas gravacées, disponiveis no CD anexo. As
gravacdes de “A hard day’s night” estdo na pastasgguem a ordem descrita acima.
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4) Johnny Rivera (versao “caribenha”);

5) “In swiere dei's nacht” (Versdo com banda de radnoridade mais atual,
cantada em holandés, pela banda cBeatles yn it Frysk

6) Rita Lee (versdo da cantora brasileira, em forraatestico, mas cantada em
inglés);

7) Peggy Lee (versdo com sonoridade anos 50-60);

8) Otis Redding (versdo cantada por Otis Redding, @naspereza que
caracteriza as interpretacdes de artistas negmas QRarles, Little Richard,
Joe Turner, etc);

9) Emmerson Nogueira (versdo acustica, ao violao dmfdas e coro de gosto
country, em inglés);

10)The Kennedy Choir (verséa capellapara coro, acompanhando-se apenas
do estalar de dedadsnger snappiny

11)Beatles ‘n’ Choro (versdo em estilo “chorinho”, jeto idealizado por
Renato Russo, e que rendeu quatro CDs com releitlma cangbes dos
Beatles neste género brasileiro);

12)Armenian Philarmonic (Versao orquestral — de gakividoso, diga-se de
passagem, pela presenca da bateria em compassmudtd marcado,
elemento que parece destoar do formato proposto);

13)The Supremes (Versdo cantada pelo trio de cantmegsas americanas
surgidas com a ascensdo da gravadora Motown, rmes6i) e que revelou

Diana Ross).

Como um comentério geral, adiantamo-nos em dizeragmelodia original foi
mantida em todas as versdes, e € este elementsemendo Luiz Tatit, garante a
identidade da cancdo. A estrutura da cangdo é umromois as estrofes iniciais tém
mais identidade como refrdo que a parte que, asatatente serviria como tal. Mesmo
assim, em vez de as chamarmos de refréos, o gaeesgranho, referir-nos-emos a elas
como Estrofe 1 e Estrofe 2, e a secdo que se iowiaos versos “When I'm home
(...)”, em vez de a caracterizarmos como refraefgpimos chama-la ddiddle 8 termo
que 0s musicos ingleses usam para uma pequenteesim solugdo melddica distinta
das precedentes, mas que n&o constitui propriammentefréo.
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Estrofe 1

It's been a hard day’s night

And I've been working like a dog
It's been a hard day’s night

I should been sleeping like a log
But when | get home to you

| find the things that you do

Will make me feel all right

Estrofe 2

You know | work all day

To get you money to buy you things
And it's worth just to hear you saying
You're gonna give me everything

So why on Earth should | moan

‘Cos when | get you alone

You know | feel O.K.

Middle 8
When I'm home everything seems to be right
When I'm home feeling you holding me tight, tiglgah

Estrofe 1 (repetida)

It's been a hard day’s night

And I've been working like a dog
It's been a hard day’s night

I should been sleeping like a log
But when | get home to you

| find the things that you do

Will make me feel all right

(Guitar solo)

So why on Earth should | moan
‘Cos when | get you alone
You know | feel O.K.

Middle 8
When I'm home everything seems to be right
When I'm home feeling you holding me tight, tiglgah

It's been a hard day’s night

And I've been working like a dog
It's been a hard day’s night

| should been sleeping like a log
But when | get home to you

| find the things that you do

Will make me feel all right

You know | feel all right

You know | feel all right

Apos identificarmos as diferentes partes da canggiamos a melodia, que se
divide em duas linhas béasicas, uma para as esteofmstra para dMiddle 8 Nas

estrofes, temos:
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“A hard day’s night”, Ex. 1 (Estrofe 1, solucéo dutica 1)

Fa -ing

Mi

Ré#

Ré Hard day’s night d'v work- like do-

Do#

Do Been And been a -o-

Si It's a -g

“A hard day’s night”, Ex. 2 (Estrofe 1, solu¢ao ddica 1 — cont.)

Fa -ing

Mi

Ré#

Ré Hard day’s night  should sleep- like lo-

Do#

Do Been | be a -o-

Si It's a -g

“A hard day’s night”, Ex. 3 (Estrofe 1, solugao ddica 2)

Fa# things

Fa the that

Mi get | find you

Ré# | home

Ré But when to do fe-

Do#

D6 you make -all

Si will me right

La# a-

La

Sol#

Sol -el

“A hard day’s night”, Ex. 4 (Mddle 8

La#

La Tight, tight

Sol#

Sol I'm eve- be home feel- me

Fa# home -ry to i I'm -ing -ing

Fa

Mi thingesns you hold-

Ré#

Ré When -ght When

A letra, em linhas gerais, trata de um tema catmtiaa queixa de um eu lirico
sobre um dia estafante de trabalho, mas a com@nsag ele sente ao voltar a casa,
no reencontro com a amada. Dentro do esquematitigpproposto por Tatit, podemos
classificar a cancédo predominantemente regidatpeiatizacapi.e., existe a presenca
de pequenos motivos melodicos que, cantados deafogiterada, prendem o ouvinte a

cancao.
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Esses motivos estdo nas estrofes 1 e 2, de meldéiica, e podem ser
identificados pelo movimento ascendente e descémdianfrase melddica inicial — “It's
been a” —, assim como nas longas vogais enid'iHdays / nght”, indicando, no plano
musical, o “arrastar” de um rotina de trabalho. &@bapresentacdo do tema inicial,
existe a reiteracdo daquela mesma frase meldéda@ajosque agora em um tom
diferente: “And I've been” (desenho melddico padeccom o de “It's been a”, s6 que
cantado em outro tom); assim, ao mesmo tempo queEesece ao ouvinte terreno
familiar para que aprenda a melodia, apresentars®vidade do tom, o que garante o
interesse.

A mesma estratégia de se apresentar um tema ppods dentrar com uma
modulacao (canta-lo em outro tom) é reaproveitadsaguéncia “But when | get home
to you” e “I find the things that you do”, surtindomesmo efeito de apresentar um
terreno melodico conhecido, ao mesmo tempo insttuuma novidade. Finalmente, o
desfecho da estrofe (“Will make me feel all right8foma o motivo inicial, pois que o
desenho melddico de “Will make me” € o mesmo ds Heen a”, “And I've been”, I
should be”, “Will make me” e de “You know I”, ist, um movimento ascendente e

descendente, de tenséo e repouso:

Ex.1 Ex.2 Ex.3 EX. Ex. 5
I've should
Been And been | be make know
It's a Wi me You |

Tendo como base o texto, que trata da batalh@adi@ta sobrevivéncia, e as
compensacOes de se ter um lar onde se pode “dsparas” sdo semioticamente
indicadas na linha melddica da cancao, que desesses “altos” e “baixos”. Além dos
exemplos transcritos no grafico acima, no desenglddito do trecho “But when | get
home to you” / “I find the things that you do” / ‘MWmake me feel all right” esse
principio € evidente: o eu lirico se esforca, emsedbo melddico ascendente, para
chegar a casa, e quando logra seu intento, reptatsajndicado pela melodia em
registro mais grave e idéntica, melodicamentenaio da cancdo, seu ponto de partida,
portanto, sua “casa’:
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“A hard day’s night”, Ex. 5

Fa# Things

Fa the that

Mi get ind you

Ré# | home

Ré But when to do fe-

Do#

D6 you make -all

Si will me right

La#

La

Sol#

Sol -el

Finalmente, dViddle 8traz uma melodia tensionada, ndo pelo stress da-dia
dia, e que pode ser interpretada sob uma opticauaenculminando num climax
melédico que coincide com os versos “Feeling yddihg me tight / Tight, yeah”, ndo

por acaso reforcados pela interjeicéo final:

“A hard day’s night”, Ex. 6

La# |

L& tight, tight yeah

Sol#

Sol I'm eve- be home feel- me

Fa# home -ry to ri- I'm -ing  -ing

Fa

Mi thing see you hold-

Ré#

Ré When -ght When

Apos o solo de guitarra (duplicado pelo piano,registro grave), repetem-se 0s
versos “So why on Earth should | moan / ‘Cos wheetlyou alone / You know | feel
0O.K.”, que servem de introducéo Eliddle 8e novamente a estrofe inicial, anunciando
o final da cancdo. Este se d4 de modo suspensiona tbnica (Sol), mas em um
acorde de Fa maior dedilhado que desaparedadsrout

A respeito dos elementos, ou musemas presentesrs@o original de “A hard

day’s night”, vejamos pontualmente:

a) Melodia: ja descrita acima, com ajuda do graficoLde Tatit, com algumas

implicacdes interpretativas;
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b) Arranjo: Banda de rock — Guitarra de 12 cordastag@-base, baixo, bateria,
percussdo ocasionatdw-bell no middle §; chimbau da bateria “aberto” o
tempo todo, 0 que, em conjungdo com a guitarraxleotdas (que desfere o
acorde inicial, como que “convocando” os demaistrumsentos), torna a
sonoridade geral da cancéo bastante densa;

c) Voz: masculina, John Lennon nas estrofes, Paunhiddle 8 Sobre a identidade
vocal de John, vale a pena transcrever a opiniddirden Frith em seilusic
for Pleasure

A genialidade de Lennon é usualmente vinculadaaéhabilidade como compositor, mas é
a sua voz que sempre se fez marcante. Ele emitiaintimidade controlada e direta que
Ihe permitia cantar rocks nos primeiros tempos oom faria mal-disfarcada, e mais tarde,

apols os Beatles, expressar remorso e otimismo rdeaf@ualmente pungente. (FRITH,
1988, p. 74. Trad. nossa).

Sem duavida, a voz de John Lennon possui um caridileue, quando colocado
lado a lado com o timbre mais suave de Paul Mc@grtiormava um todo equilibrado.
E esse tipo de percepcdo que o analista de muswalap deve possuir, atendo-se
principalmente ao timbre da voz e o carater quenandale, bem como diccao, marcas

regionais (sotaque) etc., e avaliando as implicaeg&eticas dai resultantes.

d) Compasso: Quaternario (4/4), tipico de rock, senomsa alteracbes. Funciona
como um alicerce para que a musica se desenvohimra o préprio estilo ndo se
preste a passagens mais complexas (como ocorrex@miplo, no jazz ou no rock
progressivo).

e) Andamento: 135bpnAllegro (ligeiro e alegre)

Muitos mais elementos poderiam ser esmiucadosudontcomo a analise das
cancbes dos Beatles ndo é nosso interesse ceantialesta servindo apenas como
llustracdo, passemos, panoramicamente, a um quadnparativo da verséo original
com as demais versdes que coletamos de “A hards daight”, tecendo breves

comentarios sobre o efeito provocado pelos difeeemusemas em circulagéo:
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VERSAO Melodia Arranjo Voz Compasso /Andaméhito
Beatles, Original, Banda de rock] Aspera, viril (John| 4/4 Allegro (Ligeiro e
original transcrita acima| guitarras, baixo, principalmente; em alegre) (135bpm)
bateria menor medida, Paul);
dueto em 3as em partes
das estrofes
George Original, com| Grupo de jazz| Instrumental Inicia-se em 6/8, o que
Martin pequenas bateria, metais (estilo confere um carater
variagbes que Big Band) “flutuante” a  masica;
séo previstas depois, passa para 4/4, mais
dentro do “duro”. Andamento: Presto
género (Veloz e animado
escolhido (jazz) (180bpm)
Goldie Original Banda de jazz panaFeminina, “sexy”,| Andantino (Agradavel ¢
Hawn acompanhamento rouca, insinuante compassado) (100 bpm)
vocal
Johnny Original; apds| Banda de rumba; Masculina, com sotaqugeVivace (Réapido e vivo
Rivera executar a Metais, percusséaaq, hispéanico, registrq (153 bpm)
cancdo inteira] baixo, marimba, piang médio-agudo
permite-se
improviso,
inclusive
insercao de
trechos em
espanhol
Beatles yn| Original, Banda de rock mais Timbre de voz dqg Vivace (Réapido e vivo
it Frysk cantado em “pesada’/ densa que|avocalista mais grave (148 bpm) — Apesar da
holandés. gravacdo dos Beatles:que o original, emissap vivacidade do andamento,
bastante distor¢cdq, mais agressiva) 0s outros elementos
guitarra slide| contribuindo para a (guitarras distorcidag,
(indicagdo de blues) | densidade ¢ timbre vocal grave, idioma
agressividade. O idiomaestranho) conferem uma
pouco familiar causa atmosfera sombria ;]
estranhamento napgravacao.
apenas linguistico, mas
estético.
Rita Lee Original, mas Unplugged violGes,| Rita canta a letra 4/4 — Andantino (Agradavel
com tempo| guitarras “limpas”| original em inglés,| e compassado) (101 bpm).
“dobrado”, (sem distor¢éo)| aproximando-se da A verséo de Rita Lee é mais
resultando num baixo, bateria,| pronincia nativa (n&o “suingada”, com sincopes
canto maiscool | percussao h& uma intencionalidade bem marcadas que revestem
e com mais| (pandeirola), teclado “antropofagica”, porl a cancdo de um carater
intervalos entre (pontualmente), varias exemplo, Caetang dancante, “gingado”.
as palavras, de vozes em harmonia. | interpretando “Help!”.
acordo com 4 Ha interveng¢des em que
proposta do a voz imita uma cuica
arranjo (neste  sentido  sim,
(acustico) antropofagico). Timbre
“limpo”, mas firme (n&o
had conotagdo sexual,
como na interpretacap
sussurrada de  Goldie
Hawn).
Peggy Lee Original, com Banda de rock com Voz feminina,| 4/4 — Allegro (Ligeiro e
alteracbes nos sonoridade anos 50-60“preguicosa”, de acordo alegre) (145bpm)
Versos “But| (guitarras “limpas” €| com a letra, que fala
when | come| “estaladas”) num dia exaustivo de
back to you trabalho.
etc.” que néao
chegam a
comprometer g

6 0 andamento foi aferido utilizando-se um metréon@edrdonico (MUSEDO, Metro-Tuner MT-31GB),
com base nas gravacdes originais. Os valores sérikgados.
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identificacdo da
cancao.

Otis Original, com| Banda de| Das versbes coletadas, &/4 - 4/4 — Allegro (Ligeiro
Redding algumas rhythmé&blues a Unica cantada por ume alegre) (142bpm)
alteracfes (guitarras, baixo| musico negro. A
pontuais del bateria, naipe de¢ aspereza que caracteriza
efeito metais). Desenho o estilo de canto dos
ornamental. harmdnico da guitarra negros americanos |é
Mais tipico do blues| prontamente
importante: ha @ (Acordes alternand¢ identificada, conferindd
supressao do entre TOnica + 53/78) | & interpretacdo  um
final de alguns carater visceral. Essa
Versos, bem marca de negritude de
como mudancs confirma na prondncia
da letra: “But de algumas palavras. O
when | get intérprete parece
home to [...] / | realmente exaurido pela
got nothing to / rotina de trabalho de
Cause que fala a letra, nisto
everyhting’'s agregando
gonna be| verossimilhanca a
alright” interpretacéo.
Emmerson | Original; Tom| Em oposicao a Voz principal:
Nogueira alterado, de So| proposta da versdpEmmerson Nogueira,
Maior (original) | anterior (Otis| masculina, ligeiramente
para Mi Maior| Redding), Emmerson rouca; backing vocals
(mais grave,| Nogueira traz uma femininos; voz solg
conferindo versao clean, | feminina no middle 8
maior unplugged”,ao violdo| “When I'm home(...)",
profundidade) | de 12, baixoldo, pianp em estilo tipico dqg
e bateriacom pitadas country comercial
de Kitsch, por conta americano (certa
do arranjo evocativg implicacaokitsch.
do country de|
Nashville  (guitarras
slide, estilo de
emissdo  vocal ¢
backing vocal).
The Original, com| A capella (somente| Varias vozes|
Kennedy algumas vozes), com| (primeiramente apenasa/4 — Allegro (Ligeiro e
Choir alteragGes acompanhamento defemininas; a partir dad alegre) (120bpm)
pontuais, de estalar de dedos, middle 8 tanto
gosto depois de palmas, gmasculinas (simulandp
ornamental medida que ha umlinha de baixo, sen
adensamento. letra) como femininag
cantando em harmonia
Beatles ‘n’| Original, com| Grupo instrumental d¢ Versdo instrumental. Sg
choro pequena choro. Linha melddica podemos considerar [a4/4 — Allegro (Ligeiro e
alteracdo na 2ftocada por gaita-de- gaita como sendo umgaalegre) (150bpm)
parte das| boca, “voz”, no sentido lato
estrofes  (“So| acompanhamento
when | get| classico de regional:
home to you| violdo, violdo de 7
(...)"; também| cordas fazendo
solucéo “rendilhado” dos
diferenciada de graves, bandolim
desfecho, com cavaquinho, percussgo
trecho (para esta gravacao,
razoavelmente | também baixo
longo de| elétrico).
improvisos
(assim como
jazz uma marca
do choro,

também génerg
instrumental por

exceléncia).
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Armenian
Philarmonic

Original;

Verséo orquestral — delnstrumental —

manteve-se  a gosto duvidoso, digar Considerando-se 0s4/4 — Allegro (Ligeiro e

articulagao

original, embora|
em algumas
passagens

pareca nag
funcionar muito
bem para o0g
instrumentos de
orquestra;  pof
exemplo, nal

parte em que, na resultou

versdo original,
ha os versog
“(...) like a dog”
/ “(.) like a
log”.
Igualmente, &
reproducéo
verbatim do
solo de guitarrg
executada em
instrumentos de
arco soa poucq
natural.

se de passagem, pelanstrumentos comg
presenca da baterijavozes, aqui temos
em compasso 4/4 muitas, por se tratar de
muito marcado, uma orquestrg
elemento que parececompleta, com q
destoar do formatg
proposto; no entantq, e baixo fretless.
0 acompanhamento da
bateria em ritmo dg
bossa nova no solp
num
interessante efeito. Ap
final, ouve-se o que
parece ser um baixp
(elétrico) fretless, e a
cancdo termina em
fade out

complemento de baterig

alegre) (140bpm)

The
Supremes

Original

De maneira geral, pTrés vozes femininag,
diferencial reside nag cantando ora
vozes (femininas) e unissono, ora em
no “ataque” maig harmonia. A enunciagap
marcado desta versdp.é ligeiramente alteradpa
Além dos| no verso “It's been a
instrumentos originai$ hard day’'s night”, com
de acompanhamentoo alongamento dap
(guitarras, baixo, vogais. No  versg
bateria — com o baix¢ “Feeling you holding
fazendo basicamentejame tight”, a Ultima
mesma marcagdo depalavra é pronunciadp
Paul na versdo como num gemido,
original, em tdnicas
dominantes
alternadas), a bateri
ganha destaque.
mixagem, est
bastante pronunciad
e 0 Dbaterista na
economiza nos pratgs
e viradas, conferind
energia a versao.

textual.

que reforga a mensagem

alegre) (136bpm)

em 4/4 — Allegro (Ligeiro e

A demonstracdo de varios arranjos, vinculados erehites géneros, para a
mesma cancao (“A Hard Day’s Night”) mostra que, cexeecdo da linha melddica,
tudo pode mudar numa cancdo, e ainda assim elaémasg¢u traco identitario (a
melodia, conforme intuiu, com acerto, Luiz TatNo entanto, o efeito causado pelo
resultado final de cada uma dessas versdes podadiealmente distinto daquele da

versao original, devido a quantidade de musemaspgenacao (diferentes arranjos,

vozes, andamentos, dinamicas, etc).
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Note-se que cada um deles deflagra um efeito thstoombinando-se varios
musemas, potencializa-se esse efeito, tornandealritente impossivel mapear todos
eles. Ou seja, para se proceder a “substituicamétipa” do modo como Tagg pensou,
ter-se-ia de manipular esses elementos em esiédlando-os um a um: deste modo,
teriamos “A Hard Day’s Night” idéntica a gravacaagmal, mas em compasso 3/4
(verificar-se-ia o efeito resultante, em termosnaigressao estética); entdo, retomando o
compasso original (4/4), substituir-se-iam as voxesculinas por vozes femininas,
anotando-se o efeito disso; depois, em vez dergastafar-se-ia um experimento com
flautas, em vez de guitarras, a fim de mapear diezaedes interpretativas essa
mudanca acarretaria; e assim sucessivamente.

Note-se que no caso do breve experimento que digezsom “A Hard Day’s
Night”, praticamente todos os musemas, com excelgidinha melddica, sofreram
alteracdo em cada versao, quando confrontados omrsao original; naturalmente, a
substituicdo, tendo envolvido varios elementos cortantemente, potencializou o
resultado final. No caso das can¢Bes que vamosisanamais a frente, nao
procederemos a uma comparacdo explicita com opwasibilidades musematicas,
como fizemos com “A Hard Day's Night’, mas essa destracdo ja tera sido
suficiente para que tenhamos noc¢éo dos varios atesiexpressivos nas cangdes de,
por exemplo, Noel Rosa e Cartola; ao isolarmossesiggnentos, poderemos perceber
em que e como cada um deles contribui para o efeotmal, sendo a letra apenas
elemento nesse conjunto (diferentemente de um pditaraio, que ndo interage com

outros elementos para desencadear seu efeitacektéti

3.4 A estrutura musical e suas implicacoemetivas

Em seu célebre ensaio “O grdao da voz”, Roland Barthponta para a
dificuldade de se descrever a musica por meio davi@as (justamente o impasse

enfrentado pelo estudioso de musica popular):

Se examinarmos a pratica corrente da critica muguoaconversagfes “sobre” musica: €,
freqlientemente, a mesma coisa), veremos que a(@brsua execugdo) so é traduzida
através da categoria linguistica mais pobre: otiadjeA muisica € imediatamente
atribuido um adjetivo. O adjetivo é inevitavel:astlisica ésto, esta execucdoaguilo
(BARTHES, 1990, p. 237).
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Do mesmo modo, Susan McClary e Robert Walser apopira a resisténcia
gue a musica apresenta em se deixar descrevedidf@mndo de amostras acusticas que
ilustrem aquilo que afirmam, os criticos musicamtapenas duas opcdes, ao se
expressarem por meio escrito:

Ou eles escrevem de modo impressionista que peadptar algo de como a musica soa e
€ recebida, mas isso ndo chega a abarcar os detplbecontribuiram para que o efeito
fosse criado; ou eles tentam explicar precisameon® esse efeito foi atingido, mas em

termos de gréaficos e vocabulario que sdo estramloo®uvinte. Uma escolha entre
mistificac@o poética ou técnica (McCLARY & WALSER990, p. 280. Trad. nossa).

bY

Transcrevemos essas duas passagens pois elas thspeito a principal
limitacdo enfrentada pelos autores do alentado nweluMusic and emotion
surpreendentemente uma das Unicas referéncias igualavn esses dois terrenos
interdependentes, o da musica e 0 das nossastesposcionais a ela.

Dos vérios artigos que constam nessa coletaneareteos comentarios a
respeito de “The Influence of Musical Structure Emotional Expression”, de autoria
de Alf Gabrielsson e Eric Lindstrom, por apresegiaase que um guia de analise das
propriedades musicais de uma determinada peca mghaae suas implicagbes no
terreno das emocdes.

Partindo de uma extensa revisao bibliografica e @gpmentam experimentos
realizados por varios autores, Gabrielsson e Liddst conseguem resumir,
esquematicamente, respostas emocionais a deteamin@tacteristicas na muasica,
reagbes que se provaram mais ou menos constanmtésr@m se repetido em estudos
isolados realizados por varios pesquisadores.

A maioria desses experimentos envolvia a partiéipade ouvintes sem
treinamento musical, que eram solicitados a descrmyas reacdes afetivas aos trechos
musicais apresentados. Como se tratava de sujgm®specialistas na terminologia
técnica da musica (como, de resto, a maior pagesdtudiosos que se interessam pelas
pesquisas em musica popular: sociologos, antrops)qsicélogos, professores da area
de Letras), eles tinham de recorrer as ferrameqtes tinham a disposicdo — a
linguagem verbal. Esse método resultou em deserigprecisas (e, como apontam
McClary e Walsen, impressionistas), mas que nemigsar sdo invalidas. Afinal, ao
conseguirem atribuir um sentido afetivo ao mates@ioro, esses sujeitos se provam

ouvintes competentes (do mesmo modo como o indivéahalfabeto nem por isso deixa
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de possuir competéncia linguistica, uma vez quseempre atender as suas necessidades
de comunicacao).

Os experimentos relatados por Gabrielsson e Lidastrenvolviam a
manipulacédo de elementos musicais como andameigoyalos, linha melddica, altura,
ritmo e timbres de instrumentos/vozes especifidsssujeitos tinham de descrever que
emoc¢Oes eram evocadas ao ouvir cada trecho, mdibss quais especialmente
compostos para esses testes.

Para que sirva de ilustracdo, num dos experimef#gsele conduzido por
Watson em 1942, 0 que mostra que essas preocupa@desio recentes), 0s sujeitos
tinham de escolher adjetivos para caracterizarlonw® (suave-alto), registro (agudo-
grave), andamento (rdpido-lento), timbre (bonito)fedinamica (que diz respeito as
variacbes de volume, i.e., mais suave, mais fate)mo (regular-irregular). No caso
deste experimento em particular, um registro agudapido apresentou uma tendéncia
a expressar felicidade e animacao; registro grasadamento lento, tristeza; volume
alto, animacao; e pouca variacdo na dinamica fa@rpnetada pelos ouvintes como
marcas de dignidade, tristeza e paz.

Uma das Obvias limitacbes desse modelo, alias heoita por Gabrielsson e
Lindstrém, é o fato de as pecas musicais “natur@ssd €, ndo aquelas manipuladas
artificialmente para esses testes) ndo serem cdagp@gguindo caracteristicas téao
estanques. Por exemplo, € no minimo simplorio quetwmrcar as sutilezas de
andamento com rotulos como “lento” ou “rapido”, eanto a teoria musical tradicional
ja nos fornece, desde ha muito, uma série de dgiadag

Com a ironia que lhe era tipica, Erik Satie ingl@snsinuou que um mesmo
andamento poderia evocar sentimentos diferentes.s&@s célebre§Symnopédies
incluiu, como subtitulos as partes I, Il e lll, pestivamente, “Lent et douloureux”,
“Lent et triste” e “Lent et grave”. Mas, como vem@snmais abaixo, no quadro de
adjetivos de Hevner, talvez Satie ndo tenha se dadta de que a nomenclatura que
atribuiu as suas pecas podia ser mais precisa doefplimaginava, e que essas
distin¢des finas podem sim ser percebidas — natvé&npecas em andamento lemor,
causa do andamento lentesta claro — mas pelos outros elementos mustcaigpgo

que, em conjunto, desencadeiam reagdes emocicaraslas.

" Esta é a posicdo defendida por Marcos Bagn@®monceito linguisticoo que é, como se faz. 28.ed.
Sao Paulo: Loyola, 2004.
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Wedin (1972) conduziu um experimento parecido, suas categorias incluiam
intensidadef{-pp), registro (grave-agudo), ritmo (destacado-vagojlamento (rapido-
lento), articulagdo ritimica (firme-fluentestaccato-legath harmonia (dissonante e
complexa; consoante e simples), tonalidade (totoalad), melodia (melddico, néo-
melddico), tipo de musica (séria-popular) e ediilata da composicao). Naturalmente
gue um critério como “melodia” dependera fortemetgaima impressao subjetiva e do
repertério do sujeito, seu nivel de conhecimeriteisamento musical, etc.

Em outro experimento desenvolvido mais recentemegie Thomson e
Robitaille (1992), os voluntarios ouviram pecas Goieam especialmente compostas
para expressar alegria, tristeza, animacdo, momptoaiva e tranquilidade. Ao
analisarem os resultados, perceberam que as n®lodisideradas alegres eram
marcadamente tonais e ritmicamente variadas; queebzdias ditas tristes continham
harmonias cromaticas e eram quase sempre escritasn@do menor; melodias
animadas eram rapidas, e continham saltos inteeslka sua tessitura tendia para o
agudo; melodias monétonas eram tonais em desewnoatico étepwise Melodias
raivosas eram ritmicamente complexas e com alguau gte atonalidade ou de
cromatismo. Melodias que sugeriam paz eram marcpdasim desenho cromatico
(stepwisg e envolviam saltos melédicos.

Um dos mais completos estudos realizados no tedare@nocdo musical (e um
dos pioneiros) é aquele conduzido por Hevner, nos de 1930. Ela selecionou trechos
de musica tonal, mas manipulou, artificialmentgualas de suas caracteristicas, com o
fito de averiguar se essas mudancas afetariam eepgggio dos ouvintes quanto as
emocdes sugeridas por esses exemplos musicais.adamente, essas caracteristicas
seriam 0 1) modo (peca originalmente em modo mdeppis executada em menor); 2)
direcdo melddica (ascendente x descendente); 3ndméat (harmonias consoantes
simples x harmonias complexas e dissonantes); tdo r{firme, staccatox fluido,
legato.

Além desses critérios, Hevner também realizou ex@ertos com o andamento
(rapido x lento) e registro (uma oitava ou mais ektensdo). Como resultado, a
pesquisadora anotou que as centenas de estudameseryiram como voluntarios
tenderam a perceber mudancas de afeto ou sugestimoeal nas pecas quando o
andamento e o modo eram manipulados; depois destegjstro (ou altura), harmonia

e ritmo determinaram as mudancas na percepcéao emabda peca, e, em ultimo lugar,
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a melodia (ascendente ou descendeR&)a uma melhor compreensdo de sua pesquisa,

reproduzimos, a seguir, o Circulo de Adjetivos @wriér:

VIl
Agitado
Dramatico
Animado
Revigorante
Impetuoso
Passional
Inquieto
Sensacional
“Pra cima”
Triunfante

VI
Empatico
Exaltante
Majestoso

Marcial
Imponente
Robusto
Vigoroso

I
Assombroso
Digno

Altivo
Sagrado
Sério
Sébrio
Solene
Espiritual

VI
Brilhante
Bem-disposto
Alegre
Feliz
Jubiloso
Contente
\Y
Delicado
Fantasioso
Gracioso
Humorado
Leve
Jocoso
Pitoresco
Vivo
Bizarro
v
Calmo
Pausado
Lirico
Quieto
Satisfeito
Sereno
Suavizante
Tranquilo
1
Onirico
Saudoso
Queixoso
Implorante
Sentimental
Terno
Ansioso
1]
Escuro
Depressivo
Tristonho
Frustrado
Sombrio
Pesado
Melancélico
Pesaroso
Patético
Triste
Tréagico

Fonte: JUSLIN & SLOBODA, 2001, p. 231. Trad. nossa.

Como se percebe, os diferentes grupos de adjetegigem 0 mesmo principio

dos dicionarios de Thesaurus, isto é, sdo agrupadospor sinonimia, mas por
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afinidade semantica. A tarefa a qual Hevner seolanassim como Gabrielsson e
Lindstrom e todos os pesquisadores por eles citddoga de tentar identificar quais
elementos musicais desencadeiam os estados emadigpastos no quadro. Partindo de
um estado emocional “geral” (indicado pelas pakwablinhadas, quando as ha),
buscava-se descobrir que elementos musicais levasasujeitos da pesquisa a optarem
por outros adjetivos na descricdo das pecas aogam fexpostos.

Ao confrontarem os resultados desses varios pesitprss, Gabrielsson e
Lindstrom elaboraram, eles também, um quadro, imdty na ultima coluna, uma

classificacéo relativa ao Circulo de Adjetivos deviker:

Fator Nivel Emocao evocada Circulo de
Hevner
Amplitude /| Redondo Desgosto, tristeza, medo, tédio, poténcia, ternura
envelope Cortante Agradavel, felicidade, surpresa, atividade, raivg
Articulacdo | Staccato Alegria, agitacdo, intensidade, energia, meddl, Vi
Legato raiva

Solene, melancolia, lamento, saudade, magiez,
ternura, tristeza

Harmonia Simples -+ Feliz, alegria, graca, sereno, onirico, digno,cséri, Ill, IV, V, VI,
Consoante solene, pomposo, alegria, agradavel, atragadll
relaxamento, ternura

Complexa Animado, agitacdo, vigoroso, triste, tensad, VII, VIII
Dissonante sombrio, desconforto, medo, raiva
Intervalos Harménicos Consoante: agradavel, ndo-ativo

Dissonante: Desagradavel, ativo, forte
Registro agudo | Feliz, poderoso, atividade, poténcia

Registro grave | Triste, menos potente

Intervalos Melédicos 22 Menor: Melancolia

42 Justa: Despreocupado

52 Justa, 62 Maior, 72 Maior, Oitava: Atividade
Oitava: Positivo, forte

Intensidade | Alto Excitacdo, triunfante, alegria, intensidade&/l, VII
forca/poder, solenidade, tenséo, raiva

Suave Melancolia, delicado, tranquilo, suavidadd], IV, V
ternura, medo, tristeza
Variagdo da Grande Medo
Intensidade
Pequena Felicidade, prazeroso, atividade ", v
Mudancas Divertido, brincalh&o; implorando; medo
rapidas
Poucas oy Triste, tranquilo, digno, sério, feliz [, 11, 1V, VI
nenhuma
mudanca

Tessitura Ampla Bizarro, satisfeito, inquieto, medegria V, VI, VII
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(= Amplitude
melddica) Reduzida Digno, melancolia, sentimental, sereno, delicgdo, Il, 1, 1V, V,
triunfante, tristeza VIl
Sentido Ascendente Digno, sereno, tenséo, felicidade I, IV
melddico
Descendente Excitacdo, gracioso, vigoroso, tristeza V, VII, VI
Contorno do| Para cima Medo, surpresa, raiva, poténcia
pitch Para baixo Tristeza, monotonia, agradavel
Movimento | Cromatico Melodias sem grac#dull)
melédico (Stepwise)
Saltos Excitacéo
intervalares
Cromatico +| Paz, tranquilidade
saltos
Modo Maior Feliz, alegria, graca, sereno, solene, felicidade)V, V, VI
atracao
Menor Triste, lamento, onirico, digno, agitagado, tristezh Il, I, VII,
tensdo, desgosto, raiva VIII
Nivel de| Alto Gracioso, sereno, feliz, alegria, onirigdll, IV, V, VI,
Registro sentimental, suplicante, triunfo, excitanteyIl
surpresa, poténcia, raiva, medo, atividade
Baixo Triste, melancolia, lamento, vigoroso, dignd, I, 1V, VI,
sério, solene, excitante, agitacdo, tranquily]ll
monotonia,agradavel, tristeza
Variacdo de| Grande Felicidade, agradabilidade, atividade, surpresa
Registro Pequena Desgosto, raiva, medo, monotonia
Ritmo Regular, suave | Felicidade, contentamento, sério, digno, pacifich,IV, V, VI, VIII
majestatico, irreverente, petulante
Irregular, brusco| Divertido; inquieto V, VI
Complexo Melodias raivosas
Variado Melodias alegres [, 11, VI, VI
Firme Digno, vigoroso, triste, excitante
Fluido/fluente Feliz, onirico, gracioso, sereno, contentamento| I, IV, V, VI
Andamento | R&pido Excitante, inquieto, agitacdo, triunfo, felizV, VI, VII, VI
satisfeito, alegria, gracioso, travesso, caprichpso
petulante, vigoroso, felicidade, agradabilidade,
atividade, surpresa, raiva, alegria, excitacdo
Lento Sereno, tranquilo, onirico, saudoso, sentimental]l, I, IV, VIII
digno, sério, solene, triste, lamento, animado,
tristeza, solenidade, tristeza, monotonia, desgosto
ternura, paz
Timbre Poucos Agradabilidade, monotonia, felicidade, tristeza
harménicos
Muitos Poténcia, raiva, desgosto, medo, atividgde,
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harmdnicos surpresa

Suave Ternura, tristeza

Cortante Raiva
Tonalidade | Tonal Em melodias pacificas, alegres ou sem graca

(dull)

Atonal Em melodias raivosas

Cromatico Em melodias tristes e raivosas
Forma Baixa Relaxamento, menos tenséo, alegria, paz, emqc¢des
musical complexidade + positivas

dinamismo

médio

Alta Tensao, tristeza

complexidade

(melodica,

harménica,

ritmica)

+ baixo | Melancolia e depresséo

dinamismo

+ alto | Ansiedade e agressividade

dinamismo

Repeticao, Tensao aumentada

condensacéo,

desenvolvimentd

sequencial,

pausas, etc.

Final de longag Picos de tenséo seguidos de rapida diminui¢cao

secdes

Novas idéiag Baixa tensdo

musicais

Ruptura com g Pouco efeito

forma  musical

global

Pela quantidade de adjetivos/substantivos coletpdlms pesquisadores e suas
implicacbes no plano emocional, nota-se a impdsgtalie de se estabelecer relacdes
univocas entre determinado componente musical & sBoplicacbes no plano das
emocodes. Contudo, a pesquisa de Gabrielsson etiindgbaseada na proposta de
Hevner) é valida ao selecionar, pontualmente, dementos constitutivos da cancao
devem ser isolados e avaliados (primeira colunajlaaque seja muito dificil prever

todos os efeitos cruzados desses elementos e esgtips estéticas dai resultantes.
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De qualquer forma, pensamos que as contribuicoetedeer e de Gabrelsson &
Lindstrém podem ser aproveitadas nas analises nighes, ndo de forma minuciosa
(pois isso demandaria um estudo exclusivamenteca@aolia essa empreitada), mas
como um guia, ao qual recorreremos, retirando aguitmhas de analise que se
vinculem de maneira mais explicita a determinadac@a Acreditamos que as
contribuicbes desses estudiosos sdo complemerdase®studos de Luiz Tatit, no
sentido de que, enquanto este se detém principtdngemelodia, os pesquisadores
vistos nesta secdo, além de também abordarem gses#lodicas, abrem o espectro,
abarcando muitos aspectos do arranjo (por exeripliit, passa ao largo de questdes

como andamento e ritmo — até porque seu graficoggistra a duracdo das notas).

3.5 Funcéao / Paul Friedlander: “Janela do Rock

Antes de passarmos ao exame de algumas obras ste caxioneiro popular,
no capitulo 4, tentaremos formular o conceitofudegdoem musica popular, isto €, o
fim a que se destina determinada peca musical. Commaaios no inicio deste
trabalho, é ilégico conferirmos o mesmo tratamertalitico a uma peca do repertério
erudito, uma cancéo de louvor (do géngospe), musicas tocadas no carnaval baiano
(axé musiy forrdé, cancbes de protesto (Geraldo Vandré, premplo), rock
progressivo (Yes, Genesis, Rush), etc.

Pensamos que o conceito de “Inteligéncias multiplpsoposto por Howard
Gardner, pode nos auxiliar em nossa argumentagadinBas gerais, Gardner relativiza
0 conceito de inteligéncia, criticando o modelo testes de QI e nos alertando para o
fato de que um nativo analfabeto de uma ilha rematRolinésia conseguira, com mais
competéncia que qualquer um de nos, orientar-s&s @strelas ao remar seu barco a
noite, sem que haja outra referéncia visivel. Nessgexto, toda a nossa erudi¢do sera
inatil. O que ele quer dizer é que o individuo éligente” é aquele que, em face de
determinado problema, consegesolvé-lo com as ferramentas adequadas

Como vimos sugerindo ao longo deste trabalho, amnfientas da analise
literaria tradicional talvez ndo sejam as mais addgs, ou quem sabe sejam
insuficientes, para tratar do objeto “cancdo papu@d mesmo se pode dizer da andlise
musicologica oriunda dos conservatérios, desendalMiom base em um objeto

especifico, a musica erudita, que se pauta poasegoprias.
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Existe ai uma assimetria, que poderiamos tentdiceax@ partir da seguinte
comparacao: a poesia da série literaria esta pdirrgaagem verbal assim como a
musica erudita esta para a linguagem musical. Qaj sepoesia, esta de que nos
ocupamos nos cursos de graduacédo e pos-graduacBete®, € uma manifestacdo de
elite da linguagem verbal, espécie de uso “elevadou pelo menos diferenciado —
dessa linguagem. Da mesma forma, o repertérioteradndnico é aquele considerado
como exemplo de exceléncia de como se utilizamd@aagem musical.

Tanto no caso da linguagem verbal (poesia) comdcadugnusica erudita), a
utilizacdo de elementos néo “elevados”, como, pen®lo, um registro lexical popular
(ou mesmo chulo, como na poesia satirica de Gegdei Matos, ou na Poesia
Marginal), ou a utilizagcdo de ruidos (como nas kescmusicais de vanguarda, ao longo
do século XX), é um gesto calculado, e que secadamo proposital, provocativo, etc.,
dentro do raio de circulacdo dessas manifestagimssi@ literaria, masica erudita).
Consideremos a presenca de palavroes, girias @sl gnamaticais em umap feito por
(e destinado a) pessoas oriundas da parcela mestogidla da populagcdo: ndo se trata
exatamente de uma escolha, uma vez que € assielaguse comunicam no dia-a-dia.
O mesmo se pode dizer do cantar do sertanejo, teljass gramaticais” sdo naturais;
compare-se com 0s poemas “caboclos” de Catulo t@d’&earense e teremos mais
um exemplo, no ultimo caso, de manipulacdo de cedistro tendo-se um determinado
efeitoem mente.

Perceba-se, ainda, a abrangéncia de um rétulo dorgoagem verbal”: de que
lingua estamos falando? Em que idioma ela se pa@d3or meio oral ou escrito? Em
que registro (culto, coloquial, vulgar e suas nwisaibdivisées)? Esse registro esta
vinculado a certa época / escola? Qual o efeit@edéer / ouvir esse material num
contexto distinto daquele em que foi produzidodfRonds, professores de literatura, ja
tivemos a experiéncia de mostrar aos alunos dealutex Brasileira | uma reproducao
da Carta de Pero Vaz de Caminha, e de constatmpan® da turma perante a
ininteligibilidade daquele material — material qaebora nao fosse “corriqueiro”, dado
o teor da carta e o fato de poucas pessoas sefi@metaladas naquele tempo, era, pelo
menos, inteligivel aqueles iniciados nas letras).

Resumindo: a poesia da série literaria deve seendita como uma
manifestacéo que se utiliza da linguagem verbdbdea especial, primeiramente por
ser escrita, ndo falada; em segundo lugar, poheednferir um tratamento estético

diferenciado, que se preocupa com a escolha dasrps) o tema (dependendo da
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escola literaria), a dicotomia forma-fundo, etc.si® se restringirmos esse escopo ao
universo das manifestagOescritas ainda assim sobressaird o carater da poesia
literaria. Esta é publicada em livro, e mesmo o tp edi¢cdo (uma brochura simples ou
uma edicdo de luxo) nos informa sobrstatusgozado pelo autor. E essa producao
literaria, escrita, se diferencia de um jornal euista (que dentro desse grupo também
encontrara subdivisdes, uma vez que o publico priekuda Folha de Sao Paulo e dos
tabloides de fofocas séo distintos); diferencieag®la de um cartaz na cantina da
faculdade sobre vagas numa republica de estudambesfaixa anunciando mudanca na
circulacdo de veiculos: um panfleto distribuido calgadas do centro da cidade sobre
0s poderes de alguma mée-de-santo; uma revistala@e gs-cruzadas...

Como maneira de tentarmos separar essas manifestpgiler-se-ia dizer que a
poesia literaria € uma modalidade de escrita margail uma preocupacao estética.
Mas ndo haveria também uma preocupacao estétiespagamento das letras quando
um pintor confecciona uma faixa anunciando um pidgualquer? Nao haveria
preocupacdo estética na elaboracdo de um textaligtioo (clareza, objetividade, etc.)
ou ao se redigir um capitulo de novela (linguageessivel a maior parte da populacao
e o indispensavel “gancho” para o episodio seg)iinte

Ora, todas essas modalidades s&o pautadaseptwr tipo de preocupacgao
estética cada qual regulada por uma légica prépria. E Esgea que chamamos, aqui,
defuncado a funcdo de um texto jornalistico € responddidg™ o qué / quem / onde /
quando / como de modo a levar a informac&o aorldigoforma clara e objetiva, se
possivel sem interferéncias de ordem ideologigadtensa imparcialidade dos veiculos
de comunicacgao); a funcdo de uma faixa penduradaei de uma avenida de grande
circulacdo é fazer com que os motoristas, mesmstandia e mesmo em consideravel
velocidade, consigam enxergar o que esta esceita (le forma de tamanho generoso
se presta melhor a esse papel que letra cursivanamentada — o oposto se da em um
convite de casamento); a funcdo de um minidicionérinformar o significado das
palavras, num formato que seja pratico e facil rdasportar (neste caso, as letras
miudas séo o 6nus que se paga pela portabilideide),

Pensemos agora no outro termo da equacdo Poesaidit/ Musica popular,
objeto desta tese. Existe uma assimetria nestxiapagdo, dado que a musica popular
nao corresponde ao congénere da poesia literagafaem musical, conquanto esta seria
a musica erudita. Aplicando o conceito de funcadeseno da mausica, qual seria a

funcdo da musica erudita (pelo menos da maneira @mentendemos hoje, no século
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XXI1)? Geralmente é vista como uma manifestacao calide exceléncia, aprendida nos
conservatorios (atente-se para esse nome); éandtipor pessoas “de bom gosto”, e é
sinal de erudicdo (idem, poesia literaria. Insie8ma Poesia Marginal ndo é o melhor
exemplo de Poesia Literaria, alids, € uma modadidage se insurge contra o carater
elitista desta).

Seguindo: a musica erudita € fruida em teatrogssenambiente ndo se espera
que o publico participe ativamente no momento ddopeance. Pelo contrario: a
plateia deve seguir o ritual de aplaudir apenastra@a dos musicos, depois do regente,
ficando em absoluto siléncio até o final da exeouga peca, momento em que se
aplaude, inclusive de forma efusiva, de pé, etcs Mao se pode, ou ndo se deve,
levantar edancarbatendo palmas, atitude ndo apenas toleravel emoorajada numa
roda de samba.

Sobre a peca musical propriamente dita e o proassmsaios / 0s musicos: a
peca normalmente faz parte de uma tradicdo de alggsntenas de anos, e que chegou
até nGés por registro escrito (partitura); os misimae compdem a orquestra fazem parte
de uma elite que para ingressar num curso supdiarisica teve de se preparar anos a
fio, muitas vezes desde a infancia, obedecendoaarigmrosa programacao de estudos.
Uma vez selecionados para compor uma orquestmrafegos recebem do regente, no
inicio do periodo determinado para 0s ensaiosadiysas que serao utilizadas naquela
temporada de concertos. Espera-se i) que os musitkgem individualmente suas
partes, sem o que o “efeito total” ndo sera aladmea ii) que néo tentem florear a peca
com improvisos. Imagine-se, numa orquestra de 9@pooentes se metade deles
resolver improvisar; a peca se tornaria irreconkgtckelizmente, foi gracas a anuéncia
de um maestro que permitia tal indisciplina quewve Alfredo Vianna da Rocha Filho
(também conhecido por Pixinguinha) pbéde fugir umiqmoao que estava determinado
pela partitura, enveredando pelos improvisos doocho

Comparemos a realidade da musica erudita com,xqeon@o, aquela do samba.
Estilo derivado do maxixe e, mais remotamente,whald e do batuque de escravos,
todos eles reprimidos pelas elites brancas, o sambzaracteriza por um forte apelo
ritmico, que nos convida a dancga, 0 que esta ajsetbmando o exemplo anterior,
numa sinfonia. O samba é executado ndo por 90 auenpes que tiveram de seguir
uma pesada rotina de ensaios, mas por um grupahde t4 ou 5 componentes que
aprenderam seus instrumentos como autodidatas. dd&wente eles ndo seguem

nenhuma partitura (muito deles sendo analfabetossemi-analfabetos), como é
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valorizada composicao feita “na mesa do bar”, dorada hora, o que seria indicacao
da verve do compositor. A afinagdo daqueles queaemtas can¢des ndo € um preé-
requisito; € mais importante que participem dessalr

Falando em “entoar as cancdes”, as letras neste aasprem um papel de
amalgama, selando uma identificacdo socioculturtieeos componentes. No samba,
por exemplo, as letras tratam de desilusbes angrosada dura realidade da parcela
mais pobre da populacdo (as vezes escapam a esgade, pintando um retrato
idealizado desse dia-a-dia). Podem servir comauieigara se fazer uma apologia da
malandragem (como em Noel Rosa), ou, numa vers@&puopulista, para vender uma
imagem estereotipada do Brasil (Ary Barroso, nacapdo governo Vargas compés
“sambas-exaltacdo” por ocasido da assim chamadizi¢pala boa vizinhanca” entre os
Estados Unidos e os paises latino-americanos)elPese como tudo isso € alheio ao
universo da musica erudita, em que as letras sd@@amponente menos frequente,
excetuando-se, por exemplo, as Operas e pecass,saasd em que nao se deve
modificar olibreto ou texto sagrado sobre os quais a obra musicalssh

Retomemos Gardner e sua teoria das inteligéncialiptas: tem-se um
problema a resolver, e é inteligente aquele quesempre, com as ferramentas
disponiveis, solucionar a questdo. Temos, no casulsica popular, um “problema” a
resolver, qual seja, como diz Luiz Tatit, garaatiefichcia da cancdoNo caso de i)
uma cantora de axé, ou de ii) uma banda de heavsl,noel de iii) um cantor de
protesto, essa eficacia sera fazer com que seucp(iarticipe da performance. As
estratégias, em cada caso, sdo diferenciadas, wen@mos a seguir, assim como a idéia

do que seja “participar”:

i) No primeiro caso, as estratégias para que o pUpbeticipe — isto €, para
gue ele dance e cante e pule ao som da musicaretlrémcia com um
sorriso nos labios, o que esta de acordo com o ‘&idtral” sugerido pelas
musicas de carnaval e pelo espirito dessa festiidaenvolvem melodias
em modo maior (que sugerem alegria, dentro de nestema tonal),
executadas em andamento rapido (o que convida gadeenética) e com
letras que falem de amor (pois que a interacao @aoentre membros da
plateia € um dos objetivos pelos quais esse puaflubaos shows de axé);

i) No caso de um show de heavy metal, a participagiplateia (isto &, a

eficacia da cancéo) ja ndo sera fazer com que noasss de namorados
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iniciem ali um relacionamento, mas que esse puldidcavase sua revolta
contra o “sistema”; se la fora eles sao vistos cdmp-outs neste ambiente
eles se irmanam através de um tipo de vestuatilm de cabelo e musica. A
eficacia de um show deeavy metakera garantida ao se tocar masicas com
andamento rapido (assim como no axe), sé que dest@o som de guitarras
distorcidas (timbre préprio do género em questam por suas proprias
caracteristicas dissonantes e volume ensurdecestaml| a liberacdo de
adrenalina), com letras que falem de revolta ourda visdo ndo ortodoxa
da crenca religiosa (0 que no fundo indica menos untlinacdo ao
satanismo que o desejo adolescente de ferir axwred®s sociais). Todo
esse quadro é executado predominantemente em nmetr oue, dentro de
nosso sistema tonal, sugere tristeza, melancoliauteos sentimentos
negativos; neste caso, todos eles ligados ao néorotismo. Com efeito,
sorrisos néo same rigueurem um show de heavy metal;

i) Finalmente, no caso de um show de um cantor desgiopto volume
ensurdecedor de uma banda de axé ou de heavydéadtajar a um singelo
violdo (escolha fadada ao fracasso nos dois exeamguhberiores), o que
garante maior cumplicidade com a plateia, que neas® pode ouvir
distintamente as letras de teor politico e entegdato (ou as vezes apenas a

plateia, mediante instrucdes do artista).

