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Os versos de Paulo César Pinheiro e Jodo Nogueira, que podemos ler na epigrafe desta apresenta-
¢do, evidenciam os motivos que levam o eu-lirico a cantar, e por extensdo o/a autor/a a compor, o/a pes-
quisador/a a investigar. Se observamos apenas a lirica, sdo versos octossilabos com rimas finais alterna-
das, sendo que, do ponto de vista da estrutura gramatical, o cantar se expande por meio de oragdes su-
bordinadas adverbiais finais reduzidas de infinitivo e de seus objetos - “anunciar o dia”, “amenizar a noi-
te”, “denunciar o acgoite”, cantar “contra a tirania”. O “canto”, contudo, ndo se realiza apenas por meio da
modalidade verbal, mas precisa da musica, para alcancar a completude expressiva da can¢ao - “porque
numa melodia”. A analise da partitura desta composicdo e da interpretagao de Clara Nunes, na primeira
gravacao da cangdo “Minha missdo”3, permite-nos acessar a progressdao também dos motivos musicais
melodicos e ritmicos que vao sendo repetidos, mas a partir de modulagdes seguindo as cadéncias harmo-
nicas em sentido descendente - do dia para a noite, do agudo para o grave -, constituindo camadas de
significacdo mais densas, a cada verso e a cada repeticdo de motivo musical. Essa densidade também é
encontrada no movimento que parte do canto do eu lirico e se espraia para “o povo” que por meio da frui-
¢do artistica pode esperancar e lutar.

A obra que nos serve de olho para o 672 nimero da Revista Cerrrados sobre o cancioneiro
brasileiro evidencia a complexidade do objeto can¢do, como um macrogénero multimodal, bem co-
mo explicita e sua centralidade para a formacao histdérica, cultural e identitaria brasileira. Nosso
pais tem uma destacada e prolifica produgdo de can¢des populares que remonta o desenvolvimento
dos primeiros géneros genuinamente brasileiros no século XVIII, tais como o maxixe e o lundu
(Andrade, 1928) dos quais derivaram iniumeros géneros musicais, e aos quais se amalgamaram
multimodalmente expressdes liricas, perfazendo as primeiras cang¢des brasileiras (Borges, 2024).

Considerando o aspecto centralmente oral de nossa(s) cultura(s) atravessada(s) pela colonia-
lidade e informadas pela reexisténcia afro e indigenorreferenciadas, o cancioneiro popular brasilei-
ro possibilitou a materializacdo de processos socio-histéricos em formas estéticas a partir da pro-
ducdo de canc¢bes populares. Esses processos adensaram-se a partir das contradi¢des da moderni-
zacao tardia (Bastos, 1999) e favoreceram, a partir do desenvolvimento da tecnologia do fonogra-
ma, a constituicdo de um sistema cancional brasileiro (Tatit, 2012), para o qual cooperam e conver-

1 PINHEIRO, Paulo César; NOGUEIRA, Jodo. Minha Miss&o. In. CLARA. Intérprete: NUNES, Clara. Rio de Janeiro: EMI Music Brasil Ltda,
1981, 1 disco de vinil, lado b, faixa 6 (3 min. 25 s.). Disponivel em: <https://secondhandsongs.com/performance/1090379/versions>. Acesso
em: 29 abr. 2025.

2 Partitura de Jodo Maud Sekler, disponivel em: < https://pt.scribd.com/user/246585629/jpaomauadseckler>. Acesso em 30 abr. 2025.
3 Disponivel em: <https://music.apple.com/br/album/minha-miss%C3%A30/1442283154?i=1442283436>. Acesso em: 29 abr. 2025
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gem compositoras/es, intérpretes, produtores/as culturais, agentes de gravadoras, publico consumi-
dor, entre outros.

Assim, a produg¢do de conhecimentos sobre a cancdo popular brasileira impde um conjunto de
desafios a pesquisadoras/es e artistas por sua alta complexidade, demandando abordagens igual-
mente complexas inter e transdisciplinares, em especial em literatura, linguistica, musica, sociologia,
antropologia e historiografia. Essa complexidade exige, para além do didlogo tedrico entre diferentes
areas do saber, um esfor¢o metodoldgico que possibilite o estudo das cang¢des considerando seu ca-
rater multimodal lirico-musical.

Nessa perspectiva, buscando estruturar um espago de encruzilhada de saberes (Oliveira, 2007),
elaboramos a proposta de dossié “Tramas dialégicas do cancioneiro brasileiro: estudos em literatura,
linguistica e musica”, que, agora, chega ao publico a partir de 23 trabalhos de 37 pesquisadoras/es que
contribuem sobremaneira para o debate sobre a poténcia do cancioneiro a partir de diferentes areas do
conhecimento. Compreendendo essa pluralidade, propusemos quatro eixos tematicos em que agrupa-
mos os artigos, visando favorecer a leitura e o estudo dos textos em uma perspectiva dialogica.

Assim, no primeiro eixo, “O Cancioneiro e(m) outras artes e abordagens intersemioticas para o
estudo da canc¢do”: Adonai de Holanda Padilha Andrelino e Antenor Ferreira Corréa constroem um
estudo a partir de aportes musicoldgicos e dos estudos semanticos, aportando um significativo con-
junto de ferramentas metodoldgicas para o estudo da cang¢do, em “Parabolicamara: andlise musical
orientada por conceitos da semiética da cancdo”; Leonardo Davino de Oliveira e Leonardo Freitas de
Carvalho analisam hibrida¢des de género e técnicas de composicao no texto “Consonantes e disso-
nantes: uma breve investigacdo das praticas corais na obra tropicalista de Caetano Veloso”; Maria
Cristina Cardoso Ribas e Rosana da Silva Malafaia Sanches propdem um estudo contrastivo, evidenci-
ando estrutruras literarias do cordel na conformacgao de cang¢ées, em “Do romanceiro ao cancioneiro:
uma analise intermidiatica de can¢des de Zé Ramalho”; Robson Coelho Tinoco e Myrlla Muniz consti-
tuem uma analise aproximando os campos da literatura e do cancioneiro, tendo como conceito chave
a melopoética em “Compositor de poemas: Chico Buarque e uma melopoética cultural contempora-
nea”; Maria Alice Ribeiro Gabriel, em “O cancioneiro de Guimaraes rosa”, bem como Ramiro Machado
e Rejane Pivetta de Oliveira, em “No ritmo da cangao: travessia musical no grande sertao: veredas”,
propdem estudos sobre musicalidade na obra prima de Guimaraes Rosa, focalizando a can¢ao na gé-
nese de ideias e estruturas literarias; Nilo Pereira Junior e Lucia Maria Assis apresentam uma analise
da hibridacao entre o género telenovela e o repente “Cenas do proximo capitulo!” fatores de textuali-
dade no uso do repente nordestino no resumo da telenovela ‘Mar do sertdo’; e José Fernando Mar-
ques apresenta um estudo sobre a estruturacdo cénica a partir de géneros musicais afrorreferencia-
dos, focalizando a articulacdo de diferentes semioses em “A metafora insubmissa em Sortilégio, de
Abdias nascimento”.

No segundo eixo, “Aspectos formativos do sistema cancional brasileiro”, Franklin Martins
constitui um estudo sobre o potencial do cancioneiro para conservar saberes e vivéncias histéricas
ao mesmo tempo em que permite o questionamento e a luta contra desigualdades sociais em “Do ‘Pai
Jodo’ as ‘Laranjas da Sabina’: escravidao e resisténcia nos tempos do Império”; Vitor Fernando Perilo
Vitoy retoma as contribui¢des de Mario de Andrade, focalizando o cancioneiro como instrumento de
formacao da identidade nacional e arcabouco historiografico, em “ ‘E o grande rio da musica brasilei-
ra, de norte a sul, regando a terra’: o trabalho didatico de Mario de Andrade no campo musical”; Ale-
xandre Pilati analisa aspectos estéticos historicamente engendrados pela frustragdo do projeto naci-
onalista que moveu intelectuais e artistas no inicio do século XX em obras do comego do século XXI,
no artigo “Parametros para a leitura critica da cancdo na obra tardia de Chico Buarque”; George An-
tonio Correia Feitosa e Edson Soares Martins propde uma andlise sobre o desenvolvimento do pensa-
mento enraizado nas vivéncias do mangue e que se realiza esteticamente por meio do cancioneiro do
movimento manguebit, em “Modernidade e revolugdo em mondlogo ao pé do ouvido, de Chico Scien-
ce & Nacdo Zumbi”; Marcos do Amaral Ramos Junior apresenta o conceito de irreconcialiacdo como
chave analitica para o estudo do cancioneiro que brasileiro a partir de uma perspectiva critica afrodi-
aspoérica, em “Modernismos, pacto social e estética da irreconciliagdo na obra de Jorge Ben Jor”; e,
Fernando Rodrigues da Costa e Camila Rodrigues focalizam a confluéncia de influéncias estéticas em
uma obra da segunda década do século XXI, no estudo “O tradicional e 0 moderno em Caetano Velo-
so: uma anadlise da can¢do ‘ndo vou deixar’, do album meu coco (2021)".
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No terceiro eixo, “Estudo de género e o cancioneiro brasileiro”: Angela Teodoro Grillo e Fabricia Pa-
raiso de Araujo perfazem uma analise de corpora de cantos e poesias seissentistas, focalizando como mu-
lheres foram representadas a partir de discursos que cerceiam o potencial identitario em moldes social-
mente execrados e padrdes socialmente aceitos, em “Apontamentos sobre a imagem da mulher na poesia
brasileira de matriz colonial: dicotomias via ibérica”; Adriana Lins Precioso e Marcilene Cavalcante da Sil-
va Cervantes focalizam a constituicdo de personagens que atuam como eu-lirico nas composi¢des buar-
queanas, focalizando a violéncia como um eixo estruturante de identidades de mulheres maes, em “As
dores da maternidade ferida em cang¢des do Chico Buarque”; e Felipe Rodrigues Echevarria propde um
estudo lexicografico e discursivo sobre a perpetuacao da violéncia simbolica contra mulheres a partir do
cancioneiro gatcho, em “Entre verbetes e cangdes: género e raca na definicdo de Morocha.