Quando se diz que tem havido um interesse cresdestéaculdades de Letras
pelos estudos de musica popular, € necessarioeqdefina de que vertente de musica
popular estamos tratando. Nas faculdades de HisbariSociologia, por exemplo, em
que procede a analises descritivas de fenbmencsdvendo grupos humanos, nao
existe um juizo de valagstéticosobre o objeto. Descreve-se, por exemplo, 0s situai
magicos dos indios sem que se discuta a validasigaslecrencas; ou aborda-se os
rappersque habitam os morros das grandes cidades brasikeio teor politico de suas
letras, sem que se dé muita atencdo ao substraicahau a consideracdes sobre se se
deve enxergar ali componentes poéticos (no selitiario) ou néo.

No caso dos estudos de literatura, ao contraristeexm juizo valorativo, que
embora seja flutuante ao longo do tempo, estev&epte na insercdo dos autores que
compdem o canone de nossa época. Nao € de se rmdoeras primeiros autores de

musica popular que chamaram a atencdo dos estaddmsditeratura tenham sido
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justamente aqueles que estavam mais familiarizados o canone literario, e que
escreviam de acordo com principios que sdo aiizaltws. Os exemplos (de sempre)
sao Vinicius de Moraes (em suas parcerias com Tobm] Toquinho e Chico
Buarque), o proprio Chico Buarque ao longo de sueeira solo ou em parcerias com,
por exemplo, Edu Lobo e Francis Hime, Caetano \beto&ilberto Gil (em parceria ou
nao), secundados por mais alguns expoentes da 86iRR) Jodo Bosco e Aldir Blanc e,
mais recentemente, Arnaldo Antunes, Adriana CalattohChico César, Zeca Baleiro e
Lenine, dentre outros.

Como era de se esperar, 0s estudos literarios mé@doiram em seu rol de
interesses, pelo menos ndo prioritariamente, atooeno Cartola, Zé Keti, Nelson
Cavaquinho, Adoniran Barbosa, Jackson do Pandaiin,Gonzaga e até mesmo Noel
Rosa, e se o fizeram certamente cercaram-se dfecaistas sobre a necessidade de se
resgatar esses grandes expoentes da musica pbpasgdeira (ou seja, um argumento
mais historico que estético).

Pensamos que nao se deve chamar varios dessesattispoetas” como forma
de compensar toda a injustica sofrida pela paroelaos instruida da populacéo. Existe
um certo paternalismo nesse tipo de atitude, edé@neos ser intelectualmente mais
honesto valorizar artistas como Cartola, Zé Kéti,pela sua qualidade dancionistas
gue por seus méritos literarios, que sao bastasteati/eis. Existe uma estética prépria
nas composicdes de artistas populares que acalcansendindo com sua origem
humilde; a comovente “ingenuidade” de Tonico e €agor exemplo, € um elemento
de valorizagdo de sua musica; a “espontaneidadeadt de Cartola, idem. E veja-se
gue quando um artista de origem sociocultural nfi@®recida se apropria dessas
composicoes, pode-se ganhar no terreno da téamigs,perde-se a esséncia do que
tornava a obra original tdo especial. Exemplo dé&sogravacédo de “Saudosa Maloca”
por ninguém menos que Elis Regina, cuja pronunamieatia” — tdo natural na boca de
Adoniran Barbosa — imediatamente nos causa umnsemi® de inadequacdo. Em
outras palavras, 0s eventuais “erros gramaticaidd (nos cabera discutir esse topico
aqui, e o relativizamos com as aspas) na bocatégpiates que nao tiveram acesso a
instrucdo formal ndo apenas € perdoavel, como &ate mlo espirito da composicao
como um todo. A voz esganicada de Nelson Cavaquinbm exemplo disso, assim
como os arranjos pouco elaborados de violdo, cavagle percussdo — todos eles
contribuem para a autenticidade (alguns dizetegridadg dessas composicdes e

artistas (integridade essa que falta aos artist@s de origem humilde, ascenderam
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socialmente por meio das versdes “de boutique’atisbs e da musica caipira, isto €, o
pagode e o sertanejo). Mas, por mais que Cart@aKeti, Nelson Cavaquinho e os
demais compositores populares arrolados figurempambedo do samba, e por mais que
quiséssemos |hes prestar homenagem pelo papel umpram na cultura musical
brasileira, faltaria honestidade intelectual, desagparte, se isolassemos suas letras e as
transpuséssemos para a pagina, chamando-as despoemis autores de poetas.

E esse equivoco que pretendemos desfazer nesithtrab no capitulo seguinte
passamos em revista cinco artistas brasileirosauppr vontade propria ou por desejo
de outrem, tiveram seu papel de cancionistas cdidfarcom o de pretensos poetas.

Antes disso, finalizamos este segundo capitulcsstrawvendo uma proposta de
andlise da cancao elaborada por Paul FriedlandeseeRock and Rolluma historia
social (RJ: Record, 2002), que trabalhou muitos &conando a historia desse género
na Escola de Musica da Universidade do Oregon. riflego autor, ao aplicar esse
questionario, o ouvinte estara de posse de umaaagapha de informacfes sobre seu
objeto, referentes a letra, acompanhamento musidaitas, atitudes e contexto social,
sem que seja exigido conhecimento de teoria musiadicional. Pensamos que seu
questionario ajudara o leitor a pensar na(s) fuiig®) da cancdo, sob a Optica que
expusemos mais acima. Passemos, pois, ao querti¢oifado de FRIEDLANDER,
2002, p. 14-5).

1. MUSICA
a) Conjunto: Quais instrumentos estao presentes?
b) Enfase ritmica: Qual o compasso dominante? Queuinsnto ou
instrumentos marcam este compasso?
c) Solo instrumental: Ha algum solo instrumental (bjeemte definido
como melodia sem letras)? Ele se origina de quie2st
d) Estrutura harmoénica: Quais acordes estao presentes?

2. LETRAS
a) Quais os principais temas da cancdo? Ela conta histaria?
Sugestdes de classificacdo tematica: amor romasgéso, alienacao,
justica / injustica, introspecc¢éo, musica pop/reckutros.

b) Ha alguma mensagem cultural ou politica explicitgabliminar?
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3. HISTORICO DO ARTISTA
Quais os elementos importantes da historia pesstalcarreira do artista
que contribuem para o seu entendimento da musist® iEformacao
pode ser dividida em trés areas:
a) condicdes psicoldgica, social e econémica durapteemtude;
b) histéria musical; e

C) marcos importantes da carreira.

4. CONTEXTO SOCIAL

Como os ambientes politico e cultural que cercavarartistas tiveram
influéncia em seus trabalhos? Esta informacao peddividida em trés areas:
a) cultura jovem e sua relacédo com a sociedade;
b) movimentos politicos e culturais, incluindo a lpta direitos civis e
humanos para as minorias, movimentos pela paz teacanguerra,
estabelecimento de contraculturas alternativas; e

c) aindustria musical e seu desenvolvimento naquelaento.

5. ATITUDE
Que elementos nas performances ao vivo do antistagus atos e
comportamento em publico nos fornecem um claro nelimeento da

musica?

Embora haja alguns pontos de sobreposicdo entuestignario de Friedlander
com a analise musematica de Philip Tagg (principate no item 1: Musica), ele traz
uma contribuicdo a nossa busca por um meétodo adequara a analise de musica
popular, justamente por levar em conta o conteidtiitico e outros aspectos que néo
sdo abordados por Tatit (Que se centra nas tessitonelodicas e na forma de
enunciacao do cantor), Tagg (que trata de varipscassmusicaisda composicédo, mas
nao se refere a elementos extra-musicais) e/ouiékgum & Lindstrém (que retomam
os estudos de varios pesquisadores, mas todosselesuma Optica estritamente
musical).

Ao alinhavarmos as propostas de Frith, Tagg, T@abrielsson & Lindstrém e

Friedlander, aplicando esses modelos de andlissadgdo popular ao nosso objeto,
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pretendemos franquear o acesso de estudiosos pégigstas em masica ao universo
dos estudos de mdusica popular, evitando, a0 mesm@at o reducionismo de se
prescindir por completo do estrato musical paralpgiar as letras.

Observe-se, todavia, que o pesquisador deve, aéarsensibilidademusical,
mesmo intuitiva (sem o que ndo deve se aventunaegge terreno), dominar algum
conhecimento musical minimo (como manejar algurtrungento de simples execucéo,
como o violdo ou o piano, mesmo que de maneirarmemwmlar), num grau que seja
suficiente para que ele esteja familiarizado comdas como melodia, intervalos,
acordes, dissonancias, compassos, etc.

Como um ultimo comentério, é necesséario esclarquera aplicagdo desses
modelos ao nosso objeto ndo sera feita de modessto, 0 que se tornaria inviavel,
em funcdo das multiplas combinacdes de elementssiyes (s6 como um exemplo,
veja-se 0 modelo de Gabrielsson e Lindstrém); tarop@plicaremos, pontualmente, as
guestdes propostas por Friedlander em seu métodoatise “Janela do Rock”. Em vez
disso, lancaremos méo de diferentes estratégieanéliése de acordo com o objeto.
Nomeadamente, buscaremos, em primeiro lugar, parapial a estrutura da cancéo
(distribuicdo em estrofes e refrdos, ou ainda pmssaintermediarias, de transicdo de
uma parte a outra); tentaremos afiliar a cancdma das trés estratégias persuasivas
apresentadas por Luiz Tatit (figurativizacédo, temagfio, passionalizagdo), com o
objetivo de perceber se a eficacia da cancao seadfpela proximidade do canto com
a fala cotidiana, ou pela presenca de temas mekdieiterativos, ou ainda pela
distensdo de vogais, indicando estado emocional dasequilibrio (para isto,
utilizaremos o diagrama melddico de Tatit); quanssivel, faremos mencdo aos
musemas e método de substituicdo hipotética, dg, Tagginando que efeito causaria
a troca de um timbre vocal ou instrumental, de aredo, de compasso, etc. E,
sublinhando todos esses comentérios, recorrergymafjalmente, as consideracdes de
Frith sobre o papel das letras de cancdo e ao matielFriedlander, em que, ao
contrario da mirada mais imanentista de Tatit ouTdgg, lanca mao de aspectos

contextuais da obra.



102

POETAS OU CANCIONISTAS?

“A andlise de letras de cancédo
nao compreende apenas palavras,
maspalavras em performance
Simon Frith

Passemos, agora, ao cerne de nosso trabalho,apwssjreciacdo das obras de
representantes da cangao popular brasileira qudgdena forma circulam pela poesia
literaria, ou vice-versa. Atentemos, antes de mmaida, para a necessidade de nos
mantermos flexiveis quanto a critérios avaliativasja vez que nosso objeto de
investigacdo abrange duas formas de manifestagfiatds: como foi visto, apesar de
terem uma origem comum, musica e poesia seguiraninbas bastante diversos ao
longo da historia, sendo modalidades artisticasdasg por técnicas diversas e
consumidas por publicos distintos.

N&o nos esquegcamos, tampouco, que nossa proposfesdgisa abrange
praticamente dois séculos de histéria da literatuda musica popular, e durante esse
periodo (notadamente apds o Modernismo) o condeitarte se ampliou enormemente.
Assim como a apreciacdo de poemas de diferentedasskiterarias segue critérios
valorativos diferenciados, deveremos utilizar fereatas de andlise distintas ao
avaliarmos um lundu de Caldas Barbosa, uma modigdaurindo Rabelo, uma
cancao sertaneja de Catulo da Paixdo Cearense samba-cancéo de Cartola.

Um desdobramento desse espectro cronolégico dilat# os diferentes
tratamentos que devemos dispensar a composicoe$oum postas em circulagao
antes e ap6s o advento do som gravado, na époqae=ge vendiam partituras (em vez
de discos) ou na era da industria cultural, emagug&cnicas de reproducdo suplantaram
de longe o surgimento de verdadeiros talettos.

Assim, a “sinceridade” do artista (e ndo uma mgéeameramente financeira)
frequentemente apontada como critério valorativoodea (embora Bach e Mozart
tenham composto copiosamente por encomenda). E&S#¢ que pode soar estranho
num primeiro momento, € moeda-corrente em se ttatae arte popular. Num livro
sobre odbluesmeramericanos fundadores do género (que viveram estétimos anos

do século XIX e as primeiras décadas dos anos 0@),18 também enfihe Poetry of

18 Esse quadro se agravou a partir dos anos de §9@0do a geracdo dmby boompés 22 Guerra
definiu um novo nicho de mercado no setor da midea@ntretenimento. A partir dai, o0 comando das
gravadoras passa das maos de aficionados pelaanésimo Ahmet Ertegun, antigo diretor da Atlantic
Records, para os grandes grupos empresariais.



103

the Blues Samuel Charters assinala essa sinceridade cot@onocvalorativo. Segundo
0 autor, muitos dos cantores de blues (pelo mesodaoVelha Guarda, que sdo seu
objeto de pesquisa) sentem ndo apenas que edsenagsical deve comunicar um
sentimento verdadeiro (“true feeling”), mas que antor tem de ter sofrido as
experiéncias relatadas em suas letras. E por eseormafirma obluesmanviemphis
Wille B., que “(...) nenhum desse garotos podemeate cantar blues (CHARTERS,
1963, p. 18. Trad. nossa). Embora haja outros aggtos que nos permitam considerar
o bluescomo uma linguagem poéti¢acertamente esse critério de sinceridade ndo é
suficiente para validar uma composicdo da séregalita. Neste terreno, vale mais a
méxima pessoana do “Poeta-fingidor’, em que sesaia clara distingdo feita por
Roman Jakobson entre fungdo emotiva e funcao poddidinguagem.

Ainda assim, e para mostrar que nao ha respostetidas para as questdes
que vimos levantando, ninguém menos que RaineraMRitke parece concordar que a
sinceridade da manifestacdo artistica — isto @spiracdo, o talento, o impeto criador —
séo condi¢Besine qua nonA partir dai, entraria em cena o dominio técnigis.como

aborda a questdo em suas céleasas a um Jovem Poeta

Pergunta se 0s seus versos sdo bons. Perguntaim,adepois de o ter perguntado a
outras pessoas. Manda-os a periodicos, comparaibsotitras poesias e inquieta-se
quando suas tentativas sdo recusadas por um ou reatator. Pois bem — usando da
licenca que me deu de aconselha-lo — peco-lhe gje tldo isso. O senhor esté olhando
para fora, e é justamente 0 que menos deveria fezde momento. Ninguém o pode
aconselhar ou ajudar, — ninguém. N&o ha sendo mimka. Procure entrar em si mesmo.
Investigue o motivo que 0 manda escrever; exanerestende suas raizes pelos recantos
mais profundos de sua alma; confesse a si mesmoeriag se lhe fosse vedado escrever?
Isto acima de tudo: pergunte a si mesmo na hora traiquila de sua noite: “Sou mesmo
forcado a escrever?” Escave dentro de si uma resposfunda. Se for afirmativa, se
puder contestar aquela pergunta severa por umdait@ples “sou”, entdo construa a sua
vida de acordo com essa necessidade (RILKE, 10722-3).

Nao é dificil detectarmos essa mesma “necessidaddteavel nos grandes
poetas, um impulso que Maurice Blanchot chamariprdbension persécutric&ilke
segue com seus conselhos a Franz Xavier Kappysyeni poeta” que deu nome ao

volume:

(...) procure, como se fosse o primeiro homem,rdizgque vé, vive, ama e perde. Ndo
escreva poesias de amor. Evite de inicio as fousasis e demasiado comuns: sdo essas
as mais dificeis, pois precisa-se de uma forcadgranamadurecida para se produzir algo

19 Dentre os recursos que de certa maneira aproxioalesda poesia literaria, destacariamos o uso da
rima, a nota de suspense que é dada pela formadixstrofe de blues, cujos dois primeiros versos s
repetemverbatim e que sdo resolvidos por um terceiro verso, aagdes uma “chave-de-ouro”, os
recitativos que entrecortam o canto, conferindotarpretacdo um tom confessional, e a crueza da
linguagem como marca poética.
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de pessoal num dominio em que sobram tradicBes algasnas brilhantes. (...) Utilize,
para se exprimir, as coisas de seu ambiente, ageimmade seus sonhos e 0s objetos de
suas lembrancas. Se a prépria existéncia cotidlienparecer pobre, ndo a acuse. Acuse a
si mesmo, diga consigo que nado é bastante poetaepdnair as suas riquezas. Para o
criador, com efeito, ndo ha pobreza nem lugar mebque indiferente. (...) Se depois
dessa volta para dentro, desse ensimesmar-serdmoigersos, ndo mais pensara em
perguntar seja a quem for se sdo bons. Nem tdmpentara interessar as revistas por
esses seus trabalhos, pois ha de ver neles sudaypespriedade natural, um pedaco e
uma voz de sua vida. Uma obra de arte é boa quaasiceu por necessidade. Nesse
carater de origem esta o seu critério, — o Unicstente (RILKE, 1978, p. 23-4).

De fato, em se tratando da “arte superior”, obseosm em contraste com a arte
mais acessivel (popular ou folclérica, ou aindacdasumo) uma predominancia da
sugestdo (em vez da declaracdo explicita), & elgBorde elementos formais (versus
férmulas estruturais utilizadasl nauseam a originalidade de tratamento do tema, ou,
melhor ainda, temas inusitados (em lugar de texesséivamente explorados).

Se na poesia literaria — Shakespeare, Coleridgeth€oBaudelaire, Rimbaud,
Mallarmé, Pessoa, Lorca, Borges, Drummond, JoadoaCalos critérios apontados por
Rilke parecem funcionar como o Unico caminho panarmfir o éxito de uma obra, no
caso da musica popular esses principios sao beafledveis. Um exemplo simples é
a busca pelas maiores vendagens, um critério de @sfabelecido a partir da industria
cultural, e que nado interessara como argumento aler \para quem pautar seu
julgamento por determinado padréo estético.

Com essas questbes em mente, lancemo-nos, entdossm objeto de estudo.
Sendo este um trabalho pautado por uma abordagemddica do fendmeno da cangao
popular brasileira e de seus pontos de contatoa@uesia literaria, elegemos artistas
que transitaram nos dois dominios ou que sdo avimtdresse tanto de musicologos
quanto de especialistas em literatura. Conforméadado anteriormente, em Nnosso
intuito de trazer uma contribuicdo original a essaa do conhecimento, evitamos
abordar artistas cujas composicdes jA mereceratengd® de diversos estudiosos por
suas qualidades literarias. Dentre esses, destac@moo Buarque, Caetano Veloso,
Gilberto Gil e Vinicius de Moraes. Em vez dissatéanos examinar a obra de artistas
que, satisfazendo o mesmo critério arrolado acimmade atuarem tanto na musica
popular quanto na literatura — tém recebido met®s;do da critica, ou pelo menos nao
sob a oOptica que adotamos. Dado o seu carater ogtraigem, organizamos o trabalho
em saltos cronolégicos que garantissem um panodasi@ontos onde musica popular

e poesia literaria canbnica se tocam.
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Iniciamos nossa analise com Domingos Caldas Bar(ig=i-1800) e sudiola
de Lerengpvolume de modinhas e lundus publicado em dudasgaespectivamente em
1798 e 1826. A seguir, investigaremos a obra poélicLaurindo Rabelo (1826-1864),
o “Poeta Lagartixa”, frequentador das reunides cwtadas pelo tipografo Paula Brito e
que publicou tanto poemas romanticos quanto modinlixaminaremos, entao,
algumas modinhas de Catulo da Paixdo Cearense -(IBHY, que apesar de té-las
publicado em livro, faz no prefacio de um dessdsmes uma adverténcia que nos
interessa em particular, conquanto estabeleca ustimgdo entre poema e letra de
cancao. Noel Rosa, o “Poeta da Vila”, sera nossrimio autor. Desejamos investigar
até que ponto o epiteto elogioso pode ser tomadeencsentido literal, isto €, se ha
qualidades literarias na escrita de Noel. Podemmasliatamente vincula-lo a estética
dos modernistas da 12 geracao, principalmente@ags-piada de Oswald de Andrade
e ao projeto de nacionalizacdo da linguagem emiggdeslavia, ha que se verificar se
essa primeira impressao se sustenta ou nao, asaamals sua obra mais detidamente.
Percorreremos, finalmente, algumas can¢cbes de Angee Oliveira, o “Cartola”
(1908-1980), igualmente observando se o trabalino @dinguagem por ele utilizado
confere as suas letras teor poético dentro dodriost da poesia tradicional, ou se a

poeticidade das letras de cancao obedecem afieisrues.

4.1 Domingos Caldas Barbosa: o poeta do lun@uda modinha

Domingos Caldas Barbosa nasceu no Rio de Janeird 7, filho de um
comerciante portugués e de uma escrava angolaha.f®®e de sua mae ter sido
alforriada, Caldas nasceu livre, e seu pai o rescgln como filho legitimo,
matriculando-o no Colégio dos Jesuitas, no Rio ateido. Nessa época, comeca a
compor quadrinhas satiricas em que atacava osgpedas, e que teriam desagradado
algumas autoridades; como punicéo, é mandado pgaodaia de Sacramento (extremo
sul do Brasil, hoje parte do Uruguai) para sergimo soldado. Permanece ali até 1762,
quando embarca para Portugal, para estudar Lélsivarsidade de Coimbra.

Segundo registros de José Ramos Tinhoréo, que entene detalhada pesquisa
sobre o compositor, Caldas Barbosa apenas se ubairino curso, abandonando-o a
seguir. A provavel causa da desisténcia teria aidaorte de seu pai e a consequente

escassez de recursos para custear seus estudesriR®@ao para Lisboa, onde passa a ser
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conhecido tocando modinhas e lundus em sua viala $ua sorte, por essa época trava
contato com os irméos Luis e Antonio de Vasconcel&usa, membros da nobreza,
gue o tomam como protegido e o levam para animaacsus na corte da rainha D.
Maria I.

Pretendendo conquistar certa autonomia financ€aéjas publica, em 1776, a
Recopilagdo dos principais sucessos da Historiar& em verso por Domingos
Caldas Barbosatendo em mente obter um titulo eclesiastico menerlhe garantisse
um posto burocratico na Igreja — sem que lhe fosseigidos os votos. José Ramos
Tinhordo comenta, ironicamente, os meios de quelaSase valeu para lograr seu
intuito:

Esse objetivo de Caldas Barbosa ia aparecer clatareen 1777 quando seu protetor, d.
Antonio de Vasconcelos, casa-se com uma moca denalireza (acontecimento logo
comemorado no epitalamidas felicissimas nipcias do llustrissimo e Excélsimo
Senhor Antonio de Vasconcellos e Sousa, Conde teet@acoma Excellentissima D.
Mariana de Assis Mascarenhasgjitado pela Regia Officina Typografica no mesmo)a

o que lhe abria oportunidade de voltar e reivindacéavor real: d. Mariana era intima do
circulo da nova rainha, D. Maria |, sucessora dedd3é. (...) E de fato isso que, com
interesseira humildade, Domingos Caldas Barbosaefazum “Memorial” em que,
chamando D. Mariana de “formosa Armania”, expde doda clareza seu desejo de
conseguir o “estado sacerdotal” capaz de perrhiéirdlgum beneficio na area da Igreja:

“Sempre eu quiz (sic), / Tu tens lembranca, / CadistSacerdotal / E esperei com
confianca / Sempre no favor real” (TINHORAO, 20p459-60).

Com essa manobra, Caldas Barbosa conquista sualidatle por meio do
ingresso nos meandros administrativos da Igreja.rd&or temor — 0 preconceito de
cor — ndo constituiu obstaculo nesse episodio, geamdo fora aceito na Arcadia de
Roma em data anterior a 1777, quando passa a aolatame pastoral de Lereno
Selinuntino.

A insercé@o de Caldas Barbosa nos circulos litesdisboetas, em contrapartida,
nao foi unanime. Bocage lhe dirigiu ferozes versos,que transparece a indignacao do
poeta portugués face ao sucesso alcancado porrondescendente. Num soneto em
gue descreve uma sessdo da Academia de Belas-Detrasboa, a Nova Arcéadia,

desfere:

Preside o neto da rainha Ginga

A corja vil, aduladora, insana.

Traz sujo mogo amostras de chanfana,
Em copos desiguais se esgota a pinga.

Vem pédo, manteiga e cha, tudo a catinga;
Masca farinha a turba americana;

E o orangotango a corda a banza abana,
Com gesto e visagens de mandinga.
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Um bando de comparsas logo acode
Do fofo Conde ao novo Talaveiras;
Improvisa berrando o rouco bode.

Aplaudem de continuo as friolentas
Belmiro em ditirambo, o ex-frade em ode.
Eis aqui de Lereno as quartas-feiras.
(BOCAGE, 1980, p. 37).

Todavia, a avaliacdo da producdo de Caldas Bambasdremamente desigual
de caso a caso, e de certo modo reforca a creng@lizada por séculos de tradicdo
literaria versustradicdo musical popular, de que esta seria umrgémenor. Assim,
enquanto o autor ddiola de Lerencé celebrado nos manuais de Historia da Musica
(Popular) Brasileira como o criador da Modinha, ssdaerado por muitos estudiosos o
primeiro género musical popular brasileiro, elaufggnos compéndios de histéria da
literatura — quando € mencionado — como um aut@xgeessdo menor, cuja presenca
ali se deveria, em grande parte, & sua insercagrump arcade mineird. Mesmo as
historias da musica brasileira, quando escritas qudores de orientacdo erudita,
ignoram por completo o nome de Caldas Barbosa.

Vejamos, entdo, como 0s principais estudiosos thalura e da mdusica
brasileiras avaliam a producdo de Domingos Caldabd®a, iniciando pelas Historias

da Literatura Brasileira.

4.1.1 A apreciacdo de Domingos Caldas Barbos#listorias da Literatura Brasileira

Para avaliarmos a posi¢céao ocupada por Caldas Bartwssdiversos estudos que
se ocupam da Historia da Literatura Brasileirafreemo-nos nos capitulos dedicados ao
Arcadismo, onde ele — quando figura — é geralmendgiadrado. Essa filiacdo deve-se,
primordialmente, a dois fatores: um, cronolégicois® contemporaneo dos principais
representantes da Escola Arcade no Brasil; em deglugar, por ter convivido com
esses escritores. Iniciemos nossa investigacaologioamente, a partir das primeiras
histérias da literatura brasileira, nomeadamentdeaSilvio Romero e a de José
Verissimo, que ja servem como paradigma da enorseee@ancia de opinido acerca da

contribuicdo de Domingos Caldas Barbosa para mslbtasileiras.

% Honrosa excecdo é Antonio Candido, que dedicaapftudo inteiro aos elementos musicais na poesia
de Caldas Barbosa e Silva Alvarenga, mas, no cas@studos literarios, a posicdo de Candido canstit
excecao.
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De estilo fluido, ainda que categorico, defendeadas opinides firmemente e
ndo raro buscando desconstruir crencas tidas coendades incontestaveis, Silvio
Romero situa Domingos Caldas Barbosa como poetmdatdo da Escola Arcade, no
diferindo, nisso, de muitos outros historiadoresitdeatura que, defendendo ou nao sua
qualidade de poeta, ndo ousam equipara-lo a undidl&lanuel da Costa ou a um
Tomés Antdnio Gonzaga.

Porém, ao citar os tais “poetas secundarios”icGRomero confere a Caldas
Barbosa lugar de destaque, qualificando-o comeaebeél improvisador de modinhas”.
Romero néo se esquiva de falar da ascendéncisbsdeira do autor d¥iola de
Lerenqg sublinhando-lhe a musicalidade (segundo o hedor, traco frequente nos
negros, mesticos e mulatos, e comum aos tambéntedaendentes Pe. José Mauricio
e, mais tarde, Carlos Gomes). Sai em defesa da<Blarbosa, ao condenar os criticos
que confundem a docgura de seus versos e o fatr dald protegido por mecenas com
uma suposta tendéncia a submissao e ao servil(grage deveria a sua cor de pele.

Sobre suas qualidades artisticas, Silvio Romearongidera um “poeta singelo,
espontaneo, um lirista ao gosto popular”, e exaltaimplicidade de seus versos, mui
longe da retorica inchada de Bocage e AgostinhoM#eedo”. Gracas a essa
simplicidade, Caldas Barbosa alcanca, segundo Romaemais alta consagragao da
popularidade, ndo aquela proveniente de suas apaedes na corte de D. Maria |, mas
“uma popularidade mais vasta e mais justa”, cotdepiela alma popular. Afirma Silvio

Romero:
Quase todas aseantigasde Lereno correm de boca em boca nas classes gaebéi
truncadas ou ampliadas. Formam um material de quex0 se apoderou, modelando-o a
seu sabor. Tenho desse fato uma prova direta. Quamdalgumas provincias do Norte
coligi grande copia de cancBes populares, repetdags colhi cantigas de Caldas
Barbosa, como andnimas, repetidas por analfabEwmisdepois preciso compulsar as
obras do poeta para expungir da colecdo andniniaress que lhe pertenciam. E 0 maior
elogio que, sob o ponto de vista etnografico, eglide fazer (ROMERO, 1980, p. 478).
A avaliagdo feita por Silvio Romero relativamenteCaldas Barbosa é bem
distinta do juizo severo que lhe dispensa Josésdprd. Se Silvio Romero inclui no
corpus da literatura brasileira os versos populares deerr louvando-lhe a
simplicidade autenticamente brasileira — ao mesnmpbd em que condenava 0s poetas
gue insistiam em compor versos num estilo europe gpderiam soar como mero
pastiche —, José Verissimo ndo poupa acerbassréic“modinheiro” Caldas.
Primeiramente, restringe a seis homes 0s poegg®slide serem incluidos na

“Pléiade Mineira”: Santa Rita Durdo, Claudio Manuk Costa, Basilio da Gama,
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Alvarenga Peixoto, Tomas Antonio Gonzaga e Silvaafdnga. Os demais poetas que
geralmente séo citados como pertencentes a Esdokird) dentre os quais Domingos

Caldas Barbosa, sdo desdenhados por José Veriggiaas considera meros “(...)

versejadores que impertinentemente tém sido anexadbamada escola mineira (...)".
Apoés qualificar Domingos Caldas Barbosa como “ptgasie uma familia fidalga

portuguesa, afirma, sobre sua producao:

N&do tem nenhuma superioridade, (...) apenas vateAos que muitos dos poetas
portugueses seus contemporaneos com quem convivemudou. Vivendo a vida
portuguesa, conservou, entretanto, alerta, o sentonintimo da poética popular
brasileira revelado no estilo de algumas composigimas em que desce até as formas
indecorosas ou delambidas do verso popular. (anta@os a viola, com os requebros e
denguices da musa mulata, e o sotaque meloso dibebra versos tais que teriam em
Portugal o sainete do exotico, para resgatar-lh@esquinhez da inspiragcdo e da forma.
Nao enriguecem a poesia brasileira (...) € com &aBarbosa que expressamente se
revela na poesia brasileira, a musa popular bi@sife sua inspiracdo dengosamente

erotica e no seu estilmboso(VERISSIMO, 1981, p. 97-8. Grifo nosso

Nelson Werneck Sodré, por sua vez, cumpre o pidmeb subtitulo de sua
Historia da Literatura Brasileira— “Seus Fundamentos Econémicos”, ao fornecer, no
inicio de cada capitulo, um extenso relato do @amarpolitico-econémico antes de se
centrar nos fendbmenos literarios (que ai aparedencerta forma, como consequéncia
daquele cenario). Fala sobre os principais reptastss da Escola Arcade de maneira
equilibrada, expondo por meio de paragrafos coea@socontribuicdo de cada um deles.

Sobre Caldas Barbosa, afirma:

Domingos Caldas Barbosa foi mais um trovador douuepoeta, 0 que ndo constituiu caso isolado na
época. E ndo poderia figurar numa histéria dadliten brasileira sendo pelo titulo, que mereceu, de
vulgarizador da modinha nos saldes metropolitafo3. Suas producdes, que fizeram sucesso e se
difundiram com uma facilidade expressiva, traduzemspiracdo popular. Muitas delas séo encontradas
na tradic&o ordlSODRE, 1964, p. 113).

O comentério final de Nelson Werneck Sodré confirmaelato de Silvio
Romero, que ao recolher melodias populares no dorfrasil, mais de um século apo6s
a morte de Caldas Barbosa, deparou-se com compesi¢@s tidas como “anénimas”,

cantadas por gente do povo. Sodré encerra suasie@tdes sobre Caldas Barbosa em

tom condescendente:

De qualquer forma, a figura desse padre mulatacqaseguilbrilhar, através de criacdes
curiosase populares, nos saldes lisboetas, ndo é destieideérito. AViola de Lerenp
cujo primeiro tomo apareceu em Lisboa em 1798 naglma cinco edicbes, até 1825, o que
frisa a penetracéo dos cantares do poeta (SODRE, £9113).
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Ronald de Carvalho, por sua vez, confere certoadasta Domingos Caldas
Barbosa, tendo o cuidado de classifica-lo como ums t&ooetas menores” do
Arcadismo. Sobre a producéo de Caldas Barbosan assita Carvalho:

Sua poesia é a de umroubadour simples e espontanea, sem grandes surtos, mas de
agradavel efeito, pelo sainete popular de que estieva alma ingénua do poetaVila

de Lerenose compde, em geral, de lundus e cantigas, feitogas vezes de improviso,

em bailaricos e saraus, onde a musa gaiata ed@dlaldas Barbosa se fazia aplaudir
ruidosamente (CARVALHO, 1955, p. 184).

A Literatura no Brasié com certeza a mais detalhada das histériasedatiita
brasileira. Organizada por Afranio Coutinho, ens sa&lumes, traz no segundo volume
o capitulo dedicado ao “Neoclassicismo, ArcadismBogocd”. Como de costume,
ganham destaque Claudio Manuel da Costa e TomaninGonzaga; neste caso,
Silva Alvarenga também é incluido no seleto rol gascipais representantes dessa
Escola.

Domingos Caldas Barbosa aparece na secédo “Poetdsadsicdo”, e recebe
uma interessante analise de Soares Amora. Ele eoardgtizando a contribuicdo de
Caldas Barbosa pela via da espontaneidade, mastsalilo que os tracos arcades nesse
poeta s&o um tanto “posticos”:

Como outros poetas dessa época, Caldas Barbosdoimse pastor, falou em gado e
choca, seguindo, sempre que podia, os modelos dadiax Mas mesmo quando o
continente era repeticao, o contelido trazia inoesicd bucolismo era menos frequente, a
linguagem mais espontanea, coloquial, jogando céementos e situacbearbanas
(COUTINHO, 1986, p. 240. Grifo nosso).

Essa espontaneidade e essa veia para o0 imprapgsose manifestavam no
“jogral” Caldas Barbosa em suas apresentacOesrtealsiboeta, acabaram impedindo a
adocdo de esquemas rigidos, que estivessem emnéocso com 0 “rigor arcadico”.
Na avaliacdo de Coutinho, essa promessa de umaapoess “flexivel” acabou
redundando em “frouxiddo”. Assim, resume: “O valerCaldas Barbosa como poeta é
exclusivamente histérico (...) faltou-lhe habilidadara disfarcar com jogos formais
rebuscados, como fez muito bem Silva Alvarenga,lugmres-comuns da poesia
arcadica (...)*! Ainda assim, Soares Amora ndo deixa de reconletzhe tropical da
poesia de Caldas Barbosa:

As quadras de Caldas sdo cheias de um dengue equmbro tipicamente crioulos, de
um sensualismo chdo, ao mesmo tempo ingénuo, gige isgossivel em homem de

L |dem, ibidem, p. 241.
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outra raga. Sua linguagem ressuma languidez, eutentom desabusado, servil quase,
inteiramente fora da expresséo nobre preceitudda®peadia (AMORA, 1986, p. 240).

Soares Amora arremata sua analise ilustrando-aurnenquadrinha de Caldas
Barbosa:

Tem nhanha certo nhonho
N&o temo quem me desbanque,
Porque eu sou calda de agucar
E ele apenas mel do tanque.
(AMORA, 1986, p. 240)

Dos historiadores da literatura pesquisados, AatGandido é aquele que talvez
dé mais destaque a obra de Caldas Barbosa — dvdeASBiarenga —, justamente pelo
carater profundamente musical de suas poéticaanblessim, em se tratando de um
compéndio sobre literatura, Candido valoriza osee®s mais especificamente
literarios que a musicalidade dos versos, de magoAdvarenga, por sgyoeta e nao
musico, recebe tratamento mais pormenorizadopdti®vista” Caldas Barbosa. Dito
de outro modo, o fato de Candido ter reservado spag® em sua obra para comentar o
trabalho de Caldas Barbosa n&o constitui garaetjaido positivo. A distincdo que faz
entre Silva Alvarenga, literato, e Caldas Barbasentor popular, € feita sem rodeios

pelo Autor:

Silva Alvarenga foi um homem culto, e verdadeiroetpp consciente das

responsabilidades da inteligéncia no Brasil e acnme tempo dotado de uma
sensibilidade delicada, que o levou a realizar-sm ¢efinamento e graca; Caldas
Barbosa, como ele mestico, musico, terno e amalwifai um simples modinheiro sem

relevo criador No entanto, deve ser posto na mesma chave, pargua musica chega a
consequéncia extrema de certas tendéncias meld@zascepcionais da Arcadia, que em
Glaura ja tocam o ponto onde a poesiadesfazem musica (CANDIDO, 1975, p. 149-

150. Grifos nossos).

Candido reconhece a importancia de Caldas Barpekapresenca de certas
caracteristicas dos tropicos (“dengue, negaceiebramto, derretimento”), assim como

pela “utilizagdo do vocabulario mestico da Colée@mn que obtinha certamente efeitos

de surpresa e graca nos saldes lisboetas, ondezaaam a sua viola:

Nhanha faz um pé de banco
Com seus quindins, seus popés,
Tinha lancado os seus lacos,
Aperta assim mais 0s nos.
(“Lundum em Ouro”)

Meu Xarapim, ja nao posso
Aturar mais tanta arenga,



112

O meu génio deu a casca
Metido nesta moenga.
(“Lundum de cantigas vagas”)
(CANDIDO, 1975, p. 150)

Por ostentar aviola de Lerenoo subtitulo “Cantigas”, Candido considera
incoerente julgar essa obra sob uma Ooptica rigoreste literaria; ndo sobreviveram
partituras que nos permitissem acesso a0 modo esses versos eracantadospor
Caldas Barbosa na corte lisboeta, causando tanto fue tanto incomodo. Antonio
Candido afirma: “Na verdade, \@ola de Lerenondo € um livro de poesias; é uma
colecdo de modinhas a que falta a musica para podeavaliar devidamente.” E
conclui: “(...) o fato € que, visto de hoje, o itista Caldas’, tdo simpatico e boa pessoa,
tdo maltratado por Bocage, desaparece praticanaentado dos patricios mais bem
dotados” (CANDIDO, 1975, p. 150).

EmHistoria Concisa da Literatura Brasileitaapds expor 0s principios estéticos
do Arcadismo, Alfredo Bosi nos apresenta uma seedlicada aos “Autores e Obras”
desse movimento. Iniciando por Claudio Manuel dat€e a quem confere destaque,
por meio de uma sec¢ao exclusiva, assim como a Riat®urédo e a Basilio da Gama —
, Inclui Gonzaga, Silva Alvarenga e Alvarenga P&ixoo rol dos “arcades ilustrados”,
0 que ndo implica menor juizo da producéo destepgute do Autor. Bosi sublinha as
caracteristicas musicais da escrita de Silva AhgaeemGlaura, composta de rondés e

madrigais, formas musicais transmutadas em formésgas pelo Autor:

O rondo, de origem francesa, foi convertido powa&iAlvarenga em um conjunto de

guadras com um estribilho que abre e fecha a cdg§msalém de se intercalar entre
séries de duas estrofes. Assim, em um rondé de tyeadras, o estribilho aparece cinco
vezes, 0 que da um alto indice de redundanciagda® a memoria musical do poema
(BOSI, 1978, p. 86).

Essas caracteristicas musicais certamente se rapl&ca/iola de Lerenp
inclusive a presenca de estribilhos que se repatefmal de cada quadra. No entanto,
Caldas Barbosa recebe, dfiistoria Concisa da Literatura Brasileiraapenas uma
timida nota de rodapé, transcrita por Bosi a pddicomentario feito por Francisco de

Assis Barbosa, na introducad/ela de LerendRio de Janeiro: I.N.L., 1944):

(...) Na coleténea de seus poemésja de LerendLisboa, 1798), reconhece-se a graca
facil e sensual dos lunduns e das modinhas afro-brasilgue ele transpds para
esquemas arcadicos, durante o seu longo convimicosgpoetas da corte de D. Maria I. E
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um caso tipico deontaminatioda tradicao oral, falada e cantada, com a lingnage
erudita (BARBOSAapudBOSI, 1978, p. 87-8).

Ao apontar o efeitdacil da poesia de Caldas Barbosa, Alfredo Bosi encontra
uma justificativa para excluirdiola de Lerenado corpo principal de sua obra, por nao
reconhecer nela elementos que Ihe garantiriamdpddiliteraria. Parece-nos que o que
de fato n&o convence o autor € o carater populasddta de Caldas Barbosa; isto fica
claro ao verificarmos a inclusdo, em seu livro;gneros publicos”, como o0 sermao, o
artigo, o discurso e 0 ensaio de jornal — que Isengenos especificamente literarios que
a obra de Caldas Barbosa — mas que talvez meraganarf na coletanea por sua
origem “letrada”, ao contrario da obra do autor\dela de Lerenpde cunho mais
popular.

Em A Literatura Brasileira origens e unidade, José Aderaldo Castello destaca
0s principais representantes do Arcadismo, dantbwaecomo de praxe, a Claudio
Manuel da Costa, ndo sé pela exceléncia de suaap@esno por sua busca de uma
identidade literaria brasileira. Esse processoredar pela fusdo do cenario bucolico
dos canones arcadicos, idealizado, com a rudezmidagem natural da Col6nia. Ao
lado de Claudio, José Aderaldo Castello conferéadase, também, ao Silva Alvarenga
de Glaura, sublinhando-lhe menos a musicalidade e mais azéewe estilo e as
referéncias vocabulares a paisagem brasileira (casnmencdes a arvores como a
“mangueira” e a “laranjeira”), caracteristicas daeam do nosso Arcadismo um estilo
Sui generis

O aparente desinteresse pelo estrato musicabesigpde Silva Alvarenga ja
anuncia a auséncia, em sua obra, de qualquer nei@ré Caldas Barbosa, motivada,
possivelmente, por duas razdes: ou o autor comgidealdas Barbosa um “cantador” e,
portanto, fora do escopo de interesse de um esjuglse pretendigerario, ou aViola
de Lereno(mesmo tendo sido editada em livro, isto €, comsose para serernidos)
carecia de tracos meritérios que |he garantissgundr ao lado de Claudio, Gonzaga ou
Silva Alvarenga.

Uma abordagem mais aberta é aquela utilizada poa3Brayner enA
Poesia no Brasildas origens até 1920. Nao se trata de uma “kastia Literatura
Brasileira” stricto sensumas de uma coletanea de autores e textos remggestdo
periodo proposto; assim, embora ndo haja estuditsosrsobre os poetas em tela, a
autora fornece uma biografia resumida e algunsoserbnsiderados exemplares do

estilo daquele autor. Chamou-nos a atencédo o teamt@mue a autora dispensou a
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Domingos Caldas Barbosa: ndo apenas o incluiu motuba “Neoclassicismo e

Arcadismo”, transcrevendo-lhe duas composi¢des niin em Louvor de uma

Brasileira Adotiva” e “A ternura brasileira”) compdo fez qualquer ponderacdo
negativa sobre a verve popular de Caldas Barbossodato de ele ser “cantador” —
como fizeram varios estudiosos da literatura. Ameatar seu estilo, fica clara a
avaliacdo da autora, de que Caldas Barbosa peeta ainda que se expressasse por
meio da musica. Assim como outros autores que beuckram sobre sua obra, é

ressaltada aspontaneidadde seus versos:

Aos poucos, suas concepcdes estéticas cedem lugarraenor compromisso formal, a
linguagem mais espontanea, versos mais flexiveisdoTisso surge gracas ao
temperamento do poeta e a natureza de sua poeKk&daspara o popular — modinhas,
lundus, cancdes e trovas improvisadas ao violdanides na Viola de Lereno
(BRAYNER, 1981, p. 101).

O enfoque mais inclusivo dessa autora se confirmmapéndice do volume, que
é dedicado a “poesia popular em verso”, isto deeatura de cordel.

Vertente bem mais ortodoxa é aquela abracada pasadd Moisés, José
Guilherme Merquior e Luiz Roncari, que comentaremssguir.

Massaud Moisés fornece ao leitor, no primeiro nm@ude suaHistéria da
Literatura Brasileira —Origens, Barroco, Arcadismo, um detalhado comem&bre os
principios do Movimento, passando por consideragi@esca do conturbado cenério
politico da segunda metade do Século XVIIl, em esgbeno que concerne a
Independéncia dos Estados Unidos da América (1& @dRevolucdo Francesa (1789).

Abre o inventario de representantes do Arcadismo Biasil, nao
surpreendentemente, com Claudio Manuel da Costandesndo suas analises por
muitas paginas, tratamento que também dispensam@sl@ntonio Gonzaga, Silva
Alvarenga, Basilio da Gama, Alvarenga Peixoto eté&5Rita Durdo, isto €, 0s mesmos
seis nomes da predilecdo de José Verissimo.

Na sec¢do “Outros Poetas”, cita muitos poetas deeegfio menor, a saber: José
El6i Ottoni, Francisco Vilela Barbosa, Bento de Uggedo Tenreiro Aranha, Luis
Paulino de Oliveira Pinto da Franca, Manuel JoagRiineiro, José da Natividade
Saldanha e Francisco de Melo Franco. Além destts,Antbnio Pereira de Sousa
Caldas, Frei Francisco de Séo Carlos e DomingogeBode Barros, dedicando-lhes

analises pormenorizadas. No entanto, namdrdhumcomentario, sequer em nota de
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rodapé, sobre Caldas Barbosa, o que indica umangémwia de opinido entre Massaud
Moisés e Alfredo Bosi, que néo consideraki@a de Leren@omo obra literéria.

Do mesmo modo, José Guilherme Merquior e Luiz Ronepesar de fazerem
extensos relatos sobre o Arcadismo (aquele numenodds tradicional, passando pelos
principais expoentes do movimento; este, centraedapenas nas figuras de Claudio e
Gonzaga e fornecendo ao leitor uma mini-antologiaatia um deles), nada falam sobre
Domingos Caldas Barbosa. Fazem coro, portanto,Massaud Moisés e Alfredo Bosi,
no sentido de ndo misturar literatura e musicajeunéo incluir manifestacdes poéticas
consideradas “menores”.

Ao nos debrucarmos sobre a vida e a obra de Dasi@gldas Barbosa, salta-
nos aos olhos o fato de ele ter feito sucesso ertudah, justamente pelo carater
“exotico” de sua poesia, pela “moleza tropical” regnada em seus versos, e que sO
podiam ser assim percebidos por ouvidos europeusn&mo modo, criticos musicais
estrangeiros enxergaramQr’'Guarany de Carlos Gomes, tracos de “originalidade”
(pela afirmagéo de nossa natureza tropical) quesaos olhos poderiam parecer mero
esteredtipo. O que se quer dizer € que os critéradsrativos de um estudioso
estrangeiro sobre a literatura que é feita no Bpmdem ser distintos daqueles que
norteiam a leitura de um pesquisallaasileiro sobre este tema.

Assim, a Historia da Literatura Brasileira de Luciana Stegagno-Picchio
diferencia-se das demais por ser um olbsirangeirosobre a literatura brasileira,
podendo nos revelar insuspeitados vieses intetimata Stegagno-Picchio ndo se
abstém de citar o nome de Caldas Barbosa, subtiohHae a ascendéncia africana e o
carater popular e tropical de seus versos, e piotdre uma imagem de “(...) religioso
boémio, sempre acompanhado pela viola onde modwdavéernas modinhas e os
lunduns (sic) de sua terra natal (...)"(STEGANO-BHIO, 2004, p. 125).
Curiosamente, ao comentar o carater brasileiradescrita, Luciana Stegagno-Picchio
assinala o papel de Caldas Barbosa como precursogédero musical popular

brasileiro:

Na poesia de Caldas Barbosa (...), houve quemnpletee divisar o sinal do dengue
crioulo, préprio de certo lirismo brasileiro. A naukasciva e adocicada de Lereno acolhe
tanto o termo regionalista quanto a “grossura” @lkebsem a incisividade que os isolava
na poesia de um Gregorio de Matos, eles prepamantdena facil da modinha brasileira

de fins do século XIX (STEGANO-PICCHIO, 2004, p6)2
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Deve-se registrar, também, a inclusédo, pela mg&asguisadora, de um capitulo
— ainda gue bastante breve — dedicado a outraslidemiss artisticas, nomeadamente o
teatro, a musica popular e o cinema, que nos fgmmeeber a forca desses géneros
enquanto representantes da “arte brasileira” naregtiro. Ao falar sobre a MPB,
Luciana Stegagno-Picchio destaca os nomes de Antailos Jobim, Jodo Gilberto,
Vinicius de Moraes, Caetano Veloso e Gilberto Gilggem sabe motivada por um
desejo de ser entendida por um publico talvez pfamdiarizado com esses artistas e
géneros, insiste numa aproximacao entre a bossaengazz
Last but not leastyejamos o que anotou Melania Aguiar acerca de Galda

Barbosa no capitulo dedicado ao Neoclassicismadismo e Nativismo, emistéria
da Literatura Brasileira organizado por Silvio Caldas. ApGs fazer um bgdasio que
se escreveu sobre Caldas, sendo esses comenté@idesabonadores, ora elogiosos
(mas as vezes por motivos extra-literarios, confat@ de ele ter sido uma espécie de
embaixador da cultura popular brasileira na carsggdna), a pesquisadora adverte para
0 equivoco de ndo se levar em conta o contextowmmCagldas circulou, seu publico-
alvo e o meio de veiculacéo de sua obra (i.e.rfagpeance musical):

No caso especifico de Caldas Barbqszgta repentistae empenhado em agradar a um

publico vivo, presente, nos salfes da fina socedamituguesa ou em ambientes menos

elitizados, fica dificil para a critica mais ortadoombrea-lo com poetas “recebidos”

através de livros friamente elaborados nos galsrnetdestinados a um publico distante e

futuro, sabidamente esquadrinhador de defeitosabdgules que o autor, conscientemente,

procurara, na medida de suas possibilidades, gvitaprimeiro caso, ou aprimorar, na
segunda hipotese (AGUIAR, 1999, p. 295. Grifo npsso

Melania Aguiar segue fazendo consideracOes sobbegrafia de Caldas e
analisando algumas de suas quadras; para 0S IMUeRdsitos, bastara transcrever um
comentario seu que resume nossa hipotese de pesgujse se aplica ndo somente ao
autor daViola de Lerenocomo a toda discussdo “musica popwarsus poesia
literaria”, tema de nossa tese: “Caldas Barbosanaiaria das vezes, ndo compds para
ser lido; compds para ser ouvido, acompanhado sodgoum violdo que ele, mais que
ninguém, manejava com graca e vivacidade” (AGUIABQ9, p. 295).

Passemos entdo aos autores da area de musicairpm@nte erudita, a seguir
popular, cujo juizo acerca de Domingos Caldas Balesta longe de ser unénime,

justamente por eles se pautarem por critérios stger
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4.1.2 Domingos Caldas Barbosa visto pelos hedories da Musica Brasileira

A avaliacdo que se faz da obra de Domingos CaldasoBa nas Historias da
Musica Brasileira diverge grandemente, de acorao acenfoque mais erudito ou mais
popular adotado pelo autor. Assim, enquanto algsbtsdiosos centram-se na musica
sacra e erudita, ignorando por completo género®@modinha e o lundu, e fazendo,
guando muito, uma concessdo a Chiquinha Gonzag&Emesto Nazareth (mesmo
assim sob a denominacédo de “compositores popujarestros autores sublinham a
importancia do autor d¥iola de Lerenocomo fixador da modinha, considerada por
alguns o primeiro género musical brasileiro (emhbdéaio de Andrade, por exemplo,
sé reconheca caracteristicas musicais genuinamwasgleirasa partir de Carlos
Gomes). Debrucemo-nos sobre os escritos de algessesl pesquisadores, a fim de
averiguarmos que lugar ocupa Caldas Barbosa ertlis&urso.

Eurico Nogueira Franca, autor diisica no Brasil esta no rol dos estudiosos
que privilegiam a Musica Brasileira — aqui enteadidmo as manifestacfes eruditas ou
sacras — , em detrimento da MusRapular Brasileira. Assim, destaca os vultos da
musica erudita que se fez no Pais, como Carlos §oRrancisco Manuel da Silva,
Alexandre Levy, Alberto Nepomuceno ou Brasilio dti® da Silva, cronologicamente
mais remotos, assim como os mais recentes VillasoRadamés Gnatalli, Francisco
Mignone, Guerra Peixe e Camargo Guarnieri. Apesasuh obra contemplar a escola
erudita, o autor dedica um capitulo a “Compositétepulares”, destacando os nomes
de Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth.

No mesmo diapasao, Bruno Kiefer, autorHistoria da Mdasica Brasileirados
primordios ao inicio do Século XX, atém-se a musgieaita feita no Brasil. Ap0s uma
introducé@o em que trata do fenbmeno musical retnoerate (“A muasica na Bahia”, “A
musica em Pernambuco”, “A musica no Para”, et@$sp aos principais personagens
da musica no Brasil, concentrando-se naqueles plesséo erudita, como o ja citado
Padre José Mauricio Nunes Garcia, os composit@tangeiros Marcos Portugal e
Sigismund Neukomm — 0 que sugere que sua propastacémentar, talvez, a musica
no Brasil, e ndodo Brasil —, e em seguida fornece um extenso inventéde
compositores brasileiros, de Elias Alvares Loboaald®® Gomes, de Brasilio Itiberé da
Cunha a Alberto Nepomuceno. Curiosamente, inclioime de Ernesto Narazeth, mas

nao o de Chiquinha Gonzaga. Essa escolha metodaldgixa clara a opcao por ndo
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enveredar pelos géneros populares, como a modinhadu ou 0 maxixe, e assim
Caldas Barbosa néao é citado por Kiefer em seu estud

Mario de Andrade, que escreveu copiosamente solisea) dedica um capitulo
de suaPequena Historia da Musica portanto, ndo sO brasileira, mas universal — a
“Mdusica Erudita Brasileira” e outro a “Musica PopulBrasileira”. Inicia o primeiro
deles advertindo o leitor para o fato de que a calsiudita que se fez no Brasil, desde
0 periodo colonial, foi um “fenédmeno de transplgétd, e que tinha, no principio,
funcdo de catequese. O canto religioso, que emoysalos jesuitas para evangelizar,
dominava o cenario musical da Col6nia, delegandisica profana papel intermitente

e escasso. Segundo Mario de Andrade,

O canto portugués e alguma rara manifestacdo metral profana viviam aqui s6 nos
lares e sem funcéo histérica. Os inventarios calsrpaulistas mencionam instrumentos
musicos (sic) com muita raridade, violas de “pimlworeino”, citaras, ou aquela guitarra
deixada por Catarina d’Orta em 1626. O bandeir8eteastido Pais de Barros deixa em
1688 uma rica viola, avaliada em dois-mil réis. Mascao histérica, nos trés primeiros
séculos da Colbnia, s6 adquirem as manifestacatraitee religiosas (ANDRADE, 1958,
p. 154).

Dentre os compositores eruditos, destaca o padee Mauricio, e menciona o
conservatorio de Santa Cruz, mantido por jesuitaRid de Janeiro, que no Século
XVIII surpreendia ouvidos europeus — incluindo esi Joao VI e dos ja mencionados
compositores Marcos Portugal e Sigismund Neukomste (e discipulo favorito de
Haydn, que viveu no Rio de Janeiro entre 1816 4)1-8%pelo alto nivel técnico de seus
executantes.

Até ai, no entanto, a musica erudita que se faziBrasil continuava sendo, na
leitura de Mario de Andrade, simile daquela qudazéa na Europa, sendo Carlos
Gomes 0 primeiro compositor, ainda na opinido dorage Macunaima a legar uma
contribuicdo no sentido de definir uma musica gemente brasileira. Contestando
posicao contraria, afirma:

E opinisio repisada entre nds que Carlos Gomesemdmada de musicalmente brasileiro,
a nao ser o entrecho de algumas 6peras. Mesmosgira fosse, ele tinha o lugar de
verdadeiro iniciador da musica brasileira, porgae&poca dele, o que faz a base essencial
das musicas nacionais, a obra popular, ainda naocedére nos a cantiga racial [de carater
mais folclorico]. E ridiculo que consideremos colm@sileiros os cantos negros, 0s
cantos portugueses (e até amerindias)nodinhashabaneras e tangos do século XIX, e

repudiemos um génio verdadeiro cuja preocupacéionmalista foi intensa (ANDRADE,
1958, p. 154).
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Essa defesa de Carlos Gomes como “iniciador” daicadsrasileira parece
automaticamente descartar a importancia de CalddsBa — que até aqui ndo é citado.
De mais a mais, a rejeicdo da modinha como génasical brasileiro parece encerrar a
questao para Mario de Andrade.

Seguindo cronologicamente, fala da “praga” dosigsano Rio de Janeiro do
século XIX¥?, quando chegam ao Brasil, pelas companhias mssicéatrais que se
apresentavam na Capital do Império, estilos comol@a (verdadeira febre entre nés, a
partir da década de 1840, quando chega ao Riord@rdavia Paris), o schottish e a
mazurca.

Ao citar Chiguinha Gonzaga, popularizadora do m&Xix na virada dos séculos
XIX-XX, Andrade abre caminho para seu capitulo sodrmusicegpopular brasileira,
onde, para nossa surpresa, tampouco aparece a figuiCaldas Barbosa. Mesmo
quando descreve géneros como a modinha e o luslagypor ele como manifestacdes
mais portuguesa e africana, respectivamente, gasildira), ou quando sublinha a
ascendéncia negra do “maior modinheiro do séculq Xlsto Bahia” (comentéario que
certamente se aplicaria ao também mulato CaldasoBay no século anterior), Mario
de Andrade simplesmente ignora “Lereno Selinuntingto €, Domingos Caldas
Barbosa, seja como compositor erudito, seja comgpositor popular, seja como mero
“modinheiro”.

Tratamento radicalmente distinto € o de José Rarnm®rao, que dedica nada
menos que um livro inteiro a Caldas Barbosa, alénsaimpre coloca-lo em destaque
nos capitulos sobre a modinha de suas historiamitéca brasileira. Tal recorte se
explica pelo fato de Tinhordo ser talvez o maigpeeslista em Mausic&opular
Brasileira; assim, as quadrinhas de Caldas Barbaia, gosto popularesco,
automaticamente se inserem no universo de intedesse autor, que delega a Caldas a
posicdo deniciador da musica brasileira — no que difere radicalmemteVidrio de
Andrade.

Maria da Conceicdo Rezende, autora de um estutfdedm sobre a muasica que
se fez em Minas Gerais no periodo coloniél musica na histéria de Minas Colonial
confere, assim como outros historiadores da musiasileira, maior énfase a musica
erudita que a popular. Sobre as modinhas escrevaitmcapitulo, informando que ha,
na Biblioteca da Ajuda, em Lisboa, trés colecOesseleggénero, a saber: “Modinhas a

2 Segundo Edinha Diniz, biégrafa de Chiquinha GoazagRio de Janeiro, nessa época, ostentava dois
epitetos, de sentido auto-explicativo: “pianépoéis’barulhdpolis”.
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due voce oferecidas a Sua A. R. a Serenissima Miehhora Dona Carlota Joaquina”,
do “vassalo” Joaquim Sebastido de Carvalho; “Moaénpara o uso da Exma. Snra. D.
Joseja (sic) Victoria Barreto Moniz e da Exma. SiraAntonia do Carmo Moniz”; e,
finalmente, o caderno “Modinhas do Brasil”, conteridnta composi¢cdes anénimas (e
que foram recentemente compiladas e gravaslas CD por pesquisadores da
Universidade de Sao Paulo; incluem-se duas modiatrdmiidas a Domingos Caldas
Barbosa). Segundo a autora, a modinha

E uma espécie de cancéo que tem um carater partjelb qual se distingue das cancdes
populares de todas as outras nacbes. Estas modinhas, @limeipte as chamadas
brasileiras sdo cheias de melodia e de sentimergoamdo sdo bem cantadas comovem
profundamente quem lhes pode compreender o seit&lmnais bonitas e apaixonadas
s&o as de Coelho, Pires Aires, Antonio Joaquim Bendosé Edolo, em Portugal. Leal,
D. Mariana, Joaquim Manoel e Pe. Teles, no BrRIAENDE, 1989, p. 243-4).

Se por um lado a pesquisadora reconhece na modiinfgggnero autenticamente
brasileiro — 0 que contraria, mais uma vez, a j@osdefendida por Mario de Andrade —
por outro ela ndo cita o nome de Domingos Caldatd3a entre os principais
representantes desse género.

Um dos estudiosos de referéncia sobre a musicsildira, tanto na esfera
erudita quanto popular, € Vasco Mariz. No entaatautor faz questdo de delimitar
fronteiras nitidas entre as duas categorias, tlatas em espacos distintos. Em seu
livro mais importanteHistoria da Masica no Brasiltraca a historia da musieaudita
brasileira, e assim como ocorre com outros higlores que se lancam nessa
perspectiva, 0 nome de Domingos Caldas Barbosiadiede fora.

Para nossa surpresa, Caldas tampouco figura neofeme A Cancao Popular
Brasileira, que toma como ponto de partida as marchinhaszalescas (e, ndo tivesse
sido Chiquinha Gonzaga a autora da primeira mahnehitO abre alas”, em 1899, e ela
tampouco, ao lado de Ernesto Nazareth, teriamaiddos, por terem produzido obras
instrumentaisque n&o sao, por definica@ancdey

A partir dai, o repertdrio selecionado por Vascoriklando traz muitas
novidades, e ele fala dbabituésda Musica Popular Brasileira, de Donga a Noel Rosa,
de Pixinguinha a Ary Barroso, de Dorival Caymmi @ostagonistas da Bossa Nova
(Tom Jobim, Jodo Gilberto, Vinicius de Moares),gaaslo pelos consagrados Chico
Buarque, Caetano Veloso e Milton Nascimento e ahlmdgasurpreendentemente, ao
rock nacional, representado por artistas como Lebd@azuza.



121

Ricardo Cravo Albim, diferentemente de Bruno Kiedetle Vasco Mariz, volta
suas pesquisas a MusieéapularBrasileira. Em se® livro de ouro da MPBmenciona
Domingos Caldas Barbosa logo no primeiro capiti@onascimento da musica popular
brasileira”. Apos tecer algumas consideracdes ababiografico, afirma, categorico:
“Caldas Barbosa é consideragor todoscomo o responsavel pela fixacdo do género
modinha na Lisboa da segunda metade do século’X}AlLBIM, 2003, p. 21).

Albim retoma as opinides de alguns estudiosos,nfdzeoro com Mozart de
Araujo e José Ramos Tinhordo, que sublinham a it@poa de Caldas Barbosa.
Tinhordo enfatiza o papel cumprido pelo compositastico de “transpor a distancia
entre a cultura popular e a cultura erudita, levapdra os salbes aristocraticos o
produto artistico popular da colénia do além-mavtaalinha brasileira” (ALBIM, 2003,

p. 22)%

Encerremos nossa “varredura” dos livros sobre @rasda musica brasileira —
erudita ou popular — comdistoria e Musica de Marcos Napolitano. Apesar de nao se
tratar de um compéndio de histéria da musica leiesjl sua abordagem sintética
fornece ao leitor uma visdo panoramica da formaiggmusicgoopular no Brasil. No
mesmo diapasao de José Ramos Tinhordo, Napolitaaons Modinha o marco inicial
da musica popular brasileira: “(...) a musica uebaa Brasil teve sua génese em fins do
século XVIII e inicio do século XIX, capitaneadar pluas formas musicais basicas: a
modinha e o lundu (ou lundum)” (NAPOLITANO, 2005 49).

A seguir, atribui a Caldas Barbosa o papel de txatksse género, ressaltando
como contribuigdo principal o toque popularesco gerintroduzido, ao substituir “o
pianoforte pela viola de arame, [temperando] a namia um pouco de lundu negro e
[anuancando] o vocabuléario solene da Corte peldigoeda Colénia” (NAPOLITANO,
2005, p. 41). Marcos Napolitano nos lembra que gégsero, longe de estar circunscrito
aquele espaco temporal, teve seus desdobramentoXisto Bahia, no século XIX,
chegando a Catulo da Paixdo Cearense, no sécu{®/XROLITANO, 2005, p. 41).

4.1.3 Analise de composi¢cdes de Domingos Cddalsosa

A atribuicdo de autoria as modinhas e lundus éfaageie impde sérias
limitagbes ao pesquisador. No caso de DomingosaSaRhrbosa, existem os dois

%3 Esse seria o papel de Noel Rosa, mais de um séeplois, que trouxe a informacdo musical dos
morros cariocas para o ambiente urbano.
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volumes daViola de Lerenp que foram publicados na forma de liviro — ndo como
coletanea de poemas, mas de modinhas —, despraedpsaisquer indicagdes sobre o
acompanhamento musical das pegas.

Como se sabe, muito se perdeu da musica de extmgdidar anterior ao
advento do som gravado. Composta e executada pistasrque ndo detinham o
conhecimento da escrita para a pauta, talvez €lmesmo fosse tida como indigna para
a fixacdo do papel, gesto que funciona como inst&he legitimacéo, e esse problema
parece se aplicar tanto as modinhas como, primogree, aos lundus. A proposito,
Caldas Barbosa parece ter sido um dos primeirasaa im novo género, o lundu-
cancao, modalidade que surgia em substituicdo adulwriginal, dancado pelos
escravos em roda e em coreografias sensuais, patjuglmente seria impensavel em
ambientes aristocraticos.

Esse processo de atenuacdo dos elementos conseglefadsivos esta presente
em quase todos os documentos que chegaram até n@aiporia dos quais do século
XIX, periodo em que a modinha (e o lundu-cancad)ni@am se libertado, ao menos
parcialmente, da fama de musica de baixa extragéialspassando a ser aceita nos
saraus. Assim, as modinhas e lundus a que temosscacg@ sao versodes
“aristocratizadas” das composicdes primitivas, guem cantadas — por exemplo, por
Caldas Barbosa — apenas pelo compositor, que sgpaobhava a viola-de-arame.

Dentre os principais documentos de que nos valemsts pesquisa, destacamos
o caderndViodinhas do Brasi(sic), encontrado pelo etnomusicologo Gerard Béhagu
na Biblioteca da Ajuda, em Lisboa (manuscrito am@nn® 1596), no ano de 1968, e
lancado como livro (com CD), organizado por Edilsde Lima, sob o tituloAs
modinhas do BrasilTrata-se de um conjunto de trinta modinhas escrtara duas
vozes (dois sopranos) e um instrumento de acompeentta (violao, viola-de-arame ou
cravo), no ultimo quartel do século XVIII.

Embora andnimas, os pesquisadores perceberam geedds modinhas (as de
n°s 6 e 26) constavam nAola de Lerenpde Caldas Barbosa. Essa descoberta deu
origem a hipétese de que todo o conjunto pudessgesautoria do padre mulato, mas
nem todas as evidéncias apontam nessa direcaogushdescobridor desse material,
defende que o “(...) estilo dos poemas, com grgrdéusdo de neologismos afro-
brasileiros e diminutivos” (BEHAGUBRpudLIMA, 2001, p. 47) seriam indicativos de
ser Caldas o autor das pecas. Confirma-o a prestgngausa de Lereno em seus

poemas, “Nerina”, nome verificado na modinha déf°“A Minha Nerina Gosta dos
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Meus Ais”. Por outro lado, e seguindo o raciocitheocEdilson de Lima, a diversidade de
estilo no conjunto sugere varios autores. Havdridaaa possibilidade de que a letra
seja de um autor, a musica de outro.

De fato, mesmo nas duas composi¢cfes em que o n@@aldas Barbosa figura
— as modinhas n° 6 e n° 26 —, isso ndo é garamtipud era esse o acompanhamento
musical com quele as executava. Até porque, nos relatos historiagréfiCaldas é
reiteradamente apontado como exiimprovisador

Como pesquisadores, devemos nos pautar pelo rigatifco, e concordamos
com Edilson de Lima quando afirma que “(...) o am@to do manuscrito ndo nos
permite uma afirmacgéo categorica (...) Se o maitageertence a Caldas Barbosa, ndo
podemos comprovar, pois ndo traz assinatura qusapesrvir de prova definitiva”
(LIMA, 2001, p. 47-8). Mesmo assim, pensamos qudra de uma oportunidade
singular de, ainda que de modo aproximativo, acessa o universo da modinha
brasileiraem performancee ndo apenas no siléncio da pagina.

Além dessas duas composi¢des — as modinhas de 28 6o cadernblodinhas
do Brasil que podemos atribuir a Caldas Barbosa (pelo manletra com certeza),
utilizaremos mais uma composi¢cdo atribuida ao padudato. Trata-se da faixa
“Ninguém morra de ciume”, do CD homénimo, grava@topCollegium Musicum de
Minas, grupo especializado em musica colonial @iagi E bastante curioso o fato de
eles categoricamente atribuirem a autoria da coiggmsa Caldas, enquanto que a
equipe deModinhas do Brasihdo faz qualquer mencdo nesse sentido com refacao
modinha n® 17 — a mesma — embora sem indicacaatdgaa Isto nos d4 a dimenséo
dos problemas enfrentados pelos pesquisadoremtidesde atribuir autoria das pecas,
ou mesmo de saber em que medida elas foram tr@sstiélmente ao original (isso se
podemos discutir nogcdes como a “originalidade” demposicdes que eram
improvisadas a viola-de-arame, numa época ant@ioopyrighte ao registro sonoro).

De qualquer maneira, dispomos, para nosso estudoduds versdes de
“Ninguém morra de ciame”, com igual melodia mastendo solu¢cbes de arranjo
bastante distintas, o que nos confere a oportuaidadcaplicar a analise musematica de
Philip Tagg e a técnica que chama de “substituigfotética”, a fim de avaliarmos as
implicacdes expressivas de cada uma delas. De reateesso ao suporte musical, ainda
por cima em duas versdes diferentes de uma mesmposaao, nos trard elementos

mais precisos de avaliacdo do que aqueles utilizpdtos historiadores da literatura: o
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texto sem acompanhamento musical, baseado no sged estudiosos formularam, em
sua maioria, um juizo desfavoravel da obra de leeren

Voltando-nos agora a analise das modinhas, notgm®as pecas integrantes do
volume As modinhas do Brasgdo composicfes bastante curtas, escritas emaguadr
(sendo, em alguns raros casos, um pouco mais asjerentremeadas por passagens
instrumentais simples (geralmente dedilhadas atiwie- originalmente, viola-de-
arame), e que seus Versos se repemauseamcom o intuito aparente de conferir a
cancao alguma duracdo. Dentre os recursos utikizpdoa dar a impressédo de que a
peca € mais extensa do que efetivamente o é gmiéi@xemplo, os melismas, que
buscam conferir-lhes um toque de variedade. Messinaessas modinhas tipicamente
nao passam de um minuto e meio, 0 que, para o teulabituado ao padrédo que se
estabeleceu ap0s o som gravado (3 minutos, em )nédisa estranhamento por sua
brevidade.

E possivel que essas pequeninas quadras que conopéeterncAs Modinhas
do Brasilsejam apenas fragmentos selecionados para sersicanns; um indicio forte
a favor dessa hipotese é o fato de que a modinléa f®u nasci sem coracéo”, com
letra de Caldas Barbosa, ter outro titulo (“Lundum’se apresentar bem mais extensa

em seu volum&iola de LerenoComparemos ambas:

Eu nasci sem coragéo
Sendo com ele gerado
Porque antes de nascer
Amor me tinha roubado.
(CALDAS BARBOSApudLIMA, 2001, p. 85)

LUNDUM

Eu nasci sem coragéo
Sendo com ele gerado,
Porgu’inda antes de nascer
Amor mo tinha roubado.

Resposta

Meu bem, o0 meu nascimento
N&ao foi como ele nasceu
Qu’eu nasci com coracéo,
Aqui sta que todo é teu.

Apenas a minha vista

De ti noticia Ihe deu,
Logo elequis pertencer-te
Aqui sta que todo é teu.
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Bebendo a luz dos teus olhos
Nela um veneno bebeu

E veneno que cativa

Aqui sta que todo é teu

Ele em sinal do seu gosto
Pulou no peito e bateu;
Vem vé-lo como palpita
Aqui sta que todo é teu.

Para ser teu Nhanhazinha
N&ao deixei nada de meu,
Té o préprio coracao,
Aqui sta que todo é teu.

Se ndo tens mais quem te sirva
O teu moleque sou eu
Chegadinho do Brasil

Agui sta que todo é teu.

Eu era da Natureza

Ela o amor me vendeu;

Foi para dar-te um escravo
Aqui sta que todo é teu.

Quando amor me viu rendido
Logo o coracdo te deu;

Disse menina recebe

Aqui sta que todo é teu.

Unidos os coracdes

Deve andar o meu c’o teu;
Da-me o teu, 0 meu sta pronto
Aqui sta que todo é teu.

(CALDAS BARBOSA, 1944, p. 43-4)

Um pesquisador que tenha acesso apenas a prirees&@oy assim como as utras
pecas integrantes d&s Modinhas do Brasilficaria inclinado a afirmar que, de uma
mirada literaria, elas se assemelham a maximasatias em uma so6 ideia central, e
cuja forca reside em sua concisdo. No caso da aguniima transcrita, percebe-se um
jogo de palavras envolvendo “coracéo” e “amor”,dtaa entender que, mesmo tendo
sido gerado com amor/coracdo, um amor nao-correggpmnlhe teria tolhido a
capacidade de amar. Decorre dai que, numa atitédemantica, o eu lirico empresta
fatalismo a situacdo, afirmando que mesmo antesadeer essa nao-reciprocidade
amorosa ja estaria tracada. Por outro lado, Catuiaa de empréstimo a escola literaria
qgue Ihe é cronologicamente anterior, 0 Barrocoinasrsdes sintaticas e 0s volteios

semanticos, que tornam sinuoso o processo delietagdo das quadras. Assim, mesmo
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havendo uma rima pobre na quadra (versos 2 e 4dgeoubado), a construcdo
tortuosa dos versos garantiria o interesse daleito

Essa leitura cai por terra, total ou parcialmeatedescobrirmos que essa quadra
faz parte de um todo maior, como visto no origo@Viola de LerenoEste exemplo
isolado nos da a dimensao de quéo incerto € mteree estamos trilhando. O préprio
Edilson de Lima o afirma no estudo introdutéridssModinhas do Brasjlo que, se por
um lado nos imp8&e uma limitagcdo, por outro nosréaobrar o rigor metodologico. O
proprio manuscrito que serviu de base ao trabakd.icha traz, no ultimo fdlio,
anotacdes que, segundo esse mesmo autor, se dsesamaahotas tomadas em uma aula
de teoria musicafundamental Lima inclusive ressalva que a equipe que trahalho
nesse material detectou copiosos erros de grafsacaipequivocos que foram sanados
quando da atualizacdo do manuscrito para a notag#ical moderna e quando a
partitura foi adaptada para a técnica moderna dstsumentos de acompanhamento
dessas pecas (violdo, viola-de-arame, cravo/piano).

Surge entdo a duvida: estariamos embasando toddeona sobre a modinha
colonial brasileira no caderno de musica de umarnjpdama da aristocracia lisboeta?
Ou mesmo de uma sinhazinha brasileira, tendo ide esanuscrito parar em terras
lusitanas e recolhido pelo acervo da Biblioteca Ajada? Seriam mesmo essas
modinhas “do Brasil’, ou essa foi a conclusdo a ghegou essa mesma jovem
estudante de musica? Em que medida essa transfi¢éona sido contaminada pela
estética musical europeia, pouco tendo de “do Bpa§) fato é que este é um dos
anicos documentos de que dispomos sobre a musjalgpobrasileira do periodo
colonial.

Voltando a “Eu nasci sem coragdo”, vemos, na vecs@apleta, que a quadra
gue conhecemos na versaoAle Modinhas do Brasié apenas uma espécie de mote
para que se desenvolva uma “resposta”, como esté#oeso original daViola de
Lerena Essa resposta contém uma estrutamabém em quadras, e cujo ultimo verso é
sempre “Aqui sta que é todo teu”, numa alusédo aacéo. O registro de “std” é indicio
da pronuncia lusitana. Sabendo que mesmo no Bragdrtugués era lingua falada
apenas pelas gentes instruidas, sendo o Nheeagiitgua geral de base tupi, aguela
falada pelo povo, somos levados a concluir quesessadinhas, mesmo sendo “do
Brasil”, eram cantadas com o sotaque que hoje ifablamos como sendo lusitano.
Sendo assim, o toque de brasilidade de Caldas &ardos ouvidos da corte de D.

Maria | pouco provavelmente se deveria ao seu gefagas sim a insercao de alguns
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diminutivos “Nhanhazinha”, “Chegadinho” e ao tomsaleusado de alguns versos
(como “Se nao tens mais quem te sirva / O teu melsgu eu / Chegadinho do Brasil /
Aqui sta que todo é teu”).

De qualquer modo, a versédo que chegou at&cadsmusicaé aquela que traz
apenas uma quadra, e é sobre esta que faremosaalgufieréncias, uma vez que seria
apressado supor que a melodia de apoio as outndsagufosse a mesma. Alids, o modo
como esses versos se estruturamVida de Lerenpsendo a primeira quadra uma
espécie de mote que desencadeia as demais, apowliaegdo contraria, i.e., ela teria
uma melodia particular, causando efeito de comtremin as demais.

No caso das versfes de que dispomos com musicgjauaquelas enfeixadas
pelo cadernd\s modinhas do Brasihercebemos uma notavel uniformidade harmdnica:
em geral dedilham-se, ao violdo, acordes de tdricdominante, alternadamente,
conferindo regularidade (e alguma monotonia) asagpeh esse respeito, 0 viajante
inglés William Beckford anotou: “(...) o estacatoomdtono da viola duitar)
acompanhado pelo murmdario ténue e suave de vomgsif@as cantando modinhas,
formava, em conjunto, uma combinacdo de sons éstran ndo desagradavel”
(BECKFORDapudLIMA, 2001, p. 48).

Suas palavras, principalmente a mencao ao fats deodinhas ndo serem “néo
desagradaveis” ndo nos passam uma impressao de elidgate do que se ouviu, mas
de condescendéncia. De fato, as modinhas, pelosmmenodo como chegaram até
nos, ndo se destacam pela variedade de solucbe®rieas ou pelo arrojo de
composicdo; e se era essa a sensacao causada absemvador que lhe foi
contemporéaneo, ela provavelmente sera potencialimadexperiéncia de ouvintes que
sobre elas se debrucam com quase duzentos e dagi®s de intervalo (ou seja, nos
mesmos, ouvintes do século XXI).

A simplicidade da harmonia contrasta com a intéagéo vocal de gosto
operistico, a duas vozes (dois sopranos), que @dseesta de recursos ornamentais
como vibratos e melismas e que seguem em interdaldsrcas ou sextas, ou ainda em
contraponto. Parece ter sido essa a solucdo eadanpor quem arranjou essas pecgas,
no sentido de |Ihes conferir algum grau de variedaétiduralmente esses efeitos de
ornamentacdo tém um gosto marcadamente europely epgntam para uma
contaminacdo desse género, a modimhasileira. Mas isso ndo € de espantar:
analisando-se a historiografia da musica populasileira, percebe-se claramente um

movimento de apropriacdo das manifestacdes pogutelas classes mais abastadas, e
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nesse processo ha uma suavizacdo de caracterigtieathes pareceriam, a essas
mesmas classes “superiores”, rudes. O problemaeésgse procedimento pode gerar
uma sensacgéo de inadequacéo, no sentido de caeeratito singelas ganham fumos de
canto operistico, até como forma de legitimar esaterial (num processo analogo aos
atuais MTV Unplugged, em que géneros “menores”, @wamrock, ganham uma
roupagem mais respeitavel: acompanhamento de érguepresentacdo em alguma
célebre casa de espetéculos, etc.).

Sobre analisar musicalmente essas pecas, aque regdmeiro entrave para o
pesquisador da area de Letras, dificuldade essgpqatada por Solange Ribeiro de
Oliveira, utilizando o termo “dupla competénciaédtico-musical e teorico-literaria).
Sem querer escapar ao problema de dominar a tédaieamalise musical tradicional,
por outro lado reforcamos que uma de nossas pragdap neste estudo € o de indicar
outros caminhos de andlise de pecas do canciompapular, de modo que o
pesquisador da area de Letras possa aborda-laseematireza dual de letra e musica
(evitando-se assim o procedimento, a nosso vevecpdlo, de conferir tratamento de
poema a letra de cancdo).

A ndo adocdo de um modelo de andlise musical toadicse deve a algumas
razBes. A primeira parte da prépria limitacdo dépigue se interessam pela muasica
popular (pesquisadores da area de Literatura odistéria, por exemplo), e que em
geral ndo sdo os mesmos pesquisadores que defémaasentas de analise especificas
(Musicistas). A segunda, a inadequacdo das ferramete andlise da musicologia
tradicional, voltada para o repertério erudito @@ e que certamente ndo poderao ser
aplicadas indiscriminadamente a todas as maniféstata esfera da musica popular.

A terceira, e que detectamos na analise que Eddsonma faz das modinhas
em questdo, € que nem sempre 0 conhecimento dendéogia técnica e da teoria
musical resultam em andlises interessantes. Paussiachama-las de analises
meramente descritivas/estruturais, como aqueltssfpor alunos de graduacado da area
de Letras, que ao analisarem um poema se preocupsm em descrever quantas
estrofes 0 compdem, que tipo de metro foi empregadpal o esquema ritmico.
Pensamos que uma analise, para que nao resuligé psé€isa atravessar esse dominio
apenas descritivo, inferindo algumas conclusdesessas informagcées nem sempre
estdo dentro da propria peca, mas requerem um cam@o do contexto em que a

obra foi elaborada. No caso da musica popular, greos que ndo apenas € mais
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producente lancarmos méao de elementos exteriomsaa como € indispensavel que
procedamos assim.

Para ilustrar, vejamos, na propria analise de &dilde Lima, um estilo de
analise que, embora relevante para musicos quedigugem a execucdo das pecas,

caem facilmente num descritivismo estéril:

A parte A da modinha n°7 é formada por duas frakegjuatro compassos que s&o
repetidas. A parte B tem duas frases de quatro assog, sendo a segunda uma variacdo da
primeira. A terceira parte, A’, também é formada goas frases de quatro compassos. A
primeira é a repeticdo da primeira parte da frase gegunda € uma espécie de variacéo do
motivo inicial da primeira frase da parte B. (A.modinha 19 tem a parte A que vai do c.
[compasso] 1-9 e a parte B, do ¢.10-14. A particd®-20, o compositor recupera a parte
A. Do c. 20-29 o compositor efetua uma coda. (LIN2BD1, p. 41)

Comparemos 0 excerto acima com este outro trechis, imspirado, do mesmo
autor, sobre a modinha n° 30, “Nao pode a longamtis”:

A modinha, que é iniciada em tercas e sextas pasaleontinua assim até o c. 6. Nesse
trecho da musica, o autor trabalha com o texto “pdae a longa distancia / Que nos pbs
tdo separados”, que representam as duas primeasssfda estrofe. A partir do c. 7,
trabalhando com o mesmo texto, os sopranos 1 eteZnain a entrada das vozes,
separando-se uma da outrd partir do c. 10, € iniciado o contraponto togaé se estende
até o c. 17. Nessa parte, o texto da modinha @uirge: “quebrar as doces prisées / com
g’amor nos tem ligados”. E justamente com estas €hases que o autor, a partir do c. 17,
retorna as tergas e sextas paralelas, mantendse fanal da pega, como em um feliz
reencontro! Reafirma, com isso, a impossibilidadesdparacdo, mesmo diante de uma
distancia fisica, geogréfica, de duas pessoas&aeam verdadeiramente. (LIMA, 2001,
p. 42).

Observe-se como, na segunda andlise, o autor seupee em alinhavar a
estrutura musical (neste caso, o intervalo entrgoaes) com a mensagem do texto
sendo cantado, e como disso resulta uma analiseamasistente que no primeiro caso,
onde sO se preocupou em descrever tecnicamenteaeipnentos musicais. Em outras
palavras, o sentido de uma pec¢a musical cantada Aos esquecendo que Nosso objeto
€ a cancao, por definicdo letra e musica — s6 pedeompreendido quando se aplica
um modelo de analise que integre esses dois element

Passemos a analise da segunda modinha atribiaédas Barbosa, “Homens
errados e loucos” Apesar de formada por apenas cinco versos, eksemta trés
temas melddicos bem demarcados (uma divisdo qa@aso leitor quando ndo se tem

acesso ao substrato melddico): uma estrofe (véred®), uma preparacéo (versos 3 e 4)

24 Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixa 2.
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e um refrdo (verso 5). Do modo como esta transerntaAs modinhas do Brasila

cancao se afigura assim:

Homens errados e loucos
Em que amor vos engolfais
Da gostosa liberdade
Muito pouco vos lembrais
Liberdade nada mais.
(CALDAS BARBOSApudLIMA, 2001, p. 183)

7

Mas, como o recurso das reiteragfes € utilizad@arfeente, a composi¢do é

“espichada’ consideravelmente. Como resultado,eoedetivamente se ouve é€:

(Estrofe introdutéria)
Homens errados e loucos
Homens errados e loucos
Em que amor
Em que amor

vos engolfais
Em que amor
Em que amor

vos engolfais

(Preparacéo)

Da gostosa liberdade
Muito pouco vos lembrais
Da gostosa liberdade
Muito pouco vos lembrais

(Refréo)
Liberdade, liberdade — nada mais.
Liberdade, liberdade — nada mais.

(Ritornelloa estrofe inicial — desfecho)
Homens errados e loucos
Homens errados e loucos
Em que amor
Em que amor
vos engolfais
Em que amor
Em que amor
vos engolfais

A versdo estendida mantém a organizacdo de um peimeipal, uma secao
intermediéria (que serve de preparacdo ao refr@nyefrdo. A composicao € cantada
em compasso 6/8 — o que lhe empresta certa leyex@mpanhada ao violdo e cantada,
como nas demais gravacdes ddsdinhas do Brasjl por duassoprano cantando a

intervalos regulares e produzindo um efeito glaleaharmonia.
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Apliqguemos o diagrama de Tatit e tiremos dai alggiotanclusdes:

“Homens errados e loucos”, Ex. 1

Fa

Mi -mens -dos

Ré#

Ré Ho- erra- e lou- -mens dos

Do#

D6 -coSs Ho- erra- e lou-

Si ces

La#

A composicéo se inicia diretamente com a linha diedde abertura, transcrita
no diagrama acima, sem que haja qualquer prepafetémiucao) instrumental, como
seria de praxe. Apresenta-se ai o tema melddiqorin®iro verso, “Homens errados e
loucos”, e esse mesmo tema € repetido, com vegsti¢d, s6 que com modulacao
descendente (em tom mais baixo).

Assim, ao mesmo tempo em que se oferece ao ouvimteerreno familiar para
que assimile a cancdo (mesmas palavras, mesma tmédica), introduz-se a
novidade da modulacdo, que é uma alteracdo quéa ajue constitua novidade no
plano musical, garantindo a manutencdo da atepgiiqaarte do ouvinte, ndo o impede
de imediatamente acompanhar a melodia (0 desenkidioee € idéntico, mudando
apenas a altura). Neste sentido, podemos afirneaa gstratégia persuasiva da cancao é
a tematizacéao.

Por sua vez, o arranjo de violdo, com duas vogmsninas cantando de forma
harmdnica, em intervalos regulares, e o andamemtoquilo da composicdo em
compasso 6/8 sugerem, como foi dito, leveza. Nandof a letra parece ndo se
coadunar a esse espirito, pois come¢ca com uma athpae — “Homens errados e
loucos”.

Segue-se 0 verso “Em que amor vos engolfais”;eades em conjunto os dois
primeiros versos, “Homens errados e loucos / Emaguer vos engolfais” completa-se
a justificativa da adverténcia (e mais adiante ess#ido libertador — ou libertino,
dependendo da leitura que se lhe faca — sera ctadpleelos versos “Da gostosa

liberdade muito pouco vos lembrais / Liberdadesriilade — nada mais”).
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Note-se que o0 recurso da reiteracdo, quando G Y80 postos em musica,
além do claro objetivo de estender uma composi¢&odp contrério seria demasiado
breve, também servem para criar uma atmosfera sfgesse quanto ao sentido das
palavras: “Em que amor... em que amor vos engblfais seja, o autor trabalha com a
expectativa gerada pelo primeiro verso, “Homensdas e loucos”, que levanta a
pergunta do porqué eles seriam assim consideradesa; expectativa € potencializada
pela repeticdo do primeiro verso, sem que nenhustdi¢ativa seja dada até que entre
0 segundo verso, “Em que amor vos engolfais” @stgue mergulham, que afundam no
amor).

A melodia acompanha a expectativa gerada pelo,terta vez que a primeira
ocorréncia do verso “Em que amor” € cantada emnais baixo que a segunda vez, e
s6 aqui o sentido do verso se completa. Pode-salizar esse mecanismo no grafico
abaixo, em que a primeira ocorréncia se inicia émc@am um ténue movimento
ascendente na melodia (de apenas meio tom, quasitidna “a”, de amor, é cantada em
do); em contrapartida, a segunda repeticdo, aléja skeiniciar meio tom acima, em do,
apresenta uma tessitura mais ampla, pois a sitideniediaria de “amor” (na melodia,
fragmenta-se a palavra em trés silabas, “a-mo®rélcada até um ré mais agudo.
Semioticamente, temos no movimento melédico ascdade desejo do eu lirico de
expressar esse “alcance” ou “libertagao”. No trefthal, em particular nas palavras

“vos engolfais”, a melodia coerentemente € desertaegistro mais grave:

“Homens errados e loucos”, Ex. 2

Ré#

Ré -mo-

Do#

D6 a- Em e-

Si Em que -mo -or

La#

La -or gue a- -en- -fa-

Sol#

Sol Vos -ais

Fa# -gol-

Fa

O terceiro trecho, a que estamos denominando “@e@a’, serve como
introducdo ao refrdo. O ritmo cadenciado em qusilabas sdo entoadas conferem

leveza ao trecho. Ademais, existe uma acentuacdodice na silaba “-da” (em
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“liberdade”), em que fonoestilisticamente o “a” stg amplitude, espalhamento, bem
de acordo com a proposta da letra. Observe-seétamb salto intervalar justamente na
palavra “liberdade”, em que da silaba “-ber-", eaiat em L4, passa-se a silaba “-da”, a
que aludimos, cantada em Ré€, num salto de cincetses) como que sugerindo essa
libertacdo. Em tom de provocacdo, o eu lirico rélemaos seus interlocutores, os

“homens errados e loucos” do titulo, das delic@mamor descompromissado:

“Homens errados e loucos”, Ex. 3

Ré#

Ré -berda

Do# -de mui-

D6

Si -to pou-

La# -CO VOS

L& -tosa li-

Sol#

Sol gos- lembra-

Fa# Da -ais
Fa

Chegamos, finalmente, ao refrdo, que confirmacrescendoem que foi
contruida a cancgdo. Aqui, verifica-se tanto um akma esfera da letra (“Liberdade!
Liberdade — nada mais) como na musica, uma vezogwgistro aqui &ima oitava
completa mais agudo que o da “preparacdo” (no caso, a n@#. RApesar do tom
agudo, a melodia descreve uma curva predominantendgscendente, de efeito
assertivo. Na primeira ocorréncia da palavra liade] tem-se a impressdo de um grito
impaciente, seguido de uma segunda enunciacdo oesgaa palavra, mais branda e
que se fecha em curva melddica descendente, tarabgentivamente, reforcando a
mensagem verbal, “nada mais”. Os melismas (os@tgdcais) que verificamos nas
silabas/palavras “-da-a-de na-a-da ma-ais” senaya gbrandam esse tom assertivo, de
modo que n&o haja um contraste muito acentuadooctmdo da cancao, e que ela ndo
perca a leveza que convém a um convite. De restana melddica final dos versos
“Liberdade — Nada mais” é semelhante a de “Em aquer aos engolfais”, da primeira
estrofe, indicando circularidade e a disposi¢aeuldirico em insistir em seu convite,
até que esse “homens errados e loucos” tenhamamptdd liberdade. A retomada ao

inicio da composicéo parece confirmar essa hipotese
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“Homens errados e loucos”, Ex. 4

La#

La -da-

Sol#

Sol -ber- Li- na-

Fa# Li- -da- -de-

Fa

Mi -de! -ber- -a- ma-

Ré#

Ré -e- -ais.

Do# -da

D6

ApoOs esta andlise de “Homens errados e loucos’tudeimo-nos, finalmente,
sobre “Ninguém morra de ciim& uma das composicdes mais célebres do repertério
de modinhas. Transcrevemos a letra do modo conapra&senta emAs Modinhas do
Brasil:

(Modinha n°® 17)

Ninguém morra de ciime
Antes de si tenha do

Que por mais que se desvele
Descanse quem néo € so

Le le le le ah meu bem
Quem ama que culpa tem

(CALDAS BARBOSApUdLIMA, 2001, p. 141)

Como dispomos de duas versdes gravadas desta rao@ms dois CDs
supracitadosNinguém morra de ciime€ollegium Musicum de Minas, & modinhas
do Brasil Edilson de Lima (org.)), teremos a oportunidade tdabalhar mais
detidamente com a analise musematica de Philip,Traggedendo ao que ele chama de
“substituicdo hipotética”, isto é, o cambio de ed@mos musicais e as implicacdes dai
decorrentes na experiéncia de escuta. Antes denadés passemos ao grafico de Tatit

a melodia original, uma vez que ela é comum a ambasrsoes:

% Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixas 3 e 4.
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“Ninguém morra de ciime”, Ex. 1

Mi

Ré# mor-

Ré

Do# -guém

Do

Si Nin- -ra Ci u An-

La# de u u -tes

La

Sol# U u de doé

Sol

Fa# me Si -nha

Fa

o

Mi te-

“Ninguém morra de ciime”, Ex. 2

Mi

Ré# -e-

Ré

Do# -e- -0-

D6

Si -le S6- -6-

La#

L& Des-ve- é -6-

Sol# Se -e- nao -6-

Sol

Fa# | Que por mais que Des-can-se quem

Fa

Mi

“Ninguém morra de ciime”, Ex. 3

Fa#

Fa o

Mi

Ré# -e- -0-

Ré

Do# -le SO- -0-

D6

Si des-ve- é -0-

La# se -e- nao -0-

La

Sol# | Que por mais que Des-can-se quem

Sol

Fa#

A primeira e clara impressao que se tem ao se a@nps duas versdes é que
aquela apresentada eAs Modinhas do Brasilende a um gosto mais europeizante

(alias, isto se aplica a todas as modinhas alivadas), enquanto que as versdes do
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Collegium Musicum de Mingsarecem tentar reproduzir uma sonoridade mais ipropr
de um estilo popular.

Na verdade, “Ninguém morra de ciume” pode ser cemado ndo propriamente
uma modinha, mas um lundu-cancdo. Essa conclusdicaralas caracteristicas
fornecidas por Edilson de Lima: 1) compasso dontenam 2/4; 2) modo maior (neste
caso, L4 maior); 3) presenca de fragmentos melédiottos (como poderemos conferir
no diagrama); 4) quase onipresenca da sincopaingegse quase sempre 0 esquema
semicolcheia-colcheia-semicolcheia; em outras patav acentuam-se 0s tempos
tradicionalmente fracos do compasso, resultando wamter dancante que marca
estilos como o lundu, o maxixe, o0 samba.

Mesmo assim, na primeira versddodinhas do Brasj| que segue as mesmas
caracteristicas de arranjo das demais pecas daqoeletanea, temos um
acompanhamento de violdo e letra cantada por siyj@@ng quando aludimos a um
estilo europeizado de interpretacdo, referimo-nascipalmente a linha vocal: ali, a
diccdo apresenta um excesso de ornamentacao ree peo Se ajustar perfeitamente a
letra. Esta sugere despojamento, dado o tom cealb@Ninguém morra de ciime”,
“Quem ama, que culpa tem?”) e a presenca de massade gosto claramente musical
(“Ah le le le le le, ai meu bem”). Cantar estadettalendo-se de uma enunciacdo até
certo ponto “pomposa”’ de fato nos soa inadequadocdanhdo Philip Tagg, parece que
aqui ndo ha uma concordéancia entre os musemas;-pede objetar que € possivel por
em operacao tal discordancia com um efeito espeaifin mente (por exemplo, irénico:
uma letra coOmica, ou de cantiga infantil, sendoad de modo grave), mas nao parece
ser este 0 caso.

Ja bem mais coeso parece o resultado da segursde \der “Ninguém morra de
ciume”, pelo Collegium Musicum de Minas. Neste ¢asgravacao indica, desde o seu
inicio, uma filiagcdo ao lundu (e menos a modinfat) este indicado pela sincope bem
marcada ao contrabaixo, funcionando como espécieetéro de gravidade” da cancao,
ao redor do qual irdo orbitar seus demais elemewnabes dizer, “musemas”).