No quarto eixo, “Aspectos performativos, divertimentos e a fruigao coletiva”, Vinicius Rangel Bertho
da Silva e Beth Brait apresentam uma analise sobre processos composicionais, de Gilberto Gil, e interpre-
tativos, de Nara Ledo, na forja do debate sobre a sociedade por meio do cancioneiro brasileiro, em “Entre
a ética e a estética, o ato responsavel em “Lindoneia”; Julio Teixeira de Souza e Fabio Andre Cardoso Coe-
lho focalizam a frui¢do coletiva em contextos de divertimento popular a partir de chaves analiticas da lin-
guistica, em “O cancioneiro dos sambas-enredo como expressao linguistica de anseios do povo: a catarse
na situacionalidade do carnaval”; Acauam Oliveira apresenta uma analise sobre o papel central do bloco
Cacique de Ramos na estruturacdo de uma resposta a padroniza¢do imposta pelo modelo competitivo do
Carnaval das escolas de samba e promove um espaco plural para o desenvolvimento de géneros deriva-
dos do samba nos anos 1990 em “Doce reftigio: Fundo de Quintal e a formagao do pagode moderno”;
Franco Berwanger da Rosa e Denise Blanco Sant'Anna refletem sobre a constituicdo identitaria de MCs e
do publico que frui de performances em batalhas de rima que sdo lé6cus de fortalecimento comunitario
por meio do lidico, em “RAP e batalhas de MCs: entre o entretenimento, o poder e o alivio coémico”; e, Le-
onardo Lopes Lourenco do Rio e Gerardo Silveira Viana Jr. refletem sobre abordagens didaticas para o
letramento artistico por meio do trabalho com artes visuais e musica favorecendo o contato com a perfor-
mance e a fruicdo estéticos no contexto da educagdo basica, em “Canto coral e cancioneiro brasileiro: ex-
periéncia interarte na aula de artes regular”.

Agradecemos as/aos autores/as, a resenhista Ana Clara Magalhdes de Medeiros, as/aos pare-
ceristas, cujo trabalho voluntario é fundamental para garantir a qualidade da producao cientifica des-
ta publicacdo, e ao editor chefe da Revista Cerrados, Prof. Dr. Gabriel Pinezi que nos brindou com a
capa e a diagramacado da revista, além de ter nos apoiado a cada passo na constru¢do deste numero
da revista Cerrados.

Esperamos que esta coletanea possa fomentar o desenvolvimento de didlogos entre diferentes
matrizes de conhecimento e o desenvolvimento dos estudos sobre uma das maiores riquezas cultu-
rais que nosso pais pode desenvolver: o cancioneiro.

Desejamos a todos/as boas leituras e inquietagdes criativas!

Os organizadores
Profa. Dra. Maria del Pilar Tobar Acosta
Prof. Dr Jodo Vianney Cavalcanti Nuto
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Parabolicamara: analise musical orientada por conceitos da semiética da cangdo

INTRODUCAO

A imagem na contracapa do album Parabolicamard, lancado por Gilberto Gil em 1992, expres-
sa, a0 mesmo tempo, sincronia e diacronia. Por um lado, permite pensar na simultaneidade sugerida
pela coexisténcia de contextos contrastantes, pois a fotografia mostra, em primeiro plano, uma mu-
lher carregando na cabeca um balaio enquanto ao fundo pode-se ver uma antena parabdlica (Figura
1). Por outro lado, aponta também para um percurso relativo a evolugao tecnoldgica no qual novos
aparatos sdo desenvolvidos a partir ou em consequéncia de inven¢des precedentes. No caso especifi-
co dessa imagem, esse caminho vai da criagdo de um objeto artesanal (balaio) para o objeto industri-
al (antena). Obviamente, ha certo jogo humoristico insinuado pela semelhan¢a formal desses dois
artefatos, justamente a forma de parabola, concava. Contudo, para além do formato, ha também um
jogo de significados divergentes. Ambos os objetos servem para transportar e para conter. Um balaio
é um continente de uma variedade de itens comumente transportados entre dois pontos espaciais
distintos, mas, quase sempre préoximos ja que este percurso é normalmente feito a pé. Dessa maneira,
representa a mobilidade. A antena parabdlica, por sua vez, é receptora (da onda) e transmissora
(para aparelho de TV) de informacgdo proveniente de qualquer parte do planeta. Entretanto, é estati-
ca, pois quem viaja é a onda, enquanto o aparato parabdlico permanece fixo. Todavia, essa brincadei-
ra entre signos operando por similaridade formal e posicionamento opositor serve, em um ambito
sincronico, para incitar uma reflexdo sobre a situacdo de comunidades, muitas vezes segregadas, que,
mesmo ao final do século XX, ainda ndo podiam usufruir dos avancos tecnoldgicos realizados e conti-
nuavam seu modo de vida como vinham fazendo ha tempos, um modo baseado no uso de tecnologias
tradicionais. Justamente essa friccdo entre a coexisténcia de tecnologias atuais e tradicionais, o con-
traste entre mobilidade e permanéncia, descritas na cancdo Parabolicamard de Gilberto Gil sera obje-
to de andlise neste artigo.

Figura 1. Contracapa do LP Parabolicamard.

Fonte: Foto a partir do acervo do autor.

Compreendemos que para ser considerada como relevante uma obra de arte deve permitir
multiplas camadas de significado, promover uma experiéncia estética significativa, motivar a refle-
xa0 sobre questdes relevantes (mesmo quando se trata de obra cuja fung¢do primeira seja a de entre-
tenimento) e possuir uma organicidade explicita. Esses aspectos serdo recuperados ao longo deste
texto. Entretanto, de saida é possivel constatar que essa cancao de Gilberto Gil foi motivadora de re-
flexoes diversas. Para além dos dominios informais do audiovisual, da critica jornalistica e dos co-
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mentarios postados nas chamadas redes sociais, Parabolicamard inspirou textos académicos nas
mais diversas areas, tais como linguistica (Caretta, 2020), geografia (Silva, 2021), tecnologia (Gomes,
2004), antropologia (Schwarcz, 2013) e comunicagao social (Braga, 2017). H4 muitos trabalhos que
se valem somente de citagdes de partes da letra com o proposito de introduzir discussdes tangenciais
ou sem qualquer relagdo com a musica. Ha ainda, curiosamente, textos que se valem da cangdo para
tratar de situagdes pertencentes a contextos anteriores a prépria composicdo da mesma (Braga,
2017). Nos trabalhos na drea da musica, encontram-se escritos versando sobre o contetido harmoni-
co, o uso do modalismo e a 6bvia relagdo com a capoeira. Neste artigo, propomos uma analise da can-
cdo orientada por conceitos e métodos da semiotica da cangao. Assim, para além das evidentes des-
cricdes de escalas, do padrao ritmico, de versos e de batidas de berimbau usados em rodas de capoei-
ra, buscamos interrogar o porqué do uso desses elementos, que funcdo cumprem na composicdo e
quais significagdes propiciam. Esse escrutinio ndo supervaloriza a letra em detrimento de aspectos
técnicos musicais; mas, contrariamente, pretende compreender como se da a interrelacdo entre os
planos textuais e musicais (melodia, harmonia, ritmo e arranjo). Espera-se, assim, ir além das descri-
coes de superficie e adentrar a planos analiticos um pouco mais profundos objetivando explica¢des
dos fendmenos poéticos e musicais engendrados. As consideragdes aqui propostas tém por base con-
ceitos da semidtica da cangdo proposta por Luiz Tatit (2011).

SOBRE O SENTIDO NARRATIVO

Como antecipado na Introducdo, Parabolicamard apresenta dois momentos historicos, isto é,
passado e presente (na letra descritos como “antes” e “hoje”), para explicitar a diminuicdo de distan-
cias espaciais e a contragdo da duragdo temporal. Essa transformacado espacial e duracional causada
pela inovagao tecnoldgica é facilmente percebida em alguns versos como: “antes mundo era peque-
no”, “porque Terra é pequena”, “antes longe era distante”, “leva o tempo de um raio”, “leva uma eter-
nidade”, “leva uma encarnacao”, “de avido o tempo de uma saudade”. Tém-se, assim, o eixo tematico
da canc¢do baseado na constatacdo de que a inovacdo tecnoldgica trazida com os novos sistemas de
captacdo e transmissdo de informacgdo por satélite agilizam a comunicacdo e encurtam distancias
temporais e geograficas, pois ja ndo é mais necessario aguardar pacientemente pela chegada (por
correio ou jornal, por exemplo) de um contetido informativo qualquer, nem tampouco deslocar-se
para o local onde esse contetido se encontra. Percebemos, de tal modo, nos versos iniciais da cangao
“Antes mundo era pequeno / Porque Terra era grande”, o mundo apresentado como limite de conhe-
cimentos. Se antes havia a impossibilidade de realizar longos trajetos em razdo dos meios de locomo-
cdo disponiveis e, assim, conhecer o que ha “de tras dos montes”, hoje, no entanto, o “horizonte”,
compreendido como fronteira epistemoldgica, foi ampliado. Configura-se, de inicio, um argumento
construido pela proporcionalidade inversa: a medida que as distancias espaco temporais diminuem,
o volume de conhecimento aumenta. Esses pares opositores, por exemplo, antes-hoje, longe-perto,
tradicdo-modernidade, nascimento-morte, perpassam a letra (Quadro 1) e possuem uma contraparte
musical, descrita a seguir.

Quadro 1: letra da cangdo e sugestdo de interpretacgao.

Letra Funcdo formal | Significado Aspecto musical

Antes mundo era pequeno Distancia espacial.

Porque Terra era grande. Oposicoes: antes x hoje, Melodia em Ré mixolidio
Hoje mundo é muito grande mundo x Terra Friccdo entre F4 e Fa#
Porque Terra é pequena. Estrofe 1 Z[;r;iiozslimite de conhe-

Do tamanho da antena Parabolica-
mara.

E volta do mundo, camara Pré-refrao Referéncia a cantiga da
capoeira: ancestralidade

E, mundo d4 volta, camara. e . .
’ ’ e ciclicidade da vida
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Antes longe era distante
Perto s6 quando dava
Quando muito ali defronte
E o horizonte acabava

Hoje 14 tras dos montes dendi casa
camard

Estrofe 2

Distancia espacial.

Oposigdes: longe x perto,
distante x ali defronte,
tras dos montes x dendi
casa.

horizonte = fronteira
epistemolégica

E volta do mundo, camara

Pré-refrido

Tradigdo, ancestralidade
e ciclicidade da vida

De jangada leva uma eternidade

Distancias subjetivas.

Mudanga de regido tonal

De saveiro leva uma encarnac¢ao Refrio Contracdes temporais:
eternidade, encarnacao,

Pela onda luminosa

Leva o tempo de um raio Distancia duracional.