A estrutura harmoénica basica, que oscila de si [@reéé apresentada pelo
contrabaixo; numa segunda repeticdo, soma-se a eleldo, tocado emasgueado
(todas as cordas simultaneamente, em vez de deadja finalmente, num proceso de
adensamento, entra um dueto de flautas, apresengantelodia principal. O estilo de
execucao do violao esta também de acordo com o@éaecancédo, de origem popular;

o proprio Gregorio de Matos tem um poema em qualizséio a execucao da viola “por
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pontos”, isto € dedilhando-se, marca de um instniista dotado de maior apuro
técnico, em contraposi¢cdo aqueles que, como ataydam no estilo conhecido como

rasgueado

Voltando a introducdo da cancao ora analisadapagajrepeticdo sédo inseridas
as vozes, 0 ouvinte ja estd habituado a “moldusatahc¢do. Assim como na versdo de
As Modinhas do Brasildesta feita “Ninguém morra de ciimes” é tambémacta por
vozes femininas; mas o que distingue as duas \&re@ste aspecto, é a enunciacao:
nesta gravacao, ela € despojada, bem mais de amomda simplicidade sugerida pela
letra. Os versos séo cantados em fragmentos bepnaduar —stacattq para utilizar a
terminologia musical —, e se por um lado essecefai¢judica a fluidez da peca, por
outro, ao marcar bem as silabas, reforca a marddipiica e o carater dancante da

composicao.

Do ponto de vista melddico, podemos inferir quentiNiém morra de ciime” é
de carater hibrido, regendo-se por duas estratélgiagersuasdo: a tematizacédo e a
passionalizacdo. Explicamos essa interpretacao lwase no diagrama apresentado
mais acima (“Ninguém morra de ciume”, Ex. 1). Aigbserva que a melodia se espraia
por uma tessitura consideravelmente ampla, comgatoanto de vogais e melismas
(oscilagbes de efeito ornamental), o que é tipieo passionalizacdo, indicando
instabilidade emocional do eu lirico; no entangmiém ha um motivo melddico bem
definido (“Que por mais que se desvele / Descanseennao € s@”), que alias se repete

em outro tom (modulacao), o que é tipico da teragéia.

Finalmente, relembremos uma observacdo de Luizt Bagrca do sentido
ascendente, linear ou descendente no final dasaslinmelddicas, indicando,
respectivamente, um tom de indagacao / indefinigécgstagnacao / neutralidade e de
asseveracao / conclusédo. Ha que se observar, gaocam tela, um qué de inovacao na
finalizacdo da peca, que se encerra de forma ssispemguando os versos “Que culpa

tem, que culpa tem?” sdo entoados em desenho astend
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“Ninguém morra de ciime”, EX. 4

Fa#

Fa o

Mi

Ré# -e- -0-

Ré

Do# -le SO- -0-

Do

Si des-ve- é -0-

La# Se -e- nao -0-

La

Sol# | Que por mais que Des-can-se quem

Sol

Fa#

4.2 Laurindo Rabelo: poesias liricas e mmhas

Trés dos cinco autores sobre os quais nos debrgcaesta tese estdo de algum
modo vinculados a tradicdo romantico-literaria: lirado Rabelo, que de fato esta
historicamente inserido nessa Escola; Catulo deéBatearense e Cartola que, embora
nao se vinculem cronologicamente ou sejam recodbgccomo pertencentes ao
Romantismo literario, tentaram se aproximar dessdefn estético em suas cancgdes,
ainda que com resultados pouco satisfat@ponto de vista literario

Os dois ultimos sdo exemplos do que Tatit classiiomo “poetas semi-
eruditos”, ou seja: desejosos de produzir obras tgoham caracteristicas por eles
admiradas na tradicdo literaria, mas que ndo domias ferramentas de composicao
necessarias para reproduzi-las de modo convinc€dmo resultado, abundam os
maneirismos, 0s tracos epidérmicos, enfim, apergagecesses compositores populares
apreenderam da leitura dos poetas romanticos. ®ergsas marcas, destacam-se,
principalmente, o gosto por palavras raras e péaersdes sintaticas; outras
caracteristicas sdo também frequentes, como aafidar mulher idealizada, casta e
inatingivel; a idealizacdo da paisagenspteen dor de viver, tipica da geracao “Mal do
Século”, e a fuga na bebida; e certa inclinacdgios (associada também a aura
virginal da donzela que muitas vezes figura dormjmidefesa e pura).
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llustremos nosso argumento com alguns exemploscaisisComecemos com
uma das can¢Bes mais festejadas da chamada Eradio @930-1950), “Chao de
Estrelas”, de Silvio Caldas e Orestes Barl38sa:

Minha vida era um palco iluminado
Eu vivia vestido de dourado

Palhaco das perdidas ilusdes

Cheio dos guizos falsos da alegria
Andei cantando a minha fantasia
Entre as palmas febris dos coracdes

Nosso barracao no morro do Salgueiro
Tinha o cantar alegre de um viveiro
Foste a sonoridade que acabou

E hoje, quando do sol, a claridade
Forra o meu barracéo, sinto saudade
Da mulher pomba-rola que voou

Nossas roupas comuns dependuradas
Na corda qual bandeiras agitadas
Pareciam um estranho festival

Festa dos nossos trapos coloridos

A mostrar que nos morros mal-vestidos
E sempre feriado nacional

A porta do barraco era sem trinco
Mas a lua furando nosso zinco
Salpicava de estrelas nosso chéo
Tu pisavas nos astros distraida
Sem saber que a ventura desta vida
E a cabrocha, o luar e o violdo.

Manuel Bandeira considerou o verso “Tu pisavas (s astros distraida”
como sendo o mais belo da lingua portuguesa. Hasquelativizar sua declaracéo,
primeiramente por ser improvavel, segundo por edpasler verifica-la objetivamente;
mas, principalmente, porque ao dizé-lo, Bandeieads um poeta da série literéria,
parece querer legitimar essa producéo, revestirdioraspeitabilidade.

Sim, o verso € bom. Diriamos mesmo que € um exeekchado poético, ao
visualizarmos a cena toda: passa-se num barrac&vela, cujo teto de zinco esta todo
furado; por ali atravessa o clardo da lua, progggamo chéo, pequenos pontos de luz,
dai o “chdo de estrelas” do titulo. A musa da cang&a esse chdo (alcando-se,
metaforicamente, a condicdo de deusa, portantmgiet!, bem de acordo com a légica

romantica). Mas o que talvez torne a imagem aindia poética € o fato de que a musa

% Conferir, no CD anexo: pasta 2, faixa 15.
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o faz “distraida”, sem se dar conta de sua gragatadez isso indique (0 que € mais
provavel) que o romantismo ndo esta na cena -hsejausa, no barracdo ou na lua —,
mas na mente do artista.

Além desse célebre verso, destacamos também ggadiagem das roupas
estendidas no varal, comparadas a bandeirolasugsgesn festividade mas que, num
ambiente de pobreza, emprestam melancolia & cend, Aovamente, sdo postas em
operagdo forma-e-fundo, e as tensfes resultangeya@ms elementos em circulagcdo
acabam por produzir um efeito poético, de sugefifio.de outro modo, nestes versos,
0s autores se utilizam de metaforas, além de camseycaptar uma dimensao poética
a partir de um fendmeno cotidiano. Ambas estasasgéo basilares em se tratando do
fazer poético de tradicao literéaria.

Em que pesem estes dois bons exemplos, percelmpraasdes séo isolados no
conjunto da letra. De uma mirada literaria, o mistada composicdo € bastante
deficiente, principalmente quando a comparamosvaosos acima destacados. Para
ilustrar, abundam as palavras que, de ja tdo usadatsém mais carga poética, tendo-se
tornado clichés (“alegria / fantasia”; “ilusGesaracdes”); tanto pior se elas aparecem
compondo rimas pobres, como nos exemplos citadaisi)da em “viveiro / Salgueiro”;
“acabou / voou”. Por que, entdo, tendo alcancadas choas solugBes poéticas, 0s
autores se traem, incluindo na canc¢do varios elErmeque os poetas da série literaria
evitariam?

Segundo Carl Belz, porque uma das diferencas emtreartista oriundo das
Belas Artes e um artista popular € que aqueleiastansciente do efeito pretendido,
manipulando os elementos de que dispbe (0 poetpalagras; o musico, 0s sons; 0
pintor, as cores) tendo em vista esse efeito. iStapopular ndo teria muita consciéncia
— ou pelo menos muito controle — desse mecanisrsaaereocupacao residiria mais
em registrar diretamente os fatos e sentimentogjudoem elaborar uma reproducao
poética dessa realidade. Segundo Belz, “O trabdéharte popular diz de si mesmo,
como se fosse, ‘isto é a realidade’, enquanto quebalho das Belas Artes diz ‘isto €
uma reproducédo da realidade™. Naturalmente, coatim autor, “(...) essa distincAéo
implica que um tipo de expresséo seja de qualidaperior a outra” (BELZ, 1973, p. 6.
Trad. nossa).

Todavia, quando o artista popular tenta imitacedimentos do artista erudito,
sua fragilidade se torna evidente, pela pouca @&msa que tem desse aspecto

fabricado da arte (no sentido pessoano, do poete ctingidor”). O artista popular



141

ocasionalmente pode lograr compor um bom versouma boa imagem poética,
reconhecidos como tais pelas Belas Artes, mas ef&onda técnica — oriunda das artes
eruditas — que lhe permita reproduzir o efeito @o Isel prazer. Isso talvez explique os
dois bons achados poéticos em “Chédo de Estrelas”agabam nédo se repetindo ao
longo da cancéo.

Falando de uma outra modalidade pertencente aaedererudito, no caso a
pintura, Carl Benz confirma essa consciéncia dateamimético que é propria das

Belas Artes:

[...] as expressdes mais bem sucedidas nesse pirgiorg] tendem a forcar o observador
a reconhecer que ele esta mirando uma pintura, abra de arte. Além do mais, ao
reconhecer esse meio em particular dessa manetaaandividual leva seu observador
a reconhecer que o objeto de sua experiéncia € nasb, a pintura — é também distinto
da vida em geral. Por outra, as Belas Artes sead@ul de uma espécie distinta da vida
em geral. Isto ndo quer dizer que as Belas Artesragn a vida ou que sejam alheias as
preocupacdes da realidade. Ao contrario, qualoxenessao das Belas Artes confronta a
vida, e tem um significado em termos de vida, apeaw por em funcionamento uma
confrontacdo imediata com ela mesma. Neste sentdo,Belas Artes tém uma
consciéncia de seu proprio ser, e, mais generidanaa arte. (BELZ, 1972, p. 5-6. Trad.
nossa.)

No caso dabolk Arts no dizer de Belz, essa consciéncia ndo é taa,aao
artista popular se esforcaria por mostrar a “reded. Ha que se objetar, igualmente,
que nem todo artista popular transmite essa noedqueé os fatos descritos nunca
cancao “realmente aconteceram”; no campo da cadga@onsumo, calcada em
férmulas, muito claramente os papéis de cantoroe s& confundem, em especial
aqueles que nao sdo compositores (Gal Costa € empéx de apuro técnico e de
absoluta frieza interpretativa). Mas em se tratadds cancionistas que melhor
representam o género popular — e aqui estamosdtalda Robert Johnson, de Hank
Williams, de Noel Rosa, de Cartola — ha um envodrito do intérprete com seu objeto
gque contagia o ouvinte, ocasionando um processd gitechama de “sincrese”, isto é,
uma espécie de sintonia entre o intérprete e mtuvi

Sendo assim, o publico das Belas Artes valorizencipalmente, os meéritos
técnicos do artista, ou o gesto provocador caloylpdra o publico daBolk Arts por
outro lado, € a “sinceridade” do artista que cobk fato, existe uma beleza primitiva
ao ouvirmos antigas gravacfes de artistas de luggz, como Robert Johnson e
Bessie Smith ou, no caso da musica brasileirapesc&@rmos os fonogramas deixados

pela Casa Edison.
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Por outro lado, quando ouvimos Cartola reinterpi@faor Ney Matogrosso, ou
Robert Johnson por Eric Clapton, ganha-se em ad#didtécnica, sem duvida —
gravacao digital, arranjos bem elaborados, mudiers ensaiados, imposta¢gédo vocal
calculada — mas perde-se em espontaneidade eieidit; sacrifica-se bic et nuna
que aludia Walter Benjamin, isto €, esse “aqui-@&ggue a musica gravada nao pode
reproduzir. Claro, mesmo as gravacdes de Roberisdohe de Cartola sdo ainda
gravacdes, mas parecem estar mais proximas dazagi@b original” da cancgdo, ou
seja, do momento em que foram interpretadas, rar leign que isso se deu, dentro do
Zeitgeistque |lhes era proprio.

A esse proposito, e em contraste a isso, as gresdgiiliernas sdo verdadeiras
linhas de producéo, onde cada instrumento e cad@aaem ser alteradasl infinitum
por meio de programas de computador, até que sgueha um produto com
acabamento impecavel — vale dizer, artificial. li@rriscariamos afirmar que as
versdes de Ney Matogrosso e de Eric Clapton pareaagdes de Cartola e Robert
Johnson, respectivamente, as tornam palataveis ypargublico consumidor semi-
erudito e moldado por padrées de gosto mais eurfipieué, afeito a certa delicadeza
de interpretacdwersusvocalizacfes asperas, este um traco da musicaldiadsse
africana).

Ao comentar o surgimento do rock, Carl Belz tratoda a dificuldade de
aceitacdo que o novo género representou para umadeada populacdo — 0s pais, 0S
criticos, os “mais velhos” —, que estava habituadacipalmente a sociedade branca e
puritana norte-americana, a ouvir cancdes que adificialmente moldadas para
agradar o gosto das massas e a ndo chostatus quo O publico jovem valorizou
justamente a “espontaneidade” e o apelo imediatmuamte, em canc¢des que tratavam

dos seus problemas cotidianos, ou seja, a “reaidad

No rock, assim como em qualquer idioma da esfenaogoilar, uma consciéncia da arte é
desnecessaria para que se apreenda todo o impactmal obra em particular. [...] As
plateias adultas e a imprensa popular que condenanack na década de 50 o fizeram
porque nao entenderam a identidade da musica quieawu Eles falharam ao tentar
apreender a diferenca essencial entre arte popBatas Artes, uma diferenca que, para
os adolescentes, estava clara desde o comeco (giredanadvertidamente). Criticos
avessos aquela masica reclamaram de que era priraitiva, que usava uma gramatica
pobre e enunciacdo inapropriada, e que suas letamsnonsensditerario. Mesmo nos
anos 60, em seu progran@pen Endshow, David Susskind continuou o esforco de
denegrir esse género, lendo letras de algumas esitipicas de rock como se elas fossem
exemplos da mais alta poesia (BELZ, 1972, 7-8. Tmadsa).
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O exemplo do apresentador que ridiculariza asdette cancdes de rock ao
destitui-las daquilo que elas tinham de mais caldnte — 0 acompanhamento ritmico
em andamento acelerado, a interpretacdo berragaddtista, até mesmo os passos de
danca da plateia —, ou seja, fora de seu contéxt@atamente o tipo de procedimento
gue condenamos nos estudos em que letras de csfigdi@atadas como poemas, e em
que se da uma mutilacdo da obra que acaba resultamd juizo desfavoravel. Belz
reforgca sua posicao:

A arte popular nem esta consciente, nem preocupaaiaos tipos de manipulacao que
constituem os efeitos “apropriados” em se tratashkBelas Artes. A enunciacao “crua”’
dos artistas de rock adveio naturalmente, a petgeu esforco de expressao de algo real.
[...] Os artistas das Belas Artes tém usado exPessedo-convencionais ou girias por
séculos, de Shakespeare aos dias de hoje. O dumyukso artista popular é que ele se
utiliza dessas express@es de modo inconscientetendo em mente um efeito artistico
desejado. Sem saber que dispde dessa opcdo —adetre realidade — o artista natural
mergulha, naturalmente — ainda que sem o saberdtima. (BELZ, 1972, p. 8. Trad.
nossa).

Relativizemos a afirmacéo de Belz de que o antistaular ndo tem consciéncia
de que esta fazendo arte; mantenhamos, porémiaadiel@ue talvez ele ndo detenha o
dominio técnico que lhe permita atingir determirsadéeitos em sua obra, mediante a
manipulacdo de alguns desses recursos técnicagneds uma possivel explicacao para
o fato de as letras de véarios dos nossos melhorepasitores populares — por exemplo,
Cartola, Nelson Cavaquinho, Carlos Cachaca, NelSarmgento, Zé Keti — néo
atingirem, em nossa opinido, 0 mesmo grau de quidide suas melodias.

Antes que o leitor objete que esses cancionistaspdaco detinham
conhecimentos de teoria musical, lembramos que sscenfpopular pode ser composta
intuitivamente — ao contrario da musica erudit@ gue mesmo ouvintes destreinados
reconhecem, dentro do sistema cultural em que feréados, sons estridentes, suaves,
afinados ou desafinados. Dito de outro modo, urstanpopular pode elaborar melodias
originais, mesmo sem treinamento especifico, colotareste caso mais a sensibilidade
gue o manejo de técnicas; no caso da musica erustitaseria impossivel. Mesmo
sendo compositores populares consagrados, CaetahmsoV ou Bob Dylan nao
poderiam compor, por exemplo, uma sonata, por eé&rem a técnica necessaria para
tal.

Os comentérios de Carl Belz sobre o uso calcul&delementos considerados

“espontaneos” por artistas eruditos e popularedéamvalem a poesia de tradicdo
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literaria versus letras de cancdo. Quando Mario e Oswald de And@ueetem
“deslizes ortograficos” ao reproduzirem a “faladilegira” em seus escritos, eles tém
consciéncia da técnica que estdo utilizando e deefa@to (dai a méxima de Oswald
sobre a “contribuicdo milionaria de todos os efro$?or outro lado, quando um
repentista se utiliza de um registro coloquial eassemboladas, ele ndo o faz buscando
um efeito especifico, mas apenas se utiliza destregao qual esta habituado em sua
comunicacao cotidiana. Se esse mesmo repentista tanferir & sua composi¢cdo um
tom de formalidade, utilizando-se de um registrttocque ndo domina, estaremos no
terreno do “semi-eruditismo” a que aludiu Tati eesultado serd, provavelmente, uma
caricatura da poesia erudita.

Belz afirma ainda que toda verdadeira arte € madéivipor uma necessidade
interior do artista (e ndo para atender a exigénooatratuais com uma gravadora ou
editora), mas pondera que até ai ndo haveria wtiagdio entre as duas esferas de fazer
artistico, erudito e popular. Ele assinala entdocutdrio que as diferencia, tal seja a
valorizagdo de certos elementos em cada uma détasaso da musica popular — e
poderiamos citar abundantes exemplos disto —haéBsdade” ou “espontaneidade” do
artista, seja ele compositor ou intérprete, é aguantomo critério valorativo por esse
publico ndo-especializado.

Para dar um exemplo brasileiro, Marilia Barbozagtafa de Cartola, gaba-se
do talento de improvisador de seu biografado, &wrnmar que ele teria composto, “em
dez minutos”, o samba “Para quem quer sossegouaaro “Isso da samba”, do
Programa Flavio Cavalcanti (BARBOZA, 2003, p. 27kssa postura confirma a
valorizag&o, no terreno da musica popular, dagétyido talento, do dom. No caso da
masica erudita, ao contrario, aléem do sentimentdaeinterpretacdo, valoriza-se,
sobretudo, a técnica. Nesta linha de raciocinigz Tatit nos ajuda a diferenciar o poeta
(literério) do cancionista:

O dom inato, o talento antiacadémico, a habilidadgmatica descompromissada com
qualquer atividade regular s&o valores tipicameattébuidos ao cancionista. Afinal,
nunca se sabe exatamente como ele aprendeu a @aocampor, a cantar, parece que
sempre soube fazer tudo isso. Se despendeu horagedeicios e dedicacdo foi em
funcdo de um trabalho que ndo deu trabalho. Feirpd de exteriorizar 0 que ja estava
pronto. [...] N&o é dificil aceitar que uma can¢é@oha sido instantaneamente composta
no ja famoso guardanapo de papel de botequim. Niade, ela ja vinha sendo feita em
outros guardanapos, em outras situagoes, haviandéses ou anos. Ela vinha sendo feita
até por eliminacao, por nao ter sido incluida, mespe parcialmente, em composicdes
anteriores. Isso sem contar que, muitas vezes)@ioga estava pronta, sé que carreando

um texto ndo muito convincente. Nesse caso, erithajma simples troca de letra.
(TATIT, 2002, p. 17-8)
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Tatit toca num ponto essencial de nossa discuasédinsinuar que talvez a letra
seja um mero acessorio no processo de composic@imndecancdo. Dependendo do
género, arriscamos afirmar que sim: que uma laitec@ inspirada é adaptada a uma
linha melddica de apelo comercial para facilitadentificagdo dos ouvintes com esse
produto de consumo — a cancao comercial. Provatodas as cangdes que ouvimos no
radio e cujas letras em nenhum momento confundooos poesia, ou seja, a absoluta
maioria das cancdes populares. Frise-se que naapdesérie literaria, o artista nao
conta com outro elemento sendo a “letra”. Por gutreerne da poesia € a mensagem
verbal, enquanto que na canc¢do popular ela sej@msmngzes mero acessorio — embora
possa comportar uma carga poégaaalguns casos

Veja-se que ha géneros de cancdo em que a letea ggédse tornar mais
importante que seu substrato musical. E 0 que @ams cancdes de protesto. Com
efeito, as letras de Geraldo Vandré, durante aduita militar, quase sempre
comportavam mais carga expressiva que as melotliagda assim, seria ingenuidade
nossa subestimarmos a fongeldédicade um refrdo como “Vem, vamos embora que
esperar ndo € saber”, ainda mais lembrando quesvagdio de tom (modulacéo
ascendente) na repeticdo parece conclamar o pyidicoque se engaje politicamente.
Ou seja, estamos tratando de uma cancédo — e nam g@ema ou manifesto politico
para ser lido ou declamado; e, na cancao, por igéfinletra e musica trabalham
cooperativamente.

Entre os anos de 1930 a 1950, a musica populatdirapautou-se, em grande
medida, pela optica romantica do “Mal do Séculcg. Wicente Celestino (“O Ebrio”) a
Lupicinio Rodrigues (“Vinganca”), essas cancOesatein desilusbes amorosas,
narradas por um eu lirico que ndo raramente eragotisolo na bebida. llustremo-no
transcrevendo a letra de “A mulher que ficou natage Orestes Barbosa e Francisco

Alves, gravada por esté:

Fugindo da nostalgia
Vou procurar alegria

Na iluséo dos cabarés
Sinto beijos no meu rosto
E bebo por meu desgosto
Relembrando o que tu és

%" Conferir, no CD anexo: pasta 2, faixa 16.
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E quando bebendo espio
Uma taca que esvazio
Vejo uma visao qualquer
N&o distingo bem o vulto
Mas deve ser do meu culto
O vulto dessa mulher...

Quanto mais ponho bebida
Mais a sombra colorida
Aparece em meu olhar
Aumentando o sofrimento
No cristal em que, sedento
Quero a paixao sufocar

E no anseio da desgraca
Encho mais a minha taca

Para afogar a visdo

Quanto mais bebida eu ponho
Mais cresce a mulher no sonho
Na taga, e no coragéo.

Ao lado dessas cancbes que, como dissemos, rapbcastética “Mal do
Século”, temos uma outra vertente principal naderdRadio, a qual estdo vinculadas,
por exemplo, as cancOes ufanistas de Ary Barroso,qee se pinta um Brasil
idealizado. Novamente existe um componente trimuti Optica romantica, mas neste
caso talvez ela esteja mais proxima da primeiragger, com Goncalves Dias, ou ainda
assemelhada aos romances indianistas de Alencaguense apresenta o nativo com
caracteristicas psicoldgicas de europeu. Vejaasdetra de “Favela” (interpretada por
Francisco Alves), como o principio romantico de aid®m¢do da paisagem foi

reaproveitado pelos compositores da Era do R&dio:

Favela oi, favela,

Favela que guardo no meu coracao
Ao recordar com saudade

A minha felicidade

Favela dos sonhos de amor

E do samba-cancéo. (2x)

Hoje tdo longe de ti

Se vejo a lua surgir

Eu relembro a batucada

E comeco a chorar

Favela das noites de samba
Berco dourado dos bambas
Favela é tudo que eu posso falar.

Refrao

28 Conferir, no CD anexo: pasta 2, faixa 18.



147

Minha favela querida

Onde eu senti minha vida

Presa a um romance de amor
Numa doce ilusédo

E uma saudade bem rara

Na distancia que nos separa

Eu guardo de ti esta recordacéo.

Refrdo

Além dessas duas caracteristicas — dor de viveivadat por uma desilusao
amorosa e idealizacdo da paisagem —, ha tambénRonmantismo, um traco de
religiosidade, e podemos percebé-lo desde a cen&roda de “breves”, em “A
moreninha” (Joaquim Manuel de Macedo) a versos comeeguintes, de Alvares de
Azevedo (no poema “Lembranca de Morrer”), em queuéher € envolta numa aura de

santidade:

Beijarei a verdade santa e nua,

Verei cristalizar-se o sonho amigo...
O minha virgem dos errantes sonhos,
Filha do céu, eu vou amar contigo!

(AZEVEDO, 1982, p. 29)

A religiosidade a que aludimos nos versos de Azesedconfirma no titulo da
cancdo “Ave Maria do Morro”, de Herivelto Martinsa( interpretacdo antoldégica do
Trio de Ouro, com destaque para Dalva de Olivéirhlesta letra, 0 ambiente da favela

€ apresentado em cores romanticas, idealizadas:

Barracéo de zinco

Sem telhado, sem pintura
La no morro

Barracao é bangal6

La ndo existe

Felicidade de arranha-céu
Pois quem mora |4 no morro
Ja vive pertinho do céu

Tem alvorada, tem passarada
Alvorecer

Sinfonia de pardais
Anunciando o anoitecer

29 Conferir, no CD anexo: pasta 2, faixa 19.
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E o morro inteiro no fim do dia
Reza uma prece ave Maria
E o morro inteiro no fim do dia
Reza uma prece ave Maria

Ave Maria

Ave

E quando o morro escurece
Elevo a Deus uma prece
Ave Maria.

Ainda que tentemos enxergar alguma conquistaiastat esfera da cancédo
popular, como por exemplo na busca pelos temaddwas — 0 que estaria alinhado
com o projeto dos modernistas —, 0s cancionistasadépoca estdo ainda presos a uma
Optica idealizada, tributaria do romantismo. Puderoonfirma-lo com o exemplo de
“Ave Maria do Morro”, e reforcamos nossa tese cdderfa da Boa Esperanca’, de

Lamartine Babo, interpretada por Francisco Alves:

Serra da Boa Esperanca, esperanga gue encerra
No coracéo do Brasil um punhado de terra

No coracdo de quem vai, no coracdo de quem vem
Serra da Boa Esperanca meu altimo bem

Parto levando saudades, saudades deixando
Murchas caidas na serra la perto de Deus

Oh minha serra eis a hora do adeus vou me embora
Deixo a luz do olhar no teu luar

Adeus

Levo na minha cantiga a imagem da serra

Sei que Jesus ndo castiga o poeta que erra

Nés os poetas erramos, porque rimamos também
Os nossos olhos nos olhos de alguém que ndo vem
Serra da Boa Esperanca ndo tenhas receio

Hei de guardar tua imagem com a graca de Deus
Oh minha serra eis a hora do adeus, vou-me embora
Deixo a luz do olhar no teu luar

Adeus

Coroando este inventario, transcrevemos a lettAgearela do Brasil”, de Ary
Barroso, considerada por muitos uma espécie de rragmnal, ao lado de “Luar do
Sertdo”, de Catulo da Paixdo Cearense e Jodo PaucamNote-se, neste caso, varios
procedimentos estéticos tributarios do Romantisiperando concomitantemente: a
idealizagdo da paisagem brasileira, gerando esigile¢‘'E o meu Brasil Brasileiro /
Terra de samba e pandeiro”); atribuicdo de carigtieas humanas a paisagem
(prosopopeia / personificacdo, como em “Meu muiatoneiro”, “O ouve estas fontes

murmurantes / Onde eu mato a minha sede / E ohgke\eem brincar”); religiosidade
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(“Terra de Nosso Senhor”); e o gosto por um vocaiml raro (“inzoneiro”,

“merencoria”, “sestrosa”):

Brasil

Meu Brasil brasileiro

Meu mulato inzoneiro

Vou cantar-te nos meus versos
O Brasil, samba que da
Bamboleio, que faz gingar

O Brasil do meu amor

Terra de Nosso Senhor

Brasil, Brasil

Pra mim, prd mim

O abre a cortina do passado
Tira a mée preta do cerrado
Bota o rei congo no congado
Brasil, Brasil

Deixa, cantar de novo o trovador
A merencoéria luz da lua

Toda cancdo do meu amor

Quero ver a Sa Dona caminhando
Pelos saldes arrastando

O seu vestido rendado

Brasil, Brasil

Pra mim, prd mim

Brasil

Terra boa e gostosa
Da morena sestrosa
De olhar indiferente

O Brasil, verde que da
Para o mundo “admird”
O Brasil, do meu amor
Terra de Nosso Senhor
Brasil, Brasil

Pra mim, prd& mim

O, esse coqueiro que da coco
Oi onde eu amarro a minha rede
Nas noites claras de luar

Brasil, Brasil

O ouve estas fontes murmurantes
Onde eu mato a minha sede

E onde a lua vem brincar

O, esse Brasil lindo e trigueiro

E o meu Brasil Brasileiro

Terra de samba e pandeiro
Brasil, Brasil

Pra mim, pra mim

Os motivos para essa imagem idealizada do Brasilemam apenas estéticos.

Estava em curso a “Politica da Boa Vizinhanca”, ohaa dos Estados Unidos para
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evitar um alastramento do Comunismo na Américanaatalém disso, Vargas tinha
ascendido ao poder na revolugéo de outubro de (t@gDis transformada em ditadura,
com o Estado Novo, em 1937), e como séi acontavequalquer regime totalitario,
procurava-se escamotear as mazelas no Brasil. Aasitetras que revestiam a pobreza
com tons romanticos tentavam, de certa maneiracapfualquer sentimento de revolta
oriundo das camadas mais baixas da populacdo. Emevee denunciar a desigualdade
social, estas cang¢bOes pintavam um Brasil idealizadsorridente, ajustando-se
perfeitamente como trilha sonora de um governdatitd.

Observe-se que, enquanto a cancao popular andawa c@culos,
anacronicamente replicando a estética do Romantigwecentista, a literatura ja tinha
nos dado, no mesmo periodo, o Modernismo de 22, toolas as suas implicacdes
(atualizacdo da nossa linguagem estética, buscapeitas por temas, mas por modos
de expressdo estéticos brasileiros, antropofagiald&na); romance regionalista de
30, retratando em cores cruas a paisagem bras#édingciava-se a geracéo de 45, com a
arrojada poesia de Joao Cabral de Melo Neto.

Como ja visto, Anazildo de Vasconcelos, émpoética de Chico Buarque
detectou uma defasagem estética entre a poes#iéite a cancéo popular brasileira, no
sentido de que esta ficou presa a estética romadntic segunda geracdo até bem
adentrado o século XX. Quase toda a producédo daarte Era do Radio esta calcada
na estética “dor-de-cotovelo” e sambas-cancéo ddemdos”. Antonio Maria e seus
versos “Ninguém me ama, ninguém me quer / Ninguéncama de meu amor” talvez
sejam o exemplo mais representativo dessa faseo Ali lirico se coloca em posicao de
vitima de um amor nao-correspondido, algo que Llatit chamaria de “disjuncao
amorosa’. Mas, como vimos, longe de haver qualgogidade nisso, trata-se de um
modelo anacrénico, lancado muitas décadas antesAbares de Azevedo e Casimiro
de Abreu, por exemplo, e que também se verificpnoducdo literaria de Laurindo
Rabelo. No entanto, e conforme veremos, Rabelo izarén esses tons tragicos em se

tratando de sua producéo popular, conferindo trtdondiferenciado as suas modinhas.

No capitulo “Os poetas romanticos e a cancao s@@&stJosé Ramos Tinhorao
nos relembra do interesse que se seguiu a Indepgadém 1822, de se valorizar os

temas brasileiros como estratégia de afirmacadtiidea. Esse procedimento ndo se
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restringiu a literatura — sendo as obras indiamista Alencar seu exemplo mais
conhecido —, mas contaminou também a musica popular

Uma das primeiras manifestacbes reveladoras dassesso de busca pela
propria identidade cultural € o choro. Em meadosétmulo XIX, ndo estando ainda
consolidado como género, o choro se referia a mem@lente com que 0os musicos
brasileiros interpretavam, ao violdo, cavaquinhdlaeta, composi¢cdes oriundas do
repertério europeu, notadamente polcashottisches valsas, tangos e mazurcas.
Também buscando se aproximar de um carater mastmatmente brasileiro, varios
escritores romanticos firmaram parcerias com maspmpulares. Segundo Tinhorao,

havia, de fato, esse

(...) interesse romantico dos eruditos pelas mstaifes consideradas “do povo”, [e que]
iria resultar no aparecimento da modinha seresteitpie se daria através do casamento
da linguagem rebuscada dos grandes poetas, nas, letm a sonoridade mestica dos
choros que traduziam para as camadas médias os ntwos dangantes importados da
Europa, na masica (TINHORAO, 1998, p. 129).

Essas parcerias desempenham um papel singularmadao da cancgéo urbana
no Brasil, pois o0 modelo de cancdo popular, no iBrasé a reviravolta estética
representada pela bossa nova, estava fortemertadoakm caracteristicas como o
canto de inspiragcdo operistica — uma heranca daparthias liricas vindas da Itélia em
turné pelo Brasil, ao longo do século XIX —, intetando letras sobre desencontros
amorosos escritas num estilo rebuscado, repleitovdesdes sintaticas e palavras raras.

Tentaremos demonstrar, ao analisarmos algumas asigdes de Laurindo
Rabelo, que ele dispensava tratamento desiguabwaado compunha versos para
serem impressos, ora quando compunha letras p&ma seusicadas, como se estas, se
inscrevendo no territério da cancdo popular, dermsgrimar por certo grau de
singeleza, evitando-se assim 0s excessos. O mesnpode dizer de Vinicius de
Moraes, cujo volum®bra Completaeditado pela Nova Aguilar, demarca claramente
secOes destinadas a sua obra poética e as sud@gessangm gesto que corrobora a
divisdo que vimos defendendo ao longo deste trabalh

No caso de compositores populares sem formacaadtaermue se lancaram a
tarefa de escrever cangdes, o que se observa édpuedgetendo conhecimentos solidos
sobre a poesia literaria, recorriam a certos masneis para conferir as suas letras um
sabor poético, como a ja apontada utilizacdo davpad “preciosas”, as inversdes

sintaticas, etc. E Tinhordo quem o afirma:
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(...) essa novidade da presenca de grandes nonpasedm literaria assinando, desde a
década de 1830, versos destinados ao canto poptitarexplicar desde logo o
pernosticismo de que as modinhas e cancdes setdisiese iriam revestir quando
reproduzidas por compositores das camadas maiashaia segunda metade do século
[XIX]. E que ser bom poeta, na época, significaeagre ornar o pensamento com
palavras preciosas, capazes de conseguir uma gparppmpa de versificagdo”. Ora, ao
incorporar-se a partir do romantismo literario ks la década de 1830 a colaboracéo de
poetas dessa nova escola as letras da misica paggianodelo de poema passaria para
a gente das camadas mais baixas o que tinha deceslautransformado em pernostico. E
gue, como o requintamento vocabular do romantisnmhav de encontro (sic) as
expectativas de ascensdo dos fazedores de vefdos sa area popular — onde o bem-
falar, tal como o bem-escrever, é sempre sinabldgiticdo” e elevada categoria social —,
os futuros modinheiros do segundo reinado iriamtaadtambém os “dicionarios de
rimas”, passando a caprichar nos adjetivos altast®s. E essa afinal iria ser a marca
durante pelo menos um século de tradicao da lfricaancdo popular urbana no Brasil
(TINHORAO, 1998, p. 132).

Escrevendo sobre Laurindo Rabelo, Alfredo Bosi an@m seuHistéria
Concisa da Literatura Brasileira

As fontes populares estavam presentes no boémepentista Laurindo Rabelo, o “poeta
lagartixa” e poeta de saldo, mas por isso mesmeseptativo do gosto roméantico médio
do Brasil Império. A trova, os redondilhos, as mne@amparelhadas sdo os seus meios de
expressdo congeniais, e, na mesma linha de sidgudiej sdo as flores que lhe oferecem
material copioso para enumeragfes e metaforasnfgule suas quadras parecem provir
da cultura semipopular portuguesa e brasileiraMlas, vivendo também em um meio de
extragcdo burguesa, Laurindo, como o faria Catul®aiado Cearense, contorce aqui e 14 a
dicgdo, a procura de uma graga decorativa que posdazir efeito entre os seus ouvintes
cultos ou pseudo-cultos. (BOSI, 1978, p. 125-6).

Da mesma forma, Nelson Werneck Sodré Historia da Literatura Brasileira
ao discorrer sobre a poesia de Odorico MendestreeeoLaurindo Rabelo justamente

salientado o que havia de menor em sua poesia:

Sob certos aspectos, embora ndo de forma integdalico Mendes representa o lado de
erudicédo isolada, solitaria, insatisfeita por isssmo, de um ambiente intelectual em que a
poesia ou era exercicio obrigatério ou simplicidsgigerficial. Tao superficial, tdo facil, no
outro extremo, que se confundiria algumas vezesadrava, como em Laurindo Rabelo.
(SODRE, 1964, p. 307).

Dentre os poetas romanticos que firmaram parceaasmusicos populares (ou
que tiveram letras musicadagposterior), Tinhordo destaca Goncalves de Magalhaes,
Manuel de Araujo Porto Alegre, Gongalves Dias, doagManuel de Macedo e o
préprio Paula Brito, dono da tipografia onde ogitwes da época se encontravam. Um

dos musicos que participaram mais ativamente d@ssasrias com 0s romanticos foi o
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portugués naturalizado brasileiro Rafael Coelho IMdo. Responsavel pelo
lancamento de um caderno de partituras intitulRdonalhete das Damasle 1842,
Coelho figura, como nos informa Tinhordo, em paasecomo “Conselho as Mocas”
(lundu com Joaquim Manuel de Macedo), “A hora gée te vejo” (com Candido
Inacio da Silva), “Eu amo as flores” (com M. A. 8&duza Queiroz) e “Retém nos
Labios” (com Pereira Souza). Mas foi com DomingosélJGoncalves de Magalhdes
que Coelho Machado iria assinar varias composigieda que nelas o poeta romantico
figure de forma criptografica: “Poesia do Dr. DGI].M., e musica de R. Coelho”. Esse
zelo pelo anonimato parece indicar que a praticaodgor versos para modinhas talvez
nao gozasse do mesmo prestigio que a poesia @ditEnaria, alias um procedimento
adotado, como ja frisamos por compositores eruditoso Francisco Mignone, que
assinavam suas composicdes populares sob pseuddnimo

Dentre esse poetas que enveredaram pela cancatampdpaurindo Rabelo,
cognominado “Poeta Lagartixa” se destaca pelo veldenmodinhas que escreveu. José
Ramos Tinhordo fixa em quinze o ndmero de modinkalsindus “devidamente
identificados”, em que Laurindo Rabelo figura colmtista, com musica do violonista
Jodo Cunha (TINHORAO, 1998, p. 141). Além dissmfibrao afirma que Rabelo foi 0
“(...) primeiro poeta brasileiro a ganhar renomengcocompositor popular entre o
publico das grandes cidades brasileiras” (TINHORA@9S, p. 146).

Nossa hipétese, a ser confirmada ou ndo ao amabisaas letras de Laurindo
Rabelo, é a de que os poetas romanticos ndo destina melhor de sua forca criadora
a composicao de letras de modinhas (e, em menddajédndus), por considerarem a
cancao popular um género menor. Ou entdo seavidlim de recursos distintos na
composicoes de poemas e de cancles. Neste poris thardiscordar de José Ramos

Tinhordo, quando afirma que

(...) embora escritos para serem musicados, oss/eles Laurindo Rabelo, cantados em
modinhas e lundus, resistiram tdo bem como poeasia go organizar o volume das
poesias completas de Laurindo Rabelo, o Prof. Amtdlascentes ndo hesitou em incluir
na parte final um capitulo “Modinhas”. Esse juizdicitivo da critica literaria serviria
para mostrar como a “poesia do Dr. Laurindo” sodibdato ser popular, sem deixar de
ser poesia (TINHORAOQ, 1998, p. 147).

De fato, consideramos precipitada a afirmacdo @eeste € o “juizo definitivo
da critica literaria”, até porque nao se pode basé@ulgamento de valor na opinido de
apenas um estudioso da literatura, neste casoamiagglor da antologia poética. Com
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base na nossa leitura desse volume das obras d¢ample Laurindo Rabelo,
sustentamos a opinido de que essas modinhas es)uamaontrario do que afirma José
Ramos Tinhordondo se sustentarnomo poesia “para ser lida”, e prova disso é a
preocupacdo de Antenor Nascentes em colima-las capitulo a parte, intitulado
“Modinhas” — ou seja, indiretamente o editor infarmo leitor que aquelas séo
composic¢des para serem cantadas, e que talver miiestem a leitura silenciosa.

Se 0 poeta erudito encontrava nos géneros de cgmpdwlar um campo
secundario de atuacdo, o compositor popular, emimem¥o contrario, buscava, pela
imitacdo do estilo literato, uma forma de atingatabilidade. Mas, ndo possuindo o
dominio técnico que lhe possibilitasse escreveasaientro dos moldes do romantismo
literario, esse compositor “das camadas mais baigkamo diz Tinhordo, acabava por
apelar aos recursos que estavam ao seu alcanae, mgnalmente sdo considerados,
na seara dos estudos literarios, como aqueles f@&o“dacil” — por exemplo, a
recorréncia a temas e palavras que, por teremusildtados exaustivamente, perderam
sua carga poética. Sera esta a nossa hipbéteseabgaanos a obra de Cartola, mais
adiante.

Passemos, entdo, a apreciacdo de alguns dos eserit@urindo Rabelo.

Laurindo Rabelo se insere na segunda escola raaamtquela caracterizada
pelos motivos mérbidos, pelo sofrimento do munddg gscape no alcool ou na morte,
e por isso chamada de geracéo “Mal do Século”.afpettencem, também, Alvares de
Azevedo, Casimiro de Abreu e Fagundes Varela. Aalisarmos os poemas que
compdem a primeira parte do volume da obra podedaaurindo Rabelo, e que enfeixa
0s seus “poemas liricos”, percebemos a pertin&eiaua filiagdo a segunda geracao
romantica. Apenas como ilustragéo, transcrevanmminzeira e Ultima partes do longo
poema “Adeus ao Mundo” (composto por seis longdsofes), e facamos a seguir

algumas consideracoes.

Ja do batel da vida

Sinto tomar-me o leme a mdo da morte:
E perto avisto o porto

Imenso nebuloso, e sempre noite,



Chamado — Eternidade!

Como é tao belo o sol! Quantas grinaldas
N&o tem de mais a aurora!!

Como requinta o brilho a luz dos astros!
Como séo recendentes os aromas

Que se exalam das flores! Que harmonia
N&o se desfruta no cantar das aves,

No embater do mar e das cascatas,

No sussurrar dos limpidos ribeiros,

Na natureza inteira, quando os olhos

Do moribundo, quase extintos, bebem
Seus Ultimos encantos!

(RABELO, [s.d.], p. 37)

(.)

VI

Ja sinto da geada dos sepulcros

O pavoroso frio enregelar-me...

A campa vejo aberta, e la no fundo

Um esqueleto em pé vejo a acenar-me...

Entremos. Deve haver nestes lugares
Mudanca grave na mundana sorte;

Quem sempre a morte achou no lar da vida
Deve a vida encontrar no lar da morte.

Vamos, Adeus, 6 mae, irmaos, e amigos!
Adeus, terra, adeus, mares, adeus, ceus!...
Adeus, que vou viagem de finados...
Adeus... adeus... adeus!

Adeus, 6 sol que, amigo, iluminaste
Meu pobre berco com os raios teus...
llumina-me agora a sepultura: -
Adeus, meu sol, adeus!

Florezinhas, que quando era menino
Tanto servistes aos brinquedos meus,
Vegetai, vegetai-me sobre a campa: -
Adeus, flores, adeus!

Vés, cujo canto tanto me encantava,
Da madrugada aligeros orfeus,

Uma nénia cantai-me ao p6r da tarde:
Passarinhos, adeus!

Vamos. Adeus 6 mae, irmaos e amigos!
Adeus, terra, adeus, mares, adeus, céus!...
Adeus: que vou viagem de finados!...
Adeus!... adeus!... adeus!

(RABELO, [s.d.], p. 39-40)
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As marcas da segunda escola romantica estdo, aito, edm toda parte: no
titulo, nas imagens noturnas, no pessimismo gernadal. Mesmo as imprecagfes ao
sol e a luminosidade cumprem ai o papel de realgamtraste com o destino sombrio
do eu lirico, ndo por acaso um moribundo (mais waracteristica da segunda fase
romantica, tal seja a da morbidez).

No plano da forma, percebemos que o autor langa dedfiguras como a
anéafora (repeticdo da mesma palavra ou expressadaim dos versos), o que confere
ao poema um efeito cumulativo tanto no plano seic@momo no sonoro. Note-se
ainda que a irregularidade métrica dos versosnassimo a liberdade de que o autor se
vale com relacdo as rimas, esparsas ao longo dogyabficultariam sua transposicao
para um molde musical.

Expliqguemos melhor este ponto de nossa argumentacfiescentando que a
musica ocidental é regida por uma notavel preféaéngelo menos de 250 anos para
ca, e excetuando-se as escolas eruditas de vaagnardéculo XX — pelos compassos
binario, ternario e quaternario, sempre se preadova regularidade métrica de cada
tempo dentro do compasso. Dito de outra maneira, quee uma letra (ou poema) possa
ser satisfatoriamente adaptado a um acompanhamaucal, € necessario que ele
tenha, de preferéncia, versos isométricos; alésodapresenca de rimas estreitardo seu
parentesco com a musica, por seu apelo sonorcede ehcantatdrio. Por isso torna-se
tdo dificil transpor para a musica poemas de asitditerarios posteriores ao
Modernismo, quando o verso branco e a irregulaediEextensdo eram quase que de
praxe®.

No caso do poema de Laurindo Rabelo acima triémspercebemos que sua
irregularidade dificultaria tal adaptacdo. Compardma primeira modinha que figura
no mesmo volume. Observamos, ali, um tratamen&vatitiado tanto de tema como de
vocabulario. No plano temético, Rabelo continuardésedo a desventura amorosa, mas
o faz de um modo mais leve, com algum toque mesradlpna estrofe “Cheguei-me a
ela / Tremeu de pejo / Furtei-lhe um beijo / Péssdhorar”, enxergamos mesmo um
parentesco com a cantiga infantil “O cravo e a’toskas, de inspiracdo romantica

(arriscariamos mesmo classifica-la como modinha). gstrato lexical, jA ndo ha o

% Neste sentido, veja-se artigo que publicamos sebreancées de Fernando Pessoa musicadas por
Renato Motha e Patricia Lobato (“Fernando Pessambas e cancdes”), adaptacdes que, em nosso
entender, esbarraram justamente na natureza iniéval da liberdade dos versos brangasa-visda
regularidade ritmica de géneros como o samba, I[psrempregado nesse projeto. Artigo disponivel em
www.4shared.corrbuscar por “Lauro Meller”.




157

vocabulario opressor do poema anterior, mas um rnespojamento na escolha das
palavras. Quanto a forma, a modinha é constitutitavprsos isométricos de cinco
silabas poéticas — a redondilha menor, alias, de fausicalidade. Verificamos, de
resto, certa regularidade nas rimas, 0 que tamb&ordce a adaptacdo a uma forma

musical:

Foi em manha de estio

De um prado entre os verdores,
Que eu vi 0s meus amores
Sozinha a cogitar.

Cheguei-me a ela,
Tremeu de pejo...
Furtei-lhe um beijo,
Pds-se a chorar.

Eram-lhe aquelas lagrimas
Na face nacarada

Per’las da madrugada

Nas rosas da manha.

Santificada,
Naquele instante,
Nao era amante,
Era uma irma.

Dobrados os joelhos
Os bracos lhe estendia,
No olhos me Luzia
Meu inocente amor.

Domina a virgem
Doce quebranto,

Seca-se 0 pranto,
Cresce o rubor.

Nestes teus labios
De rubra cor,
Quando tu ris-te
Sorri-se amor.

Dos lindos olhos,
Tens o fulgor,

Se p’ra mim olhas
Raios de amor.

De teus cabelos
De negra cor,
Forjam cadeias
Brincando amor.

Neles p’ra sempre,
Servo ou senhor,
Viver quisera
Preso de amor.
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Rosas que tingem
Fresco rubor

Nas tuas faces
Espalha amor.

Se de minh’alma
Com todo o ardor
Chego a beija-las
Morro de amor.

(RABELO, [s.d.], p. 118-9)

A leitura dos textos deixa bastante 6bvia a difgsiedte tratamento literario entre
ambos: no primeiro, ha uma maior densidade, taela pregularidade da forma,
auséncia de rimas e gravidade do tema; no segahdig-se ao amor sob uma Optica
pueril, em quadras que independentemente de senémadas ao som de musica,
guardam seu quinhdo de musicalidade (em grandedmeguir terem sido 0s versos
forjados em redondilha menor). Além de o tema sgedicial, o poeta abusa dos
clichés, como na saturacao do vocabulo “amor” eridaas previsiveis, como “fulgor”,
“ardor”, “rubor”, etc. Mesmo assim, o autor lancaarde alguns vocabulos raros, como
“pejo” ou “nacarada”.

Embora as modinhas aludam, tradicionalmente, aa adw-correspondido do
eu lirico, ou nos tragam uma abordagem amena aogst@amorosos, chamou-nos a
atencdo a composicdo “A Roma”, e por dois motiposneiramente, pela originalidade
do tema, que se explica pela preocupacdo romadacdefinicdo de uma estética
nacional, ainda na esteira das preocupacdes (gega@am a 1822; em segundo lugar,
porgue essa composi¢ao é acompanhada da anotagéa™l

Aqui cabe um aparte: o lundu figura, ao lado da infea] como um dos
primeiros géneros musicais populares do Brasil. Elaguanto a modinha era uma
derivacdo da “moda”, género musical lusitano ddoalpeco-sentimental, o lundu vem
na esteira dos batuques de escravos, com a petadiarde que estes, transplantados da
Africa-natal, estavam sempre a servico de rituadgions, enquanto que o lundu, ja
forjado em terras brasileiras, divertia 0os negrm@s raros momentos de entretenimento,
sendo, um género musical laico.

Uma das principais caracteristicas do lundu eneesepca da sincope, isto €, da
acentuacdo dos tempos fracos da musica, o queanesuium ritmo “quebrado” que

arrastava os ouvintes a danca. Mas essa incorstamenetro normalmente dificultava
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a adaptacao de letras a essas composicoes. “A Rgmaste sentido, uma composi¢cao
atipica, pois, apesar de ser identificada como wmau, possui versos isométricos e
rimas regulares. Por outro lado, a composicao temmsanuacdes de ordem libidinosa
que caracterizam 0 género e que ocasionaram, duragito tempo, a pecha de

obsceno:
A Roma (lundu)

Entre as frutas que ha no mundo
N&o ha uma fruta irma

Na beleza e na docgura

Da que se chama roma.

Tem coroa de rainha,
Roxa cor na casca tem,
Quando racha, me retrata,
A boquinha de meu bem.

Nos meus labios sequiosos,
Dum néctar sinto a docura
Quando sedento Ihe ponho
A boca na rachadura.

Pela primeira vez vi
Num jardim pela manha,
O meu bem que em vez de flores
So6 trazia uma roma.
(RABELDO, [s.d.], p. 128)

Os poemas e letras de Laurindo Rabelo transcriéaci, assim como aqueles
de autoria de Domingos Caldas Barbosa, impdem sguEador a restricdo de terem
sido escritos em periodo anterior ao advento e lpopacdo do registro sonoro por
meio magnético, desenvolvido por Thomas Edison 87 1mas que sé alcancou o
grande publico no inicio do século XX, quando foréancados os discos de 78
rotacoes.

Em data anterior a da gravacao sonora, a partwrgpria o papel de registro,
mas esse veiculo de fixagdo sempre esteve mdisdati@ musica erudita — de onde, de
resto, se originou — que a musica popular. Sendoma® que aconteceu com as
modinhas e lundus de Caldas Barbosa, dos quaestam as letras, publicadas, como
vimos, nos dois volumes déola de Lerence criticadas pelos estudiosos da literatura
por serem poesia de qualidade menor, pode-se mf@diodém as modinhas de Laurindo
Rabelo, no sentido de que também estas carecemumtrtes musical que lhes

completaria o efeito.
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O pesquisador conta apenas com o cruzamento denafdées para que consiga
recuperar o suporte musical de determinada letrabbim exemplo é o caso do caderno
anonimo intituladoModinhas do Brasjlja citado quando nos ocupamos da obra de
Caldas Barbosa. Encontrado na Biblioteca da Ajasha, Lisboa, o caderno veio a
publico por meio de artigo publicado pelo pesquisadérard Behague, no final dos
anos de 1960. Ali havia trinta composi¢fes ap&igfize, no dizer de Edilson de Lima,
especialista responsavel pela edicdo atualizadaslesmposicdes, ergossivelmente
brasileiras e compostas no final do século XMNBo obstante serem andnimas, duas
das letras coincidiam com poemas publicados pataSaBarbosa endiola de Lerenp
0 que abriu a suspeita de possivel autoria. Embacase possa garantir que essas
melodias tenham sido adaptadas aquelas letrasupreng ou em data posterior a morte
do autor, é fascinante a hipotese de que podegsetaaa melodia original com que o
padre mulato encantou a corte lisboeta.

No caso das modinhas de Laurindo Rabelo, ocorrelggma semelhante, pois
suas composic¢des “para canto” foram publicadasatjuto com sua obra literaria, no
ja mencionado volume de suBeesias Completa®u seja, ndo se fazem acompanhar
de partituras. No entanto, existe uma composicéilada “O Cego de Amor® que,
segundo anotacdo nas notas finais do volume, @dargobre a melodia da valsa
Dolores de Waldteufel. Localizamos uma versdo dessa camgdDNinguém Morra
de Ciimedo Collegium Musicum de Minas; todavia, ndo h&edistro de que a letra

seja, de fato, de Laurindo Rabelo. A explicacéenitarte traz o seguinte:

Faixa 10 — Cego de Amor — Andnimo (Século XIX) Maiwa vez, por sua beleza,
apresentamos esta modinha achada em Diamantina.or&mbd manuscrito seja
proveniente de um dos arquivos daquela cidademasseca foi publicada num volume de
modinhas do século XIX, o “Bouquet de Rosas”. Mat® Andrade a cita como um
exemplo do gosto pelas modinhas que apresentavamtos's sentimentalmente
dramaticos...”, sendo esta “tdo cuera nos salt@s além de varias (sic) de oitavas,
executa um prodigioso undécimal” (COLLEGIUM MUSICUBE MINAS, 1997).

Embora a autoria do suporte musical seja discytbmho podemos perceber
pela incoeréncia das duas fontes, utilizaremos aagéo referida acima para

compararmos o efeito do poema “lido” com aquelerpretado musicalmente.

O Cego de Amor

Pensam que vejo, ndo vejo

31 Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixa 5.
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N&o vejd? que cego estou;
De que me servem os olhos,
Se minha luz se apagou?

Ah! Nao deixes que me perca
Nesta imensa escuridao;

O anjo que me cegaste,

Vem ao menos dar-me a mao.

Ao avistar-me nos olhos
A luz divina senti,

E por perder-te de vista,
A minha vista perdi.

Ah! Ndo deixes...

Se eu cair, da-me teus bracos,
Da-me pelo amor de Deus,
Que talvez recobre a vista
Caindo nos bragos teus.

Ah! Nao deixes...

A estrutura em quadras nao revela variagdes (ca@mEmos, quando posta em
masica, a letra apresentara dois contornos melgditintos, servindo o segundo de
refrdo). Ao lermos esses versos, chama-nos a atascanotacdes “Ah! Nao deixes...”,
seguidas de reticéncias, apenas para indicar guexiate uma repeticdo, de gosto
indubitavelmente musical (as reticéncias como quesidam o leitor a se engajar no
coro).

Lendo os versos como um poema literario, parecereleder-se dele certa
influéncia barroca, tanto pelas construcdes fragaisiosas (“Pensam que vejo, ndo
vejo / N&o vejo que cego estou”) como pelo jogocepiual de luz e escuridao (vale
dizer, luz e sombra, claro e escuro, também manchadroco). Em contrapartida, a
tematica que subjaz o poema € romantica, no sendtdse tratar de um eu lirico
metaforicamente cego de amor, e que idealiza aac@udo um anjo que vem em seu
sSocorro.

A incidéncia de rimas pobres em “escuridao”/ “méami,em “perdi/senti” nao
chega a comprometer a qualidade do texto, quegmtoacio do que vimos postulando
neste trabalho, neste caso se sustentaria sim, aompoema literario. Como se néo
bastassem os volteios de gosto barroco (como,y@mn@o, na ultima quadra antes da
repeticdo final do refrdo) para garantir uma coedéoidéias, existe uma perfeita

%2 Na versdo gravada pe@ollegium Musicum de Minasanta-se “veem”, e ndo “vejo” (como consta na
edicdo das obras completas de Laurindo Rabelo).
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“amarracao” métrica (em redondilhas maiores) eim@g, que emprestam cadéncia e

musicalidade a peca.

Utilizemos agora os recursos de andlise que forgulicdados no capitulo I
para percebermos quais outras leituras podemosaialsse poema-letra. Pensemos
em como o arranjo foi construido (que tipo de ims&nto/timbre e os afetos que eles
nos transmitem); como a linha melddica foi adapt@adssa letra (ou vice-versa), e se
esse novo conjunto de letra + musica produz untoedsitético diverso daquele que era
alcancado pelo poema lido isoladamente, ou se rastdura musical potencializa o

efeito original.

A peca é cantada a uma soO voz, feminina. O susbinasical € apoiado no
cravo, que empresta a gravacdo um sabor de épdoaldsXVIlI, inicios de século
XIX, quando o piano suplanta o cravo como principatrumento de teclado). Além do
cravo, ha uma flauta que executa o tema prinaijmdrando a melodia, em contracanto,
e ainda um contrabaixo, que, sem muitas novidaaepresta sustentacdo ao conjunto.
Ocasionalmente ha a intervencao pontual de umnadiha introducdo e em algumas
passagens do refrdo). Apos uma breve introducdcg enprimeira estrofe, que nos
apresenta ao tema principal. Esta é repetida damesy

“O cego de amor”, Ex. 1

La Nao

Sol#

Sol ve-

Fa#

Fa -em

Mi que

Ré#

Ré -ce

Do#

D6 -sam -jo 0-gs-to-

Si que nao -0u

La#

La Pen- ve- ve-jo

Sol#
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“O cego de amor”, Ex. 2

La

Sol#

Sol

Fa#

Fa -lhos

Mi -0- se

Ré#

Ré o- -nha

Do# Os

D6 que luz se

Si me -vem mi- -pa-

La#

La De ser- -gou

Sol# a-

Sol

Essa mesma linha melddica é adotada aos dois sefegintes:

Ao avistar-te nos olhos
A luz divina senti,

E por perder-te de vista,
A minha vista perdi.

(.)

Se eu cair, da-me teus bracos,
Déa-me pelo amor de Deus,
Que talvez recobre a vista
Caindo nos bracgos teus.

O estilo de canto é derramado, corroborando a mgensdextual. Além da
empostacao vocal nesse sentido, ha em particulaailtmintervalar ascendente de uma
oitava completa (“Penso que vejo, ndo vejo [sdll@) vejo que cego estou” — conferir
no diagrama acima, para melhor visualizacao). Egsale distensdo do registro (isto &,
uma dilatacdo das notas mais graves até as maisggabrangendo um campo tonal
mais amplo, chamado de tessitura) é, segundo Tiptdo dapassionalizac&onao por
acaso encontramos esse recurso no repertorio riemgnb sentido mais amplo do
termo: musica sertaneja, Roberto Carlos, etc)gere, semioticamente, a instabilidade
emocional do eu lirico.

Esses saltos intervalares e registro distendidbicativos, como dissemos, da

instabilidade emocional do eu lirico, sdo recurgtibzados na segunda parte, que
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funcionara como refrdo. Esta sera repetida airiaviezes, intercaladas as estrofes 2 e
3. Observe-se, principalmente no Ex. 5, o salveruatiar entre as silabas “gas-te” (em
“cegaste”), e depois, como a melodia desce brustaneen mais de uma oitava, de um
mi agudo (silaba “-te”) para um do sustenido (nva “Vem”, que inicia o verso
“Yem ao menos dar-me a mao”). Todos esses saltesvatares caracterizam a

passionalizacdo, segundo Tatit, e podem ser mp#roebidos nos graficos a seguir:

“O cego de amor”, Ex. 3

Ré# Me

Ré

Do# Que-eu per-

Do

Si -ca

La#

La Ah! -as

Sol# Nao -men- es- -u-

Sol

Fa# Dei- -ta i- -cu -ri-

Fa

Mi Nes- -dao

Ré#

Ré

Do#

D6

Si -Xes

La#

“O cego de amor”, Ex. 4

Fa

Mi que

Ré# me

Ré

Do# -jo ce-gas- vem

Do

Si -te me- dar-

La#

La an- -nos ma-ao

Sol# ao

Sol

Fa# -me a

Fa

Mi [6)

Ré#
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“O cego de amor”, Ex. 5

Fa

Mi -te

Ré#

Ré

Do#

Do

Si

La#

La an- que ce-gas

Sol# e} -jo me

Sol

Fa# da-
Fa

Mi me- -ar-

Ré# ao  -nos -me a
Ré

Do# Vem mao

Do

Com esta analise de “Cego de amor” finalizamossadededicada a Laurindo
Rabelo. Passemos, entdo, as consideracdes soluoro(pelo menos no que diz

respeito a letra) de “Luar do Sertdo”, Catulo dx&aCearense.

4.3  Catulo da Paixado Cearense: letrista ou pa&®

De origem humilde, Catulo da Paixdo Cearense ($& do Maranhdo, 8 de
outubro de 1863 — Rio de Janeiro, 10 de maio dé)1@ddicou-se tanto a volumes de
versos como a composicao de modinhas, pelas quais rhais conhecido. Como ele
mesmo afirmava, um de seus objetivos mais carasefapre o de resgatar a identidade
do nosso sertanejo, conferindo-lhe dignidade (nwwimmento contrario ao de Monteiro
Lobato, quando da criagao do personagem “Jeca)l &tade-se objetar, entretanto, que
ele produziu uma versdo estereotipada do sertaesgomevendo num estilo “matuto”
que soava artificial; ademais, Catulo fazia quedtoircular com seu violdo nos saraus
das rodas aristocréticas, o que inclusive acabewalhindo algumas oportunidades de
emprego.

Catulo da Paixdo Cearense ja se inscreve numadiagseansicdo, em que o
registro sonoro estava sendo introduzido. Sendonasxistem gravacfes de suas
composicoes, ainda que dificeis de encontrar. Emb@o tenhamos localizado

gravacoes feitas pelo proprio autor, sobrevivenuragregistros originais, por outros
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intérpretes. Para este trabalho, utilizamos o ER (@m extensdo intermediaria entre
um compacto e um LPatulo da Paixdo Cearense / Candido das Nedessérie
(Nova) Historia da Musica Popular Brasileira, latganos anos 70 (80) pela Editora
Abril. Nesse disco em particular, temos quatro 6ascde Catulo, a saber: “Flor
amorosa”, “Luar do sertdo”, “Caboca di CaxangaTealénto e Formosura”. O acesso a
essas gravacdes nos permitira aplicar os modelosindéise da cancdo popular
apresentados no capitulo 2. Logramos localizadaainma versao de “Ontem ao Luar”,
cantada por Vicente Celestino, provavelmente amma@poca da gravacdo mecanica,
dada a precariedade do material. E também de \é@eiestino uma segunda verséo de
“Luar do Sertdo”; neste caso, por dispormos de thuaspretacoes da mesma cangéo,
poderemos aplicar o principio da substituicdo Iéfice de Philip Tagg, observando as
implicacdes interpretativas dai resultantes.

Encontramos também outras composicées de Catlealidade gravacdes de
composic¢des de Anacleto de Medeiros, regente ddeBam Corpo de Bombeiros no RJ
no inicio do séc. XX, e um dos precursores do ¢hpapa as quais Catulo escreveu
letras posteriormente. Estas foram primeiramentdigadas em forma impressa, no
volumeModinhas(Ed. Fermata, 1972), sem que possamos saber s@engho era ja a
de servir como um cancioneiro ou se se pretend@amps “para serem lidos”. O que é
interessante é que os titulos dos poemas (ou)letriginais ndo sao sempre mantidos,
havendo alteracdo no titulo ao serem musicadoe Besto parece implicar uma
mudanca de olhar sobre a obra. Essas gravacdesida®btno site

www.capsuladacultura.org)prfazem parte de um LP gravado pelo maestro Rogéri

Duprat (envolvido com o projeto tropicalista). Masmo elas s&o versdes apenas
instrumentais, ndo servirdo para 0S NOSS0S pra@gdgMpenas como registro, listamos
as composicdes (em parénteses 0os nomes dos poegiasais): “Os Bohémios” (“O
Bohémio”); “Trés estrelinhas” (“O que tu és”); “Ihgpando” (“Palma de Martirio”);
“Em ti pensando”; “Nao me olhes assim”; “No bailéTerna saudade” (“Por um
beijo”); “Yara” (“Rasga o coracao”); “Carolina”; ‘®zinho” (“Sentimento Oculto”);

“Nenezinha e Catitinha”; “Cabeca de Porco”.
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4.3.1) “Flor amorosd’Letra: Catulo da Paix&o Cearense; Misica: JoaQatiado$

Debrucemo-nos entdo sobre as cinco composicée€atulo que citamos
inicialmente. A primeira delas se baseia numa datodias mais conhecidas de
Joaquim Callado (cognominado “O Pai do Choro”)ue ceceberam letra de Catw@o
posteriori “Flor amorosa”. As notas explicativas que aconmganm o disco esclarecem
gque essa gravacéo foi realizada por Francisco €arbobandinha da RCA Victor, em 6

de maio de 1958. Segue a explicacéo:

Composta originalmente como polca, por Joaquim #intda Silva Callado, ganhou letra
de Catulo da Paix&do Cearense por volta de 188)) (siosformando-se no choro-cancao
“A flor amorosa” (titulo simplificado, posteriormem para “Flor amorosa”). Em tempos
recentes, a composicdo tem sido apresentada cada tu mesmo maxixe [como no
caso da gravacao em tela], em funcdo do tratanmémio. Na gravacdo aqui utilizada
sdo apresentados todos os versos originais, coet@xae “meu coracao delito algum”
(na ultima estrofe), trocado por “meu coracdo merdgum” (NEVES; CEARENSE,
1978).

Antes de mais nada, facamos a leitura e analisstrda

Flor amorosa, compassiva, sensitiva, vem porque

E uma rosa orgulhosa, presuncosa, t&o vaidosa
Pois olha a rosa tem prazer em ser beijada, éfiitor
Oh, dei-te um beijo, mas perdoa, foi a toa, meuramo

Em uma taca perfumada de coral

Um beijo dar ndo vejo mal

E um sinal de que por ti me apaixonei
Talvez em sonhos foi que te beijei

Se tu puderes extirpar dos labios meus
Um beijo teu, tira-o por Deus

Vé se me arranca esse odor de reseda
Sangra-me a boca, é um favor, vem ca

N&o deves mais fazer questédo

Ja pedi, queres mais, toma o coracao
Oh, tem d6 dos meus ais, perdéao
Sim ou ndo, sim ou ndo

Olha que eu estou ajoelhado
A te beijar, a te oscular os pés
Sob os teus, sob os teus olhos tdo crueis

Se tu ndo me quiseres perdoar
Beijo algum em mais ninguém eu hei de dar

Se ontem beijavas um jasmim do teu jardim

% Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixa 26.
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A mim, a mim

Oh, por que juras mil torturas

Mil agruras, por que juras?

Meu coracéo delito algum por te beijar
N&o vé, ndo vé

S6 por um beijo, um gracejo, tanto pejo
Mas por qué?

A letra acima foi adaptada por Catulo da Paixdar€lese para a mausica
homonima (na verdade, “A Flor Amorosa”), de autaltapioneiro do choro, Joaguim
Callado. O inusitado desta parceria € que Catwestal a melodia com sua letra com
um intervalo de aproximadamente dez anos (“A Flmofosa” foi a Ultima composicéo
de Callado, colocada em circulacdo apos sua mamie20 de marco de 1880; Catulo
adapta sua letra a composicéo por volta de 18%fA. dbservacdo nao carrega qualquer
censura, mas apenas pretende esclarecer que trabasde uma auténtica parceria “a
quatro méaos”, feita num processo de colaboracaproem; neste caso, ndo se sabe, por
exemplo, se Callado teria aprovado a letra que I€aacreveu para sua musica
original.

Ao se debrucar sobre o papel, é bastante prowjuelCatulo ja tivesse em
mente a melodia original, talhando uma letra quéheeadaptasse perfeitamente. Nao
obstante este fato, procedamos a experiéncia de dancdo como poema, apontando
seus possiveis méritos e deficiéncias, para emaginar que tipo de suporte musical
essa letra sugere. Naturalmente uma das maioresldi#fdes que enfrentaremos sera a
de, ja conhecedores da melodia original, ler & ld&r cancdo “no siléncio da pagina”,
como costuma acontecer no caso dos poemas déiteéisa.

A metafora proposta, mulher-flor, apesar de paurggnal, segue uma tendéncia
da estética romantica. As rimas internas nos doisigros versos (“amorosa’,
“orgulhosa”, “presungosa’, “vaidosa”; “compassivésensitiva”’) também sdo de efeito
facil, visto que sdo todos adjetivos. Séo rimasgmbpor definicdo, aquelas formadas
por palavras de mesma classe gramatical. Existenbéiam outras caracteristicas
tributarias do Romantismo, como o gosto pelo vokalwu raro (“reseda”, “pejo”,
“oscular”), pelas inversdes sintaticas (“labios st¢ue, ademais, a posicdo de
subserviéncia do pretendente face a mulher amadaoqupa, como é de praxe na

tradicdo romantica, um local inatingivel.
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Do ponto de vista da escritura dos versos, umagmantaracteristica que nos
salta aos olhos, e que nos causa certa estrardhezaua extensdo (de 16 silabas, na
primeira estrofe); o autor langca mao até mesmontdenjambemento primeiro verso,
uma necessidade que so ficara clara ao entoarrees esrsos ao som da melodia de
Joaquim Callado. E aqui reside um segundo probléhagja o da adequacao da letra
com o afeto transmitido pelo suporte musical. et em ambas, um sentimento de
urgéncia do eu lirico. Esse sentimento € indicaddetra, pela pontuagéo e pelo modo
como as palavras disputam espaco nos versos. Ascigs (“é flor, é flor”; “sim ou
nao, sim ou ndo”; “a mim, a mim”; “ndo vé, nao V&i¥ interjeicbes (“Oh, dei-te um
beijo, mas perdoa, foi a toa, meu amor”; “Ah, tecndibs meus ais, perdao”; “Oh, por
qgue juras mil torturas”) e a dramatica interrogativnal (“Mas por qué?”) conferem a
letra mais elementos que nos permitem concluir deiéato, o afeto que nos transmite o
eu lirico € de inconformismo pelas negativas dadanao mesmo tempo que ele se
debate entre o ardor do seu sentimento, que o éngpebgar pelo beijo da amada, e o
senso da conveniéncia, que o leva a pedir perd@opetulancia de lhe ter dado um
beijo (que ele ja nem sabe se aconteceu de fas® em sonho).

A proposito, 0 amor como experiéncia de sofrimentoatitude subserviente do
eu lirico confirmam a inspiracdo romantica da letm@garcas que detectamos em
passagens como “Vé se ragancasesse odor de reseda’'Sdngra-mea boca, € um
favor, vem ca”; “Ah, tem do dos meus ais, perdd@lha que eu estou ajoelhado / A te
beijar, a te oscular os pés”; “Sob os teus, sotews olhos ta@rueis; “Oh, por que
juras miltorturas/ Mil agruras por que juras?”.

Apesar de toda urgéncia da letra, motivada, prdwsemge, pela melodia que |he
era anterior, a peca é curiosamente executadanelante(76 bpm), o que, de acordo
com a classificacdo utilizada pela teoria musicakresponde ao “andar humano,
amavel e elegante”. Parece entdo que temos dugasfem oposi¢cdo na cangdo: a
melodia, que expressa o amor incontido do eu JiBamandamento, que traduz a atitude
carelessde quem se sabe admirada e desejada. Vem-nos &, nimehisive, o andar da
mulher no verso “Tu pisavas os astros distraidatyi® por Orestes Barbosa para
musica de Silvio Caldas, alids, achado poéticoaneiibgiado por Manuel Bandeira.
Outra leitura de superficieersusprofundidade é a de que o andamento “amavel e
elegante” (76 bpm) pertencesse, na verdade, do@y tepresentando a méscara social
de autocontrole das emocdes, enquanto por derdrseetonsome de paixdo (o0 que é

expresso pela letra).
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Na musica, a urgéncia a que aludimos revela-sa&ha ielddica circular, com
algumas notas esparsas em registro agudo, com@sdirico se visse num remoinho
de sentimentos, tentando alcancar, a duras persmpoda mulher e esta fugisse toda
vez que ele se aproximasse. Essa leitura se cenfaron percebermos que as trés
primeiras silabas das palavras “amorosa”, “compas® “sensitiva” descrevem um
mesmo desenho melddico descendente, e apenasa sitaba de cada palavra, em vez
de seguir essa logica e aparecer em registro awaikagrave, parece “saltar” para uma
nota aguda, como se fugisse. Ao transcrevermoscgnaénte a melodia, podemos
visualizar essa nocédo mais claramente, bem comsaltus intervalares de 9 semitons e
(sensiti-va de 10 semitons (vem-por-que), 0 que semioticaeneagonta para a
confusdo mental do eu lirico, assim como suasrfdas tentativas de “alcancar” essa

musa de talhe romantico — por isso mesmo, inathgiv

“Flor amorosa”, Ex. 1

La

Sol#

Sol Por

Fa# -va

Fa

Mi

Ré#

Ré

Do# Flor -a- -va

D6

Si a- nTo sen-

La# -mo- -pas- -Si-

La -ros- -Si- ti vem que

Por outro lado, a gravidade da letra, assim cagnovecabulario, talvez sugiram
a um leitor que desconheca o acompanhamento musitalmoldura melddica mais
austera, algo que refletisseZeitgeistromantico (pensemos em Chopin), resgatando
esse espirito menos pelo seu lado popular (magomp ocorreu na gravagado de “Flor
amorosa”), mas pelo seu lado mais aristocraticqu®estamos tentando inferir € que o
maxixe era um género considerado imoral, dado @apelo a danca e sua coreografia
vista como impudica; neste sentido, existe um dapesso entre este acompanhamento
musical e o tom geral dos versos, que apesar daciénia do eu lirico e dos seus
arroubos passionais (jogar-se aos pés da amada,eyamplo), mantém um
distanciamento proprio da légica romantica.

Ao pensarmos nos elementos constituintes do estraisical e de suas

implicacbes emotivas, vistos no capitulo 3.4, abgrsimos que talvez a letra de “Flor



171

amorosa” se coadunasse melhor a um acompanhamenn@amento mais lento,

talvez uma valsa, talvez uma modinha; de fato, @&neomo o maxixe, de andamento
agil, e ainda por cima com uma harmonia organizadanodo maior, sugerem alegria
(ou qualguer sentimento proximo, conforme vistauoadro de Hevner).

E verdade que existe a presenca de vogais alongadasgistro agudo (“E uma
roooosa...orgulhooo-sa” / “Oh, dei-te um beeeeij@l), o que Tatit chamaria de
passionalizacdo, estratégia persuasiva que indicalémento (e, em certa medida,
descontrole) emocional da voz que canta; mesmmapsarece haver uma incogruéncia
na proposta dos varios elementos constituintes atecdn. Exemplo disso é a
instrumentacdo escolhida — uma bandinha de coretbora esteja perfeitamente de
acordo com 0 género (por ser um maxixe), nos cassanhamento quando a letra é
cantada. Em outras palavras, o0 acompanhamento ahtestivo nos da a impresséo de
que o eu lirico ndo esta de fato sofrendo de amaple compromete a eficacia da
cancao, ou seja, sua forca persuasiva, que levarnigvinte a, como diz Tatit, entrar em

“sincrese” com o intérprete.

4.3.2) “Luar do Sertdo” (Letra: Catulo da Paixa@fease; Musica: Jodo
Pernambucdf

Versao interpretada por Paulo Tapajés

Refréo
N&o ha, 6 gente, oh nao
Luar como este do sertéo... (Bis)

Oh! Que saudade do luar da minha terra
L& na serra branquejando

Folhas secas pelo chéo

Esse luar ca da cidade tédo escuro

N&o tem aquela saudade

Do luar la do sertédo

Refréo
Nao ha, 6 gente, oh nao
Luar como este do sertéo... (Bis)

Se a lua nasce por detras da verde mata
Mais parece um sol de prata

Prateando a solidao

E a gente pega na viola que ponteia

E a cancao é a lua cheia

Versao interpretada por Vicente Celestino

Oh! Que saudade do luar da minha terra
L& na serra branquejando

Folhas secas pelo chéo

Esse luar ca da cidade tdo escuro

N&o tem aquela saudade

Do luar 14 do sertédo

Refréo
N&o ha, 6 gente, oh ndo
Luar como este do sertéo... (Bis)

A gente fria desta terra sem poesia
N&o se importa com esta lua

Nem faz caso do luar

Enquanto a onga |4 na verdapoeira
Leva uma hora inteira

Vendo a lua a meditar

Refréo
N&o ha, 6 gente, oh ndo

3 Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixas 6 e 7.
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A nos nascer do corag&o Luar como este do sert&o...

Ai, quem me dera que morresse la na serra

Refréo Abracado a minha terra e dormindo de uma vez
Nao ha, 6 gente, oh nao Ser enterrado numa grota pequenina

Luar como este do sertdo... (Bis) Onde a tarde a sururina chora a sua viuvez

Se Deus me ouvisse com amor e caridade Refréo

Me faria essa vontade N&o ha, 6 gente, oh ndo

O ideal do coracéo: Luar como este do sertéo... (Bis)

Era que a morte a descantar me surpreendesse
E eu morresse numa noite
De luar do meu sertao

Refréo
N&o ha, 6 gente, oh nao
Luar como este do sertdo... (Bis)

7

“Luar do sertao” é provavelmente a cancdo mais @odh de Catulo da Paix&o
Cearense, tdo conhecida que, arriscariamos di&ese jlocaliza em terreno limitrofe
entre a cancao popular e a musica folclérica (gs&aja habita o patriménio cultural
coletivo, e cuja autoria muitas vezes é desconbgoimita gente conhece perfeitamente
a melodia, mas ndo sabe identificar o autor). Adgantores afirmam que de fato a
melodia de “Luar do Sertdo” era um tema folclérico coco “E do Maitd” ou “Meu
Engenho é do Humaitd” — recolhido por Jodo Pernambcom quem Catulo travou
uma acirrada disputa: este insistia ser a cancaosu#e lavra exclusivamente;
Pernambuco reclamava parceria, 0 mesmo tipo deligéndo ocorrido com “Caboca di
Caxangd”. O que é mais provavel é que se tratasdmente de um tema folclérico
assimilado por Jodo Pernambuco, cuja letra foi fivadia por Catulo. Neste caso, a
nenhum dos dois caberia reclamar autoria.

Dispomos de duas versfes dessa cancdo, o quemaisind aplicar o método de
substituicdo hipotética, de Philip Tagg, em quersémipula certos elementos (sejam
eles pertencentes ao arranjo, por exemplo, umumsinto ou o andamento, sejam
pertencentes a letra), tentando perceber que iagdkes interpretativas essas trocas
produzem. No caso de “Luar do Sertdo”, temos umséwegravada por Paulo Tapajos,
outra por Vicente Celestino, cada um deles com gfiloeinterpretativo bastante
peculiar.

Mais interessante ainda é o fato de que elesroadtes letras distintas, o que
nos levou a indagar qual delas seria a original.p@squisarmos varias fontes, nos
surpreendemos ao verificar que, além das duasesergde utilizaremos (e transcritas

acima), ha ainda mais algumas, que aproveitam,eaquabla, trechos umas das outras,
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inserindo outras estrofes ocasionalmente. Uma desb®@s é a seguinte, gravada por
Simone, que mistura estrofes tanto da versdo gaapad Paulo Tapajos como aquela
gravada por Vicente Celestino, acrescentando aefesjue se inicia com o verso “Coisa

mais bela neste mundo ndo existe”:

Ai que saudade do luar da minha terra
L& na serra branquejando

Folhas secas pelo chéo

Este luar c4 da cidade tdo escuro

N&o tem aquela saudade

Do luar la do sertédo

Nao ha, oh gente, oh nédo
Luar como este do sertdo
Nao ha, oh gente, oh ndo
Luar como este do sertdo

Se a lua nasce por detras da verde mata
Mais parece um sol de prata

Prateando a solidao

A gente pega ha viola que ponteia

E a cancao é a lua cheia

A nos nascer no coracéo

Coisa mais bela neste mundo nédo existe

Do que ouvir-se um galo triste

No sertéo, se faz luar

Parece até que a alma da lua é que descanta
Escondida na garganta

Desse galo a solucar

Ai, quem me dera que eu morresse la na serra
Abracado a minha terra

E dormindo de uma vez

Ser enterrado numa grota pequenina

Onde a tarde a sururina

Chora a sua viuvez

Ou ainda esta, gravada por Chitdozinho e Xoraré,introduz a estrofe iniciada

por “Quando vermelha no sertdo desponta a lua”:

N&o ha, oh gente, oh nédo
Luar como este do sertdo
N&o ha, oh gente, oh nédo
Luar como este do sertdo

Oh que saudade do luar da minha terra

L& na serra branquejando folhas secas pelo chao
Este luar c4 da cidade tdo escuro

N&o tem aquela saudade do luar 14 do sertao!

Se a lua nasce por detras da verde mata

Mais parece um sol de prata, prateando a soliddo
E a gente pega na viola e ponteia

E a cancéo e a lua cheia, a nascer no coracao
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N&o ha, oh gente, oh nédo
Luar como este do sertao
N&o ha, oh gente, oh néo
Luar como este do sertao

Quando vermelha no sertdo desponta a lua
Dentro da alma flutua, também rubra nasce a dor
E a lua sobe e o sangue muda em claridade

E a nossa dor muda em saudade

Branca assim da mesma cor (...)

Seja como for, a multiplicidade de versdes confimmpopularidade de “Luar do
Sertdo”, e também o comentario que fizemos acercsed carater proximo da musica
folclorica. Mesmo que ela nio tivesse sido plagiocdco “E do Maita” ou “Meu
Engenho é do Humaitd”, “Luar do Sertdo”, pela gigacte de modificacdes que sofreu,
indica o tipo de circulacéo oral que é tipico dasital folclorica. Em outras palavras,
ainda que tenha nascido como cancao popular, $oiraidla pelo povo, tornando-se um
patrimdnio coletivo.

A cangéo se insere no projeto de valorizacdo dareusertaneja, abragcado por
Catulo da Paixdo Cearense. Nesse sentido, tem montaco idealizador, de gosto
romantico, que encontraremos, mais tarde, em feeitla Vila”, de Noel Rosa.
Também a literatura nos fornece exemplos dessaitentde um lugar idilico, embora
“Vou-me embora pra Pasargada”, de Manuel Bandaiwrdkubla Khan”, de Coleridge,
descrevam um local mitico, enquanto os seus corggml@ musica popular tratem de
lugares mais préximos da experiéncia empirica des seitores, ainda que sob uma
Optica idealizada. Certamente “Luar do Sertdo” devesido bem recebida por uma
enorme parcela da populacdo brasileira que, coerrachda da economia agucareira,
ao longo dos séculos XIX e XX, foi pouco a poucgnmando para as fazendas de café
do Vale do Paraiba. Esse publico certamente tiabdagles de seu “torrao natal” e
Catulo soube captar essa nostalgia, utilizandoasa {gso da imagem do luar numa
época em que a energia elétrica ndo chegava @w sertjue potencializava esse efeito

de ser a lua um “sol de prata”.

N&o resta muita duvida de que a melodia do refld@lémento mais forte, vale
dizer, mais persuasivo, desta cancédo. Sendo asdinsurpreende o fato de Paulo
Tapajos ter optado por comecar a cangao pelo refudwertendo a l6gica de “preparar
o terreno” para o refrdo, geralmente por meio derabs estrofes e de uma “ponte”,

que tanto pode ser instrumental como formada umal versos que o prenunciam. No
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caso da versdo de Tapajos, o refrdo € apreseni@dantente, conquistando o ouvinte
logo de saida, com uma linha melddica forte, déteefe € justamente esta linha

melddica que se tornou, como dissemos, patrimémicuttura musical brasileira.

Por que algumas melodias sédo tdo poderosas, epqoatrias milhares se
perdem, permanece um mistério. Robert Jourdainfoneumtista autor deMusica,
cérebro e éxtase eomo a musica captura nossa imaginacdo, reconhecaigda ndo
ha explicacbes para esse fenbmeno, mesmo aposagaedas pesquisas. Afinal, ndo ha
nada na melodia do refrdo de “Luar do Sertdo” gdejue claramente essa qualidade:
ela se inicia em movimento ascendente, distendsaedaulmina na palavra “nao”
(curiosamente, culmina numa negacao, mas com fergesertiva, pois esta-se fazendo
a apologia do luar do sertdo), para depois ir sgescem intervalos bastante proximos
(n&o ha saltos intervalares bruscos), previsiyegializando em registro grave, como
numa assertiva. Talvez o segredo dessa melodidaresi sua facil assimilagédo, pois
que praticamente descreve o mesmo desenho da dsdalanaior, o que gera um efeito

de previsibilidade. Eis o tema principal:

“Luar do Sertao”, Ex. 1
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Ré#
Ré ser-

Do# -tdo

D6

A melodia das estrofes também segue esse prindigioascendéncia-
descendéncia, tensao e repouso, e € toda conglearitta da mesma escala de |4 maior;
s6 que enquanto no refrdo as silabas sdo maisagsiatavendo pausas entre as notas

— Ccomo suspiros — nas estrofes todos os acentasliced sdo ocupados por palavras,
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gerando um efeito dstaccatQ o que por sua vez fornece uma novidade ao ouyvinte

mantendo o interesse, isto €, 0 encanto da cancao:

“Luar do Sertdo”, Ex. 2

Ré#

Ré

ter-ra la

Do#

-ar ma na

D6

Si

lu- -nha serra bran--jan-

La#

L&

-dade do egu  -do

Sol#

sau- fo- se-

Sol

Fa#

que -lhas  -cas

Fa

Mi

Al pe-

Ré#

Ré

-lo

Do#

chao

D6

A terceira estrofe mantém a mesma melodia daiant@rclusive preservando,

no final do verso, a palavra-chave “Sertdo”, quenate ao refrdo, como que

convocando o coro a se integrar:

“Luar do Sertao”, Ex. 3

Ré#

Ré

-Ccuro nao

Do#

deatao tem

D6

Si

Ci- es- aquela -da-

La#

L&

-ar ca da sau- -de

Sol#

lu- do ar

Sol

Fa#

Fa

Mi

Es- do

Ré#

Ré

ser-

Do#

-tdo

Do

A cancao é organizada em estrofes de seis velteaaas pelo refrdo, que é

cantado por um coro (indicando que mais pessoaparitham das impressdes do eu

lirico, e de sua saudade pelo torrdo natal — de,resnfirmando a vocacao de “Luar do

Sertdo” como hino). O primeiro verso da primeiraae (“Ai que saudade (...)") nos
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remete diretamente ao poema “Meus oito anos”, d¢am@a@ de Abreu, sinalizando para
0 ouvinte-leitor um tom nostalgico. Ao mesmo tempodentro da estratégia de
valorizagdo da cultura sertaneja, o autor contrap@enério do “luar do sertdo” ao

ambiente citadino, em detrimento deste:

Oh que saudade do luar da minha terra
L& na serra branquejando
Folhas secas pelo chdo

versus

Esse luar ca da cidade tdo escuro
N&o tem aquela saudade

Do luar la do sertédo

Além da boa imagem poética — “sol de prata” —, @atlesfila outros icones da
cultura sertaneja, como a viola:
Se a lua nasce por detras da verde mata
Mais parece um sol de prata
Prateando a soliddo
E a gente pega na viola que ponteia

E a cancao é a lua cheia
A nos nascer do coragao

Na versdo gravada por Celestino, hd uma estrofggadto marcadamente
romantico (no sentido literario), inclusive pecamdto exagero idealizador de uma fera
(a oncga) que se poarzeditar, fitando a lua (diga-se de passagem, hiperboliogsressa
contemplacéo se estende por uma hora!):

A gente fria desta terra sem poesia
N&o se importa com esta lua

Nem faz caso do luar

Enquanto a onca la na verde capoeira

Leva uma hora inteira
Vendo a lua a meditar

Enfim, o tom geral da cancéo indica a oposi¢caondeiente urbano e citadino,
provavelmente uma reacédo de Catulo ao processatduigr para as cidades que, como
dissemos, se acentuou a partir do final do sécii¥to ®oerente com o tom saudosista
da cancéo, e tal qual Gongalves Dias, em “Cancdxdm” (N&o permita Deus que eu
morra, /Sem que eu volte para 14; / Sem que desé@rsitprimores / Que ndo encontro
por ca; / Sem qu'inda aviste as palmeiras, / Oad&am Sabia), o eu lirico de “Luar do

Sertdo” expressa seu ultimo desejo de pode reuwelagaisagem em noite de lua:
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Se Deus me ouvisse com amor e caridade

Me faria essa vontade

O ideal do coracéo:

Era que a morte a descantar me surpreendesse
E eu morresse numa noite

De luar do meu sertao

Como dissemos, dispomos de duas versdes dest@ocangrimeira interpretada
por Paulo Tapajés (segundo informagfes do encaatenpanhado pelo coral do COAB
e pela Turma do Sereno), a segunda por Vicentestdale Pensemos nos “musemas” a
que se refere Tagg e facamos algumas inferéncexxaada instrumentacdo e da
interpretacdo vocal.

Sobre a primeira versao, registremos apenas gseoéha do arranjo, que inclui,
nao surpreendentemente, uma viola, parece se anpadaitamente ao que propde a
letra. A interpretacdo de Tapajos € suave, e o s®janta a ele no refrdo. A versao de
Celestino, em contrapartida, provoca certo estraehéo.

J& comentamos a impressdo de inadequacdo que uss, @or exemplo, a
interpretacdo de “Saudosa Maloca” por Elis Regialwez um excesso de refinamento
num género cuja identidade reside em seu caragilgno Pois, do mesmo modo, a
versao de Celestino peca pelo seu (caracterigtiga;se de passagem) “dé-de-peito”
numa cancao que se pretende singela. Herdeiro @detnamlicdo operistica, o cantor
parece nao perceber que sua interpretacdo grauditE perfeitamente apropriada
guando canta versos como “Mas enquanto houver rcaneu peito, ndo quero mais
nada! / Quero apenas ‘Vinganca! Vinganca!’ aos asaamiamar” (...), de Lupicinio
Rodrigues, talvez ndo seja adequada a uma cangicettata a pacata paisagem do
interior, numa o6ptica romantizada em que a luafiggwmo protagonista e onde até as
feras se rendem ao seu fascinio.

Outra das cancdes mais conhecidas de Catulo déd’@&arense (esta com

7

musica de Pedro de Alcantara) é “Ontem ao Luagja passaremos a seguir.

4.3.3) “Ontem ao luar{Letra: Catulo da Paix&o Cearense; Musica: Pedicintara$’

Ontem, ao luar, nés dois em plena soliddo

Tu me perguntaste o que era a dor de uma paixao.
Nada respondi, calmo assim fiquei

Mas, fitando o azul do azul do céu

% Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixas 9 e 10.
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A lua azul eu te mostrei

Mostrando-a ti, dos olhos meus correr senti
Uma nivea lagrima e, assim, te respondi
Fiquei a sorrir por ter o prazer

De ver a lagrima nos olhos a sofrer

A dor da paixdo ndo tem explicacédo
Como definir o que eu s0 sei sentir

E mister sofrer para se saber

O que no peito o coracdo ndo quer dizer
Pergunta ao luar, travesso e tao taful

De noite a chorar na onda toda azul
Pergunta, ao luar,do mar a cangao

Qual o mistério que ha na dor de uma paixao
Se tu desejas saber o que é o0 amor

E sentir o seu calor

O amarissimo travor do seu dulcor
Sobe um monte a beira-mar, ao luar
Ouve a onda sobre a areia a lacrimar
Ouve o siléncio a falar na solidao

De um calado coracdo

A penar, a derramar 0s prantos seus
Ouve o choro perenal

A dor silente, universal

E a dor maior, que é a dor de Deus

Das composi¢des de Catulo ora analisadas, “Ontetunaa’ € aquela que tenta
se aproximar mais de uma tradicdo da poesia liger@nfirmando, todavia, o resultado
duvidoso dessa empreitada quando parte de artistaseruditos. Ndo sem um certo
anacronismo, a composi¢cdo se molda dentro dacestétimantica do século XIX, e
para garantir essa aproximacao faz uso de algenssos, a saber: palavras raras ou de

gosto poético (“nivea”, “taful”, “travor”, “dulcor” “perenal”, “silente”), inversdes
sintaticas (“Calmo assim fiquei”, “Dos olhos meusrer senti / Uma nivea lagrima
(...)", “O que no peito 0 coragcédo nao quer diz&X’'penar, a derramar os prantos seus”)
e a tematica de um amor casto, idealizado, e e@doigle sofrimento (“paixdo”, no seu
sentido etimoldgico; confirma-se a equacdo amori#sehto em versos como “E
mister sofrer para se saber / O que no peito @G;é@orado quer dizer”).

A natureza, por sua vez, ndo se limita a ser urarmenmas € personificado:
“Pergunta ao luar, travesso e tao taful / De n@itlorar na onda toda azul / Pergunta,
ao luar, do mar a cancao / Qual o mistério queahdan de uma paixao” (...) “Ouve a
onda sobre a areia a lacrimar / Ouve o siléncala ha soliddo”. De resto, a imagem
da natureza como cenario idealizado esta tambémnatdo com a estética romantica de
tradicdo literaria, e é dai que a cangéo tiraitelot

Novamente, dispomos de duas versdes, uma gravaddiqgente Celestino, a

outra por Carlos José, embora desta vez néo teshdetectado distingdes na letra.
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Facamos entdo algumas ponderacdes sobre o0 supgsieahre interpretacdo em cada
uma dessas versdes, bem como o mecanismo com tjaeelemusica operam
conjuntamente.

Sobre a versao de Vicente Celestino, chama-ncengé o fato de ser uma rara
gravacao feita pela pioneira Casa Edison. Comocestume (algo que pudemos
verificar ouvindo dezenas de gravacfes contidabaxoMemodrias Musicais da Casa
Edison, o técnico anunciava, no inicio da faixa, seuldite intérprete, com a
identificacdo do estudio de gravacao: “Ontem aorloancdo; cantada por Vicente
Celestino para a Casa Edison, Rio de Janeiro”. fioiitante assinalarmos este fato
como exemplo de que a andlise musical oriunda dosecvatorios, isto €, aquela
advinda da teoria musical tradicional, acaba n&rcamdo certos aspectos que sao
fundamentais na apreciacdo da cancéo popular pdadazpartir do inicio do século
XX, e difundida por meio de gravacfes. Existem iogudes interpretativas que
envolvem o suporte e a qualidade de gravacao,ygamn@o. Nao dispomos de “Ontem
ao Luar” em acetato de 78rpm, mas mesmo numa gravdigitalizada em MP3 a
precariedade da matriz original € evidente: afitrata-se da era da gravacdo mecanica
(anterior ao microfone), e como tal ouvimos ndonapeos elementos musicais da
cancgdo, mas todo um “espirito de épo@Eitgeis).

Neste caso, a conhecidissima melodia da cancaeoéie&numa aura nostélgica,
dada a ma qualidade da gravacéo para o nossopataaligma. Ressaltemos, também,
que essa deficiéncia técnica dificulta sobremareieatendimento da letra, e nem por
iIsso deixamos de apreciar a peca, 0 que nos nwpstra letra, no conjunto da cancao,
as vezes pode cumprir papel secundario. Neste paage que, mais até que a melodia,
€ o hic et nunc(no dizer de Benjamin em seu classico texto sobobra de arte na
época das técnicas de reproducédo) do registro faficy que nos prende, uma voz do
passado que nos fala diretamente, sem a maquiagsmmaddernos estudios de
gravagao.

A versdo de Carlos José, bem mais recente e feitaauito mais recursos
técnicos, nos permite compreender a letra perfeiiden Sobre sua interpretacéo,
diriamos que nao existe uma marca pessoal (concaswde Vicente Celestino), e que
ele procura seguir um modelo de cantor romantios, @uriscariamos dizer, cai no
esteredtipo e esbarra katsch De qualquer maneira, ele nada mais esta fazeneo g
enunciando as palavras dentro do mesmo espiriridogpela cancéo, de docgura e de

derramamento emocional, caracteristicos do Ronmaatis
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4.3.4) “Caboca di Caxangdl’etra: Catulo da Paix&o Cearense; Mdsica: JoAuaResucoy’

Laurindo Punga, Chico Dunga, Zé Vicente
E essa gente tao valente

Do sertdo de Jatob&

E o danado do afamado Zeca Lima

Tudo chora numa prima

E tudo quer te traqueja

Caboca di Caxanga
Minha caboca, vem ca (2x)

Queria ver se essa gente também sente
Tanto amor como eu senti

Quando eu te vi em Cariri

Atravessava um regato no Patau

E escutava |4 no mato

O canto triste do urutau

Caboca, demobnio mau
Sou triste como o urutau

Caboca di Caxanga
Minha caboca, vem ca (2x)

Ha muito tempo la nas moita da taquara
Junto ao monte das coivara

Eu néo te vejo tu passa

Todos os dia inté a boca da noite

Eu te canto uma toada

L& debaixo do indaia

Vem céa, caboca, vem ca
Rainha di Caxanga(2x)

Na noite santa do Natal na encruzilhada
Eu te esperei e descantei

Inté o romper da manha

Quando eu saia do arraia o sol nascia
E l4 na grota ja se ouvia

Pipiando a acaua

Caboca, toda a manha
Som triste de acaua

Caboca di Caxanga
Minha caboca, vem ca (2x)

Conforme indicado na grafia do titulo, “Caboca @ix@nga” se insere numa
linha mais caricata da figura do sertanejo, emlnd@ tenha sido esta a intencdo de

Catulo, que sempre pretendeu retratar esse tisildira respeitosamente. O recurso de

% Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixa 8.
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se tentar reproduzir a fala do sertanejo na esfwitatilizado fartamente por Catulo
também em seus livros de versos.