Tempo que levava Rosa Oposigdes: onda x balaio

Pra aprumar o balaio Estrofe 3 Fric¢do entre tecnologia

Quando sentia que o balaio ia es-
corregar

e tradicdo (raio x balaio)

E volta do mundo, camara

Pré-refriao

Tradicdo, ancestralidade
e ciclicidade da vida

Esse tempo nunca passa

Né de ontem nem de hoje

Mora no som da cabaga

Nem ta preso nem foge

No instante que tange o berimbau

Meu camara

Estrofe 4

Permanéncia do Tempo.

Oposigdes: ontem x hoje,
prisdo x liberdade

E volta do mundo, camara

Pré-refriao

Tradicdo, ancestralidade
e ciclicidade da vida

De jangada leva uma eternidade

Adicdo de ponte. Pedal em La

De saveiro leva uma encarnacio Refrao Percepgido subjetiva de
De avido o tempo de uma saudade distancias.
Esse tempo ndo tem rédea
Vem nas asas do vento Onipoténcia do Tempo. Retorno regido tonal inicial
O momento da tragédia Estrofe 5 Intertextualidade: finitu-
. . de da vida
Chico, Ferreira e Bento
S6 souberam na hora do destino
apresentar
E volta do mundo, camara Conclusao Ancestralidade + atuali-

E, €, mundo da volta, camara.

dade tecnoldgica: inser-
¢oes de sonoridades ma-
nipuladas eletronica-
mente

Fonte: Elaboracao propria.
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Figura 2: representacao do eixo narrativo espaco-duracional centrado nas estrofes de 1 a 5.

1 7 | ——=- 3 — 4 =
Nascimento fisico (no espaco) Eixo tecnologico Poderio do Tempo que
Experiéncia e conhecimento Mediador entre nao pode ser controlado
Formacao da tradi¢gao e da memoria distancias e duracdes Morte, finitude

Fonte: Elaboracao propria.

No percurso iniciado com o nascimento, quando a vida se insere no ambito de uma cronologia
(permitindo a experiéncia, a percep¢do, o saber), e findado com a morte, momento descrito por Gil-
berto Gil como “a saida do tempo existéncia para o tempo esséncia”?, ha o estabelecimento de uma
narrativa que da a impressao de estar estruturada sobre um eixo diacronico (Figura 2), pois descreve
o caminho iniciado ao nascimento e encerrado com a morte. Entretanto, observa-se que todo esse
trajeto é perpassado pelo Tempo, deidade reguladora de todas as dimensdes - no caso particular da
cangdo, dimensoes fisicas ou espaciais, duracionais ou cronoldgicas, e histéricas ou culturais. Neste
sentido, a base dessa projecdo narrativa é a sincronia, pois em todos os momentos esta presente a
inexorabilidade do Tempo. A mobilidade espacial em oposicao a eternidade do Tempo esta, como su-
gerido na letra, mediada pela cultura, ou seja, pela interven¢do do ser humano sobre a natureza e
que, ao fim, viabiliza descobertas e inveng¢des de novas tecnologias, sejam tradicionais ou industriais.
Essa coexisténcia pode ser pensada na musica como a coexisténcia entre o modalismo, tonalismo e
efeitos sonoros manipulados em estudio e percebidos no arranjo.

INTERACOES ENTRE LETRA E MUSICA

Na Introducdo da musica? percebe-se imediatamente o padrdo ritmico proeminente executa-
do pelo contrabaixo e pelo berimbau. Trata-se de um ritmo caracteristico das rodas de capoeira, co-
mo declarado pelo proprio compositor. Mas, focando a escuta nos outros instrumentos que fazem
parte do arranjo, é possivel identificar o ritmo Ijexa, género de matriz africana descrito pelo etnomu-
sicologo Alberto lkeda (2016) como “ritmica dos deuses nos terreiros, nas ruas e palcos da musica
popular”, ou seja, possuidor de um percurso similar ao descrito na can¢ao aqui em analise, do tradici-
onal (artesanal, tocado nos atabaques) ao contemporaneo (executado por instrumentos eletronicos).
Mas, acima de tudo, trata-se de um género pertencente a um contexto religioso. Nessa perspectiva, a
diacronia do género (do terreiro ao palco) carrega um senso de religiosidade que, como se verj, esta
presente sincronicamente no texto de Parabolicamard.

Outro elemento musical percebido na Introducao € a friccdo entre as alturas Fa natural (linha
do contrabaixo) e o Fa# (harmonia). Essa simultaneidade pode ser pensada no ambito de certa dialé-
tica modal x tonal; dito de outra maneira, o sistema tonal é afirmado harmonicamente e interrogado
melodicamente (Figura 3).

1 Todas as citagdes de Gilberto Gil foram retiradas de informagdes complementares ao encarte original do LP Parabolicamara incluidas na
discografia do cantor disponiveis em seu site oficial (sem data, portanto e sem ndmeros de paginas). Disponivel em: <https:/
gilbertogil.com.br/noticias/producoes/detalhes/parabolicamara/>. Acesso em: 29 abr. 2025.

2 As consideragdes e transcrigdes aqui apresentadas foram realizadas a partir da audigdo da vers&o digitalizada da cangéo disponivel no
canal do Youtube de Gilberto Gil. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=TIKoKiZxx71>. Acesso em: 29 abr. 2025.
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Figura 3: linha do contrabaixo. Simultaneidade das notas Fa natural e Fa# (harmonia).

D CD C D simile 1.

Fonte: Elaboragdo propria.

0 uso do berimbau no arranjo e, sobretudo, a utilizagdo do padrao ritmico caracteristico como
propulsor da cangdo, articula-se, portanto, ao texto ndo somente em razao da analogia isofénica ope-
rada pelo signo da similaridade onomatopeica. O berimbau adquire o estatuto de simbolo da ances-
tralidade tecnolégica (assim como o balaio) e “teogbnica” temporal, isto é, pela potencialidade de in-
vocar o Tempo (ou deus Cronos). A soberania divinal e perene do Tempo é afirmada nos versos “Esse
tempo nunca passa. Ndo é de ontem nem de hoje”, enquanto a relacdo com a tradi¢do é resgatada nos
versos “Mora no som da cabaca. Nem ta preso nem foge. No instante que tange o berimbau” (Estrofe
5). 0 Tempo ndo pode ser aprisionado, isto é, controlado, mas também nao pode ser evitado, ou seja,
fazer desaparecer, deixar fugir, libertar. O tempo musical existe em poténcia no interior dos corpos
ressonantes, porém so6 se manifesta no ato percussivo interativo. Neste jogo, pode-se perceber a rela-
¢do entre o individual e o coletivo, pois o instrumento é tocado por uma pessoa para um grupo dan-
car (ou jogar a capoeira), tornando-se, assim, simbolo social no qual a intersubjetividade é exteriori-
zada por meio desse conduite sonoro e configura-se como expressao social. Esse carater teoldgico
(ou religioso) esta também associado ao género ljex3, proveniente dos cultos do Candomblé, utiliza-
do como padrao ritmico do acompanhamento da musica. Poderiamos, portanto, acrescentar ao con-
junto de pares contrastantes (vide Quadro 1) a fric¢do instaurada entre tecnologia e teologia. Ao en-
curtar as distancias espaco-temporais, a tecnologia interfere na percep¢do subjetiva da duragao de
eventos cotidianos. Todavia, embora as tradi¢des possam ser renovadas e transformadas, o Tempo,
enquanto regente das relacoes e das experiéncias dos seres viventes, é soberano. Ao fim, a vida finda
e sO o tempo permanece, seja em memoria ou como deidade soberana, isto é, entidade estruturadora
das percepgades.

A melodia das estrofes da cancao é construida com o modo Ré mixolidio (Figura 4), fornecen-
do assim uma sonoridade caracteristica de muitas musicas do nordeste do Brasil. No entanto, para
além de uma inten¢cdo em ambientar a musica nessa paisagem nordestina, o uso da nota D4 natural
pode ser compreendido como derivado diretamente do intervalo de segunda maior resultante, justa-
mente, da intencdo de imitar o berimbau que, dessa maneira, estrutura-se nao somente como impul-
sionador ritmico, mas também intervalar. O intervalo de segunda maior sera uma constante ao longo
do arranjo, quer seja nas estrofes, pré-refrao3, refrao e na ponte.

Figura 4: melodia das estrofes. Uso do modo Ré mixolidio e finalizagdo da linha melddica na terca do
acorde de D (nota Fa#)

v 4 ¢

SRR S == g e

An tesmun do/e ra pe que no Por que ter ra/e ragran de  Ho je mun do/é mui to gran de

Fonte: Elaboracao dos autores

Na melodia do Refrdo, por sua vez, o centro “tonal” é modificado de Ré para D6. Embora o pri-
meiro acorde seja F, pode-se perceber que a linha melddica possui os pontos estruturais preponde-
rantes delineando o acorde de C (Figura 5). Além disso, assim como na melodia das estrofes (Figura
4), a melodia do refrao finaliza na terca do acorde, nesse caso do refrao, a nota Mij, isto é, a terca do

3 E justamente no pré-refréo que os versos conhecidos das rodas de capoeira sao reiterados (vide Quadro 1). O pré-refrdo cumpre, assim,
as fungdes de inserir variedade (ao desviar momentaneamente da tematica central da letra) e, também, gerar certa instabilidade e tensao
que séo posteriormente resolvidas no refrao (Appen; Frei-Hauenschild, 2015, p. 67).
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acorde de C. Adicionalmente, nota-se que a nota Si da melodia do refrao é sempre natural. Assim, co-
mo acontece na Introdugdo da musica, hd novamente a friccdo entre as notas Si bemol afirmada na
harmonia (resultante do padrao ritmico intervalar de segunda maior comentado) e questionada na
melodia.

Figura 5: melodia do refrao. Uso do modo D6 jonio e finalizagdo da linha melddica na terga do acorde
de C (nota Mi)

F C Bb G F Bb C s z s

De jan ga dale va/u ma/e ter ni da de De sa vei ro le va/u ma/e car na cdo

Fonte: Elaboragdo propria.

A mencionada onomatopeia do berimbau na cang¢do usada tanto como padrao ritmico quanto
como fundamento harménico estruturado no intervalo de segunda maior possui um correspondente
formal. A andlise das regides tonais das estrofes e do refrao ird mostrar, respectivamente, a mesma
variacdo intervalar, ou seja, estrofes na regido de Ré e refrdo na regido de D4. Dessa maneira, o inter-
valo de segunda maior proveniente da isofonia do berimbau serve como motivo de acompanhamento
e como estrutura fundamental para a projecdo formal da peca (Figura 6). Similarmente, observa-se a
importancia estrutural do quarto grau de cada um desses modos, respectivamente as alturas Sol e Fa.
A significancia do quarto grau pode ser compreendida justamente no contexto “religioso” que per-
passa a musica, uma vez que o movimento de quarto grau (plagal) era tipico do repertdrio litargico.
Pode-se, neste sentido, notar inclusive a auséncia de cadéncia perfeita em Parabolicamard. A Unica
vez que a altura La (dominante de Ré) sera percebida é na ponte que conecta o refrao com a estrofe
5. Entretanto, o aspecto que chama mais a atenc¢do da escuta nao é de fato uma funcao de dominante
cadencial, mas sim a sequéncia ascendente em direcao a regidao de Ré (A-Bb-C-D).