O eu lirico da cancdo é um sertanejo enamoradaupar certa “cabocla’, a
guem se dirige em segunda pessoa (confirma-o © vé€nsando eu te vi em Cariri”).
No entanto, a espera desse sertanejo apaixonadterdam desfecho favoravel (no
dizer de Luiz Tatit, € uma das muitas canc¢fes i@ianh de “disjungdo” amorosay), e no
processo ele descreve a paisagem natural e compad@rio lamento ao canto triste de
passaros como o urutau e a acauad. Aléem de reagt@isagem com marcas locais,
Catulo retoma certos icones da cultura sertangmoca viola, quando alude ao
“‘danado do afamado Zeca Lima”, que “tudo chora nypmxa” (sendo prima, neste
caso, uma referéncia as cordas mais agudas dasesitos da familia do violdo/viola,
e 0 verbo “chorar” relativo a interpretacdo “dereai&’, 0 que até acabou batizando o
género choro).

Podemos mapear outras marcas locais no texto, cgniopdnimos (Caxanga,
Jatoba, Cariri, Patau) e a supressao do “r’ oulddifais, a maneira de falar dos
sertanejos (“traqueja”, “passa”, “arraid”), passapela grafia de palavras como “inté”
ou o0 modo de pronunciar “também” [tBbéin] e “manfr@€&nha]. De resto, notamos a
vinculagdo do sensualismo da mulher mestica comdoséiabolicamente inspirada
(“Caboca, demdnio mau”), uma vez que traz a tormtacao da luxdria. Ndo podemos
deixar de comparar essa posicdo com o tratamemseguispensa a mulher branca,
dentro da Optica romantica, geralmente associgdaeza e mesmo santidade.

“Caboca di Caxanga”, enquanto texto, nos comove peesmo tipo de
ingenuidade, associada a figura do sertanejo, q@engamos em “Romaria” (de
Renato Teixeira), em versos como “Como eu naoesirr/ S6 queria mostrar / Meu
olhar, meu olhar, meu olhar”. Na verdade, ha quiaser uma distingcdo entre Renato
Teixeira e Catulo, pelo fato de aquele ter saidardeneio universitario com o projeto
de resgatar a cultura de raiz da sua regidao. Emaogalavras, Teixeira possui um
manejo e um apuro estético mais sofisticados quel®a conforme discutimos

anteriormente com base nos escritos de Carl Belz.

37 |sto pode ser verificado na letra de “Romaria’e gossui alguns atributos poéticos no sentiddliter
como uma condensacao de ideias e imagens, rim@sast(“Pirapora”, “Senhora”), expressividade das
repeticdes (“Meu olhar, meu olhar, meu olhar”),est§es imagéticas (como nesse mesmo exemplo, que
nos traz & mente o rosto de um sertanejeless, etc.: “E de sonho e de p6, o destino de umFsitd

eu perdido em pensamentos / Sobre o meu cavaldeg lEco e de no, de gibeira o jild, / Dessa vida

cumprida a sol / (Refréo) / Sou caipira, Pirapocs$d / Senhora de Aparecida / llumina a mina eseur
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O texto de “Caboca di Caxanga” poderia se aproxmheanm “poema caboclo”,
com a beleza ingénua que reveste esse tipo deapumsilar (apesar de versos como o
de abertura, que comprometem a dimenséo liricatda).| Em outras palavras, se lido
ou declamado, “Caboca di Caxanga” poderia se amanxidos poemas “caipiras”
recitados por Rolando Boldrin (com a ressalva d=Bpidrin pertence mais ao rol dos
“‘Renatos Teixeiras” ou “Inezitas Barroso”, no seéotide ser um “mediador
transcultural”).

No entanto, ao ouvirmos a letra com 0 seu acompaati@, na gravacao de
“Caboca di Caxangd”, essa possibilidade ndo seiromnf Em vez de um substrato
musical de tons melancdlicos, que sugerisse o anr@iorcorrespondido do sertanejo
pela sua “cabocla”, como um ponteio de viola emenoénor, em escala descendente e
com andamento lento, 0 que temos € uma animada ®a&dmodo maior, cantada
animadamente.

Pensando nas considerac¢des que vimos no capi8u{Pl3lip Tagg, musemas) e
3.4 (Implicacbes emocionais da musica, quadro denéf® quando ha muitos
elementos musicais em circulagdo, € comum que wtads final, em termos de
sugestdo psicologica, acabe sendo imprevisivel.imAs® desenho melddico
descendente dos versos que compdem as estrofes &omode ver nos graficos a
seguir), que poderia sugerir tristeza ou melancpkade por completo essa conotacao
por causa das palavras que séo cantadas.

A mensagem da letra tem de certa maneira um ca¥pten (aqui tomado em
seu sentido lato, ndo no sentido de longa narratiética), de exaltacdo das qualidades
de um povo, e neste sentido podemos associar rnilededo e estoicismo do sertanejo
com o staccatodas silabas bem marcadas, “duras”, e cujos saitesvalares sao
consideravelmente longos (De Ré para Si, de Si $akade Sol um salto ascendente
para D6, e assim sucessivamente), semioticamatiteindo uma dificitravessia(sim,

no sentido roseano):

funda / O trem da minha vida / O meu pai foi paamha méae soliddo / Meus irméos perderam-se na
vida / Em busca de aventuras / Descasei, joguassti desisti / Se ha sorte eu ndo sei, nuncavia /
disseram porém que eu viesse aqui / Pra pedirrdaria e prece / Paz nos desaventos / Como eu hao se
rezar, s6 queria mostrar / Meu olhar, meu olhay aikar”.



184

“Caboca di Caxanga”, Ex. 1

Ré#

Ré Laurindo Pun-

Do#

D6 -fotvalen-

Si -ga Chico Dun-

La#

La -te do

Sol#

Sol -ga Zé Vicen-

Fa# sertdo

Fa

Mi -te e essa gen- de Ja-

Ré#

Ré -tob

Do#

“Caboca di Caxanga”, Ex. 2

Ré#

Ré

Do#

D6 -ra numa pri-

Si E o dana-

La#

La -ma tudo cho- -entu-

Sol#

Sol -do do afama-

Fa# -do quer

Fa

Mi -do Zeca Li te tra-

Ré#

Ré -queja

Do#

O modo maior em que a cancdo é executada e seumanide acelerado,
tomados em conjunto, acabam neutralizando por aim@ possivel sugestdo de
tristeza da linha melédica descendente, e ao tiemalse uma sensacao de inadequacéo,
pois a uma letra predominantemente triste juntarseacompanhamento musical ndo
apenas alegre, mas festivo.

As estrofes obedecem ao mesmo padrdo melddico,amise pela
tematizacao, i.e., conquista-se o ouvinte pelanagéio de pequenos motivos musicais.
Neste sentido, o refrdo traz poucas novidades,wan@ue se vale da mesma estratégia
persuasiva, com a introdugédo de um novo tema, dantkesta vez em coro. Trata-se de
dois desenhos melédicos predominantemente desdensdee estruturas semelhantes,
sendo que a segunda frase melddica (onde se ddmthd' caboca, vem c&”) é cantada
em meio tom mais agudo (De Si para D6), como sel@ieo, ndo tendo sido atendido
em seu apelo na primeira interpelacdo, algcasse za neoma segunda tentativa.

Graficamente, temos:
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“Caboca di Caxanga”, Ex. 3

Ré#

Ré

Do#

D6 Mi-

Si Ca-

La#

L& -nha

Sol#

Sol -bo-

Fa# cabo

Fa

Mi -ca di Ca- -ca

Ré#

Ré anga vem cé

Do#

Feitas estas consideracdes sobre “Caboca di C&xapgssemos, entdo, a

altima composicao de Catulo que analisaremos medtalho, “Talento e Formosura”.

4.3.5) “Talento e formosurdLetra: Catulo da Paixdo Cearense; MUsica: Edm@tdwio
Ferreiraj®

Tu podes bem guardar os dons da formosura
Que o tempo, um dia, ha de implacéavel trucidar
Tu podes bem viver ufana da ventura

Que a natureza, cegamente, quis te dar

Prossegue embora em floreas sendas sempre ovante
De gloria cheia no teu solio triunfante

Que antes que a morte vibre em ti funéreo golpe seu
A natureza ir4 roubando o que te deu

E quanto a mim, irei cantando o meu ideal de amor
Que é sempre novo no vigor da primavera

Na lira austera em que o Senhor me fez tao destro
Sera meu estro s6 do que for imortal

Tu podes bem sorrir das minhas desventuras
Pertenco a dor e gosto até de assim penar

Eu tenho n'alma um grande cofre de amarguras
Que é 0 meu tesouro e que ninguém pode roubar

Pois quando a dor me vem pedir alguma esmola
Eu lhe descerro as portas d'alma que a consola

E dou-lhe as lagrimas que véo lhe mitigar o ardor
Que a inspiracéo dos versos meus s6 devo a dor

Descantarei na minha lira as obras-primas do Criado
Uma color da flor desabrochando a luz do luar

3 Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixa 11.



186

O incenso d'agua é que nos olhos faz a magoarrutila
Nuns olhos onde o0 amor tem seu altar

E o verde mar que se debruca n'alva areia a espumej
E a noite que soluca e faz a lua solucar

E a estrela d'alva e a estrela Vésper languescente
Bastam somente para os bardos inspirar

Mas quando a morte conduzir-te a sepultura
O teu supremo orgulho em pé6 reduzira

E ap6s a morte profanar-te a formosura

Dos teus encantos mais ninguém se lembrara

Mas quando Deus fechar meus olhos sonhadores

Serei lembrado pelos bardos trovadores

Que os versos meus hdo de na lira em magos torer gem
E eu, morto embora, nas cancdes hei de viver

Das composi¢Oes de Catulo da Paixdo Cearenseimos analisando, “Talento
e formosura” é aquela que nos fornece mais elemagdoa uma analise. Parece-nos
qgue, neste caso, estamos diante de uma letra gigeigosim, ser lida “no siléncio da
pagina’, sem deixar muito (ou nada) a dever aosnpeeda série literaria. Dentro da
estética romantica, que ndo sé permite como ercojderramamentos emocionais,
trata-se de uma excelente composic¢éao, e tentaréemosnstrar por qué.

Diz a histéria que “Talento e formosura” foi eszirtomo resposta a uma jovem
dama que, ao ser cortejada por Catulo, teria desadendele, dado o fato de ele ser
fisicamente pouco atraente. A letra, entdo, orgas& numa bipolaridade, entre a
beleza fisica, que fenece, e o belo artistico,éumortal. O eu lirico dirige-se a uma
segunda pessoa, uma bela dama, e os dois primaress ja condensam parte da
l6gica da cancao: “Tu podes bem guardar os dorieroesura / Que o tempo, um dia,
ha de implacavel trucidar”; na segunda estrofeylGatompleta a ideia: “Que antes que
a morte vibre em ti funéreo golpe seu / A natuiezaoubando o que te deu”.O outro
pblo da comparacdo diz respeito ao proprio euolirque embora sendo fisicamente
feio, possui um predicativo que é ajudado pelo teroptalento. Essa nocao surge pela
primeira vez na terceira estrofe: “E quanto a miei,cantando o meu ideal de amor /
Que é sempre novo no vigor da primavera”.

E esta a ideia central da cangdo. As demais estreforcam a comparagdo em
favor do poeta, cujo talento s6 aumenta com o terapodetrimento da dama, cujo

encanto vai se esvanecendo com o tempo, até celearec'funéreo golpe”:
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Mas quando a morte conduzir-te a sepultura
O teu supremo orgulho em pé reduzira

E apds a morte profanar-te a formosura

Dos teus encantos mais ninguém se lembrara

Para o poeta (aqui nos permitiremos chama-lo atap pois que a letra se
sustenta como poema), a morte significara, pardohexdae, seu passaporte para a
imortalidade:

Mas quando Deus fechar meus olhos sonhadores

Serei lembrado pelos bardos trovadores

Que os versos meus hdo de na lira em magos torer gem
E eu, morto embora, nas cangdes hei de viver

Muitas das caracteristicas da poesia romantiée estpresentes. Pontualmente,
identificamos: (i) a disjungcdo amorosa, isto é, umpedimento qualquer para o
encontro entre os amantes; neste caso, a recusndg (i) a presenca da morte como
tema (vinculado principalmente a segunda gerac&oamica); (iii) certo tom de
religiosidade, em menc¢des a “Criador”, “Senhor’etl3”; (iv) a apologia ao sofrimento
(também caracteristica da geracao “Mal do Sécudnt) versos como “Pertenco a dor e
gosto até de assim penar / Eu tenho n’alma um gremitle de amarguras / Que é o meu
tesouro e que ninguém pode roubar”; (v) o gostamparsoes sintaticas, espalhadas ao
longo da cancdo; (vi) as palavras raras (“ufanféiyréas sendas”, “ovante”, “sélio”,
“estro”, “mitigar”, “descantarei”, “rutilar”, “laguescente”, “bardos”); (vii)
personificacdo da natureza (em versos como “E deverar que se debruca n'alva areia
a espumejar / E a noite que soluca e faz a luga&d)u Além disso, Catulo escolhe uma
forma classica, o verso alexandrino, para forjarletra.

O que destaca “Talento e formosura” das outrasposigdes, digamos,
“pseudoroméanticas” que vimos analisando, € queasgor logra subverter a logica
original. Catulo se utiliza da suavidade romanpasa defender a imortalidade da arte
face a finitude da beleza fisica; essa suavidaddaéva, posto que salpicada por tons
tragicos, mas aroupagem de gosto romantico estprediente, pelas caracteristicas
arroladas mais acima. Tem-se a impresséo de qeevdaas — a da dama e a do poeta —
estdo em combate dentro do poema, alternando-gesfarir golpes. Se no primeiro
verso faz-se o elogio da dama, em “Tu podes bemdguas dons da formosura”, logo
essa ideia é relativizada pelo verso “Que o temapodia, ha de implacavel trucidar”; e

assim sucessivamente:
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Elogio a beleza da musa Ataques do poeta:

Tu podes bem viver ufana da ventura Que a naturez@egamentequis te dar

Prossegue embora em floreas sendas semPre antes que a morte vibre em ti funéreo golpe
ovante seu

De gloria cheia no teu solio triunfante A natureza ird roubando o que te deu

Nas estrofes seguintes, 0 poeta se coloca coma-partda beleza, e tentando
mascarar a propria vaidade, atribui seu talentm @om divino, colocando-se, ademais,
como servo de Deus em missdo de cantar as belezasuddo e de estoicamente

transmutar a dor em verso:

E quanto a mim, irei cantando o meu ideal de amor
Que é sempre novo no vigor da primavera

Na lira austera em que o Senhor me fez tao destro
Sera meu estro s6 do que for imortal

(-.r)

Pois quando a dor me vem pedir alguma esmola
Eu lhe descerro as portas d'alma que a consola

E dou-lhe as lagrimas que vao lhe mitigar o ardor
Que a inspiracdo dos versos meus s6 devo a dor

Descantarei na minha lira as obras-primas do Criado
Uma color da flor desabrochando a luz do luar

O incenso d'agua é que nos olhos faz a magoarrutila
Nuns olhos onde o amor tem seu altar

E o verde mar que se debruca n'alva areia a espumej
E a noite que soluca e faz a lua solucar

E a estrela d'alva e a estrela Vésper languescente
Bastam somente para os bardos inspirar

Além de atribuir seu talento a Deus, colocandoseico do Criador, numa
atitude de humildade que fatalmente acaba por emgasimpatia do leitor, Catulo faz
escolhas lexicais bastante distintas quando seerei@ ao poeta, ora a dama; sua

finalidade € claramente a de manipular o julgamdntteitor a seu favor:

Campo lexical — dama Campo lexical — poeta

[Formosura] Que o tempo, um dia, ha |dE quanto a mim, irei cantandaweu ideal de amof

implacavel trucidar

A natureza ird roubando o que te deu Que é sempreovonovigcor daprimavera

Que antes que a morte vibre em ti funéreo golpe Serd meu estro sé do que for imortal

seu




189

Mas quando anorteconduzir-te &epultura Mas quanddeusfechar meus olhos sonhadoreg
O teu supremorgulhoempéreduzira Serei lembradgelos bardos trovadores
E apds a mortprofanar-tea formosura Que os versos meus héo de na lira em magos tons
Dos teus encantos maisiguém se lembrara gemer
E eu, morto embora, nas cancbesde viver

Essas forcas antitéticas sdo potencializadas nmallestrofe, em que as
oposicOes sdo mais evidentesnarte (e ndo Deus) ira conduzir a dama a sepultura,
enquanto, eufemisticamente, Deus (e ndo a moéeeahar os olhos sonhadores do
poeta; nenhuma heranca deixard a dama, uma vezequergulho seré reduzido a po;
em contrapartida, o bardo vivera através de setsyeenfim, ninguém se lembrara
dos encantos da dama (a formosura, do titulo),anquo talento do poet& de viver
em suas cancgoes.

Até aqui comentamos a letra, mostrando, neste gagoela se sustentaria, sim,
como poema literario. Vai, portanto, em sentidostpa nossa hipotese, e constitui
excecdo. Mesmo assim, vejamos como, ao somarmesaabem elaborada letra seu
substrato musical, ela agrega mais elementos esxposs

Varias gravacdes foram feitas de “Talento e Formadswo inicio do século XX:
pela Banda da Casa Edison, pela Banda do Corpood#é@ros do Rio de Janeiro,
pelos cantores Jodo Barros e Mario Pinheiro, nao¥ice pelo Grupo Lulu o
Cavaquinho. Todavia, ndo logramos localizar qualgiéssas gravagdes, de modo que
utilizamos uma gravacdo mais recente (por Paulcajoap 1977), que no entanto
mantém o estilo de época, com um acompanhamentourmental de sopros
(notadamente a flauta e o clarinete, ambos de slaer “doce”, se é que podemos
assim nos expressar) e violinos, e com enunciagéal tipica da Era do Radio (no
estilo de Méario Reis, que enunciava as letras ddomoase falado).

O que sobressai nessa interpretacdo é 0 tom seddriamos, altivo e
imperturbavel docrooner, que desfere o que na verdade s&o “golpes poésens
perder a elegancia. A enunciacdo é absolutameate, ab contorno melddico nao
apresenta saltos intervalares bruscos, e quando aglerrem, o cantor consegue
amortecé-los com seu tom de voz macio.

Identificamos dois acompanhamentos harmonico-med&di distintos: o

primeiro, que introduz a cancao, € utilizado nanpita e segunda estrofes, e, repleto de



190

acordes diminutos, carregam uma aura de melanedbévez de piedade, sentimentos
gue o poeta pretende associar a mulher.

Ao se introduzir a terceira estrofe, que funcioamao refrdo, o eu lirico alude a
si proprio e a sua missao de espalhar a belezenpr da poesia. Ali, a harmonia se
torna mais leve, pela supressdo dos acordes dimsiguie marcavam as duas primeiras
estrofes. O acompanhamento de flautas colaboraepapeestar uma aura de leveza ao
trecho. Nao obstante a suavidade da interpretag@&antor enuncia seus versos com
firmeza, fazendo recair os ictos dos versos emvpdacomo “mim”, “cantando” e
“ideal” [de amor], “novo”, “primavera’, ou seja, das imagens positivas e de auto-
afirmacado. As duas estrofes seguintes retomam admebriginal, e aquelas que se
iniciam com os versos “Descantarei na minha liralass-primas do Criador” e “E 0
verde mar que se debruca n'alva areia a espumegddtam novamente o
acompanhamento utilizado na terceira estrofe, fumraido como refrao.

Aproximando-se do final da cancdo, na penultimaofsta musica retoma o
tema melddico-harménico inicial, sugerindo uma afi®@ sombria, que serd, a esta
altura, imediatamente associada a dama, o querébooado pela letra. Na ultima
estrofe, embora o poeta se refira a si propriegnoaté a sua morte, e talvez por isso
tenha sido mantida a mesma moldura musical dentwancolicos; mesmo assim, no
verso “E eu morto, embora, nas cancdes hei de”yitegnos um registro mais agudo,
com dinamica mais forte (isto é, com mais volumaeosn); esses elementos, em
conjunto com o consideravel salto intervalar asestel em “Hei [salto] de viver”,
acabam sugerindo esperanca; esse efeito € potead@lpelo sentido do verso, e,

interpretando-se letra e masica conjuntamente,demma sugestao de infinitude:

“Talento e formosura”, Ex. 1

Ré#

Ré de

Do#

D6 Vi-

Si

La# -ver

L& bo- Hei

Sol#

Sol -ra

Fa#

Fa E eu -to  em- can-

Mi mor-

Ré# -coes

Ré Nas

Do#
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4.4 Noel Rosa, “Poeta da Vila™?

Noel Rosa é, sem nenhum favor, um dos maioreseexp® da nossa Musica
Popular, ainda que, para as novas geracoes, sejecaomnecido por nome que de fato
ouvido. A dificuldade de acesso a sua obra, langaok® anos 30, explica esse
desconhecimento; as edigcbes em vinil sdo rarafox de CDs com sua obra completa
€ item caro, um investimento que em geral apenadi@enados e pesquisadores estao
dispostos a fazer. Com isso queremos dizer quesa@mcontram CDs de Noel Rosa
com a mesma facilidade com que se encontram grasad® alguns contemporaneos
seus, até mesmo em edi¢Bes bastante acessivesosoamericanos Louis Armstrong
e Muddy Waters, ou a anglo-francesa Josephine BBiteristo, facamos a nossa parte
em resgatar e divulgar a obra de Noel Rosa. Estomp@gem cumpre um interessante
papel na historia de nossa musica popular, comoisteode sua época e do espirito
(malandro) do brasileiro (num periodo, alias, era Getulio Vargas se esforcava para
banir essa imagem).

Mas antes de analisarmos suas cancdes, uma ou pdlagas sobre a
deformidade que tinha no maxilar, resultado de antopa forceps. Esse defeito fisico
traria uma consequéncia pessoal e outra mais amgle interferiria no
desenvolvimento da MPB. Na esfera pessoal, a defade o impedia de se alimentar
apropriadamente, uma vez que sO podia ingerir 8nbists liguidas ou pastosas;
certamente essa alimentacdo deficiente foi detammten para que Noel, boémio
incuravel, acabasse contraindo tuberculose, davgi@la falecer. Mas este comentario
é de interesse apenas biografico.

O outro desdobramento de sua deformidade — e qseimteressa mais
diretamente, pois envolve sua obra —, é que eleppé@ projetar a voz em volume
consideravel. Sendo assim, ndo poderia competimaama arena de um Vicente
Celestino ou de um Francisco Alves, donos ndo sdiaides perfeitas como de vozes
possantes. Noel entdo desenvolveu um estilo darcapiase falado, quen conjuncao
com suas letrgsque tratavam de assuntos cotidianos, resultavamanperfeita
simbiose, dando impressdo de naturalidade, despojame cumplicidade com o
ouvinte.

Dentro do esquema tripartido de Luiz Tatit, pode-gBrmar que a
figurativizacaotem papel de destaque na enunciacdo de Noel Rbga (ium modo de

cantar que simula a voz, resultando justamenteamaagr aproximacao entre intérprete
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e ouvinte). “Conversa de botequim”, em que se ddretenso diadlogo entre fregués e
garcom (pretenso porque o abusado cliente ndozla geu interlocutor) é um perfeito
exemplo de figurativizacdo, com a voz que cantardgendo uma curva melddica
irregular e quase imprevisivel, cheia de modulagbee “breques”, tal qual na fala.
Mas Noel também tinha talento para escrever peguemativos musicais de facil
memorizacao (veja-se, por exemplo, o refrdo de “Qamroupa?”), o que nos conduz
ao terreno déematizagdoDetalharemos essa discusséo ao analisarmos@®esan

Se vimos defendendo a posicdo de que letra déicamgoema literario ndo
devem ser confundidos, aqui temos de fazer umalvase apontar uma caracteristica
de Noel que encontramos na literatura de modo :garaliversidade de temas. Se
compararmos 0s temas de narrativas e poemas da l#ééraria com aqueles das
cancdes populares, veremos que estas abordam,reem@agem bastante expressiva, as
guestbes amorosas, sendo quase sempre a cangatw @eeum eu lirico em disjuncéo
(no dizer de Luiz Tatit) com sua (seu) amada (asio quando ha algumas variantes,
como um amor de cunho mais sensual ou mais platémocfundo esses séo subgéneros
daquele macrotema.

Embora a poesia literaria também se dedique nraeigie a questdo do amor,
sabemos que existe mais variedade tematica naaeslr literatura, quando a
comparamos com a cancao popular. Como fazer egssamanto ndo é nosso objetivo,
indiguemos apenas, como exemplos em que a litarafio fala de amor, as obras
satiricas e sacras de Gregorio de Matos, os poeoradoreiros de Castro Alves, a
poesia morbida de Augusto dos Anjos, as obras d@aemistas (de todas as fases, com
sua multiplicidade de assuntos que séo alheioatitea amorosa) a Poesia Concreta e
na Poesia Marginal, e veremos que, nestes casmspoé assunto raramente abordado,
guando néo inexistente.

Neste aspecto, Noel Rosa inova, ao romper commnoas do Romantismo e com
a forma parnasiana, e neste sentido ele constit@icéo, no grupo de cancionistas que
vimos estudando. Principalmente em se tratandoadendo Rabelo, Catulo da Paixao
Cearense e (como veremos a seguir) Cartola, posisla@jue suas cancdes insistem
numa abordagem tributaria do Romantismo liter&ipor isso anacronica. Noel Rosa
nao cai nessa armadilha, e nesse sentido de falesteca dos demais compositores
populares, ndo apenas por evitar os temas romantemo principalmente por fugir ao
tratamentoromantico. Como dissemos, sua obra, lancada ao ldog anos 30 (a partir

de 1929, na verdade), esta muito mais alinhada ocoModernismo que com o
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Romantismo, e isto é realmente notavel, principatmesabendo que Cartola, ja na
década de 1970, continuava preso a estética psissadjual aludimos.

Vejamos alguns exemplos do que esta sendo ditmeRamente, mostrando
que, mesmo quando tratava de amor, Noel o faziemal#o original, subvertendo a
l6gica roméntica. Na marcha “Gosto, mas nao € rmuNoel desfaz o mito do amor
eterno, abusando dos vocativos e das express@egpi@is: “Olha, escuta, meu bem / E
com vocé que eu estou falando, neném: / Esse medé@amor ndo convém, / Gosto de
vOCcé, mas ndo é muito... Muito!”. Numa outra cangio vez de revestir a musa numa
aura de santidade, como ocorria na poesia romahtasa nos fala de uma paixao (nao

correspondida, e nisto ele é romantico!) por uneatiiuta, em “Dama do Cabaré”:

Foi num cabaré da Lapa

Que eu conheci vocé,

Fumando cigarro,
Entornandahampagneno seuwsoirée
Dangamos um samba,

Trocamos um tango por uma palestra
S6 saimos de la

Meia hora depois de descer a orquestra.

Em frente a porta um bom carro nos esperava,
Mas vocé se despediu e foi pra casa a pé.

No outro dia I& nos Arcos eu andava

A procura da dama do cabaré.

Eu ndo sei bem se chorei no momento em que lia
A carta que eu recebi, ndo me lembro de quem
Vocé nela me dizia que quem é da boémia

Usa e abusa da diplomacia

Mas nao gosta de ninguém

(Foi num cabaré na Lapa...)

Como se nao bastasse, aborda, ainda nos anos s2htcsstabu, como o
homossexualismo, em “Mulato Bamba (Mulato Forte):

Esse mulato forte

E do Salgueiro

Passear no tintureiro
Era o0 seu esporte.

Ja nasceu com sorte

E desde pirralho

Vive a custa do baralho,
Nunca viu trabalho.

E quando tira samba

E novidade,

Quer no morro ou na cidade
Ele sempre foi 0 bamba.
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As morenas do lugar
Vivem a se lamentar
Por saber que ele ndo quer
Se apaixonar por mulhér..)

Fora do ambito amoroso, ai de fato Noel traz unmdribaicdo original, pois
seus sambas e marchas versam sobre os mais vaassiastos: desde a reforma
ortografica (“Picilone”) ao horario de verado (“Pmausa da hora” e “O pulo da hora”);
da “prontidao” (giria para dificuldades finance);aam “Com que roupa?”, “Sao coisas
nossas (coisas nossas)” e “Seu Jacinto” ao “samdtéraico” intitulado “Coracéo”; da
malandragem (“Escola de malandro”) ao samba-régigemxpressao € nossa) “Fita
amarela”; da “invasdo” dos estrangeirismos (em “Mfo traducéo (Cinema falado)”)
aos sambas-exaltacdo “Feitico da Vila” e “O X doldkeEma”. Em suma, Noel é um
cronista de seu tempo, que elege ndo uma colujwardd, mas o samba, como veiculo
para expressar suas ideias.

Noel Rosa ja estd plenamente inscrito na era dgtregsonoro, e felizmente
toda a sua obra (229 fonogramas) esta disponival gansultaem suas gravacdes
originais, o que facilita sobremaneira nossa pesquisa. Nigspesse em estuda-lo
neste trabalho reside ndo apenas em sua posigisdiita centralidade no panteédo da
musica popular brasileira; chama-nos a atencaadtetempelo qual ficou conhecido, o
“Poeta da Vila” [Isabel], que parece confirmar anemtério do estudioso da musica
popular, Simon Frith, quando afirma que quandouss tazer o elogio da cancéo ou do
cancionista, costuma-se, equivocadamente, “al¢ddasaspas sdo nossas) a condicédo
de poesia/poeta.

Sobre essa discusséao (se Noel seria mggratada Vila, no sentido que vimos
perseguindo ao longo deste trabalho, ou seja,itosea série literaria), ha que se
considerar alguns fatores. Dos fasciculos da gdaitsérie “Literatura Comentada”,
publicada pela Editora Abril no final dos anos 7hieio dos 80, aquele dedicado a
Noel Rosa € o Unico que contempla um autor orius@ocancdo popular que nao
pertence a MMPB (a Moderna Mdusica Popular Brasijegxpressao de Walnice
Nogueira Galvao); os outros sdo Chico Buarque, &baeVeloso e Gilberto Gil,
pertencentes ndo a Musica Popular Brasileira comdoglo — essa longa tradigdo que
abrange de Chiquinha Gonzaga a Roberto Carlostim@imente —, mas a MPB tal qual
era entendida na era dos festivais. Em outras @&lamdo causa muita surpresa que

Chico, Caetano e Gil tenham sido publicados n& SEteratura Comentada”, pois eles
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se inscrevem numa vertente da muasica popular queyda do meio universitario, ja
tinha em sua génese elementos mais intelectuaizadpolitizados. Noel Rosa nédo
pertence a essa tradicdo, nem mesmo cronologicamdesmo assim, foi publicado
nessa serie ao lado dos outros trés.

Reconhecemos que Noel se destaca de todos oss aaneionistas de seu
tempo, por fugir ao paradigma romantico, alinhasdpeomo ja dissemos, a proposta
modernista de atualizacdo da linguagem e de abemdate temas brasileiros numa
mirada mais “natural” e espontanea (i.e., sem asnad préprios do Romantismo).
Mas nem por isso a obra de Noel deve ser automagiti® inscrita na seérie literaria,
uma vez que (i) nem toda letra de cancao produto efstético quando lida na pagina, e
(i) o préprio Noel ndo parece aspirar a condic@deta da série literaria (pelo menos,
nada o indica — ndo existe, por parte dele, nenhdewaracdo neste sentido, ao
contrario de Cartola, que confessou o desejo gergeublicado em livro).

Notamos certa insisténcia em se atribuir uma gadédpoética (no sentido
literario) & obra de Noel Rosa, 0 que s6 reforgaezonceito contra o cancionista. E
como se para se legitimar a obra de um artistaiivedese de “ascender” da esfera do
popular para o erudito. E notavel, nos poucos $i\qoe se debrucam sobrelara de
Noel (isto porque ha ainda algumas poucas bioglafieamo a figura do admirador e a
do critico se confundem, resultando em apreciagéesabor impressionista. Para citar
um exemplo, eniNoel Rosalingua e estilo, de Castelar de Carvalho e Aotdmartins
de Araujo, lemos:

A importancia poética de Noel Rosa nunca deixosest@econhecida pelos estudiosos de
sua obra. Edigar de Alencar (1984), pesquisadoitiea; o0 chama de “poeta do samba”.
Destacando a autonomia de seus versos em relagéisiga, afirma que “as letras de
Noel podem ser lidas. Independem da melodia.Atri.Jsic) Barroso, contemporaneo e
parceiro, também reconhece o extraordinario vadosuh poesia, dizendo que Noel “era,
antes de tudo, um poeta”. (...) E indiscutivel el Rosa deu status de poesia as letras
de seus sambas. (...) Que ele trazia a vocaga@mo,dsso ndo se discute. E génio é

génio. O resto, diante da importancia de sua ¢bnaa-se supérfluo discutir.
(CARVALHO e ARAUJO, 1999, p. 117)

bY

Mesmo que se chegue a conclusado de que as letrialedetém, de fato,
qualidades literarias, pensamos que elas ndo desang quer Edigar de Alencar, ser
lidas no siléncio da pagina (afinal, Noel lancou&®mo compositor popular e
intérprete, e ndo como poeta da série literarian) sEgundo lugar, pensamos ser de bom
alvitre respaldar nossas conclusdes em critériptiobs de analise. Depoimentos como

os de Ary Barroso (“Noel era, antes de tudo, umgipeou dos autores do livro (“E
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indiscutivelque Noel Rosa deu status de poesia as letrasudesaembas”, “Que ele
trazia a vocacdo do génio, isso ndo se discute)es@dentementaiscutiveis pelo
menos no que tange a nossa metodologia de trabalho.

Ainda assim, eles estdo corretos no mapeamentardeteristicas da producao
de Noel Rosa que apontam para uma convergéncia ccamodernismo literario.
Dedicam seg¢fes, ao longo do livro, as cancdes gquesentam temas como a
valorizagdo do cotidiano, ou procedimentos poétmmsao o uso do verso livre. Mas,
principalmente, Noel estava no mesmo diapasao {smradilho) dos modernistas ao
primar pela lingua “natural” do Brasil, pelo sentide oralidade e, principalmente, pelo
humor (nisso é facil enxergar o parentesco da derdloel com 0s poemas-piada de
Oswald de Andrade, embora em estilos completandingrsos). Prova disso é que
encontramos abundantes ocorréncias de expressideglias e da ndo obediéncia a
algumas regras da gramatica normétiva

Dentre alguns exemplos citados por Carvalho e Arasplecionamos o0s
seguintes: (i) o uso dos verbos estar / ficar timgio (“Eu hoje estou pulando como
sapo”, do samba “Com que roupa”; “Pra contrarifomae / Fico mastigando os dentes”,
na cancao “So pra contrariar’, com M. Ferreira); ds rimas imprevistas (“Eu amo...
com amor ndo brinco / Niter6i, 30 de outubro de, 3% samba “Envio estas mal
tracadas linhas”); (iii) o uso de estrangeirismé®) se isentando o autor de critica-los
(“Entornandochampagneao sewsoiré€, em “Dama do cabaré”; “Amor 1a no morro / E
amor pra chuchu / As rimas do samba / Naol $&ee you) ou a metalinguagem (“Por
motivos bem diversos / Escrevi meu samba assinz bForo ap6s os versos / E a
introducéo eu fiz no fim” (“Mais um samba popular”)

Averiguemos, entdo, se as letras de Noel Rosa dedgacteristicas que lhes
permitam uma vinculacdo com a série literaria oy sejue confirmaria a nossa
hipotese, elas sé funcionam, ou funcionam melhor, ®njuncdo com o suporte
musical. Como a obra de Noel é vasta, selecionaigpsnas composi¢des que sao
representativas de seu cancioneiro. A saber, anai®s trechos das cancbes “Com
que roupa?”’ (samba, 1929), “Um gago apaixonadomiisa 1930), “Cordiais
saudacdes” (samba epistolar, 1931), “Conversa tgbion” (samba, 1935), “Feitico da
Vila” (samba, 1934) e “Trés apitos” (samba, 1938).quatro primeiras incluem tanto

cancbes que sao crbnicas de época (“Com que rqup&®tdiais saudacdes”,

%9 para um inventario completo, consultar CARVALH@RAUJO, 1999, p. 117-151.
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“Conversa de botequim”), como abordagens bem huwtasralo tema da disjuncéo
amorosa (“Um gago apaixonado”); as trés ultimazetraum Noel menos tipico, por
sisudo, em letras que ou idealizam a paisagem ti¢beda Vila”) numa O&ptica

romantica, ou que aludem a desilusdo amorosa deodo mais fiel a essa tradicdo
(“Trés apitos”). Mesmo nestas cancoes, Noel sdaawa auténtico “antropdéfago”, no

sentido oswaldiano, ao adicionar um “tempero” oadgjias composicoes.

4.4.1 “Com que roupa?” (samba, 1999)

Agora vou mudar minha conduta

Eu vou pra luta, pois eu quero me aprumar

Vou tratar vocé com a forca bruta

Pra poder me reabilitar

Pois esta vida ndo esta sopa

E eu pergunto, com que roupa, com que roupa eu vou?
Pro samba que vocé me convidou?

Com que roupa eu vou

Pro samba que vocé me convidou?

Agora eu ndo ando mais fagueiro,

Pois o dinheiro ndo é facil de ganhar

Mesmo eu sendo um cabra trapaceiro

N&o consigo ter nem pra gastar

Eu ja corri de vento em popa, mas agora com qu@arou
Com que roupa eu vou?

Pro samba que vocé me convidou?

Com gque roupa que eu vou

Pro samba que vocé me convidou?

Eu hoje estou pulando como sapo

Pra ver se escapo desta praga de urubu

Jéa estou coberto de farrapo, eu vou acabar ficando
Meu terno ja virou estopa, € eu nem sei mais coargupa
Com que roupa eu vou

Pro samba que vocé me convidou?

Com gque roupa que eu vou

Pro samba que vocé me convidou?

(Falado) “Vai de roupa velha e tutu, seu trouxa!”

“Com que roupa?”, composta em 1929 mas lancadeantaval de 1931, € o
primeiro sucesso de Noel Rosa. Essa despretemsashinha parece té-lo colocado no
caminho do samba, género no qual encontrou suzaop compositor. Note-se que
anteriormente a “Com que roupa?”, o Poeta da Viéaieh gravado uma valsa
(“Ingénua”, em 1928), uma toada (“Festa no céu299% uma embolada (“Minha

viola”, também em 1929), sendo que as duas UlticEasegavam uma marca de

“0 Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixa 12.
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“nordestinidade”. Essa pitoresca vinculacdo de Moel géneros nordestinos se explica
pela migracdo em massa de habitantes do Nordest® gaxo Rio-S&o Paulo nos anos
20, e pela coqueluche que se tornaram os conjireigienais” (aqui ndo no sentido dos
grupos de choro, mas no sentido de regionalisngie reaso, alusivo ao Nordeste). De
qualquer modo, hoje essas gravacdes atestam apengeriodo de experimentacao,

gue captam Noel Rosa ainda em busca do melhorlogiata expressar seu talento.

Voltando a “Com que roupa?”, esta claro que a gramavidade trazida por
Noel — e nisso alinhado, a sua maneira e provaveémmadvertidamente, com 0s
modernistas — é a utilizacdo de uma linguagem retural”, mais espontanea e,
sobretudo, mais brasileira. Esse uso se confirntétulo, giria da época para “com que
dinheiro?”, e ndo apenas: “ir pra luta”, “correr vEnto em popa”, “cabra trapaceiro”,

“praga de urubu” também figuram como registros goiais ao longo da cancéo.

O tema abordado também é de se notar (e ja carggnia que seria marca de
seu autor): trata-se do malandro arrependido, gderecomo ele mesmo diz, “se
aprumar”. S6 que nesse momento de transicao, e enelseio de boas intencdes, ele
ainda ndo conseguiu se estabilizar financeiramelatiep titulo da cangédo. Dentro das
modalidades de persuasao propostas por Tatit, “Goenroupa?” faz uso tanto da

figurativizacdo como da tematizacao.

A melodia é figurativa pois a linha melddica da wezassemelha a fala, o que
confere ndo apenas maior espontaneidade a enunciagéd um qué de cumplicidade.
Isso é indicado pelos muitos “mergulhos” e saltugrvalares ascendentes, melhor
visualizados no grafico abaixo. Ao mesmo tempaqjresamente, enquanto o malandro
promete uma mudanca de conduta, sua enunciacaai,optis recorre sempre as
mesmas notas (veja-se, por exemplo, o si centraléqitilizado nada menos que quatro
vezes somente no primeiro verso). Em outras paaeranalandro, mestre do disfarce,
nos da a impressao de que vai passar por umadraregfao (semioticamente indicado,
como dissemos, pelos saltos intervalares), masminfnenhuma mudanca esta de fato

ocorrendo (como sugere a melodia circular, de nefastidas):
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“Com que roupa?”, Ex. 1

Ré#

Ré A- -du

Do#

D6 con-

Si go- -dar -nha -ta

La#

La -ra mu- mi-

Sol#

Sol Vou

Fa#

“Com que roupa?”, Ex. 2

Ré#

Ré quero

Do#

D6 eu

Si lu- Pois me a-

La#

La pra mar

Sol#

Sol Eu vou -ta

Fa#
Fa

Mi -pru

Ré#

Solidarizando-se com esse eu lirico, um coro desee junta ao refrdo. Neste
momento, a estratégia persuasiva deixa de ser uaafigizacdo e passa a ser a
tematizacdo, dado que ha ai a presenca de um nmtigaal de facil memorizacao,
processo que é reforcado pelas reiteradas vezeguero bordao “com que roupa” é

cantado:

“Com que roupa?”, Ex. 3

Fa

Mi eu

Ré#

Ré rou- rou-

Do#

D6 gue que uvo

Si -gun- com -pa? Com -pa

La#

La per- to

Sol#

Sol E eu

Fa#
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“Com que roupa?”, Ex. 4

Sol

Fa# sam-

Fa

Mi -ba

Ré#

Ré Pro gue me -dou

Do# Vo-

D6 -cé con-

Si -Vi-

La#

“Com que roupa?”, Ex. 5

Fa

Mi sam-ba que vo-

Ré#

Ré vou -cé

Do# que eu

D6 roupa

Si Com que pro me -Vi-

La#

L& con-

Sol#

Sol -dou

Fa#

4.4.2 “Um gago apaixonado” (samba, 1930)

Mu...mu...mulher em mim fi...fizeste um estrago
Eu de nervoso esto..tou fi...ficando gago

N&o po...posso com a cru...crueldade da saudade
Que...mal...maldade, vi...vivo sem afago
Tem...tem pe...pena deste mo...mo...moribundo
Que...que ja virou va...va...ga...gabundo
S6...50...80...s0... por ter so...s0...fri...frido
Tu...tu...tu...tu...tu...tu...tu...tu...

Tu tens um co...coracgéo fingido!

Teu...teu co...coracdo me entregaste
De...de...pois...pois de mim tu to...toma...maste
Tu...tua falsi...si...sidade é profu...funda
Tu...tu...tu...tu...tu...tu...tu...tu

Tu vais fi...ficar corcunda!

Faremos ndo propriamente uma analise de “Gago @pi®’, mas um
comentario apenas para reforcar nosso argumergantiexemplo de composi¢ao cujo
efeito fica seriamente comprometido quando se aepéetra, escrita na pagina, de sua

performance. Trata-se de uma tipica cancdo de Moetentido da irreveréncia e do

“1 Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixa 13.
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trabalho com a linguagem, neste caso expandindiondss expressivos utilizados até
entao para representar, graficamente, a gagueea taco.

O apelo oral da composicdo é evidente, e mesmo sgudesse “Gago
apaixonado” em siléncio, tratando-a como textoitsoo leitor fatalmente sentiria o
desejo de verbalizar em alto e bom tom o seu eféittico. De fato, nisto reside a forca
da composicao, posto que, numa mirada literlias(isilabas repetidas “em siléncio”
perdem totalmente o sentido e nd&o produzem qualefsito, a ndo ser o de
estranhamento, e (ii) tanto o tema (desilusdo asayrquanto as rimas (crueldade /
saudade / maldade; moribundo / vagabundo; proférmacunda) deixam bastante a
desejar de um ponto de vista literario. O inusitddaancéo reside justamente no fato
de a desilusdo amorosar provocadoa gagueira; ao contrario de outros cancionistas
gue vimos estudando, como Catulo da Paixdo Cearengeartola (o qual abordaremos
a seguir), Noel ndo repete mecanicamente a estétitantica, e nisto reside sua forca
de originalidade. De resto, a interpretacdo vo&alN®el, que podemos conferir na
gravacao original de 1930, traz sua voz pequersjw@ndo-se perfeitamente a figura
fragil do eu lirico, que de tdo desnorteado cordena da amada acaba ndo se matando,
como seria conveniente a um heroi romantico, masamamente desenvolvendo uma
gagueira.

A intencdo comica é confirmada no arranjo, quenggai com um pistom com
surdina, acompanhado de um inusitado instrumenjajcado no encarte dbox da
obra completa de Noel (de outro modo seria ditiegcobri-lo): “Lapis percutido nos
dentes, abrindo e fechando a boca para alteranlwd!. E esse o ruidsui generisque
se ouve ao longo da faixa. Quanto aos outros msintos, ndo ha muita novidade, nem

mesmo com relacdo a sequéncia dos acordes, cudearaento é previsivel.

3.4.3 “Cordiais saudacBes” (samba epistolar, 1831)

“Cordiais saudacdes!”

Estimo que esse mal tracado samba
Em estilo rude, na intimidade

Va encontrar-te gozando saude

Na mais completa felicidade

(Junto dos teus, confio em Deus)

Em vao te procurei
Noticias tuas ndo encontrei

“2 Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixa 14.
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Eu hoje sinto saudades
Daqueles 10 mil réis que eu te emprestei

Beijinhos do cachorrinho

Muitos abracos no passarinho

Um chute na empregada

Porque ja se acabou o meu carinho

A coisa ca em casa esta horrivel

Ando empenhado nas mdos do Romeu
O meu coracao vive amargurado

Pois a minha sogra ainda ndo morreu
Tomou veneno e quem pagou fui eu

Espero que notes bem

Estou agora sem um vintém
Podendo, manda-me algum

Rio, sete de setembro de trinta e um

“Cordiais saudacdes (samba epistolar)” pde em oetevriginalidade de Noel
quanto a forma. Depois de escrever uma cancactodasilabas repetidas, simulando a
gagueira do eu lirico, ele se lanca a empreitadesdeever uma cancao em forma de
carta. Se Noel é pioneiro nesse procedimento, aletdr tradicdo de nossa musica
popular, certamente ndo seria caso isolado, nettineol Tiraram inspiracdo da ideia,
por exemplo, Chico Buarque e Francis Hyme, em “i@aw Amigo”, cancéo dos anos
70, com a devida atualizacao tecnolégica — “Meo eanigo, me perdoe, por favor / Se
eu néo lhe faco uma visita / Mas como agora aparaoe portador / Mando noticias
nestdfita” — e com direito até ao fecho tradicional: “A Mda manda um beijo para os
seus / Um beijo na familia, na Cecilia e nas ceari¢gO Francis aproveita pra também
mandar lembrancas / A todo o pessoal, adeus”. dfeisgante notar como o paralelo
entre Chico Buarque e Noel se confirma até no secaretalinguistico: em Chico, no
verso em que alude a mandar “noticiasta fitd (ou, mais adiante, “Noticias frescas
nestediscd); em Noel, nos versos: “Estimo geste mal tragado sampa Em estilo
rude na intimidade, / Va te encontrar gozando sduda mais completa felicidade
(Junto dos teus confio em Deus)”.

Quanto ao género, “Cordiais saudagfes” € um mdoare sincopado. O maxixe
(que designa um estilo de musica e a danca quermapatha), e que é tributario do
lundu e ao mesmo tempo precursor do samba, fodbgrelas familias tradicionais do
final do século XIX dado o seu carater sensual.a@® fle aos primeiros acordes
ouvirmos um maxixe ja nos sinaliza que estamosngdsaem terreno, digamos

“moralmente escorregadio”, como convém a um bomanwb (que se revelard na
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letra). O acompanhamento musical € feito com umadibha de coreto, numa
sequéncia harmbnica que ndo guarda muitas surprietas®, o encadeamento dos
acordes é previsivel, dentro de nossa tradicdocalustidental.

Sempre subvertendo a logica romantica, Noel, lategedealizar a realidade, &
bastante direto em desnudar a “légica da malandrade sociedade do Rio de Janeiro
de sua época (e ndo apenas naguele tempo ou lAgain, apos algumas amaveis
palavras de abertura, o leitor percebe que o @bjeta carta é reaver uma quantia (de
dez mil réis) que havia sido emprestada pelo @ol&o receptor da missiva.

Sobre o0 uso de diminutivos, que confere um quétieaial as composicdes de
maneira geral, tornou-se lugar-comum afirmar quaciis de Moraes foi pioneiro em
sua utilizagdo, nos “carinhos e beijinhos sem ter” fdos versos de “Chega de
Saudade”, em 1958. Na realidade, os diminutivosorgam, até onde conseguimos
mapear dentro de nossa tradicdo musical poputagdinha (mesmo o nome do género
€ um diminutivo, indicando seu cunho carinhos®e €onfirmam em Noel, na segunda
estrofe de cordiais saudacdes, onde alude a “begin “cachorrinho” e “passarinho”.
O curioso € gue ele se utiliza dessa marca delidiede de modo irénico, pois logo a
seguir manda “um chute na empregada”, pois quee‘@cabou o [seu] carinho”.

O eu lirico segue em sua lamentacao, dizendo-spéh@ado nas maos de um
judeu”, e dando a entender que esta até passaman(f&em mais, para acabar / Um
grande abraco queira aceitar / De alguém gque estéf@me / Atras de algum convite
pra jantar”). Note-se que, do ponto de vista daakcao textual, a letra deixa a desejar,
haja vista que seu autor se utiliza do facil rexuls deslocar o verbo no infinitivo para
o final dos versos, a fim de garantir a rima (o gesulta em rimas pobres, por
definicdo: pertencentes a mesma classe gramatieal);,compensacdo, sai-se com
algumas solucdes interessantes, inclusive a oligama “Podendo, manda-me
algum... / Rio, 7 de setembro de 31!” (claro, aodsrda data foi proposital, com todas
as suas implicacdes), com direito até a um conientém sabor dpost scriptume em
tom de desconsolo: “Responde que eu pago o sklo!...

Como frisamos, dentro da classificacdo de Luiz tTadibre estratégias de
persuasdo — figurativizacdo, tematizacdo, passragdlo —, Noel se destaca pela
primeira, que é aquela em que a linha melddicaodando assume contornos definidos,
assemelhando-se mais ao recorte irregular da &dapor um lado perde-se pela
auséncia de motivos musicais de facil memorizagée,‘conquistam” o ouvinte (como

ocorre na tematizacdo), por outro as letras quegsa@gse faladas estabelecem uma
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cumplicidade com o ouvinte, e € por meio dela qu@re a “eficacia da cancéo”, no

dizer de Tatit. Em se tratando de uma cancdo emafate epistola, o estilo de canto
“falado”, que podemos confirmar em vérios trechagancao, resultou num casamento
feliz.

Em tempo, ha que se esclarecer que o diagrama iceeldé Tatit € mais
adequado para ilustrar cangdes que utilizam a izagab e/ou a passionalizagdo como
estratégia persuasiva; ao se transcrever no grafaesenho melddico desses motivos
musicais, torna-se mais facil para o analista ea parleitor visualiza-los. Em
contrapartida, quando a figurativizacdo € a egjiatéscolhida, sua natureza irregular —
dada a sua semelhanca com o falar natural — ddicdbremaneira o trabalho de
transcricdo para o gréafico (além de ser irreleygndés que ndo se encontrardo, salvo
raros casos, temas musicais recorrentes). Seniho, &8 alguns casos abstivemo-nos
de proceder a transcricdo do diagrama melddicoogtoppor Luiz Tatit, como, por
exemplo, na analise de “Cordiais Saudacdes”. Empemtario se aplica a “Conversa de

botequim”, que veremos a seguir.

4.4.4 “Conversa de Botequini@amba, 1935) (Noel Rosa, Vadico e Francisco Affes)

Na contramé&o do que desejava a politica de Vamas ¢ncomendaria a Ary
Barroso seus célebres sambas-exaltacdo), “Conderdaotequim” faz o elogio do
malandro. Desabusado, chega ao botequim, que @ ‘eseritério”, dando ordens ao
garcom e “pendurando” a conta, ao final. A cancéz ta marca da oralidade,
caracteristica de varias cancfes (como “Cordiaisiagdes”, ja analisada). Vamos a

letra da cancao:

Seu garcom, faca o favor de me trazer depressa
Uma boa média que nado seja requentada

Um pé&o bem quente com manteiga a beca

Um guardanapo e um copo d'agua bem gelada

Fecha a porta da direita com muito cuidado
Que nao estou disposto a ficar exposto ao sol
Véa perguntar ao seu fregués do lado

Quial foi o resultado do futebol

Se vocé ficar limpando a mesa
N&o me levanto nem pago a despesa
Va pedir ao seu patrdo uma caneta, um tinteiro

“3 Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixa 15.
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Um envelope e um cartdo

N&o se esqueca de me dar palitos

E um cigarro pra espantar mosquitos

Va dizer ao charuteiro que me empreste umas revista
Um isqueiro e um cinzeiro

Telefone ao menos uma vez para 34-4333

E ordene ao Seu Osorio

Que me mande um guarda-chuva

Agui pro nosso escritério

Seu garcom, me empreste algum dinheiro

Que eu deixei 0 meu com o bicheiro

Va dizer ao seu gerente

Que pendure essa despesa no cabide ali em frente

7

“Conversa de botequim” é caracterizada pela @#tjizacdo, isto € um
simulacro da fala que, emprestando naturalidaddismurso, ganha, aos ouvidos do
destinatario da cancédo, contornos de verdade, \emnabd-o0. A linha melddica tem um
qué de imprevisiblidade, assim como na fala, e Mbeba a detalhes, como as pausas
(por exemplo, apds “um guardanapo (...) e um cofgud bem gelada”) e os
glissandos(isto é, “deslizamentos” ascendentes ou descerg)eqgtee caracterizam a
voz no momento da fala (como na palavra “média”gem a primeira vogal € estendida
em tons diferentes, como se pode ver no diagrafén disso, ele também “engole”
algumas silabas no momento da enunciagéo (indicadees parénteses), o que também
é tipico da fala. Note-se como essa espontaneia@aunciacdo, inclusive no que ela
tem de pretensas “falhas” difere da diccado perfdgtaim Vicente Celestino, que fazia
questéao inclusive de pronunciar os “IlI” de finalphdavra ndo como [u], mas mantendo
o carater lateral do fonema (por exemplo, em “Onéentuar”, nas palavras “taful” e

“azul”).

O que é notavel, em se tratando desta cancéo dmugat € que Noel Rosa
consegue combinar a espontaneidade proporcionddaipe figurativo da linguagem
com a segunda técnica arrolada por Tatit, a teagd® que consiste, como vimos, na
reiteracao de pequenos trechos melddicos (temas)kugtem um efeito encantatorio no
ouvinte. Na verdade, dentro da imprevisibilidade gle confere a melodia da estrofe
inicial, ele consegue construir uma longa linhaddiela, que sera replicada na segunda

estrofe. Esquematicamente, temos:
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Ré#

Ré

-gom

Do#

D6

re-

Si

gar

- fa-

Uma boa mé-

-guen-

La#

L&

Seu

-¢ao

-zer de-

seja

-ta)d

Sol#

Sol

Fa#

Fa-

Fa

Mi

-vor dee tra-

-édia que nao

Ré#

Ré

-pressa

Do#

“Conversa de botequim”, Ex. 2

Ré#

Ré

beca,

Do#

-teiga

um

ge-

D6

Si

guente com man-

guar-

-la-

La#

La

Um péo

bem

-da-

Sol#

-na(po)

d'a-

Sol

Fa#

-po -gua

Fa

Mi

E um co-

bem

inaugura a segunda estrofe, a melodia é idénttcanacrita nos graficos acima. Ja na
terceira estrofe, temos uma solucdo melddica diferesublinhando os versos “Se vocé
ficar limpando a mesa (...)", e mais adiante “Tahef ao menos uma vez (...)". Nestes
versos, alias, existe um perfeito casamento entoenode impaciéncia que o eu lirico

empresta a letra com a linha melddica, que indmteente descreve um desenho

Veja-se que a partir dos versos “Fecha a portaiméad, isto €, aquele que

hY

circular (fixando-se na sequéncia de notas SiSbé/ Si, L4, Sol, conforme o grafico):

“Conversa de botequim”, Ex. 3

Do#

D6

Si

Se vo-

-car lim- mesa

La#

La

_pan_

me

nem

Sol#

Sol

fi-

-do a

Fa#

-go a

Fa

Mi

des-

Ré#

-pesa

Ré
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“Conversa de botequim”, Ex. 4

Ré#

Ré

Do#

D6 qua-

Si Tele- menos vez trés -tro

La#

La -fo- -u -ra qua-

Sol#

Sol -ne ao fi- -ma Pa- -tro

Fa# Trés

Fa

Mi Trés

Ré# trés

Ré

O verso “Telefone ao menos uma vez para 34-4338hstrito no diagrama
acima, é notavel sob dois aspectos: primeiro, ipelsitada rima, que combina palavras
e numeros; em segundo lugar, pelo tom de “modettaidgque Noel empresta a letra,
incluindo ai um namero de telefone, relativa noglelam seu tempo (talvez esse verso
tenha tido o mesmo sabor de novidade, para seicpyiblue o verso “Eu tomo uma
Coca-Cola, ela pensa em casamento”, de Caetanso/&m “Alegria, alegria”).

Ja que fizemos esta aproximacdo, assinalemos quengio de Caetano é
notavel pelo seu carater imagético; em outras p@daao nos convidar ao seu passeio
“sem lenco e sem documento”, ele nos apresentésageas, que enxergamos atraves
de sua lente agil, influenciado pela estéticadgiCinema Novo. O cenario pintado por
Noel nada tem de dinamico no sentido da mobilidadas tem um apelo visual
igualmente acentuado: podemos perfeitamente visuwab malandro chegando e se
abancando na mesa do bar, tomando sua “média” @sdapendendo seu cigarro e
distribuindo ordens (como atestam os verbos no ratipe, em especial aquele “E
ordeneao seu Osorio / Que me mande um guarda-chuvapaqunosso escritorio”,
inclusive com a irbnica alusdo ao bar como sensieudocal de trabalho).

Apesar de a indicacdo de género nos informe quetsede um samba, temos
elementos para afirmar que se trata de um samba;cbhma vez que o arranjo é
construido com base nos instrumentos largamenligadbs pelos assim chamados
“regionais” (conjuntos de choro), a saber: viol&mlao de 7 cordas, cavaquinho,
bandolim, flauta e pandeiro. Refor¢a-se o vinculcnatarmos haver uma modulacéo
(mudanca de tom) nas estrofes que se iniciam p@vtgé ficar limpando a mesa” e

“Telefone ao menos uma vez (...)", sendo este worse tradicional nesse género.
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Vistas estas quatro cancdes do repertério de Nogh ljue tém um sabor mais
de crbnica, e onde o autor revela sua faceta nmikecida, tal seja a do humor,
passemos agora para canc¢des igualmente class@sgjua seguem uma vertente mais

Séria, e que podemos vincular a estética romarifedtico da Vila” e “Trés apitos”.

4.4.5 “Feitico da Vila” (Feitico sem Farofa) (samt834 — em parceria com Oduvaldo

Gogliano “Vadico”{*

Quem nasce la na Vila
Nem sequer vacila

Ao abracar o samba

Que faz dancar os galhos
Do arvoredo

E faz a lua

Nascer mais cedo!

La em Vila Isabel

Quem é bacharel

Nao tem medo de bamba
Sédo Paulo da café,
Minas da leite

E a Vila Isabel da sambal!

A Vila tem

Um feitico sem farofa
Sem vela e sem vintém
Que nos faz bem...
Tendo nome de Princesa
Transformou o samba
Num feitico decente

Que prende a gente

O Sol na Vila é triste
Samba ndo assiste
Porque a gente implora:
Sol, pelo amor de Deus,
N&o venha agora

Que as morenas

Véao logo embora!

Eu sei por onde passo
Sei tudo que faco

Paix&o ndo me aniquila...
Mas tenho que dizer:
Modéstia a parte,

Meus senhores,

Eu sou da Vila.

44 Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixas 16 e 17.
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“Feitico da Vila” pode ser chamado de samba-egatiano mesmo sentido em
que “Aquarela do Brasil” (Ary Barroso) o é. Quandoel lanca este samba, Getulio
Vargas ja estava no poder ha aproximadamente qaat® e a composicédo do “Poeta
da Vila” se insere na logica moralista e patridtieaseu governo; ndo que Noel tenha
feito alguma espécie de concessdo, mas parece lguabsorveu a tendéncia do
momento, oswaldianamente deglutindo-a a seu favor.

Mesmo se pensarmos que na idealizacdo da paisag@m uma carcateristica
do Romantismo, aqui temos de fazer algumas ressahaja vista que o registro
coloquial utilizado por Noel atualiza esse mod&e.na primeira estrofe da cancéo o
autor ainda estd mais preso ao modelo romanticosantba que faria os galhos do
arvoredo dancgarem, e que faria a lua nascer mags-¢emais adiante ele se permite um
registro coloquial mais tipico de sua producao:Vifa tem / Um feitico sem farofa /
Sem vela e sem vintém / Que nos faz bem...”.

Mesmo numa can¢do mais lirica, Noel ndo deixaede®nista de sua época,
referindo-se a “Politica Café-com-Leite”, nos ver$8ado Paulo da café / Minas da leite
/ E a Vila Isabel da samba”. Nao podemos deixanatar a hiperbdlica afirmacdo que
equipara o bairro de Vila Isabel aos dois prinapastados brasileiros na esfera da
economia, mas isto esta perfeitamente de acordo a&@mosfera idealizada que a
cancgdo nos sugere. Ha que se notar, também, quéloehescapou a batidissima rima
“bamba-samba” (e que seria exaustivamente utilizada Cartola e por outros
compositores populares). Reconhecemos que ha palimaeativas para se rimar
“samba”, o que de fato gera um entrave toda vezsguguer mencionar esse género
numa letra de cancéo.

Dispomos de duas gravacdes de “Feitico da Vilatjue nos permitira tracar
comparacdes no efeito gerado pelos diferentes masséonforme Philip Tagg) postos
em circulagdo e avaliar suas implicacbes emotivasterpretativas (Gabrielsson e
Lindstrém). A primeira versdo é cantada por JodvaR#e Barros, cuja voz se filia a
mesma tradicdo de enunciacdo “macia’ de FrancideesAa maior estrela da Era do
Radio. A segunda versdo € de Aracy de Almeida,iderada a maior intérprete das
cancdes de Noel, ao lado de Marilia Baptista.

Comparamos as duas gravacdes e elaboramos umi@o vamplificada do
quadro proposto por Garielsson e Lindstrom (Capiliudl). Percebemos que, tratando-
se da mesma cancao, elementos referentes a metodiaito raramente apresentarao

resultados distintos, a menos que se trate de etedura que pretenda subverter o
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original (ndo é este 0 caso). Assim, as caradtasstabaixo valem para ambas as

versoes:

* Melodia — apresenta ampla tessitura (do ponto graigee ao mais agudo), o que poderia
sugerir instabilidade, caracteristica que ndo sdirooa ao ouvirmos a cangdo, pois que é
equilibrada por outros elementos. O desenho meidédpresenta um padrao descendente
(em versos como “Quem mora la na Vila / Nem segaetla / Ao abragar o samba (...)"), o
que pode sugerir serenidade ou melancolia (e swdétasrvariaveis — conferir quadro de
Hevner);

e« Harmonia — Simples, Consoante. Emocdes evocadasaf@tacdes de pesquisas
conduzidas pelos autores supracitados): Felizrialegraca, sereno, onirico, digno, sério,
solene, pomposo, alegria, agradavel, atracdo,aelento, ternura;

 Modo: tanto maior (Feliz, alegria, graca, seremuerse, felicidade, atragdo) como
menor (Triste, lamento, onirico, digno, agitacd@isté¢za, tensdo, desgosto, raiva);

e Forma musical: Baixa complexidade + dinamismo médidRelaxamento, menos
tenséo, alegria, paz, emocdes positivas.

Ja no que diz respeito ao arranjo (timbre de vozcdntor, escolha dos
instrumentos, andamento, articulacdo, etc.), existdiferencas que implicaréo
diferentes interpretacées. Anotamos as principasnddes entre as duas versdes de

“Feitico da Vila” no quadro abaixo:

“Feitico da Vila” (Noel Rosa e Oduvaldo Goglian6\fadico”)

“Musema” ou elemento musica Int. Jodo Petra ded3ar Int. Aracy de Almeida

Articulacdo Stacatto Alegria, agitacdo| Legato Solene, melancolia,
intensidade, energia lamento, saudade, macie
ternura, tristeza

N

Intensidade Forte: Excitacdo, triunfantéSuave: Melancolia, delicado
alegria, intensidade, forca/podertranquilo, suavidade, ternur
solenidade, tensdo, raiva medo, tristeza

b

Andamento Rapido: Excitante, inquietq, Lento: Sereno, tranquild
agitacao, triunfo, feliz, satisfeitg,onirico, saudoso, sentiments
alegria, gracioso, travesspdigno, sério, solene, tristg
caprichoso, petulante, vigorosolamento, animado, tristez
felicidade, agradabilidade,solenidade, tristeza, monoton
atividade, alegria, excitagédo desgosto, ternura, paz

O—=——

Q

Registro Agudo: Feliz, poderospGrave: Triste, menos potefite
atividade, poténcia

[}

Intervalos Harmonicos: agradavel (Caréracy de Almeida interpreta
acompanha o cantor princippcancdo em solo, portanto |o
em intervalos harménicos, epctomentario sobre “intervalo” ndpo
alguns trechos da canc¢éo) se aplica.

Ritmo Fluido, fluente: Feliz, oniricq, Regular, suave: Felicidade
gracioso, sereno, contentamentocontentamento, sério, dign

b

4 Pode causar estranhamento o fato de uma voz rimestet sido classificada como “aguda”, e uma
feminina como “grave”; ndo se trata, aqui, da altalbsoluta (neste caso, evidentemente a voz feaninin
sera mais aguda, e vice-versa), mas da alturaveeldbao Petra de Barros canta num registro agaco
uma voz masculina, e Aracy de Almeida num regigtave, para uma voz feminina.
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pacifico, majestatico
irreverente, petulante

Arranjo

Voz masculina (firme — auséng
de glissandos e raros vibratos
ligeiramente nasalisad
“arredondada”), bandinha co

ia/oz feminina (arrastadd
-¢horosa, com muitos glissand
n,e vibratos), orquestra (destaq
mornamental para os violinos

instrumentos de sopro (metais) elemento erudito)

batucada (elemento popular)

Bolero (conducdo instranent
bem sincopada, marcada pelo
contrabaixo)

Género Samba (batucada)

Falando das caracteristicas comuns as duas vdreé&xdia, harmonia, modo,
etc), vimos que, por suas caracteristicas musith@stico da Vila” € uma cancdo que
evoca sentimentos predominantemente positivosaajnd com um qué de melancolia
em alguns trechos em que 0 modo passa para meyiadémente em versos como “A
Vila tem / Um feitico sem farofa / Sem vela e semtém (...)"). Esse elemento de
tristeza / melancolia também se revela no desemsgceddente do tema principal,

transcrito abaixo:

“Feitico da Vila”, Ex. 1

Si

La#

L&

Sol# nas- la se-

Sol Quem na Nem -quer sam-

Fa#

Fa Vila va- a-

Mi

Ré# -cila ao -bra- 0

Ré -car a-b

Do#

Num segundo momento, a melodia parece fazer untatitende se alcar a um
registro mais agudo (na primeira parte, inicia+seS®l; na segunda, no DO acima deste,
num intervalo ascendente de quatro tons), mas oiese& mantém por muito tempo em
registro agudo, descrevendo, novamente, uma meldde&cendente e assertiva,

novamente carregada de melancolia:
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“Feitico da Vila”, Ex. 2

Mi

Ré# dan- -lhos

Ré faz -car

Do#

D6 Que 0s -do e

Si

La# a-g do ar-

L&

Sol# -Vo-

Sol -re- azf -cer mais

Fa#

Fa a

Mi

Ré# lua nas- doe

Ré

Com relacdo as diferencas entre as duas gravagdédemos afirmar que os
varios elementos eleitos em cada uma das versdesos@entes entre si, e geram um
efeito global de alegria e otimismo, na primeirasé@e (de Jodo Petra de Barros), e
melancolico / solene na interpretacdo de Aracy beefla. Esses “musemas” poderéo
ser verificados ao se ouvir as duas gravacdes ardmpdo-se as anotagdes feitas no

guadro reproduzido mais acima.

4.4.6 “Trés apitos” (samba, 1933)

Quando o apito da fabrica de tecidos

Vem ferir os meus ouvidos, eu me lembro de vocé
Mas vocé anda sem duvida bem zangada

Ou esté interessada em fingir que ndo me vé
Vocé que atende ao apito de uma chaminé de barro
Por que ndo atende ao grito tao aflito

Da buzina do meu carro?

Vocé no inverno sem meias vai pro trabalho

N&o faz fé em agasalho nem no frio vocé cré
Vocé é mesmo artigo que ndo se imita

Quando a fabrica apita faz reclame de vocé

Nos meus olhos vocé 1é como eu sofro cruelmente
Com ciimes do gerente impertinente

Que da ordens a vocé

Sou do sereno, poeta muito soturno

Vou virar guarda-noturno e vocé sabe por qué
Mas vocé nao sabe que enquanto vocé faz pano
Faco junto do piano esses versos pra vocé

“Trés apitos” € uma das can¢Ges mais liricas d&d Rosa, contrariando o estilo

do corpo de sua produgéo, em que faz, em tom rmeetes a cronica do Rio de Janeiro

4% Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixa 18.
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de seu tempo. Mas nem por isso “Trés apitos” dei@aser um classico de seu
repertério. Segundo os jornalistas Jodo Maximo do€didier, a histdria tem fundo
autobiografico, e foi inspirada numa jovem operédia fabrica de tecidos mencionada
na cancgao), por quem Noel estava enamorado.

O tom geral da cancéo é lirico-sentimental, apadpra uma cancdo de amor
nos moldes romanticos. Escrita em segunda pessaia-se na verdade de um
mondlogo: o0 poeta estd pensando alto, desabafamdotristeza pelo amor néo
correspondido. Esta situacao de disjuncdo amorostokgcada pela separacao espacial
entre os amantes, indicada na cancao pelo amlgaritbrica de tecidos, fechado, onde
a amada passa a maior parte do tempo, e que adsota lirico, paradoxalmente
“preso” no espaco exterior. Mesmo a mencgao ao muover a correspondente “frieza”
emocional da jovem (indicada pelo fato de ela dispe o uso de agasalho e meias)

auxiliam na construcéo do espirito da cancdo. @ temial € representado abaixo:

“Trés apitos”, Ex.1

Fa#

Fa te- ou-

Mi

Ré#

Ré Dafa- -ca me

Do#

D6 -pi- tr de -ci- fe- 0s eu -brovo-

Si a-

La# -doo -dos Vem -rir meus  -vi- lem-

La Quan- -to -dos ce

Sol# de

Sol

Ha uma caracteristica melddica que chama a atemddrés apitos”, tal seja a
alternancia entre (i) desenhos melddicos cromatieas de meio tom em meio tom, ou
(i) a repeticdo de intervalos iguais, e (iii) saltintervalares extremos. Exemplo do
primeiro procedimento sdo, respectivamente, (isitgbas “Quan-do o a-pi-(to)”, de
degrau em degrau, como numa “escada” (esta sengoppesito, a etimologia da
palavra “escala”’, no sentido musical), ou (ii) oschos “Da fa-bri-ca de” (cantados
alternadamente em D6 e Ré), e “Vem fe-rir os méide€m, La# e DG). llustrando os
saltos intervalares (iii), destacamos a silabd',"de “apito”, e logo a seguir “Da fa-"
(de La para Ré); ou a preposicao “de” (em “Da t&li€’) e a primeira silaba dee-

cidos), em que ha um salto de 42, de DO para Fssd\bipétese € de que o primeiro
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procedimento (exemplos i e ii) indicam estabilidateocional e controle da situacéo,

enguanto os saltos intervalares (iii) sugerem, pasigao, instabilidade.

Corroborando a letra de fundo lirico-sentimental,asm de tom
predominantemente resignado pelo amor nao corrdgfmn(apesar dos saltos
intervalares que indicam momentos de descontroleocemal), a introducao
instrumental, dedilhada ao violdo e sustentadacpatas orquestrais, é singela. Logo a
seguir ouve-se a voz de Aracy de Almeida, timbmailfar para quem percorre o
cancioneiro de Noel em suas versdes originais. iBteapretacdo vocal € proxima
daquela que foi vista em “Feitico da Vila”, ou segta tende ao uso degato (notas
que vao se ‘ligando” umas as outras, em oposi¢astamzate mais “duro”) o que,
conforme visto no quadro que reproduzimos, baseadalassificacdes de Gabrielsson
e Lindstréom, confere a interpretacdo um tom solenas também “melancolia”,
“lamento”, “saudade”, “ternura” e “tristeza”, todespressdes emotivas potencializadas
pelo uso abundante que essa cantora fazgliksandose vibratos. Podemos também
inferir que essas caracteristicas, proprias déoedé Aracy de Almeida, a filiam a
passionalizacdo que segundo Tatit se revela justamente nas retagbes mais
derramadas, cheias de saltos intervalares e vafgmgadas, e que por iSso sugerem
instabilidade emocional do eu lirico e/ou do intétg.

Algumas passagens séo especialmente expressivas gatando da voz, uma
vez que se verifica um perfeito casamento entrel régmantico da letra e sentido
sugerido pela enunciacdo vocal. Destacamos os gl@sandos(ao pé da letra,
“escorregadelas”), quando a letra se refere ado™gdia buzina do carro, ou ao “ciime
do gerente impertinente”. Tem-se a impressao deogee lirico controla-se o tempo
todo, até que alguns arroubos emocionais aflordimadorma de saltos intervalares na
cancdo. Veja-se, por exemplo, a linearidade e idtde melddica do trecho “Vocé
que atende” (todas as silabas em La), ou a cod&ralayanizacédo musical do trecho “ao
api(to) / De uma cha(-miné), formando um desenh@sico no grafico (as mesmas
notas, em escala ascendente e depois descena@enteposicdo aos trechos transcritos
nos exemplos 3 e 4, em que, ndo se contendo, oirieo lparece “gritar”,

metonimicamente através da buzina de seu carro.
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“Trés apitos”, Ex. 2

Do#

D6 -pi- De u-

Si - a -ma

La# ao cha-

La Vocé que atende -to -miné de-ba

Sol#

Sol -ro

Fa#

“Trés apitos”, Ex.3

Fa#

Fa -tende ao gri-

Mi -to

Ré# tao

Ré a-

Doé# Por que ndo a- -fli-

Do -to

Si da

La# bu-

L& nai

Sol#

Sol do meu

Fa#

Fa carro

Mi

“Trés apitos”, Ex.4

Fa#

Fa o

Mi -ente im-

Ré# -per-

Ré -ti-

Do# Com cime do ger- -nen-

Do -te

Si que

La# da

L& ordens

Sol#

Sol a vo-

Fa#

Fa -ce

Mi

No plano da letra, identificamos alguns procedim&npoéticos (no sentido
literario), como a boa metéafora do apito da fabgoa vem “ferir” os ouvidos do eu
lirico — esse mesmo apito que metonimicamente édasaazdes da disjuncdo amorosa

entre o poeta e sua musa. Explorando um pouco awmifiguras metonimicas e



216

metaforicas, o eu lirico se pergunta por que a améehde ao apito de uma chaminé de
barro, mas nao ao “grito” da buzina do seu carro.

Noel arremata a canc¢do langcando méo da metalingyagsficio que podemos
ler como sendo préprio de um tratamento literaotekto. A ocorréncia se da nos
versos finais da cancdo, com 0s quais encerrangss@omentarios sobre o Poeta da
Vila: “Mas vocé nao sabe que enquanto vocé faz palRaco junto do piano esses

Versos pra vocé”.

45 Cartola, um romantico tardio?

Dos cinco poetas-letristas que vimos examinandoragp desta tese (Domingos
Caldas Barbosa, Laurindo Rabelo, Catulo da Paix@ardebse, Noel Rosa, Cartola), o
altimo é, ao lado de Noel Rosa, o que nos fornecerio mais firme para analise, pelo
fato de Angenor de Oliveira, o Cartola (1908-19&0)gravado seus quatro LPs entre
1974 e 1979, e estarem todos disponiveis no mer&awo assim, ndo apenas temos
acesso as melodias de suas letras, mas podemela®yravadas pelo préprio autor,
ainda que tardiamente. Cartola s6 estreou em diss®5 anos de idade; isso de certa
maneira confirma a dificuldade de acesso as gramadjgue os artistas populares das
camadas mais pobres vivenciam.

Mas Cartola ndo se inicia tdo tarde como artegp&nas sua estreia em disco €
tempora. Afinal, ele foi um dos fundadores da Esad Samba Estacdo Primeira de
Mangueira, ainda no final dos anos 20, época emsgueotabilizou por seus sambas-
enredo. Compos também sambas-cancdo que foramdgsay@or cantores como
Francisco Alves e Elizeth Cardoso, mas até aigediva como compositor.

De origem modesta, Cartola enfrentou muita inBtlde financeira e
emocional ao longo da vida: sem instrucéo fornmdb(macao que € de interesse para o
nosso trabalho), trabalhava de “bicos”, principalteecomo pedreiro. Foi casado trés
vezes — em Ultimas napcias com Dona Zica, figuyaridaria da Mangueira.

Afastado dos sambas-enredo e esquecido pelo plblpela midia, passou um
longo periodo no ostracismo, e sé seria “redestwbeelo jornalista Sérgio Porto

(“Stanislaw Ponte Preta”) no final dos anos 5(yalaando como lavador de carros em
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uma garagem em Ipanema. Este se lancou a promdetomo” de Cartola, visto que
muitos ja o davam como morto, dada a sua auséaciald publica por quase 30 anos.

Os jovens protagonistas da Bossa Nova repetirarefarge de Sérgio Porto
nesse resgate dos sambistas da Velha Guarda, ealpons vejam nessa aproximacao
(samba de morro, Bossa Nova) uma estratégia deacdlesda cultura popular pela
cultura universitaria pequeno-burguesa. Seja coonp €sses jovens, principalmente
Nara Led&o, se interessaram em conhecer o samla&zdeais a fundo. Para isso, foram
organizados encontros no ceélebre apartamento dissdeaNara, em Copacabana
(considerado um dos primeiros locais de encontsob#ssa-novistas), durante os quais
compositores da “Velha Guarda” do samba desfiavaas ancdes. Dentre eles,
Cartola, Nelson Cavaquinho e Zé Keti.

Carlinhos Lyra confirma o crescente interesse de geracdo pela auténtica

musica popular brasileira:

Naquela época, por volta de 1964, a Bossa Nova ara muito “curtida”. Mas ja havia
uma tendéncia, dentro dela, de buscar as origepsglgres ou raizes. Dai eu fiz uma
combinagdo com o Zé Keti: ele me levava ao morm,escolas de samba e me
apresentava aos chamados “compositores auténtcash contrapartida, eu o levava a
Zona Sul e o apresentava (e as musicas) a turm8odaa Nova. (LYRAapud
BARBOZA, 203, p. 197-8).

Essa atitude dos protagonistas da Bossa Nova, caiga@a resultando no
espetaculdpinidao, com Nara Ledo, Zé Keti e Jodao do Vale a freataa verdade na
contraméo do gosto geral da pequena-burguesia la Zol carioca. Segundo Marilia

Barboza, biégrafa de Cartola,

A musica dos suburbios cariocas sempre fora diguaitha pelos jovens da Zona Sul,
alids, como qualquer produto ou producdo que viessezona norte, chamado
preconceituosamente de coisa de pobre, cafonaadeyosto. A zona sul sempre preferiu
a producéo importada. (BARBOZA, 2003, p. 202)

De fato, esse resgate da “auténtica” musica popudssileira — as aspas sao por
conta daqueles que, tachando a Bossa Nova de amegéada, ndo era considerada um
género musical brasileiro genuino — se mostrai@zfguando da grande afluéncia de
intelectuais e estudantes universitarios da Zona&uestaurante Zicartola, entre 1963
e 1965. Além das iguarias da anfitrid, o Zicarty conhecido como ponto de encontro
boémio, onde se podia ouvir 0 auténtico samba. pagos daqueles que afluiam

aquele local tinham um interesse sincero em comtesse género musical; grande parte
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do publico comparecia apenas por modismo. Segumdgounalista doJornal do

Brasil, ndo identificado por Marilia Barboza,

De certa maneira, o0 Zicartola foi uma ideia equamta intelectuais e jovens da Zona Sul,
que ainda ouviam samba de morro com o encantardastpessoas cultas que de repente
descobrem um artista primitivo, fizeram do lugarasa de espetaculos da moda. Era de
bom gosto e inteligente ouvir samba no velho sabrda rua da Carioca. Muitos néo
pagavam, pediam fiado e deixavam o resto por cdaténgenuidade de Cartola e da
mulher. Outros, passado o primeiro momento dagéatintelectual, ndo tardaram a volta
para os bares da Zona Sul. O Zicartola acabounmiras portas.apud BARBOZA,

2003, p. 196)

A biografa de Cartola ndo esconde seu ressentinsenp@assar em revista esses

acontecimentos de inicios dos anos 60:

Enquanto isso, nos apartamentos da Zona Sul, nra&igsa Nova. Esse novo “jeito” de
cantar e tocar o samba, a0 mesmo tempo que o tmais palatavel para as classes
média e alta e lhe abria espago junto ao consunmiddae-americano gerou, durante
algumas décadas, uma postura preconceituosa cagéioeho samba tradicional, que
passou a ser considerado diversao da Zona Nofana;acoisa de pobre. Dai, a divisdo
odiosa: enquanto um grupo de musicos (os da classéa) era convidado para shows
nos Estados Unidos (remember Carnegie Hall), ayripo simplesmente perdia espacos
de trabalho, era despedido dos empregos, deixasardgavado. Cartola pertencia a esse
grupo (BARBOZA, 2003).

Mas, mesmo tarde, a justica foi feita: gracas amdytor de discos Marcus
Pereira, Cartola pode gravar ser primeiro LP, d&sartos de idade, em 1974. A este,
aclamado pela critica, seguir-se-ia 0 homoén@aotola, de 1976,Verde que te quero
rosa (1977) eCartola 70 anos(1979). E consenso entre os criticos que os dois
primeiros discos do Mestre correspondem ao mellgoswh producdo, e € neles —

principalmente no primeiro — que concentraremose®somentarios.

Cartola (1974)

O disco de estreia de Cartola foi ardorosamentebiéa pela critica. Mauricio
Kubrusly, por exemplo, afirmava em sua coluna, dodas as letras, que o melhor
disco do ano [1974] ja havia sido lancado. E segmistico estava correto. Com efeito,
Cartola ocupa uma posicdo de centralidade nos deai®ssa musica popular, ndo s6
como membro-fundador da Escola de Samba EstacduoeiRPai de Mangueira,
verdadeiro patrimbénio de nossa cultura popular, masmo um dos principais

compositores de sambas. Apesar de dominar a tédaicaoldao apenas de modo
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rudimentar (o que o impedia de executar choringésero que muito apreciava mas
gue requer técnica apurada), era como melodistaeuestacava. Melodista intuitivo,
diga-se de passagem, cujas linhas melddicas podenecguiparadas as de outros
grandes melodistas, com ou sem instrucdo formasilbiros ou nao: Caymmi
(“Marina”, “O Mar”, “Maracangalha”), Jobim (“Chegale Saudade”, “Garota de
Ipanema”, “Corcovado”, “Aguas de Margo”), McCartnéyesterday”, “Michelle”,
“Hey Jude”, “Let it be”). Como tentaremos demonste seguir, suas solugcbes
melddicas — e também harmonicas, sobressaltands-seicessivas modulacdes (i.e.,
mudancas de tonalidade ao longo da cancao), extifécque se valeu para se aproximar
de seu estimado choro — ndo deixam a dever emaliiade as dos compositores
supracitados, todos superlativos.

Na esfera das letras, todavia, somos da opini@uedado se sustenta o titulo de
poetamuitas vezes atribuido aancionistaCartola. Antes de nos lancarmos a analise
propriamente dita das cancdes, transcrevamos attpsjslizos de Marilia Barboza, sua
biografa, acerca da escrita do autor de “As rofasfalam” — comentéarios que acabam
depondo contra o biografado, pela fragilidade dgsimentos que a jornalista utiliza
para tentar provar a poeticidade das letras dorb®leslias, ele proprio demonstra certa
inseguranca acerca de sua condi¢do de artista-irggtiestionavel, mas artista popular,
intuitivo, que n&o seguiu treinamento formal —, emrevista a revist&lovimento por
ocasido de seu septuagésimo aniversario. Com desga de ingenuidade, afirma:
“Acho que para ser um verdadeiro artista, tem guessudar. Eu ndo posso dizer que
seja poeta porque ndo conheco portugués profundem®au um curioso, apenas.”
(BARBOZA, 2003, p. 231).

Se Cartola exagera na autocritica, ao nado se adfagrdadeiro artista”,
concordamos que a condicdo de poeta exige, alérmtdgdo e sensibilidade, o
dominio de técnicas especificas de composi¢do. $témente o conhecimento do
vernaculo, como aponta, mas os artificios que &var artista a atingir um efeito
desejado.

No caso de Cartola, percebemos a ingenuidade de mscdes acerca de
poesia, mesmo no sonho — que ndo viu realizado “puddicar um livro de poemas”
(BARBOZA, 2003, p. 260). Esse desejo evidencia gitilracdo conferida pela
publicacdo em livro, uma vez que a escrita estavasa sempre ligada as elites
intelectuais (lembramo-nos de Caldas Barbosa, delmuge pena em punho, marca de

erudicdo, na Unica estampa que chegou até nos).
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Marilia Barboza nos informa que a instrucdo de dlarse resumiu ao curso
primério, e que ele lia poetas como Castro Alvesndalves Dias, Bilac, Guerra
Junqueiro (BARBOZA, 2003, p. 293). Falando sobra gweocupacdo em sempre

“melhorar” como compositor, nos informa a jornalist

A producdo musical de Cartola crescia em quantidga@en qualidade. Cuidadoso, ele
aprimorava a técnica de violonista. Seu parceiesldS Cachaca, era o melhor letrista do
morro, o orador oficial da escola, o poeta da Mairgu Juntos, eram insuperaveis.
Sozinho, Cartola percebeu que precisava melhosarlstras para prosseguir a caminhada
com sucesso. (...) Comecou a ler poemas. Os rapantCastro Alves e Gongalves Dias,
encheram-lhe a alma de encantamento. Em seguidarodeOlavo Bilac. Deu algumas
triscadas em Camdes. Por fim, elegeu seu prefe@derra Junqueiro. Por muito tempo
deliciou-se comA velhice do padre etern@ A morte de D. JodoN&o foi mais longe.
Considerou-se diplomado em poesia. (BARBOZA, 2@036)

Esse conhecimento limitado do fazer poético, altdsum a muitos cancionistas
pré-Bossa Nova, resultava em letras que buscaviar inestilo dos poetas romanticos
e parnasianos; no caso dos primeiros, 0s can@gnishtavam imitar a abundancia de
termos raros e de inversfes sintaticas; no casgawssianos, o rigor da forma. Em
decorréncia da limitacdo técnica desses composifmypulares, suas letras resultavam
numa reproducéo falha daquele modelo, uma vez gaeestavam isentas das rimas
pobres, dos temas desgastados e dos clichés deipantos mil” ou “ninho de amor”,
sem falar na pouca profundidade psicolégica deanuitlas.

Tendo essas questbes em mente, debrucemo-nos, €oité® algumas cangdes
de Cartola, algumas das quais figuram como maraosdsa musica popular, mas que
nao obrigatoriamente devem ser lidas como poemasju@ insistimos, ndo as
diminuiria em nada, apenas deixaria clara a sudicdo de cancdes). Numa secéo
final, percorreremos panoramicamente alguns dosnge€e'para serem lidos” que o
Mestre deixou, tentando detectar, nestes, estast@gimposicionais distintas daquelas
utilizadas nas letras de cancdes, e se de fatgpetEsiam se increver no rol da poesia

literaria.
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Andlise de Cancdes de Cartola

4.5.1 “Os tempos idos” (Cartola)

Iniciemos esta secdo com uma composi¢ao de AngienOfiveira que confirma
a pretensdo de muitos compositores populares destrem suas obras de uma
respeitabilidade geralmente atrelada a uma valgizale classe (seja ela social ou
intelectual). De fato, a letra de “Tempos Idos” rhauode ao “humilde” samba, que
deixa sua condicdo de musica “de terreiro” panaerolicamente, conquistar “todo o
universo”, sendo finalmente apreciado pela Duques&ent no Itamaraty. Conforme
nos informa Marilia Barboza, esta can¢do foi odgamente o samba-enredo
apresentado pela Mangueira no carnaval de 196&.dasko de certa maneira explica o
tom grandiloquente da letra, uma vez que esta €é uwgamacteristica das letras
apresentadas pelas escolas de samba.

A “ascensao” desse tipo de cancdo popular — o samba tema de Hermano
Vianna em seu livr@ Mistério do Samhaem que explica o processo pelo qual esse
género, associado a vadios no final do século X§lcado a condicdo de musica
nacional por volta dos anos 30. Podemos explicse Bevo status pela valorizagcédo das
manifestacfes “autenticamente brasileiras” pelogéviustas, e também pela “Politica
da Boa Vizinhanca” entre o Estado Novo de Vargas governo americano, que
exportaria  Carmen Miranda, imagem estereotipadaBdasil, em troca de um
esmagador programa de inseminacdo da cultura iaegtre nos (e que acabaria
minando 0 nosso terreno politico e cultural, deilkabrechas para a instauracdo do
Golpe Militar de 64).

Voltando a cancao, é essa tonica de valorizac&woltlaa brasileira popular que
perpassa a letra, cujas caracteristicas o filiasnsambas-enredo de escolas de samba.
Mas é nitido o sentimento de inferioridade de sgarao que se refere a cultura letrada
versuscultura popular, passando a sensacao de que estetepre de “pedir licenca”

aquela, quando na verdade elas pertencem a dordisiwgos.

“Os tempos idos”

Os tempos idos
Nunca esquecidos

4" Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixa 25.
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Trazem saudades ao recordar

E com tristeza que eu relembro
Coisas remotas que ndo vém mais
Uma escola na Pragca Onze
Testemunha ocular

E junto dela uma balanca

Onde os malandros iam sambar

Depois, aos poucos, 0 nosso samba
Sem sentirmos se aprimorou

Pelos saldes da sociedade

Sem cerimdnia ele entrou

Ja ndo pertence mais a Praca

J& ndo é mais o samba de terreiro
Vitorioso ele partiu para o estrangeiro

E muito bem representado

Por inspiracdo de geniais artistas

O nosso samba, de humilde samba

Foi de conquistas em conquistas

Conseguiu penetrar o Municipal

Depois de atravessar todo o universo

Com a mesma roupagem que saiu daqui
Exibiu-se para a duquesa de Kent no Itamaraty

No plano tematico, salta aos olhos a preocupagaautbr em ressaltar o valor
do samba; o problema é que ele elege instancidsgdanacdo que, dialeticamente,
desvalorizam seu objeto. Afinal, para se “aprinrfoasamba adentrou os “salfes da
sociedade” (classe economicamente favorecida), anitipal” (templo da mdusica

erudita), até partir para o estrangeiro, tornarej@ser isso, “vitorioso”.

Além de ingénua, a argumentacdo reforca o predoncentra 0os géneros
populares. Afinal de contas, a musica popular méoiga do reconhecimento da musica
erudita para que tenha valor; igualmente — e estpanto ao qual queremos chegar — as
letras de canc¢do ndo precisam ser poemas pareestinem de valor. MUsica popular e
erudita, letra de cancéo e poema literario pertareesferas de atuacéo distintas, ainda

gue se aproximem em algumas ocasides.

Um desses momentos foi o Tropicalismo, quando ceitgges de pena mais
poética, como Torquato Neto, Tom Zé e Capinan,obqaré, Caetano Veloso e Gilberto
Gil, emprestaram seu talento a musica popular. &8s ndo € uma condicdme qua
non para que a feitura de uma boa cancéo, que podaramrth outros elementos, na

falta de uma letra substancial, para Ihe conferalidade.
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No plano formal, a letra apresenta algumas limgag8e a avaliarmos do ponto
de vista de quem procede a uma analise literauaséja, falta-lhe a densidade que
caracteriza a grande poesia, e abundam as soltages, como o uso de verbos em

rima (“idos” / “esquecidos”, no participio; “aprima”, “entrou”, pretérito perfeito).

Quanto a sintaxe poética, se é que podemos nastessa expressao, ela nem é
formada por fragmentos poéticos de alta densidiaghéca (e de apelo sonoro) por meio
de paronomasias (“Rua torta / Lua morta / Tua poda Cassiano Ricardo, ou
“América do Sul / América do Sol / América do Salips versos de Oswald de
Andrade) nem de frases quase que narrativas (condaca-Pirama”, de Goncgalves
Dias, ou “Navio Negreiro”, de Castro Alves). Caatdlca no meio-termo, tendendo
mais ao narrativo, mas compondo uma letra de fgdo imagético, que nos vém a
mente em fragmentos (podemos imaginar essas imagenamera lenta e no tom sépia
das antigas filmagens): “Uma escola na Pragca Oiestemunha ocular / E junto dela

uma balanca / Onde os malandros iam sambar”.

Ao lermos os versosom a musicasem davida percebemos um ganho estético.
Primeiramente, o tom nostalgico sugerido pelodifel primeiros versos da cangéo) sdo
reforcados pela melodia descendente e pelo acorapemito plangente do bandolim.
Ao final, temos uma brusca subida melodica de rmdaisuma oitava, como se essas
recordacoes, ja quase esquecidas, viessem a &teasdfa a melodia principal, repetido

em alguns outros trechos da cangéo, caracterizatetoatizacdo:

“Os tempos idos”, Ex. 1

La tem- -cor-

Sol#

Sol

Fa# Os -pos -ca es- -dar

Fa

Mi idos

Ré#

Ré nun- -que- -zem re-

Do# -cidos

D6

Si tra- sau- ao

La#

La -da-

Sol#

Sol -des
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A seguir, na musica que acompanha os versos “Baldss da sociedade / Sem
cerimbdnia ele entrou”, temos, coerentemente, unmhali melédica de motivos
descendentes, mas que, em conjunto, ascendem kstnoréglcangam pouco a pouco a
tessitura mais aguda, semioticamente, mais “altatiicando, semioticamente, o
processo de “ascensdo” do samba. Inclusive essastemas descendentes podem,
dentro desta leitura, sugerir as dificuldades eté@das nesse processo, que foi
conquistado passo a passo (de La, na silaba “;l8es'salées”, a La#, na silaba “-da”,
de sociedade, culminando no Si — registro mais @gdd cancdo -, nota
sintomaticamente alcancada no verso em que seaafitfS8em ceri-] -moénia ele

entrou”):

“Os tempos idos”, Ex. 2

Si -monia ele entrou

La# -da

La -l6es

Sol#

Sol

Fa# Da Sem

Fa

Mi SO- ce-

Ré#

Ré Pe- sa- -cie- -ri-

Do# -los

D6

A ginga do samba é magistralmente representaddatio pusical nos versos
“E muito bem representado / Por inspiracdo de gerastistas”, num vai-e-vem
ascendente e descendente que nos sugere 0S pPASSOSA:

“Os tempos idos”, Ex. 3

Sol

Fa# -tistas

Fa

Mi

Ré#

Ré

Do# -to Rse ins- -ra- -ni-

D6

Si mui- bem -pre- -ta- por -pi- -Gao ge- -ais

La#

L& E re- -do ed ar-

Sol#
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O mesmo esquema melodico se repete nos versostesg@wpenas sendo alcado

para um registro mais agudo, mas mantendo exatarasemhesmos intervalos:

“Os tempos idos”, Ex. 4

D6

Si em conquistas

La#

La

Sol#

Sol

Fa# -S0 -de- con-

Fa

Mi nos- sam- -mil-  sam- de -quis-

Ré#

Ré 0] -ba hu- -ba foi -tas

Sol#

E, apds toda essa “ginga” melddica, ao descrewanamentos de dificuldade
por que passou o0 samba em sua busca por reconhezim@artola logra uma genial
solucéo; ao contrario dos versos em que 0S propesOSs semioticamente “sambam”
(no trecho descrito no grafico anterior), ao falar entrada do samba no templo da
musica erudita, o Municipal, a voz fica estagnaelanddo linear, transitando em saltos
de apenas meio tom (de La# para La, repetidas Neiresstentemente forcando
passagem na esfera da “alta” cultura; e ao serrefeisamba, que circula por “todo o
universo”, alonga a primeira vogal deodd” numa curva ascedente, indicando um

movimento de expansao que esta perfeitamente ¢coaram a letra:

“Os tempos idos”, Ex. 5

Ré to-

Do#

D6 -do o u-

Si

La# Con- -guiu  pe- -trano -ni- -pal -pés per- -rer -ni-

La -se- -ne- Mu- -Ci- a- -cor- Fse

Sol#

O samba “Assim nado da”, de Cartola em parceria Evandro Boia, constitui
um interessante contraponto para “Tempos Idos’§ paqui o eu lirico descreve a posse
da arte popular pelas classes economicamente tdase E, 0 que € pior, depois de se
apropriar dos sambas, a elite nega aos seus veaadetores qualguer mérito. Os
versos finais aludem ao compositor popular sendelassificado de um concurso de
poesia pelo fato de seu samba ser “de pé quebr@doia referéncia as divisdes

métricas dos versos); esses versos parecem resossE0 argumento, de que néo se
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pode julgar a cancdo popular valendo-se de criévimorativos que néo lhe séo

préprios. Transcrevemos a letra de “Assim néo alddjxo:

Assim nao da, ndo da nao

N&o vai dar, meu irméo
E doutor presidente
Doutor secretario

Doutor tesoureiro

S6 quem néo é seu doutor
E aquele pretinho

Que varre o terreiro
Quem manda na bateria € uma madama
Filha de magistrado

Vai dirigir a harmonia
Me disse o compadre
Que ja estd combinado
Ja houve la um concurso
Pra quem bate surdo
Tamborim e pandeiro

Eu fiz tanto esforco

Mas acabei perdendo
Pra um engenheiro

Fiz um samba lindo
Botei no concurso

Fui desclassificado

Por unanimidade
Disseram que 0s versos
Eram de pé quebrado

Ha ainda outras letras em que novamente se abogi@sido do preconceito

racial, como, por exemplo, em “Estudei demais”:

E matéria que estudei demais

Por isso me formei ainda rapaz

Por isso sou professor, sou diretor, sou instrutor
Acho muito engracado vocé se encarnar
Logo em quem, logo em mim

O que audacia me chamar de pretinho
Meu bem é o fim se minha mina souber
Ai meu Deus, que horror!