Figura 6: projecdo da estrutura de regides tonais usadas (Ré - D6 - Ré). Fricgdes intervalares em ca-
da parte e sequéncia ascendente do baixo na ponte.

. L (=) (be_te) ‘
! o ﬂw

Fonte: Elaboracgao propria.

N
0]

A reexposicdo do material melédico na estrofe 5 ap6s o refrdo acontece com o acréscimo de
um novo instrumento no arranjo: um sintetizador que varia a textura com a adicao de uma linha me-
l6dica secundaria (Figura 7). Essa frase melddica executada pelo sintetizador reexpde e reafirma o
modo mixolidio em Ré; porém, vale notar que o ponto culminante dessa linha ocorre justamente na
nota Do natural, ou seja, o sétimo grau ou a nota caracteristica desse modo. Ainda, esse perfil melodi-
co iniciado com a altura Fa# e atingindo o ponto mais agudo de inflexdo na altura Dé enfatiza o inter-
valo de tritono como elemento estrutural. Esses aspectos apontam para o uso intencional desses ele-
mentos musicais no arranjo da obra e convergem para o reforco da ideia apresentada no inicio desse
artigo, isto é, a coexisténcia entre tecnologias tradicionais (simbolizada no modalismo e no berim-
bau) e digitais (emprego do sintetizador).
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Figura 7: final da ponte ligando refrao e estrofe 5. Melodia secundaria no sintetizador explicitando o
modo mixolidio em Ré.
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Fonte: Elaboragao dos autores.

A percepcdo imediata de elementos ligados a capoeira, ouvidos em simultaneidade com o gé-
nero ljexa, estabelece um vinculo com uma matriz africana, o que, por sua vez, possibilita compreen-
dermos um estilo africano na composicao alimentado pelos significantes (padrdes ritmicos, instru-
mental, arranjo, etc.) e pelo significado arraigado historicamente, tal como a religiosidade e heranca
do candomblé com seus valores e simbologia intrinseca. Valendo-se do Iljex3, Gilberto Gil reposiciona
no presente um dado da tradicdo que carrega, como afirmado, valores agregados ao género na dia-
cronia histérica. O movimento ritmico do berimbau assume, assim, dupla funcao: é direcionador, por
agir como motivo (ritmico, melddico e de acompanhamento) propulsor da cangao, e circular, por in-
vocar, em uma acep¢ao simbdlica, o tempo como deidade dominante e imanente. Esse estilo africano
(ou afro-baiano) funda também a base para uma analise intertextual, pois o estilo torna-se expressao
artistica perceptivel por um meio social, viabilizando, assim, a comunicag¢do e a produgao de sentidos
intersubjetivos.

Ha uma referéncia intertextual “direta” presente na cang¢do. A estrofe 5 tém os seguintes ver-
sos “O momento da tragédia / Chico, Ferreira e Bento / S6 souberam na hora do destino apresentar”;
estes referenciam a canc¢ao A Jangada Voltou S6, de Dorival Caymmi, musica em que é narrada a his-
toria de pescadores que saem para trabalhar, sdo pegos por “um pé de vento” e ndo retornam. Parale-
lamente, a tematica de Parabolicamard envolve o desenvolvimento tecnoldgico, bem como os seus
impactos. Esse assunto tem sido uma constante na produg¢do de Gilberto Gil, verificado em cangdes
anteriores como Lunik 9 (1966), Cérebro Eletronico (1969), Futurivel (1969), Cibernética (1974), Que-
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remos Saber (1976), e posteriores como Pela Internet (1996), Quanta (1997) e Pela internet 2 (2017).
Esse interesse permitiria também uma andlise intertextual de Parabolicamard em referéncia a pré-
pria producao do compositor. Entretanto, ha uma relagdo dialégica talvez um pouco mais sutil com
outra cangdo de Gil intitulada Tempo Rei (1984) que, por sua vez, é uma resposta a Oragdo ao Tempo
(1979), de Caetano Veloso. Nessa perspectiva, a intertextualidade direta a obra de Caymmi encerra-
ria o eixo diacronico, pois determina a morte (dos pescadores na can¢dao de Caymmi e fim da existén-
cia em Parabolicamard). Similarmente, a intertextualidade com a can¢do de Caetano Veloso suporta-
ria a base sincronica de Parabolicamard, inserindo-a em uma dimensao teo-cronolégica imanente, ja
que cronos, enquanto deidade, é dominante.

Ao lado desses mencionados aspectos simbélicos e intertextuais, o material musical e lirico de
Parabolicamard fornece uma base interessante para consideracdes semidticas, descritas a seguir.

PARABOLICAMARA CONSIDERADA SOB O MODELO DA SEMIOTICA DA CANCAO

Em suas pesquisas sobre a composicdo de cancbes populares no Brasil, Luiz Tatit (2002;
2011) identificou basicamente trés modelos de constru¢cdo melddica que chamou de: tematizacao,
passionalizagdo e figurativizacdo. Esses termos sdo inspirados pela metalinguagem criada pela se-
midtica francesa, conforme desenvolvida pelo pesquisador de origem lituana Algirdas ]J. Greimas e
seus continuadores, mas nos estudos sobre a semiética da can¢do ganharam uma significacao especi-
fica. Foi observado que para cada um desses modelos melédicos determinados conteddos narrati-
vos/verbais ajustavam-se de forma mais frequente na histéria da can¢do no Brasil.

As melodias tematicas caracterizam-se por reiteracdes melddicas e ritmicas e andamento
mais acelerado. A curta duracao de suas notas faz com que, linguisticamente, as consoantes recortem
o continuum melddico em curtos intervalos de tempo e que a voz permanega pouco tempo susten-
tando as vogais do texto. Essas melodias adequam-se bem a textos que pretendem construir um per-
sonagem ou exaltar um objeto (que pode ser das mais diversas naturezas, como o préprio género
musical em que a can¢do se encaixa ou um lugar que se quer decantar) ou valor universal (o amor, a
natureza, o transcorrer do tempo...).

As melodias passionais valorizam o percurso melodico e as duragdes em cada altura. Apresen-
tam andamento mais lento e, frequentemente, tessituras mais amplas. Nelas a voz tem mais tempo
para permanecer e alongar a duracdo dos sons vocalicos e o préoprio esforco fisiolégico para perma-
necer nos limites da tessitura do intérprete sugere o estado psiquico do eu em cada can¢do desse ti-
po. Sdo composi¢des propicias para a exploracao de tensdes emotivas, disjungdes amorosas ou da
falta de um objeto de desejo.

No modelo figurativo as melodias aproximam-se das entoac¢des naturais da fala cotidiana.
Tanto as reiteracdes melddicas e ritmicas (tipicas das melodias tematicas) quanto a valoriza¢do do
percurso desenhado pela melodia (tipica das melodias passionais) perdem forc¢a, dando lugar a per-
cepcao de um canto subordinado as leis do discurso oral puro, com acentuacdes melddicas atreladas
as acentuacoes linguisticas. Vale frisar que nenhuma cancdo é completamente entoativa, mas algu-
mas revelam essa tendéncia de modo acentuado e justificam a necessidade de tipificacao.

Existe uma pequena controvérsia atualmente a respeito da figurativizacdo ser um modelo de
construcdo meldédica ou apenas um conjunto de artificios verbais e musicais de que o cancionista dis-
pOe para que o ouvinte perceba que por tras da voz que canta sempre ha uma voz que fala (Coelho,
2014, p. 93-97). Todavia, embora fértil, essa discussao escapa ao escopo deste artigo.

E importante observar que os processos de passionaliza¢do, tematizacao e figurativizacao nao
sdo mutuamente excludentes. Podem acontecer em simultaneidade em qualquer can¢do e durante toda
a duragdo desta, mudando apenas o carater dominante, recessivo ou residual que desempenham a cada
momento. Um exemplo “classico” de cangdo que tem uma parte inicial predominantemente tematica,
uma parte intermediaria passional e um final novamente tematico é Garota de Ipanema.

Dois elementos que reforcam a percep¢ao de que junto a voz que canta existe uma voz que fa-
la atuando em simultaneidade sdo os déiticos, no texto, e os tonemas, na melodia:

Os déiticos sdo elementos linguisticos que indicam a situacao enunciativa em
que se encontra o eu (compositor ou cantor da can¢ao). Sdo imperativos, voca-
tivos, demonstrativos, advérbios etc. (...) O papel dos déiticos é lembrar, cons-
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tantemente, que por tras da voz que canta ha uma voz que fala.

Os tonemas sdo inflexdes que finalizam as frases entoativas (..) Com apenas
trés possibilidades fisicas de realizagdo (descendéncia, ascendéncia ou suspen-
sdo), os tonemas oferecem um modelo geral e econdmico para a analise figura-
tiva da melodia (...) Assim, uma voz que inflete para o grave, distende o esforco
de emissdo e procura o repouso fisiologico, diretamente associado a termina-
¢ao asseverativa do conteudo relatado. Uma voz que busca a frequéncia aguda
ou sustenta sua altura, mantendo a tensao do esforgo fisioldgico, sugere sem-
pre continuidade (...), ou seja, outras frases devem vir em seguida a titulo de
complementacdo, resposta ou mesmo como prorrogacdo das incertezas ou das
tensdes emotivas de toda sorte (Tatit, 2002, p. 21-22).

Sobre os tonemas e a relagcdo entre o comportamento entoativo natural da fala e os tipos de
enunciados presentes num texto (asseverativos, interrogativos, imperativos), Tatit observa que
“segundo diversos autores, [...], todas as culturas, cujas entoagoes ja foram estudadas, utilizam o to-
nema descendente para asseverar ou concluir uma ideia” (Tatit, 1986, p. 33). A respeito da interroga-
cdo “o processo também se desenvolve na esteira do discurso coloquial. A melodia sempre se eleva
exatamente no termo sobre o qual incide a pergunta” (idem, p. 43). Todos esses elementos estdo pre-
sentes em Parabolicamard e serdo considerados adiante.