Vou dormir no porao

Continuo cheirando a 6leo queimado

Vai dancartwist

Procurar sua gente

Deixa-me seguir porque estou atrasado
Tenho uma mina que de jeito algum por
ti trocaria

Que da mais petroleo

Muito mais petréleo do que tem na Bahia.
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Ao contrario de Noel Rosa, Cartola ndo consegudibsstar da estética
romantica novecentista, sendo que sua fragil ipdtrypde a nu sérias deficiéncias do
ponto de vista literario. Como nossa posicao éjuehte a de ndo analisar letras de
cancao fora de seu contexto musical, veremos gueelodista Cartola contribui em
muito para driblar essa dificuldade com as letrasoecOmputo geral, elaborar cancbes
“eficazes”, no sentido dado por Luiz Tatit.

Nosso enfoque serd nos dois primeiros discos detol&arlancados
respectivamente em 1974 e 1976. Do primeiro, tem@secomentarios acerca de
“Acontece”, “O sol nascera”, “Alvorada” e “AlegriaDo segundo, selecionamos dois

de seus dois maiores sucessos, “As rosas nao fala®’mundo € um moinho”.

4.5.2 “Acontece” (Cartol4}

Esquece 0 nosso amor, vé se esquece
Porque tudo no mundo acontece

E acontece que ja ndo sei mais amar
Vai chorar, vai sofrer e vocé ndo merece
Mas isso acontece

Acontece que meu coracao ficou frio
E nosso ninho de amor estéa vazio

Se eu ainda pudesse fingir que te amo
Ai, se eu pudesse...

Mas néo quero, ndo, temo fazé-lo

Isso ndo acontece

Nesta cancao, o eu lirico estd sofrendo por nersaomunicar a companheira
gue ndo a ama mais, e por isso vale-se da impresipeessao “acontece”, que
semanticamente pode abrigar um numero interpretapdiaitas. O leitor-ouvinte (e a
propria amada, interlocutora do eu lirico, vistoe cu cancdo € escrita em segunda
pessoa) se pergunta o qué, afinal, “acontece”trA s fornece algumas pistas: ja no
segundo verso, “Tudo do mundo acontece”, ja4 siaatllp alguma noticia
surpreendente, para o bem ou para o0 mal; no teregenso, a confissdo: “E acontece
que ja ndo sei mais amar”, reforcada pelo inicisetpunda estrofe: “Acontece que meu
coracao ficou frio”. A seguir, apela para um clich® o nosso ninho de amor ficou
vazio”; dentro da argumentacdo que vimos defendemololongo deste trabalho,
pensamos que um poeta da série erudita sabera egise lugar-comum, que acaba

comprometendo, em parte, o resultado final da @anca

“8 Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixa 23.
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Até este ponto da cancéo, o eu lirico da voltas,aténitindo o desinteresse por
aguela amada em particular, a quem se dirige, e atribuiadai proprio uma
incapacidade de amar. Ele s6 chegara ao cerne aleafissdo nos versos que
conduzem ao desfecho da cancéo, e que conclueno coesmo “Acontece” do titulo,
sugerindo circularidade, isto €, que esse progesdera acontecer novamente, ndo so
com ele, mas com qualquer um: “Se eu ainda pudesge que te amo / Ai, se eu
pudesse / Mas ndo quero, ndo, temo fazé-lo / I&soacontece”. Registre-se, neste
ponto, a boa rima de verbo no presente do indwafacontece) com pretérito do
subjuntivo (pudesse).

Vale anotar, também, o mal-entendido que o versas‘kao quero, nao, temo
fazé-l0” gera, por conta da particula “ndo”, quesérita entre virgulas, reforcando a
hesitacdo do eu lirico. Na gravacao, tem-se a ssprede que Cartola canta “Mas nao
quero, ndo temo fazé-lo”, o que resulta numa in¢agado oposta. Mesmo assim,
haveria a possibilidade de se ler a passagem camsolicdo do eu lirico de terminar
com o relacionamento (“Mas ndo quero [continuar @pmelacionamento], ndo temo
fazé-lo [romper com a companheira]”).

Apesar de ndo se tratar de um poema — afinal, é aangdo —, a letra de
“Acontece” tem a seu favor seu carater de condé@osdg eu lirico ndo demora mais
gue o0 necessario para superar a timidez de trataasdunto tdo desagradavel (nos
volteios retoricos da primeira estrofe), e na sdguestrofe ja comunica com todas as
letras o0 assunto da interlocucdo. Pensamos queleteaase estendesse além disso,
provavelmente perderia em forca expressiva.

Sobre o suporte musical, como vimos percebendogbeande mais lirico-
sentimental tendem a ser acompanhadas num andamaistéento, e “Acontece” ndo é
excecdo. O violao de Paulinho da Viola introduz aacéo, e no mesmo molde
“condensado” e objetivo da letra, desfere apenat@acordes dedilhados, terminando
a sequéncia num acorde de efeito suspensivo, @udeixa para que entre a voz de
Cartola.

Os volteios retéricos a que nos referimos na kdareplicados nos ornamentos
feitos ao violdo, ndo apenas no dedilhado rapidonoc nas pequenas escalas e
arpeggiosque sado executados ao fundo. Na passagem que atdwmnpa versos “E
acontece que nao sei mais amar”, o violao confartissteza expressa na letra por meio

de acordes que, de casa em casa, vao descrevertksanho descendente.
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A medida que a cancdo se encaminha para o selwcliesfeercebemos que
indices depassionalizacase tornam mais evidentes; se no trecho “E o nosdw de
amor ficou vazio” Cartola alonga a vogal [i] em tagudo (um fonema que, segundo a
fonoestilistica, sugere tristeza), nos versos direde procede a esse espichamento das
vogais na interjeicdo “Ai” (de “Ai, se eu pudess&dnferindo a interpretacéo vocal o
tom lamurioso que a letra pede.

A harmonia ja sinaliza o final da canc¢éo nos vefSeseu pudesse fingir que te
amo”, em que se ouve uma sequéncia de acordesddearmento previsivel (mas nem
por isso banal, desde que utilizado com parcim@oiao neste caso). Depois que a voz
canta o ultimo verso, “Isto ndo acontece”, o vicdkecuta uma escala que culmina em
registro agudo, voltando a tbnica da cancédo (mvedraconferindo assim um tom de

conclusao, a harmonia, como um amor que chegarao fi

4.5.3 “Alvorada” (Cartola / Caros Cachaca / Hermigéllo de Carvalhdf

Conforme visto na andlise de cancdes de Catulo aied® Cearense (em
especial “Luar do Sertdo” e “Ontem ao Luar”) e deNRosa (ha sua série de cancdes
em que se revela mais romantico e menos cronistseddgempo, como “Feitico da
Vila”), muitos compositores populares se valeram edpediente de se idealizar a
paisagem, recurso tributario do Romantismo. Alénexiemplo arrolado, relembramos
outros, ja citados nesta tese, como “Ave Maria dard (Trio de Ouro), “Favela”
(Francisco Alves) e “Chao de Estrelas” (Orestesh8sa / Silvio Caldas). Cartola
parece ter aderido a esse artificio na letra dedwsalda”, em que tinge o morro com
cores idealizadas:

Alvorada la no morro, que beleza
Ninguém chora, ndo ha tristeza
Ninguém sente dissabor

O sol colorindo € tdo lindo, é tao lindo
E a natureza sorrindo, tingindo, tingindo

(aalvorada)

Vocé também me lembra a alvorada
Quando chega iluminando

Meus caminhos tdo sem vida

E o que me resta é bem pouco

Ou quase nada, do que ir assim, vagando
Nesta estrada perdida.

“9 Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixa 21.
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Conquanto haja alguns procedimentos poéticos quaode detectar na letra
(como a escolha por um registro lexical de gostas hiiaco, como o proéprio titulo da
cancdo, ou a palavra “dissabor”), h4 que se sudilighe se trata de uma abordagem
tributaria do Romantismo literario (Que podemosediir no tom fatalista do poeta,
proximo da segunda geracdo; ou a romantica ideadlizalo morro, onde ndo ha
tristeza); ou, quem sabe, possamos enxergar rea Uetr remoto parentesco com o
Simbolismo (pois que a mulher se reveste de unearaistica).

Cartola escapa a rima pobre em “lindo / tinginde”’ao mesmo tempo a
repeticdo dos termos reforca o carater contemplakoveu lirico. Na segunda parte, ha
um procedimento poético na metafora da amada xaalap que traz luz a triste vida do
poeta. Aqui ele se aproxima também da Optica roogde atribuir toda felicidade ao
amor correspondido, sem o0 que nao restara ao fipetse nada”.

Vejamos que elementos nos sao fornecidos pelotsupwsical dessa letra. A
faixa se inicia de modo minimalista, com cada ims&nto entrando por vez: primeiro o
surdo fazendo a marcacéo; entdo, o tamborim; cattca cuica; finalmente, o violéo,
suporte harmonico, com a voz. Semioticamente, sugesol surgindo, aos poucos
revelando os elementos da paisagem. Exaltandameadly num tom otimista, confirma-
se, como se havia de esperar, um acompanhamegte,dkestivo, e convenientemente
entoado ndo por uma voz isolada, mas por um CoT@rEssono.

Também notamos o interessante procedimento dersecen pelo refrdo, uma
caracteristica que s6 pode ser notada quandaasskefunta a melodia. Enquanto que no
papel parece tratar-se de duas estrofes, quanddasuas duas partes, notamos haver,
na primeira parte, o procedimento batizado, port,Tde tematizacdo; em outras
palavras, existe um recorte melddico de carawterativo que facilita a sua
memorizacao, pelo ouvinte e, por conseguinte, gegaba se juntar ao coro. Some-se a
isso a curva melddica predominantemente ascendenterso “Alvorada la no morro,
gue beleza”, o que semioticamente representariaapénas o movimento do sol ao
raiar do dia, como o préprio contorno dos morros pasagem (formando trés

triangulos, no gréfico: “Alvorada” / “La no morréd™Que beleza”):

“Alvorada”, Ex. 1
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Sol e-b

Fa#

Fa -le-

Mi

Ré# no -za

Ré mor- que

Do#

D6 -ra- la

Si

La# -Vo- -ro

L&

Sol# Al- -da

Sol

Os versos finais da primeira estrofe reforcam sedbo melddico ascendente, e
portanto otimista. De resto, detectamos uma ing&é em imagens, digamos,
“luminosas”, em que o sol figura em lugar de dastacp que ndo sO reforca esse
otimismo como, dentro de uma mirada romantica (agemos da segunda e mais da
primeira e terceira geracdes), inscreve a paisdg@sileira nos poemas / letras. O
trecho “O sol colorindo, é tdo lindo, é tdo lindé” entoado em registro agudo e
afirmativo, confirmando o espirito otimista da cam¢Note-se também a personificacao
/ idealizacdo de elementos naturais, proprios dddismo (como ja visto, por

exemplo, nas letras de Catulo da Paixao Cearense):

“Alvorada”, Ex. 2

Si

La# | O sol -lo- é

L& tao

Sol# co- -rin- ndi é e a nature- tin-

Sol -do -do lin- -za -gin- tin-

Fa#

Fa -do -do -gin-

Mi tao

Ré# -do

Ré

3.5.3 “O Sol Nascerd” (Cartola / Elton Medeir8s)
As imagens luminosas ligadas a alegria, e que vingotetra de “Alvorada”,

confirmam-se na letra de “O Sol Nascerd”, que d@éoredo trazem grande inovacao

* Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixa 20.
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poética, uma vez que as associacdes sol/alegtana/tristeza sao clich@a poesia
literaria.

A sorrir

Eu pretendo levar a vida
Pois chorando

Eu vi a mocidade
Perdida

Fim da tempestade

O sol nascera

Fim desta saudade

Hei de ter outro alguém para amar

A sorrir

Eu pretendo levar a vida
Pois chorando

Eu vi a mocidade
Perdida

No entanto, a letra ganha vida quando passa a® phasical, pela solugcéo
melddica proposta. Aqui, existe uma convergéncigepa entre signo musical e verbal.
Senéo, vejamos. Na primeira estrofe, ha um saiovialar de uma oitava, que pode ser
lido como a explosdo de alegria que sente o ewjina sua repeticdo, no verso que se
inicia com “Pois chorando”, o salto intervalar @afmente coerente, pois serve também
para representar a dor. O desenho melddico de aagdrases musicais € quase

idéntico:

“O sol nascerd”, Ex. 1

Ré

Do#

D6 -rir -ran-

Si eu -do eu

La#

La pre- vi

Sol#

Sol -ten- a per-

Fa#

Fa

Mi -do -varva mo- dade

Ré#

Ré -da -di-

Do#

D6 A sor- le- Pois cho- -Ci- -da

Si

s

Uma segunda possibilidade de leitura € mantermodeapretacdo do salto

intervelar como sendo indicativo de alegria, mesmaegundo verso, neste caso dando
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a entender que os dissabores ja ndo sdo maisasepgtb eu lirico, e que ele apenas se

refere a tristeza que sentira para nega-la.

A segunda estrofe (“Fim da tempestade / O sol nagdem desta saudade / Hei
de ter outro alguém para amar”) € construida sobra linha melddica que hesita em
movimentos ascendentes e descendentes, como untewinda cauteloso de apostar
num novo amor, mas que finalmente se rende a uwve paixdo, o que é confirmado
pela melodia ascendente e acelerada que acompagueato verso de modo decidido,

sem que haja espaco para davidas:

“O sol nascerd”, Ex. 2

Fa

Mi tem- -nas-

Ré#

Ré da -pes- sol -ce-

Do#

D6 Fim -tade O -ra

Si

“O sol nascerd”, Ex. 3

D6

Si -mar

La#

La -guém -ra a-

Sol#

Sol ter -tro  al- pa-

Fa# ou-

Fa

Mi -sa

Ré#

Ré des- -sau-

Do#

D6 Fim -dade Hei de

Si

Motivado pelocrescendodeste trecho, que finaliza num Si agudo (que pede
resolucdo no préximo DG), o eu lirico retoma addstinicial, explodindo uma oitava
acima daquela em que tinha iniciado a cancdo. Cenengrgias recobradas pela
esperanca de um novo amor, ele é efusivamente acdvago pelo coro. E é a partir
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desse climax que a cancéo vai aos poucos esvaoeean@de-ouf como um bloco

carnavalesco cuja musica alegre vai se perdendastémcia.

4.5.4 “Alegria” (Cartola)*

Alegria era o que faltava em mim

Uma esperanga vaga eu ja encontrei

Pelos carinhos que me faz, me deixa em paz
N&o te quero ver para nunca mais (Alegria)

Era o que faltava em mim

Uma esperancga vaga eu ja encontrei

Pelos carinhos que me faz, me deixa em paz
N&o te quero ver para nunca mais

Eu sei que teus beijos e abracos

Tudo isso ndo passa de pura hipocrisia

Ja que tu ndo és sincera

Eu vou te abandonar um dia (Alegria — gostou?)

Sobre esta cancado, faremos apenas um breve coimeqié serve bem para
ilustrar a impropriedade de se cobrar de uma ldgacancdo as qualidades que
buscamos num poema literario. Assim como “Gago xapado”, de Noel Rosa,
“Alegria”, de Cartola, € uma canc¢do cujo méritodesmuito mais em sua realizacéo
enquanto performance musical que nas qualidadeketda No conjunto “letra —
musica”, as deficiéncias de um sdo compensadas peklidades da outra, algo que
Nao ocorre num poema.

Trata-se de um contagiante samba entoado em ree@gudo (indicando,
conforme Gabrielsson e Lindstrom, “energia”, “fdr¢aigor”), em modo maior (idem,
“felicidade”, “entusiasmo”) e acompanhado pelarunsientacdo tipica de batucada e
coro em unissono, como num bom samba-enredo. Tampgaliam os “chamados” do
vocalista que, ao final da letra, provoca o corseajuntar num retumbante refrao:
“Alegria — gostou?”.

A letra, no entanto, € incoerente: o eu lirico t@izencontrado alegria, mas os
motivos arrolados o contradizem, uma vez que ensentra em situacao de disjuncéo
amorosa: “Pelos carinhos que me faz, me deixa e P&o te quero ver para nunca
mais”. Até ai, poderiamos tentar enxergar uma #g@iterna na letra por meio da

liberdade que o eu lirico conquista ao deixar suarde; 0 entrave para essa leitura é

*1 Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixa 22.
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que os versos finais revelam que eles ainda egtédios] (apesar da “hipocrisia” e falta
de sinceridade dela), e que o eu lirico ndo temoglaoncretos de deixa-la (assim
conquistando sua liberdade e, por conseguinte,osémchado pela “alegria” que

expressa no plano musical). Ao contrario, eleragdique a deixara “um dia”.

Tratemos agora das cancdes de fundo mais liricatas por Cartola, que
provavelmente constituem algumas das obras-pridaswicdo popular brasileira — mas

nado forcosamente da poesia literaria brasileira.

4.5.5 “As rosas ndo falam” (Cartola)

Bate outra vez

Com esperangas 0 meu coracao
Pois ja vai terminando o verao,
Enfim

Volto ao jardim

Com a certeza que devo chorar
Pois bem sei que ndo queres voltar
Para mim

Queixo-me as rosas,

Mas que bobagem

As rosas nao falam
Simplesmente as rosas exalam
O perfume que roubam de ti, ai

Devias vir

Para ver os meus olhos tristonhos

E, quem sabe, sonhavas meus sonhos
Por fim

“As rosas nao falam” € sem davida uma das canddegaborias no repertorio
da Mdusica Popular Brasileira. O tema inicial, candlissimo, descreve uma melodia
circular (“Bate outra vez”"), que segue em linhacdesglente, até o verso “Enfim”, numa

assertiva tanto melddica quanto verbal:

“As rosas nao falam”, Ex. 1

°2 Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixa 19.
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La

Sol#

Sol

Fa#

Fa Ba- vez -ran-

Mi -tra -pe- sca -¢ao

Ré#

Ré -te ou- Com es- meu

Do#
D6

Si

La# -ra-

L&

Sol#

Sol co-

“As rosas nao falam”, Ex. 2

La

Sol#

Sol Vai

Fa#

Fa ja ter- -rao

Mi Pois -minan- En-

Ré#

Ré

Do#

D6

Si ve-

La#

L& -fim

Sol# -doo

Sol

A melodia da primeira estrofe (vale dizer, o tee@mfirmando que estamos no
terreno daematizagcdpde Tatit) € estilizada na segunda estrofe, coma espécie de
contracanto em registro mais agudo (modulacaoen@tprincipal € reapresentado em
“Volto ao jardim”, ainda que seja uma variacdo dma original;, no verso seguinte,
“Com a certeza que devo chorar”, existe uma bemagdia (a nota executada é abaixada

em, meio tom) na silava “de-" (de “devo”), o queagem efeito melancdlico:

“As rosas nao falam”, Ex. 3

La Vol- -dim -te-

Sol# de- -rar

Sol jar- cer- a-z

Fa# Cho-

Fa -t0 ao Coma que -VO

Mi
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“As rosas nao falam”, Ex. 4

L&

Sol# Sei

Sol Que- -tar

Fa# bem que

Fa vol- pa-

Mi Pois nao -res -ra

Ré#

Ré

Do#

D6

Si

La#

La mim

No exemplo 4, 0 mesmo recurso de bemolizacédo éegrago, sendo que agora
meio tom mais baixo (no exemplo 3, a transicicasm die L& para Sol#; no exemplo 4,
de Sol# para Sol). Esta curva melddica descendgnéelual, configurando-se em
desenhos circulares e intervalos discretos, panegerir que a tristeza do eu lirico pela
disjuncdo amorosa esta sob controle; no entardgntease para o modo como ele canta
semitonando (a nota ndo se firma, mas oscila gente em sustenidos e bemois), o
que indica certa instabilidade emocional. E, come gomprovando esta hipotese, na
palavra final do exemplo 4, que sintomaticamentemesenta (“Mim”), temos uma
descida melodica brusca: se até ali a melodia sergava entre Mi e Sol#, de forma

alternada, no desfecho do verso ela desaba pata uguatro tons mais grave.

Conforme ja demonstrado exaustivamente, um dogsesunais utilizados na
composicao de cancles parece ser este: a expasgam tema inicial, e, quando da
sua repeticao, a alteracdo de algum elemento, eoaftoira melddica (mas que poderia
ser também alguma modificagdo no arranjo, como paessdo, ou, 0 que € mais
comum, a adicdo de algum novo instrumento). Contoefeesta cancdo, ao entrarmos
na estrofe que se inicia com “Devias vir’, h4 céacimo de um pandeiro, 0 que torna a
sonoridade geral da gravacdo mais “cheia”, o que neisica € denominado de

“adensamento”.

O refrdo guarda a pérola poética da cancao — éhquempresta o0 nome —, que

s6 ndao chamamos de “chave de ouro” (no sentidoapamo) porque nao esta
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localizada no arremate. Trata-se, claro, dos vefQueixo-me as rosas / Mas que
bobagem, as rosas néo falam / Simplesmente asexakmsn / O perfume que roubam
de ti, ai”, cantados nurarescendamelddico que culmina na interjeicdo “ai”, entoada,

como é conveniente, dolorosamente:

“As rosas nao falam”, Ex. 5

Fa#

Fa falam

Mi -gem as

Ré#

Ré Quei- rosas -ba- -sas

Do#

D6 as bo-

Si

La# -X0 me

Que

La

“As rosas nao falam”, Ex. 6

L& ail...

Sol#

as ro-

-xalam

Sol

u-f

rou-

ti,

Fa#

per- -me

Fa

-men-

de

Mi -ples- que -bam

Ré#

Ré Sim-

Do#

Dentro do clima geral de tristeza do eu lirico, seam-nos estranheza os
primeiros versos — “Bate outra vez / Com esperamcaseu coracdo / Pois ja vai
terminando o versao / Enfim”. Afinal, se tomarmogeodo em seu carater simbdlico, de
fase mais vigorosa da vida (em oposi¢cdo a “outamo™inverno” da vida, isto é, a
velhice; ou, neste caso, 0 verdo como uma conjuagé@rosa, tempo de ventura, etc.),
Nao vemos por que o “coracdo” (eis mais um clidmdantico) do eu lirico deva bater
com esperanga. O estranhamento se acentua aodanigtra, quando ele confirma o
estado de disjuncdo amorosa. Os versos finaissiages (“Enfim”, “Para mim”, “Por
fim”) ndo parecem muito inspirados, figurando adiisnpor uma questédo de fechamento
da melodia do que por carregarem qualquer contdousemantica maior a letra.

Interessante notar, também, que se por um ladongasicdo segue o0 modelo
romantico, no sentido de que o amor correspondidonglicdosine qua norpara a
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felicidade, o compositor se afasta desse modelteamascarar o recurso romantico de
conferir caracteristicas humanas a paisagens. Astense flagra queixando-se as rosas,
em atitude romantica, mas logo se censura, comdugue “as rosas nao falam”.
Hesitando entre uma postura romantica e outrastagino sentido lato), derrama-se no
elogio da amada, alcada a condicdo de musa, codspacam vantagem, as rosas:
“Simplesmente as rosas exalam o perfume que rodleait

Na ultima estrofe, o compositor tende novamergstética romantica em que o
amante se coloca como vitima de um amor ndo-camelggo: “Devias vir / Para ver os
meus olhos tristonhos / E quem sabe sonhavas nweumss / Por fim”, ndo sem
reconhecer ser esta uma remota possibilidadeinfdittado pelos verbos no condicional
(“devias”, “sonhavas” — um pretérito imperfeito agom forca de futuro do pretérito,

“sonharias”) ou pela expresséo “quem sabe”.

4.5.6 “O mundo é um moinho” (Cartold)

Ainda é cedo amor

Mal comecaste a conhecer a vida

Ja anuncias a hora de partida

Sem saber mesmo o rumo que iras tomar
Preste atencéo querida

Embora eu saiba que estas resolvida

Em cada esquina cai um pouco tua vida
Em pouco tempo ndo seras mais o que és

Ouca-me bem, amor

Preste atenc&o, 0 mundo é um moinho
Vai triturar teus sonhos tdo mesquinhos.
Vai reduzir as ilusbes a p6

Preste atencéo, querida

De cada amor tu herdaras so o cinismo
Quando notares estas a beira do abismo
Abismo que cavastes com teus pés

Assim como “As rosas nao falam”, “O mundo € um rhoihfoi lancada no
segundo disco individual de Cartola, em 1976, gjmasomo aquela cancédo, é também
um choro. Sendo o proprio nome deste género uraeérefia a interpretacdo lamuriosa

dos instrumentos, ha coeréncia entre letra e musica

%3 Conferir, no CD anexo: pasta 1, faixa 24.
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Do ponto de vista do arranjo, nhdo ha muita alteragéna vez que em ambas
adotam o tradicional “regional” de choro composbo yiolao-base, violdo de 7 cordas,
cavaquinho, bandolim, pandeiro last but not leastflauta, que ganha destaque em
ambas as gravacdes, ora reproduzindo a linha neael@h voz, ora acrescentando
ornamentacdes ao longo da cancdo. No entanto, amamio bem sincopado de “As
rosas nao falam” (como se o eu lirico ja estivessefundo, conformado que tera de
seguir adiante sozinho), da lugar, em “O mundo émomho”, a um andamento bem

mais lento e arrastado.

A gravacéo se inicia com o tema principal sendac@eelo na flauta, o que
confere singeleza a composicdo. Servindo de adicaos seus floreios em registro
agudo, temos um violao dedilhado que ja apreseetraitura harmonica principal da
cancao. Os cronistas da musica popular anotam siaecancao foi escrita por Cartola
para uma sobrinha que teria se iniciado na prognu Como ndo pretendemos embasar
a analise em dados biogréficos, limitemo-nos ardjme o eu lirico se dirige em tom de
paternal aconselhamento a um personagem feminjuefta”, “resolvida”, “amor”), e
que essa interpelacdo se da de modo suave (eta dlantribui para essa atmosfera de

leveza), talvez uma estratégia do eu lirico parayaelir a sua interlocutora.

Assim como na cancao “Acontece”, parece que a fdegdO mundo € um
moinho” reside em seu poder de conciséo, e nistselalinha a tradicdo da poesia
literaria. A boa imagem poética do mundo como samdd‘moinho” que “tritura” 0s
sonhos perde em forga pela utilizagdo de um lugamien: “Vai reduzir as ilusbes a
po”. Parece confirmar-se a hipétese de Carl Bamentada anteriormente, de que o
compositor popular ou semi-erudito ndo tem plenmidé dos recursos que tem a sua
disposicéo, e principalmente do efeito final, dedmque é comum encontrarmos boas
solucdes poéticas ao lado de clichés que acabamreoratendo o resultado final (no
caso de Cartola, j4 apontamos o verso “E nossmrdehamor esta vazio”, na cancao

“Acontece”).

Assim como em outras cangoes, as estrofes, quatadora pagina, parecem ter
sido forjadas na mesma forma, e somente quandmosva cancdo percebemos que ha
solucBes melddicas distintas, enriquecendo o ctmpa cancdo. E o que ocorre em “O

mundo é um moinho”: formada por duas estrofes deutesa muito semelhante
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enguanto texto escrito, essas partes assumem ostorelodicos bem diferenciados
quando ouvidas. A primeira servira de introducate eoreparacdo para a segunda, esta
sem duvida o nucleo da cancdo, ndo apenas pelanpeedo verso que lhe empresta
nome, mas pelo desenho melddico ascendente dajweztinge ali seu climax. Esse
pico € ndo apenas melddico (tom mais agudo) com@ndco (ou seja, onde as notas
sao enunciadas com mais volume e intensidadeplmando o tom de adverténcia do
eu lirico nos versos “Ouca-me bem, amor” (ainda gquavizado pelo vocativo,
“amor”). Do que foi comentado, podemos entéo infgue 0 que parecem estrofes de
igual forca, quando lidas, convertem-se em estroferefrdo (ou seja, partes
funcionalmente distintas no conjunto da cancdo)anda entra em cena o0

acompanhamento musical, revelando-nos novos serititkrpretativos:

“O mundo é um moinho”, Ex. 1

Ré

D6# | Ou- -i-

D6

Si -ca- -ten-

La#

La -me bem, e at -¢ao mun-

Sol# ebr (@) €lo -nho

Sol

Fa# um

Fa

Mi mo-

Ré# Amor

Ré

“O mundo é um moinho”, Ex. 2

D6

Si -qui-

La#

La -tu- teus

Sol# tri- -rar SO-

Sol

Fa# Vai -nhos -nhos -du-

Fa

Mi tdo mes- re- -Zir i- po

Ré#

Ré Vai as -lu- a

Do# -sOes

D6

Si

La#
La
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Nos versos finais, em tom grave — tanto semagtoao musicalmente —, 0 eu
lirico alude a um “abismo” (metaforicamente, tristeinfelicidade), cavado pela prépria
vontade da interlocutora, e coerentemente a melbgBareve uma curva descendente,

de efeito assertivo:

“O mundo é um moinho”, Ex. 3

Ré

Do# Pres- -nis-

D6

Si -te a- -da a- -da-

La#

L& -tencéo, ca- -mor her- -rés

Sol# De tu s6 mo

Sol

Fa# 0
Fa

Mi Ci-

Ré# Querida

Ré

“O mundo é um moinho”, Ex. 4

D6

Si -bis-

La#

L& no- a

Sol# -do -tares -tas bei-

Sol

Fa# Quan- es- -ra -mo A-

Fa

Mi do bis- que

Ré#

Ré a- -mo ca-

Do# -vas-

D6

Si -te

La#

La com pés

Sol# teus

Sol

Poemas de Cartola

Ao final da biografiaCartola, os tempos idpsde Marilia Barboza, h4d um
apéndice em que constam algumas letras, inclusireegs quais a melodia se perdeu, e
alguns poemas que Cartola escreveu, com a intelec§oe fossem lidos como tais, isto

€, sem serem musicados. Ao todo sdo oito poemas arlmero bem modesto, haja
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vista a quantidade bem superior de cancdes espotasle, e que talvez revelem sua
falta de intimidade com esse género, o poemailiitera

Confirmando nossa hipétese de que o poeta e docésta detém habilidades
distintas, os poemas de Cartola ou se assemelhata asusuas letras de cancéo (e
podemos nitidamente imaginar esses poemas senthmoanou seja, prestam-se mais a
funcdo de letras), ou entdo sdo exercicios detaguoética em que o autor tenta se
utilizar de alguns procedimentos literarios senfiatle absorvé-los. Nos poemas “O meu
pedido” e “Mangueira”, por exemplo, tenta se aprati da concisdo; no primeiro, ha
um certo tom de chiste que encontramos em Oswaldndieade, ou no poema de
Bandeira que termina com o verso “Vida, noves foaala’. De resto, a consciéncia do
fazer poético, por meio da metalinguagem, fazem-+p@ssar mais uma vez nas
consideracOes de Carl Belz sobre esse supostmlniv efeito estético que o autor

erudito detémyis-a-visdo artista popular:

“O meu pedido”

Bem vés que atendi o teu pedido
E assim forgou-me a fazer

Outro agora

Depois que leres, gostes

Ou ndo gostes

Por favor, rasga e p6e fora.

(CARTOLAapudBARBOZA, 2003, p. 356)

O segundo poema mencionado, “Mangueira”, retragasacomunidade de modo
idealizado, na mesma esteira do romantismo tard® ¥Ymos, por exemplo, em

“Alvorada’:

“Mangueira”

Quando a tarde

O sol descamba

Vem a lua pro terreiro

Lua em forma de pandeiro
Ritmando prateada

Mais distantes as estrelas
Pequeninas, quase nada

Tem-se a impresséo que Mangueira
Seja um conto de fada.

(CARTOLApudBARBOZA, 2003, p. 359)
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Fica-se com a impressdo de que poderia ser unsadetrcancdo, com a Unica
ressalva de que, dada a pouca extensdo da pete tetia de ser repetida varias vezes
para se atingir uma duracao razoavel (entre 2 éGtos, que € uma espécie de padréao
da cancéao popular). Pode-se concluir, entdo, qutnl@aentende a concisdo como
sendo uma caracteristica que conferiria uma idetianais literaria a letra de cancéo.

Ainda no plano da forma, destacamos o verso “Rittoaprateada”, pela
concisao; ou a mencao as estrelas, distantes, senup “quase nada”, gerando uma
bela imagem poética. A distribuicdo dos versos pader sido um pouco diferente,
uma vez que varios deles sdo em redondilha maiam, excecdo dos dois primeiros e
do verso “Tem-se a impressao que Mangueira”; pedal@ncia de verbos isométricos,
fica claro que Cartola nédo pretendia ai escrevervensos brancos, e bastaria juntar os
versos 1 e 2, assim como fazer pequena supressaatrag para que o0 poema tivesse
uniformidade métrica. Talvez isso revele poucanittade com o oficio do verso, que
parafraseando Bilac, faz o poeta “sofrer” e “suB€.qualquer modo, Cartola parece ter
se preocupado em “engastar o rubi”, a que se ref@@eta parnasiano, no verso final,
em chave de ouro: “Tem-se a impressao que Mangi@éaja um conto de fatla

Encerramos nossos comentarios transcrevendo o pé@mieu pedido”, de
Cartola. Dedicado a jovem Esther Serdreira (queosemo acréstico). Aqui Cartola
revela mais uma vez seu desconforto com a questéoéerudita’versus‘arte popular”,

considerando o samba como uma manifestacdo menor:

Em sonho fiz teu samba

coisa louca

Senti tamanha emog¢&do em mim
Terminou rolando de boca em boca
Humilhado em gafieiras e botequins
E para tal ndo acontecer

Resolvi teu samba nao escrever

Sabendo que és mocga e

bem prendada

E de familia pobre mas honesta

Resolvi quebrar cabeca em

algumas quadras

Dando-te depois de prontas estas

Eu sei que sao bem pobres

as minhas rimas

Infeliz de mim tivesse mais cultivo

Rasgaria por completo estas rimas

A ti escreveria um grande livro.
(CARTOLA apudBARBOZA, 2003, p. 357)
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5 CONCLUSAO

Ao analisarmos o cenario da musica popular ocadenhdo apenas a brasileira,
mas em seu sentido lato — nos dias de hoje, penmebque ela é fundamentalmente
calcada na musica afro-americana nascida princgraknnos Estados Unidos e no
Brasil, recebendo algumas outras contribuicbesadss (como no caso da musica
caribenha). A linguagem musical resultante da fudd@istema harmdnico-melddico
europeu com a moldura ritmica de base africanaos®u uma espécie déngua
franca e géneros commzz blues, souk rock (ai inclusas todas as suas derivagoes),
reggae salsa, rumba, samba ou choro constituem a basg@l@eonhecemos hoje por
musica popular.

Nesse contexto, a Musica Popular Brasileira é, s@mhum favor, uma das mais
expressivas do mundo, e se seu alcance ndo séntkz raior, isto talvez se deva a
pouca penetracdo da lingua portuguesa no cenaialglSabe-se, por exemplo, da
tentativa dos produtores musicais de lancar ElgirRecomo cantora internacional, nos
anos 60-70, projeto que teria encontrado resisiém@d do mercado, mas dela prépria.
O caso de Tom Jobim, que morou em Los Angeles caddéde 60 e gravou um disco
antolégico com Frank Sinatra, tendo se tornado asmcompositores mais gravados do
mundo (com “Garota de Ipanema”) mostra que ndora@ de mera especulacao.
Confirma a hipétese o fato de as milhares de regfes de “Garota de Ipanema”, que
se multiplicaram mundo afora, serem ou cantadagglés (como em “The Girl from
Ipanema”, com Sinatra) ou versdes instrumentais.

Mas, independentemente das limita¢des, digamosaaeiogicas do seu idioma
original, a Musica Popular Brasileira segue serute@ada em todas as latitudes, dos
Estados Unidos, tomados de assalto pela bossa rovd, 962 (Carnegie Hall), ao
Japao, onde temos noticia de uma legido de fasludme @a Esquina (e onde a bossa
nova € também idolatrada, haja vista, por exenpIl@D ao vivo de Jodo Gilberto em
Téquiof*.

Em se tratando da MPB pré-bossa nova, sua cigulagmais restrita, dado o

proprio distanciamento cronologico e relativa eseasle material, mas nesse sentido os

** Uma nota pessoal sobre este assunto: sendo dlppbstei, ha alguns anos, uma resenha critize so
0 modelo Tarrega, fabricado pela Di Giorgio, o mestilizado por Jodo Gilberto. Passado algum tempo,
recebo uma mensagem de um leitor japonés, dizenda-desse compositor e perguntando-me como
faria para conseguir importar um desses instrunse@oloquei-o em contato com a Di Giorgio, e eis qu
alguns meses depois, o sr. Ippei me envia umadogolhosamente empunhando seu novo violao.
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blogs e sites de compartilhamento da Internet #aizado um louvavel trabalho de
recuperacado de fontes e divulgagdo. Blogs como uentenha”, “Cépsula da Cultura”,
“Poeira e musica” e “Abracadabra — LPs do Braglfifre outros, digitalizam antigos
discos de vinil, disponibilizando-os a outros afi@dos. As comunidades de
admiradores da musica popular se multiplicam, ecpau pouco artistas como Noel
Rosa, Francisco Alves ou Mario Reis vdo sendo tadga pela e para as novas
geracoes.

Também as editoras perceberam a importancia ioistéro potencial comercial
de se publicar sobre a nossa musica popular. e giginco anos para ca, houve uma
explosao de titulos, que abrangem desde o relamtande®s livros de José Ramos
Tinhoréo, antes esgotados e/ou de dificil acesgmbdicacdo de biografias hoje ja
classicas, como a de Noel Rosa, por Maximo e Dftlipassando por uma série de
biografias e estudos sobre cancionistas como AryoBa, Pixinguinha e Nara Leéo
(pelo jornalista Sérgio Cabral), Tom Jobim (umagbédia pelo mesmo Sérgio Cabral,
outra por sua irma, Helena Jobim), Anacleto de Mede Joaquim Callado (por André
Diniz), Luiz Gonzaga e Baden Powell (Dominique Duosy, Mario Reis (Luiz Antbnio
Giron), Orlando Silva (Jorge Aguiar), Jackson dade@ro (Fernando Moura e Antonio
Vicente), Carmen Miranda (Ruy Castro), Elis Reg{Ra&gina Echeverria), além de
outros livros que se ocupam de géneros no seu tmapo a bossa nov&lega de
saudadee A onda que se ergueu no mae Ruy Castro), a cancdo de protestd(a
dos FestivaisZuza Homem de Melo), o tropicalismbr@picalia — alegoria, alegriade
Celso Favaretto, dropicélia — A histéria de uma revolu¢cdo musjcale Carlos
Calado),o choro Choro: do quintal ao municipade Henrique CazesAdmanaque do
Choro, de André Diniz), o sambda¢itico Decentede Carlos Sandron) mistério do
samba de Hermano Viannalmanaque do sambale André Diniz,Nosso Sinhé do
Samba de Edigar de Alencar), a modinh& fnodinha e o lundu no século XVidle
Mozart de Araujo), a musica caipira de rdiica caipira da roca ao rodeio, de Rosa
Nepomuceno), dentre varios outros.

Além disso, varios boxes de CDs foram lancadosuttoeos anos, resgatando
as obras (as vezes completas, ou quase) de actistasFrancisco Alves, Orlando Silva
ou Carmen Miranda; neste particular, destaca-sengamento da obra completa de
Noel Rosa,Noel Pela Primeira Vezcom todos os 229 fonogramas deixados pelo

> Alias, esgotada. Em 2010, celebraremos o centerdei nascimento de Noel. Seria uma 6tima
oportunidade para que se relancasse esse titulo.
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artista, assim como a caikéemaorias Musicais da Casa Edisarerdadeiro trabalho de
arquedlogo levado a termo pela gravadora Biscaito,lo Rio de Janeiro.

Mas até ai estamos na esfera do jornalismo e doad®fonografico. A entrada
da musica popular no circulo de interesses da agad@rincipalmente na area de
Letras, deu-se, como vimos, aos poucos. No casildira, iniciou-se ainda nos anos
60, com o cronista de primeirissima hora August@€dmpos, escrevendo sobre a bossa
nova e o tropicalismo e, na sua condi¢cdo de pogtdator j& consagrado, legitimando
essas manifestacdes. Ganhou impulso nos anos de &9medida que o cenario
ditatorial ia dando mostras de esgotamento, pesdmies como Affonso Romano de
Sant’Anna e Heloisa Buarque de Hollanda dedicammmanifestagcdes como a Poesia
Marginal e, dai, o salto para a MPB, neste momignialmente contestatoria, seria um
desdobramento natural. Ainda nessa década surgwmrmrimeiros trabalhos sobre
compositores populares, como Chico Buarque de ldala@d poética de Chico
Buarque de Anazildo Vasconcelos da Silva, ainda em 19@4)nuitos outros se
seguiriam.

No entanto, sendo um campo novo de investigacauwsica popular ainda teria
de encontrar (i) uma metodologia adequada ao sgetood (i) um espaco proprio de
circulagdo. Alguns estudiosos perceberam a neealeside se forjar uma metodologia
que contemplasse os dois elementos da cancéo, dameate letra e musica, que ao
mesmo tempo que haurissem algumas contribuicbeandhse musicologica e da
analise literaria tradicionais respeitassem a éspdade de seu objeto. O socidlogo
Simon Frith, ainda no inicio dos anos 80, comecopudalicar artigos e livros
debrucando-se sobre a questdo da musica poputaraadp, ainda que de viés, na
questdo metodoldgica. Philip Tagg, pela mesma ¢moraeca a elaborar seu conceito
de musema (e analise musematica), o que ja repoesem grande salto em termos de
se definir um modelo analitico proprio para a can¢&ralelamente, outros sociélogos
e até psicologos debrucaram-se sobre a canc¢do appplibcutindo-a e propondo
modelos de analise.

O Brasil, como se viu, berco de uma das tradicoess fortes do planeta em
musica popular, ndo demorou muito a dar sua can¢db, quando em 1986 Luiz Tatit
publica seu pequeno volurdeCancée expondo o alicerce de suas formulagdes: ali ja
apresentava sua nocdo de “eficacia” da cancéo, reedelo tripartite entre
figurativizacdo, tematizacdo e passionalizacdo e gefico de linha melddica,

facilitando, aos néo iniciados nos conservatormscesso a légica da melodia. Ao
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longo dos anos, Tatit aprofundaria suas reflexdespando-se hoje referéncia
obrigatéria sobre o assunto.

No que tange a area de estudos de literatura, tdetes o habito de se
“selecionar” somente aquilo que servia aos seugggitos, isto €, cancdes cujas letras
contivessem carga poética e procedimentos progagmesia de tradicao literaria. Mas
esse critério gerava dois problemas: (i) a exclud@ouma enorme gama de
compositores populares cujos textos (letras) ngwestavam a uma anélise nos moldes
literarios, ai incluidos “gigantes” da cancao paputomo Cartola; e (i) mesmo no
caso dos autores cujas letras tinham forca comaong®eseria mesmo o melhor
caminho (ou o Unico) ignorar por completo o acorhpamento musical e analisar
apenas o texto (0o que revelaria, ademais, umaaliit do analista em termos de
apreciacao musical)?

Essa indefinicAo gerou problemas, no sentido déazer avaliacbes muito
desiguais de uma mesma obra. O caso de DomingdasCBhrbosa, visto no capitulo
4.1, é exemplar. Figura central para o desenvohliilmda musicgopular brasileira —
alids, espécie de marco-fundador, por seu papebd chimsor da modinha e do lundu —,
ele é simplesmente ignorado no rol dos compositereditos. Quanto a literatura, as
opinides divergem violentamente: enquanto algurstohadores Ihe reconhecem a
espontaneidade de composicdo, caracteristica dpisds, outros Ihe dirigem ataques
veementes, como José Verissimo, para o qual C&lddsosa “ndo tem nenhuma
superioridade”.

Com essas questfes em mente lancamo-nos a taref@bdear esta tese. Como
dissemos, a musica popular € um objeto relativaenestente. Do modo como a
entendemos, isto &, diferenciada da musica fot@da musica popular € aquela que se
inscreve com a multiplicacdo dos centros urbanoséumnilo XIX, e que se consolida
definitivamente com o advento do som gravado eadr este jA na década de 1920.
Como campo de estudos académicos, a musica populamda mais recente;
excetuando-se alguns estudos esparsos anteridéesi@a de 60, ela tem sido realmente
discutida de 30, 35 anos para ca. Sendo assintugéahgue ainda estejamos em busca
de uma metodologia que lhe seja adequada. Nedidasessperamos que 0os modelos
expostos no capitulo 3 desta tese tenham fornemdeitor uma ideia daquilo que se
vem produzindo.

A selecdo dos cancionistas analisados neste tmbakkdeceu a dois critérios:

primeiramente, sendo 0 nosso interesse deslindsst@gs oriundas do mal-entendido
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acerca da posicao ocupada pela cancdo no campestiaios literarios, teriamos de
eleger artistas que de alguma forma tivessem amoubm ambas as esferas, ou cuja
producéo tivesse sido discutida nesses dois dosificsegundo critério € que, como
pretendiamos perceber de forma panoramica comaseado apreendida a producao de
nossa musica popular, havia que se adotar umaegogiksp diacrénica. Nesse sentido,
selecionamos Caldas Barbosa como marco iniciabdsandiscusséo, situado no século
XVIII; Laurindo Rabelo e Catulo da Paixdo Cearetnagam esse debate para o século
XIX; e encerrariamos nossas consideracdes comcdasonistas do século XX, Noel
Rosa e Angenor de Oliveira, o Cartola.

O fato de os dois ultimos se inscreverem na en&gistro fonografico e de suas
obras estarem disponiveis no mercado (embora f@téseacessivel, no caso de Noel
Rosa), enquanto que os demais cancionistas ersdeliuam em época anterior, pode
talvez ter resultado num tratamento desigual, emde de extensdo, dos capitulos
dedicados a cada um desses compositores populMessno tentando manter um
equilibrio, neste sentido, a dificuldade de acegsw, exemplo, a obra musical de
Laurindo Rabelo pode ter dado a impresséao de qu@&oglancamos as suas modinhas
com 0 mesmo interesse com que analisamos os sallésel e de Cartola. Se houve
divergéncia na extensdo dos capitulos, dando adeitenaior afinidade do analista
com este ou aquele autor, queremos aqui desfagguigoco: trata-se apenas da maior
ou menor disponibilidade ao material gravado.

Até aqui falamos dos autores e metodologias apiaa cancdo. Sobre o
segundo elemento apontado no inicio dessas coasiey finais, tal seja o de um
espaco de discussdo adequado a cancdo, algumasistamga estdo sendo feitas.
Evidentemente que € louvavel vermos o crescengeesge de estudantes de Histéria
(s6 para dar um exemplo), pela nossa musica popOkrtrabalhos de mestrado e
doutorado de Luiz Henrique Assis Garcia sobre d€la Esquina sdo um testemunho
desse interes3®

Mas ha que se pensar num espaco de circulacaagu@prancdo, como, por
exemplo, os cursos de graduacdo em Musica Popular j§ séo ofertados

(sintomaticamente) pela University of Liverpool é¢gba muitos anos fundou o IPM —

* Tese de doutoramento: “Na esquina do mundo: trogisrais na musica popular brasileira através da
obra do Clube da Esquina (1960-1980)" (Ano de af#en2007); Dissertacdo de Mestrado: “Coisas que
ficaram muito tempo por dizer: o Clube da Esquiome formacéo cultural” (Ano de obtencéo: 2000).
Ambos os trabalhos foram orientados pela Profa. Remina Helena Alves da Silva e defendidos no
Programa de Pds-Graduacédo em Histéria, FAFICH, UFMG
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Institute of Popular Music), e que foi secundad#a pdaverpool Hope Univeristy
College em anos recentes.

Neste sentido, j& enxergamos algum progresso nda¢do da “rama”
latinoamericana da IASPM Hkternational Association for the Study of Populwsic
cujo vice-presidente, Prof. Dr. Adalberto Paranlosnpde o quadro docente da UFU
(Universidade Federal de Uberlandia). Além diss$guraas instituicbes, como a UFF
(Universidade Federal Fluminense), em especiaiguaaf da Profa. Dra. Martha Ulhoa,
tém se destacado ao colocar a musica popular emagéo, organizando congressos
sobre a “palavra cantadd’ast but not leasta UNIRIO ja conta com uma habilitacédo
em Musica Popular Brasileira no curso de graduagad/lusica.

Pelos exemplos arrolados, resta pouca duvida de guésica popular seja um
terreno interdisciplinar, sendo um campo em exparsa que diz respeito ao quinhao
dos estudos literarios no debate sobre a cang@opfnosso desejo sincero de que esta

tese tenha contribuido, ainda que modestamente ggaa discussao.
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