Ja isotopia é definida por Greimas como “um conjunto de categorias semanticas redundantes,
que tornam possivel a leitura uniforme da histéria” (Volli, 2015, p. 86). A redundancia cumpre o pa-
pel de garantir unidade a um texto, dando-lhe coeréncia. Em geral, quanto maior um texto, maior a
quantidade de isotopias que podem ser identificadas e hierarquizadas segundo a sua importancia
para a compreensao. Em Parabolicamard podemos observar ao menos as seguintes isotopias:

Isotopia do espaco: “pequeno”, “grande”, “tamanho”, “longe, “distante”, “perto”, “defronte”,

AT » o«

“horizonte”, “trds dos montes”, “den de casa”, “mora”.

[sotopia do tempo: “antes”, “hoje”, “eternidade”, “encarnac¢do”, “tempo de um raio
levava Rosa”, “nunca passa”, “instante”, “saudade”, “momento”, “hora”.

Isotopia da circularidade: “mundo”, “Terra”, “antena”, “parabdlica” (como uma das palavras
que da origem ao neologismo que da titulo a cangdo, formado pelo processo de composi¢ao por aglu-
tinacdo), “volta”, “balaio”, “cabaga”.

I[sotopia da capoeira: “camara”, “volta do mundo”, “cabaga”, “berimbau”. Além dos elementos
textuais, incluindo uma citacao literal de refrao tradicional - “€, volta do mundo, camara” -, ha o to-
que do berimbau utilizado como elemento gerativo do acompanhamento comentado anteriormente,
além do proéprio uso do instrumento no arranjo.

Orientados por essas definigdes, observando-se o contorno da melodia que recobre os dois
primeiros versos, temos no primeiro verso um salto inicial grande (de sétima menor), seguido por
uma descendéncia de quinta diminuta realizada em etapas (Figura 4). No segundo verso, ao salto ini-
cial de quarta justa (consideravelmente menor do que o salto que inicia a can¢ao), segue-se uma osci-
lacdo descendente entre duas notas separadas por apenas meio-tom. Isso faz com que o primeiro
verso seja percebido como uma asseveracao mais categorica que o segundo, como se o ultimo fosse
um comentdrio a respeito do primeiro. Fazendo essa analise em todos os versos cantados sobre a

mesma melodia temos o seguinte esquema:

»n «

tempo que

Quadro 2: divisdao dos versos cantados sobre a melodia da frase inicial

Afirmacéo Comentario

Antes mundo era pequeno Porque Terra era grande
Hoje mundo é muito grande Porque Terra é pequena
Antes longe era distante Perto, s6 quando dava
Quando muito, ali defronte E o horizonte acabava
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Pela onda luminosa Leva o tempo de um raio
Tempo que levava Rosa Pra aprumar o balaio

Esse tempo nunca passa Né&o é de ontem nem de hoje
Mora no som da cabaga Nem ta preso, nem foge
Esse tempo n&o tem rédea Vem nas asas do vento

O momento da tragédia Chico, Ferreira e Bento

Fonte: elaboracdo dos autores.

0 modo de Ré mixolidio compartilha as mesmas notas da escala de sol maior. Isso faz com que
a nota Sol seja percebida como um segundo ponto de distensdo, além da nota Ré. A configuracdo me-
l6dico-verbal que aparece no quinto verso de cada estrofe ilustra essa caracteristica.

Figura 8: melodia do quinto verso com reitera¢do da nota sol sobre os acentos das palavras do texto.
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Fonte: Elaboracdo dos autores

Os acentos tonicos e subtonicos das palavras com mais de uma silaba desse segmento recaem
sempre sobre a nota sol (Figura 8). O tonema final ascendente indica continuacao, que vira na forma
de refrdo. A sensacdo de que algo vira em seguida é reforcada pelo contexto harmonico-melddico, ja

que a nota sobre a ultima silaba da palavra “parabolicamara” é cantada no momento em que surge o
acorde de F, o que faz com que a nota Sol seja uma instavel nona desse acorde.

Figura 9: melodia do trecho em que surge a palavra “saudade”
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Fonte: Elaboracao dos autores.

Sobre a palavra saudade acontece a nota mais longa de toda a melodia (Figura 9). O que, por si
s0, ja da um carater de destaque a essa nota sobre uma palavra tao representativa da lingua portu-
guesa, que aparece apenas nesse verso. Por um breve periodo a passionalizagdo assume um carater
dominante numa can¢do em que a tematizacdo é o modelo persuasivo utilizado predominantemente.
Sobre esse verso aparece, também como evento Unico, o acorde A, mesmo com a melodia passando
por um D6 natural. Esse acorde é seguido por um Bb enquanto a melodia se mantém, inicialmente,
sobre o mesmo D6 natural, o que cria tensées interessantes no tecido harménico-melddico. Os acor-
des seguintes sdo C e D, gerando nesse trecho a progressao | A| Bb | C | D | (Figura 6). Tudo (texto,
melodia e harmonia) concorre para que esse trecho seja sentido como um ponto culminante do dis-
curso cancional em questdo, pela unicidade dos eventos observados nos planos verbal e musical.
Também é o Unico momento em que a referéncia ao avido (indice do “hoje”) aparece. Avido contra-
pOe-se a saveiro e jangada (indices do “antes”), tecnologias de um mundo analégico em que o tempo
parecia transcorrer mais lentamente e o espago parecia abarcar distancias maiores.
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CONSIDERACOES FINAIS

As considerac¢des aqui apresentadas demonstram que Parabolicamard encaixa-se no modelo de
cangao tematica proposto por Tatit. Os temas do espago e do tempo estdo distribuidos pelas estrofes. As
duas primeiras tratam principalmente do espaco. Apds o refrao, seguem duas estrofes a respeito do
tempo. A dltima estrofe mantém a tematica do tempo simultaneamente ao tema da tragédia, da morte
que decreta o fim do tempo de uma existéncia. A harmonia que deixa rapidamente um acorde s6 para
voltar a ele logo em seguida é um dos principais indices do mundo que gira e volta para o mesmo lugar
para recomecar seu ciclo, e nem as tragédias sdo capazes de interromper esse movimento. A reiteracao
dos segmentos melddicos sobre textos diferentes também contribui para a geracdo de sentido dessa
ideia. O transcorrer do tempo e a percep¢do do espaco sdo exaltados como instancias reguladoras inevi-
taveis da nossa apreensdo da realidade. Além do tempo e do espaco, eixos tematicos centrais da cancao,
a capoeira e a circularidade (esta em sentido espacial e temporal) sdo temas que dao unidade semantica
ao texto. A presenca simultanea de timbres acusticos e sintetizados digitalmente no arranjo equivale a
simultaneidade de tradi¢do e inova¢do comentada na letra. O intervalo de segunda maior, caracteristico
dos toques de berimbau, estrutura a canc¢ao tanto local quanto globalmente. Adicionalmente, o berim-
bau, elemento isofonico significante, adquire outros significados para além da percep¢do imediata do
jogo de capoeira, isto é, significados associados a ancestralidade e a religiosidade africana. Sob este as-
pecto, o ritmo Ijexa também contribui para a construcgdo de sentidos associados ao Candomblé de ma-
triz africana. Foi possivel observar referéncias intertextuais a outras can¢oes de outros compositores e
do préprio Gilberto Gil. Algumas oposi¢oes fundamentais como sincronia x diacronia, antes x hoje, arte-
sanal x industrial, expressas na letra, também podem ser percebidas no arranjo, mostrando como letra e
musica em interacdo continua geram o sentido de uma cancao, texto sincrético em que as categorias de
expressao verbal e musical se articulam para manifestar um tinico conteudo.
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Resumo/Abstract

a obra de Caetano Veloso, é decerto volumosa a presenca das

praticas corais. Dos discos inaugurais aos mais recentes, é possivel

observar a existéncia ndo apenas de um coro uniforme, digamos
assim, mas de diferentes tipos de coro, os quais estdo atrelados, segundo a
nossa premissa, a trés modalidades: (i) ao coro consonante, quando a
multiddo canta junto e em sintonia; (ii) ao coro dissonante, quando ha um
caos polifénico em que as vozes ndo se entendem e entram em uma espécie
de conflito; (iii) ao coro hibrido, quando existe, na mesma cang¢do, um
carater duplo, tudo isso devido a presen¢a de um coro consonante e de um
coro dissonante. Mergulhando na carreira do cancionista, selecionamos
algumas obras representativas do tema, sdo cang¢des de diferentes épocas e
discos, sempre nos apoiando em debates criticos e tedricos variados, com o
objetivo de tragar uma nova analise e uma nova hipétese sobre um dos mais
reconhecidos intelectuais da histéria da cang¢ao brasileira.

Palavras-chave: Caetano Veloso, Coro, Tropicdlia, Can¢do popular.

substantial. From his early albums to the most recent ones, it is possible

to observe the existence not only of a uniform chorus, so to speak, but
also of different types of choruses, which are tied, according to our premise,
to three modalities: (i) the consonant chorus, when the crowd sings
together and in tune; (ii) the dissonant chorus, when there is a polyphonic
chaos in which the voices do not align and enter into a sort of conflict; (iii)
the hybrid chorus, when there is, in the same song, a double character, all
due to the presence of a consonant chorus and a dissonant chorus. Diving
into the songwriter's career, we selected some representative works of the
theme, songs from different moments and albums, always supporting us in
varied critical and theoretical discussions, with the aim of outlining a new
analysis and a new hypothesis about one of the most recognized
intellectuals in the history of Brazilian song.

I n Caetano Veloso's work, the presence of choral practices is certainly

Keywords: Caetano Veloso, Choir, Tropicalia, Popular Song.
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Consonantes e dissonantes: uma breve investigagao das praticas corais na obra tropicalista de Caetano Veloso

Join the chorus if you can
Jethro Tull

Em um ensaio sobre o Tropicalismo musical, Flora Stissekind (2022, p. 107), enquanto ainda
era incipiente o debate sobre a conceituagdo acerca desse grande evento de porte artistico e ideoldgi-
co, em que é dito que “talvez seja o caso [..] de ndo se pensar unicamente, entdo, em movimento (no
que essa expressdo supde de programatico e organizacional), mas em um ‘estado mais amplo e pro-
fundo’, em uma ‘arena de agitacao’, em um ‘momento tropicalista’”, comenta:

Nao faltaram, igualmente, ao longo do ano de 1967, e antes mesmo de a im-
prensa brasileira falar em “tropicalismo”, a exposi¢ao de uma intencionalidade
transformadora ou a vontade expressa em alto e bom som, de uma “tomada de
posicdo”, acompanhadas de reformas e reorientagdes no ambito da expressao
artistica, no sentido de sua afirma¢ao nao como um “ismo”, mas como um cam-
po experimental ativo, miiltiplo, comprometido”. (Siissekind, 2022, p. 109, gri-
fo nosso)

Tratando-se, portanto, de uma area experimental, “cuja abrangéncia iria bem além do campo
estritamente musical” (Siissekind, 2022, p. 107), a autora, depois de elencar uma série de obras artis-
ticas trabalhadas em conjunto, debate:

Nao é de estranhar que essas manifestagées coletivas, com sua dimensdo parti-
cipativa, sua criagao de um campo experimental vazado ao campo social, se fi-
zessem acompanhar de investigacdes recorrentes sobre possiveis formas e
fungbes corais na pratica artistica, e por sucessdo de experiéncias concretas
diversas de uso do coro e das cenas de massa. Seriam exemplares, nesse senti-
do, o uso, a guisa de comentario, de coro, por Glauber Rocha, das cangdes de
Sérgio Ricardo em Deus e o diabo na terra do sol, assim como as cenas de con-
junto, de comicio, agitacao, com escola de samba, participacdo de populares,
multiplicagdo de figurantes, em Terra em transe. Ou, mais tarde, as cenas de
rua - com a cidade funcionando como espago de interferéncia do diverso, do
multiplo - em filmes como Claro ou A idade da terra (Siissekind, 2022, p. 128,
grifos nossos).

Se a autora do ensaio relatou a existéncia de algumas manifestacdes artisticas coletivas duran-
te o momento da Tropicalia, é notavel como algumas das obras de Glauber Rocha exploravam estra-
tégias narrativas muito préximas de uma nog¢ao de povo, a exemplo do que vemos nas cenas de con-
junto, na multiplicagdo de figurantes e até mesmo no coro. Ainda sobre essa sua discussdo acerca da
exploracao da estratégia do coro, ilustradas nos filmes de Rocha, Siissekind levanta um ponto muito
importante:

“O filme é SIMULTANEO e nido PARALELO”, diria ele [Glauber Rocha] assim
mesmo, com as duas expressdes em caixa alta, quase gritando, em carta de
1967 a Jean-Claude Bernardet. Pois ndo se trataria, nesses “coros”, de ativida-
des ou elementos que, voltados para a mesma diregdo, operariam de modo co-
lateral, sem entrecruzamento. O que estaria embutido na nog¢do de paralelis-
mo. Essa colateralidade era, porém, de certa forma a ideia dominante nas ten-
tativas de producdo de “frentes Unicas” de resisténcia, na arte e na can¢do de
protesto brasileira de entdo, em seu desejo de cantar “a uma sé voz”, e de, via
emocionalizagdo, via “palavras de ordem e refrdos”, produzir uma homogenei-
dade coral e um possivel paralelismo na acdo. O que teve exemplo paradigmati-
co na apresentacdo da cancao “Pra ndo dizer que nao falei de flores”, do com-
positor Geraldo Vandré, em setembro de 1968, durante um festival da cangao
promovido pela TV Globo, no Rio de Janeiro. “As 20 mil pessoas que estavam
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no Maracanazinho transformaram-se em coral”, relembrou Elio Gaspari sobre
sua repercussao (Siissekind, 2022, p. 129, grifos nossos).

Nota-se, entdo, um elemento fundamental: o coro tropicalista ndo anda obrigatoriamente em
uma s6 direcdo, ele ndo é necessariamente uma frente tnica; pelo contrario, ele pode originar ten-
sOes e contrastes e, acrescentamos aqui, até mesmo o estranhamento, fator comumente presente, in-
clusive, na obra dos artistas da Tropicalia. Isso tensiona a definicdo tradicional de coro, aquela que se
encontra nos livros de teoria musical, ou seja, de coro como um conjunto de pessoas que cantam jun-
tas em unissono ou a varias vozes, mas em busca da entrega de uma harmonia musical e melddica. Na
Tropicalia, temos uma multiddo de vozes e de modos de entoagdo vocal que dificulta o a priori de
uma proposta global e coletiva. Dito de outro modo, ndo ha o coletivo constituido por um naipe ou
voz de sopranos, em de contraltos, um de tenores e um de baixos. Pelo contrario, um tnico cantor,
como no caso da diccdo de Caetano Veloso, pode abrigar naipes e vozes diversas. Isso porque, se ha
uma unidade no coro tropicalista, essa unidade reside na afirmacdo da friccao e da desarmonia entre
as vozes que compdem a variacao sociolinguistica do Brasil. E a chave de leitura de Flora Siissekind
sobre o coro também vai na contramdo de um coral unissono e sincronico.

Entendemos, assim, que existe um coro que pode ser entendido como “consonante”, gracas
aos seus cantos unissonos, e um outro tipo de coro, que, ao contrario, gragas aos seus tragos contras-
tantes, pode der lido como “dissonante”. A harmonia ou a desarmonia do coro tropicalista sera sem-
pre o resultado da intencdo do artista; resultado que, denotando origem mais prosddica que musical,
rende mais ou menos compatibilidade com seus respectivos segmentos melddicos. Para Luiz Tatit,
“no mundo da cancao, o desafio é sempre localizar o que assegura a compatibilidade dos dois seg-
mentos [letra e melodia]” (Tatit, 2019, p. 210).

Torna-se oportuno, doravante, recorrer a obra de um dos artistas que melhor exploraram o
recurso das praticas corais ao longo da sua vasta discografia, Caetano Veloso, um dos principais ex-
poentes da Tropicalia e parte fundamental do extenso grupo que realizou, em 1968, o disco-
manifesto Tropicdlia ou Panis et Circensis. O musico baiano, que experimentou os mais diversos géne-
ros no interior da sua composicao, apoiando-se em uma parafernalia que o permitiu se inclinar a esse
altissimo grau de versatilidade estilistica, também explorou os diferentes tipos de coro, seja aquele
consonante, quando a for¢a prosédica acentua a unido entre frase melddica e frase linguistica, seja
aquele dissonante, quando o que € dito e o modo de dizer parecem sugerir contrastes e desarmonias
de outra ordem, de “fora” daquilo que esta na superficie da cancao, no caso, o contexto histérico.

Em “Alegria, Alegria”, a quarta faixa do disco Caetano Veloso (1968), um grito coletivo é execu-
tado na canc¢do: “Eu vou / Por que ndo, por que nao?”. Nos dois casos, é conferido o prolongamento
da primeira vogal de “vou”, assim como o da primeira vogal de “ndo”, que marcam com mais afinco a
presenca da pratica coral e, importante destacar, a sua sincronia com a voz do proprio Caetano Velo-
so, compondo, em termos melddicos, uma homogeneidade vocal. Para que entendamos de maneira
mais clara como esse coro esta solicitando a cumplicidade de quem caminha para uma mesma dire-
¢do também em termos de premissa, precisamos expor ao menos dois fatores, que estao interligados:
o contexto da época de langamento do album e a analise de alguns pedagos da letra.

E preciso expor, primeiramente, o fato de o disco ter sido lancado no ano de 1967, momento
da historia em que o Brasil se encontrava sob um duro regime militar, que seria ainda mais endureci-
do a partir de 1968, ano da oficializacdo do quinto Ato Inconstitucional, responsavel por radicalizar
algumas das politicas adotadas pelos militares naquele periodo, incluindo a perseguicdo e a censura
contra os artistas (musicos, cineastas, cartunistas, entre outros). Nessa canc¢do, as conjugacgodes ver-
bais no futuro tém importancia, ja que, segundo Gilberto Vasconcelos,

[a] tropicalia iria por fim ao mito populista da redeng¢ao popular que perseguiu
a cancao de protesto, iria reagir através da nota cética, instaurando um senti-
mento de impasse na MPB. Nao € senao por esse motivo que, no discurso ironi-
co e verbalmente exiguo da Tropicalia, o signo “povo” (lugar-comum das letras
da nossa “protest song”) cairia fora das suas composi¢des. E também sob esse
mesmo angulo que devemos sua parddia a visdo otimista do futuro
(Vasconcellos, 1977, p. 44-45).
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Em segundo lugar, sobre a letra em si, ha alguns pedacos fundamentais que merecem desta-
que para analisarmos com mais detalhes a presenca desse coro consonante. Logo na primeira estro-
fe, por exemplo, encontramos versos como “Caminhando contra o vento / Sem len¢o e sem documen-
to”. A luz desse contexto politicamente delicado e violento comentado por nés, época sobre a qual
“[o] sol se reparte em crimes”, andar “sem lenco” e “sem documento” é uma pratica em que o autor
da acdo de fato se posiciona “contra o vento”, ¢ mesmo estar na contramdo de algo ou de alguém.

Ainda apoiados nessa letra, que abriga sentimentos e situagdes tdo contraditérias em alguns
versos, como em “Bomba e Brigitte Bardot”, ou em “Sem livros e sem fuzil”, contrastes que simboli-
zam com maestria aquele periodo tdo turbulento da histéria do Brasil, entendemos que o eu poético,
mesmo diante desse cenario, segue com “[os] olhos cheios de cores”. Essa sua postura positiva e qui-
¢a otimista, enxergada igualmente na voz suave e tranquila de Caetano e no ato de o enunciador con-
seguir notar em meio ao caos politico um “sol tdo bonito”, ainda que repartido “em crimes”, é reforga-
da por uma voz coletiva, representada justamente pelo coro, que canta junto, que canta em sincronia e
que forma uma rede protetora, uma homogeneidade vocal, uma resisténcia (“por que nao?”) contra
uma determinada ideologia politica.

Dito isso, pensamos que a “cancdo de protesto” nos moldes tropicalistas serve para mobilizar
as multidGes e ndo as massas. Para distinguir uma categoria da outra (“multiddo” versus “massa”),
evocamos a diferenciacdo basica apontada por Michael Hardt e Antonio Negri ja nas primeiras pagi-
nas do livro Multiddo:

A esséncia das massas é a indiferenca: todas as diferencas sdo submersas e afo-
gadas nas massas. Todas as cores da populacdo reduzem-se ao cinza. Essas
massas s6 sdo capazes de mover-se em unissono porque constituem um con-
glomerado indistinto e uniforme. Na multidao, as diferengas sociais mantém-se
diferentes, a multidao é multicolorida. Desse modo, o desafio apresentado pelo
conceito de multiddo consiste em fazer com que uma multiplicidade social seja
capaz de se comunicar e agir em comum, a0 mesmo tempo em que se mantém
internamente diferenca (Hardt e Negri, 2005, p. 13).

Vista por essa perspectiva, a “can¢ao de protesto” é fundamental em momentos de “crise da
representacdo”, exatamente porque ndo apaga nenhuma subjetividade, situacao prevista numa dita-
dura, por exemplo. Ao preservar as especificidades microcoletivas internas a multiddo, este aglome-
rado de identidades, a “cancdo de protesto” da vigor a diversidade macrocoletiva. Dito de outro mo-
do, o imediatismo contextual — que parece ser a génese e a tonica da “cang¢do de protesto” - ndo pode
nivelar, reduzir, “tornar cinza” a multiplicidade, a polifonia dos apelos contextuais. O sujeito da
“cancao de protesto”, ao ser cdmplice dos ouvintes multiplos, plurais, diversos, precisa ndo se opor as
vibragdes da palheta de cores que o orienta, mas autenticar a unimultiplicidade. Por isso, nesse tipo
de “cancao de protesto”, em que a canc¢ao é critica politica, ndo cabem palavras-de-ordem generali-
zantes. Eis porque o sujeito de “Alegria, alegria” vai - por que nao?

Anos mais tarde, posicionada como a faixa derradeira do disco Joia (1975), “Escapulario” é a
adaptacdo para can¢do do poema homonimo de Oswald de Andrade. Publicado em 1925, o texto de
um dos fundadores do primeiro instante do Modernismo parodia uma enunciagdo religiosa, isto é,
uma reza, e em um dos versos é possivel encontrar a presenca de um pronome obliquo, de primeira
pessoa do plural, que se funde a um verbo e, no discurso, abriga consigo o significado de um pedido:
“Dai-nos, Senhor”. Embora no poema nao seja possivel encontrar a presenca explicita de uma dinami-
ca coral, notamos que o vocabulo em destaque se conecta ao menos a uma ideia coletiva, um tipo de
estratégia textual que encontramos, em geral, nas proprias oragdes e demais praticas religiosas - o
desejo de comunhdo massificante.

Na adaptagdo de Caetano para a canc¢ao, é notavel a presenc¢a ndo apenas desse pronome e do
poema de Oswald na integra, como também, em graus mais explicitos ou mais implicitos, de um coral
proprio de uma escola de samba, que canta junto em uma mesma dire¢do, com harmonia e com uma
mesma proposta, aproximando-se mais intimamente daquilo que anteriormente chamamos de coro
consonante. Mergulhando com mais detalhes na cang¢ao, observamos, primeiramente, um conjunto de
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vozes em segundo plano dizer algumas coisas, sao falas-ruido que, de imediato, chamam a atencao
para uma ideia de coletivo e que se mantém até o final da faixa, com mais ou menos intensidade de-
pendendo do trecho da reproducao.

Quando a voz de Caetano Veloso entra em cena, ouvimos essas muitas vozes, somadas a do
musico baiano e a do vocal de apoio (backing vocalist), formarem a imagem de um bloco de carnaval
de rua, ou melhor, um louvor, ja que a letra lembra uma reza. O povo, portanto, esta instalado no inte-
rior dessa can¢do, mas a pratica coral, na adaptacao desse curto poema de Andrade, somente é con-
solidada quando as vozes femininas de apoio sdo fundidas aquela de Caetano em diversas ocasides,
durante a constante repeticao dos poucos versos em uma espécie de looping ritualistico proprio dos
corddes de carnaval, como se a cangdo fosse pautada somente por refrio. E preciso acrescentar, ain-
da, que embora existam falas-ruido ao fundo, elas nao interferem de modo brusco na execug¢do do
canto da voz principal e na do vocal de apoio a ponto de causarem um curto-circuito. O que ouvimos,
pelo contrario, é um coletivo que se complementa, os dizeres em segundo plano complementam o
que esta em primeiro plano.

0 mesmo procedimento foi utilizado antes pelo musico e seria retomado pelo mesmo artista
anos mais tarde em outras can¢gdes compostas a partir de poemas: 1) “Triste Bahia” (Transa, 1972),
cancdo feita sobre o soneto atribuido a Gregério de Matos na qual Caetano despreza os tercetos para
enxertar versos de cantigas de dominio publico entoados nas rodas de capoeira e em ritos afro-
amerindios; 2) “Navio negreiro” (Livro, 1997), rap feito sobre o poema homénimo de Castro Alves,
em que os sujeitos por quem o eu-lirico canta - os escravizados de Africa - efetivamente compare-
cem em presenc¢a no coro do canto de capoeira enxertado em momentos nodais da canc¢ao: “que na-
vio é esse que chegou agora? / é o navio negreiro com escravos de Angola”, pergunta e responde o
coro, num ritmo que figurativiza a friccdo do navio no mar e do corpo dos sujeitos sequestrados. Nes-
ses dois exemplos, destaca-se a producao de presenca que o coro realiza.

Se em “Alegria, Alegria”, “Escapulario”, “Triste Bahia” e “Navio negreiro” entendemos que ha a
presenca de coros consonantes, entendendo-se por consonantes a convergéncia do desejo de integra-
cdo multifacetada do eu que canta, é possivel nos depararmos, em outras cangdes de Caetano Veloso,
com a presenca do coro dissonante, a comecar por algumas das faixas de Araga Azul (1973), indubita-
velmente um dos discos mais experimentais da cancdo brasileira devido ao seu alto grau de pesquisa
estética. Caetano Veloso explora diversos géneros (toca uma serenata em espanhol; vai ao jazz; traz o
rock and roll), mas, para além disso, ele provoca os seus ouvintes ao causar, de diferentes maneiras,
um brusco efeito de estranhamento. Como exemplo, podemos citar a segunda can¢do da obra, com-
posta pela fusao entre “De Conversa” (de Caetano Veloso) e “Cravo e Canela” (de Milton Nascimento e
Ronaldo Bastos) - ambas montadas a partir de versos de dominio ptblico.

Ha nessa faixa uma espécie de justaposi¢do de vozes que mais parecem balbucios, sons desco-
nexos e fantasmaticos, reproduzidos em tons diferentes (mais graves e mais agudos), em velocidades
diferentes, que exatamente originam, desde o primeiro segundo, um certo incémodo auditivo e uma
quebra da sintaxe mais tradicional da cang¢do popular. “De Conversa / Cravo e Canela” vai na contra-
mao do ordinario porque, singularizando o que é de dominio ptiblico, restitui e recompde o coro de
ritmos e vozes basilares, porque imprimem forte dimensao prosddica, da prépria histéria da cangao
popular brasileira.

Ja que estamos falando de classificagdes, é importante acrescentar que essa musica, por exem-
plo, ndo se assemelha a ideia de cangdo, “em que a relacao texto-melodia se [verifica] mais equilibra-
da” (Molina, 2016, p. 81), e ela esta afastada, igualmente, da no¢ao da palavra-cantada, quando “o in-
teresse se aloja numa atenc¢do especial as tramas do discurso verbal, e o entendimento do texto
(muitas vezes improvisado no ‘calor da hora’) passa a ser imprescindivel” (Molina, 2016, p. 82). Com-
preendemos, também, que ela ndo se encaixa nos tracos da musica popular cantada, “em que as tra-
mas essencialmente musicais sdo preponderantes, com uma densidade maior de eventos simulta-
neos, interpolacdes de se¢des instrumentais, etc., sem abandonar a interpretacao vocal de um texto
que apresenta imagens poéticas ou conta uma histéria” (Molina, 2016, p. 82).

“De Conversa / Cravo e Canela” embaralha os limites. Na segunda parte dessa canc¢do tdo in-
compreensivel quanto sofisticada conceitualmente, em meio aqueles balbucios citados, é acionada
uma performance vocal mais clara em relacio a palavra-canto em que ouvimos: “E morena quem
temperou / Cigana quem temperou / o cheiro do cravo / E Cigana quem temperou / Morena quem

Cerrados. v. 34, n. 67, jan-abr. 2025. 29 DOI: 10.26512/cerrados.v34i67.55913



Consonantes e dissonantes: uma breve investigagao das praticas corais na obra tropicalista de Caetano Veloso

temperou / A cor da canela”. Quando essa parte, um pouco mais proxima do que expomos acima
acerca da nogdo de “canc¢do”, se mescla a um coletivo cadtico de vozes situado ao fundo, um coro dis-
sonante é de vez sedimentado, ja que esse canto mais nitido se mistura - é temperado - aos sons em
segundo plano e é acompanhado por varias vozes, mas a execucdo delas se da em tempos diferentes,
uma comeca antes do outra, e essa outra atropela a primeira. O que observamos nessa faixa, em su-
ma, é que nao ha uma homogeneidade vocal, ndo ha um canto em sincronia e seguindo uma mesma
direcao, formando uma frente Unica, mas sim um consideravel grau de estranhamento consolidado
através de um curto-circuito, da friccao entre fragmentos, subjetividades, vozes. Figurativiza-se, as-
sim, uma multidao de modos de dizer. O proprio Caetano Veloso revelou sua proposta na cancao
“Lingua”: "quero me dedicar a criar confusdes de prosédias” (Veld, 1984).

Para mimetizar a lingua portuguesa coral brasileira, Caetano inventa uma obra também coral,
que na sua tessitura € articulada por varias vozes, linguas e linguagens de outros textos-tecidos socio-
culturais, mas que, devorados, passam a ser nossos - brasileiros. A constru¢do é agenciada por um pro-
jeto sintatico-semantico plurivocal, tramado por um plural de dic¢des como um grande coro, cujas par-
tes-consonantes e partes-dissonantes sdo eixos méveis, ndo necessariamente articulados entre si.

Ainda no mesmo album, em “De Palavra em Palavra”, cancdo com duracdo consideravelmente
curta, tendo apenas um minuto e vinte segundos de realizagdo, ouvimos que apds a repeticdo da pa-
lavra “som”, que tem a sua vogal alongada na execug¢do do canto e que mais parece elemento fatico,
um teste do canal de comunicacdo, isto é, a prépria voz do cantor, diversos berros, em tempos e em
velocidades diferentes, em tons diferentes também, reproduzem a palavra “siléncio”. Essa palavra é
gritada varias vezes, estamos diante da predomindncia de uma enunciacdo exclamativa, uma tonali-
dade que, diga-se de passagem, causa um desconforto auditivo por causa dos gritos e vai novamente
na contramao da concepc¢ao da linguagem da cancdo. Esse curto-circuito de vozes, como aqui descre-
vemos, pode ser interpretado a luz daquilo que chamamos de coro dissonante.

Ainda sobre Ara¢d Azul, mais especificamente sobre a faixa “Sugar Cane Fields Forever”, que ja
pelo seu titulo evoca “Strawberry Fields Forever”, do famoso album Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club
Band (1967), lancado pelos Beatles, escutamos, nos primeiros passos, ndo a execugdo de um rock and
roll, comumente encontrado nas cang¢des da banda britanica, mas sim a presen¢a de um coro conso-
nante, em que um coletivo de vozes e de palmas reproduz uma cantiga popular: “Cho! Paturi, da la-
goa!”. Avoz de Dona Edith do Prato, coautora vocal da can¢ao, exclama “Cho! Paturi”, e um coral, ime-
diatamente depois, completa: “Da lagoa!”. Isso se repete durante algum tempo, e mais a frente, em
diferentes blocos, a voz de Dona Edith é acionada novamente, mais uma vez sob as palmas em perfei-
ta sincronia. Em um segmento, é dito: “Meu deus, onde vou quarar?”; na sequéncia, um grupo comple-
menta: “Quarar minha roupa”. Caetano aciona o segredo de toda cancdo, ou seja, o valor prosodico:
“Boa parte dessa carga de significados procede da figurativizacdo, do fato de as frases melddicas vi-
varem modos de dizer, além de conservarem seus tracos musicais” (Tatit, 2019, p. 214).

Sobre esses dois casos, devido a coordenagdo da batida e ao canto muito bem ensaiado, forma-se
quase que inevitavelmente a linha melédica de um samba-de-roda em que as pessoas reunidas no ato
ou completam a enuncia¢do ou reforcam a pergunta-canto executada pela voz guia. Nao podemos nos
esquecer de que, quando é discursado “Meu deus, onde vou quarar?”, esse questionamento do verso é
realizado pela razdo de, conforme dito na letra dessa cantiga abrigada em “Sugar Canes Fields Forever”,
um determinado guarda civil ndo querer mais ver as roupas no quarador. O canto do coral, portanto,
refor¢ando a pergunta-canto, torna-se uma frente tinica e irénica a ordem do guarda e caminha em uma
mesma direcdo, configurando, com isso, uma premissa de resisténcia ética e consolidando a no¢ao de
um coro consonante, porém encapsulando subjetividades contrarias e contrariadas a ordem.

Ocorre, contudo, que um desencontro de vozes formaria, gradualmente, um coro disso-
nante. Na mesma faixa, com um pouco mais de um minuto de reproducdo, ouvimos o coral can-
tar o ja citado “Cho! Paturi, da lagoa”, mas a voz de Caetano Veloso aparece de repente em pri-
meiro plano, cantando o verso de dominio publico “Cavalinho de flecha” ao modo de uma can-
¢do de ninar, trecho que simplesmente atropela aquele coro, deslocado para o segundo plano e
rebaixado a uma mera fun¢do de ruido. Mais adiante, o coral liderado por Dona Edith volta aos
holofotes e a voz de Caetano desaparece durante algum tempo, retornando, com o apoio de um
violdo, em “Oi, quem ndo tem balangandas”. Passado algum tempo, as palmas voltam para co-
brir a voz do cantor e o coro entra em agdo novamente, mas, de repente, esse coral é excluido
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bruscamente e aparece mais uma vez Caetano cantando outro verso de dominio publico - “Vem,
comigo no trem da Leste”.

Percebe-se, nisso, um movimento de gangorra, uma dinamica de alternancias, um conflito por
“espaco” entre o eu e o nds, o que configura, por conseguinte, um “desentendimento de vozes”, que
por sua vez nos traz a mente a no¢do de um coro dissonante, capaz de provocar, gragas ao entrecru-
zamento, o efeito do estranhamento. Este, alids, se apresenta de maneira ainda mais intensa se levar-
mos em consideragdo que “Sugar Cane Fields Forever” carrega consigo um conjunto de outras can-
¢bes, cantigas de roda, versos de dominio ptiblico. E como se existissem varias cang¢des dentro de
uma, muitas delas costuradas por meio de interferéncias sonoras bruscas, como apontamos anterior-
mente. “Sugar Cane Fields Forever” é, em suma, um relicario de memadrias sonoras coletivas, popula-
res, nacionais. A acdo do cancionista esta em (re)montar essas vozes insubmissas (porque sem auto-
ria definida) e devolvé-las ao “dominio publico”.

Procedimento semelhante de justar dic¢des aparentemente dispares Caetano Veloso realizou
quando oralizou o poema “Dias dias dias”, de Augusto de Campos (1979). “Dias dias dias” é poema-
jogral e, em sua oralizagdo, Caetano Veloso faz uso da partitura cromatica do poema. Cada uma das
seis cores ganha um tratamento vocal especifico, uma entonagdo que singulariza a sintaxe ideogra-
matica que, por sua vez, estilhaca a nitidez de um eu-lirico camoniano previsivel ao criar um coro dis-
sonante, no que dissonancia significa de prismatico e plurissignificante, ou seja, sem harmonia (ou
verdade absoluta) possivel. “Por isso, para o letrista, € muito mais importante criar niveis de compa-
tibilidade com a melodia do que desenvolver um raciocinio coerente, uma narrativa ou mesmo certa
autonomia poético-literaria no seu texto” (Tatit, 2019, p. 218). No caso em questdo, o modo de dizer
realizado por Caetano potencializa o dito no poema verbivocovisual.

Sobre a ideia do poema como uma partitura, no prefacio de “Un coup de dés” (1897), Stéphane
Mallarmé anotou:

Ajunte-se que deste emprego a nu do pensamento com retragdes, prolonga-
mentos, fugas, ou seu desenho mesmo, resulta, para quem queira ler em voz
alta, uma partitura. A diferenca dos caracteres tipograficos entre o motivo pre-
ponderante, um secundario e outros adjacentes, dita sua importancia a emis-
sdo oral, e a disposicdo em pauta, média, no alto, embaixo da pagina, notara o
subir e o descer da entonagao (Mallarmé apud Campos; Campos, 1991, p. 151).

No caso do poema de Augusto, sobre essa justaposicdo (montagem) de ideias, o conteddo pas-
sa por uma revisao constelar da histdria da lingua portuguesa no Brasil: seja na referéncia ao soneto
“Sete anos de pastor Jac6 servia”, do poeta Luis Vaz de Camdes, notadamente no verso “Os dias, na
esperanca de um so6 dia”, que decupa o Amor maior aos moldes de Francesco Petrarca, recuperando a
narrativa biblica presente no livro “Génesis”, capitulo 29, que trata da chegada de Jacé, filho de Izaac
e Rebeca, a casa de Labao, irmao de Rebeca; seja na citacao do verso “(Oh! se me lembro! e quanto!)”
do parnasiano Luis Guimaraes. Augusto implode (atomiza aos moldes mallarmeanos) o soneto, essa
estrutura fixa e de contetildo predominantemente subjetivista, feito para a memorizacdo e para a voz
do poeta-cantor, e instaura a “subdivisdo prismatica de uma ideia” do eu contemporaneo dos anos
1950 no Brasil.

Essa atitude de (quase) saturar suas obras de referéncias diversas, como que mimetizando a
cultura brasileira, é heranca critica que Augusto e Caetano recebem de Oswald de Andrade e, antes,
de Sousandrade, o que demonstra uma reflexao critica sobre e com a lingua falada no Brasil - esse
aglomerado de encontros variados e diversos. Na forma e no contetido, Augusto de Campos devora as
referéncias portuguesas e Caetano imprime isso na voz, ou nas vozes corais, pois que se sobrepdem e
justapdem rasurando umas as outras, forcando a ressignificacdo de umas nas outras vozes. Acelera-
coes, passionalizagdes, ecos, timbres agudos e graves plasmam a combinacao de cores que sustenta o
enigma coral que a lingua brasileira é. Se lidas separadamente, podemos restituir em cada cor/
timbre resquicios (tons/matizes) da lirica amorosa que definem o poema e a cang¢do no Brasil - essas
linguagens indistintas desde a origem da poesia e cuja indistin¢do parece rediviva no Brasil.

Dito de outro modo, o contetido visual do poema especializado no vazio da pagina em branco
trata conjuncdes e disjuncdes amorosas, revisita o lirismo tradicional e apresenta uma entidade
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(brasileira) fragmentada, logo moderna, interditando, ou pelo menos dificultando, a possibilidade da
figuracdo de um ser integral. Essa entidade vislumbrada entre os escombros da mema@ria tipografica
- além das cores, ha usos também da caixa alta e da separa¢do incomum das silabas - e sonora apare-
ce fantasmagoricamente quando Caetano incorpora o canto dos seguintes versos: “Volta / Vem viver
outra vez ao meu lado! / Nao consigo dormir sem teu braco, / Pois meu corpo estd acostumado”. O
desejo de completude (consonancia harmonica, aquilo que Caetano for¢ca e monta em “De conversa /
Cravo e canela”) cantado nesses versos de Lupicinio Rodrigues reforca a voz humana do poema, da
“voz-verdade”, como anota Augusto de Campos em texto de 1967: “As letras de Lupicinio Rodrigues
desenvolvem até a exaustdo, e com todas as variantes possiveis, o sentimento que Drummond equa-
cionou, em Perguntas, numa linha sucinta: ‘Amar depois de perder’” (Campos, 1978, p. 224). Na orali-
zacao de “Dias dias dias”, portanto, Caetano mescla os dois tipos de coros.

Tal procedimento sera levado ao limite em “Rap popcreto” (Tropicdlia 2, 1993), cancgado feita
em parceria com Gilberto Gil, em que o minimalismo da letra composto unicamente pela pergunta
“quem?” se implode na profusao de vozes que entoa a pergunta, vozes de cantores dos mais variados
ritmos brasileiros compondo um corolario da histéria da can¢do no Brasil. Para o ouvinte, a brinca-
deira (a comunicacio lidica) reside em tentar responder quem canta “quem”. E possivel reconhecer
as vozes de Aracy de Almeida, [saurinha Garcia, Dalva de Oliveira, Jodo Gilberto, Roberto Silva, Maria
Bethania, Gal Costa, Jodo Nogueira, Chico Buarque, Lobao, Lucio Alves, Tim Maia, Gilberto Gil, Caeta-
no Veloso, entre outras. A colagem de vozes sampleadas e misturadas ao “quem” recortado das can-

» o«

¢des de outros e do préprio Caetano - “Paisagem util”, “Esse cara”, “Minha mulher”, “Da maior impor-
tancia”, “Os mais doces barbaros”, “Salva vida”, “O ciime”, “Noite de hotel”, “Branquinha”, etc - aden-
sa a figura do coro unimultidiverso que resulta das audi¢des do cancionista-montador, ja que a cada
“quem” retomado responde-se com uma nova voz-pergunta.

Multipla, a multiddo é monstruosa. Também porque revela e coraliza as massas ignoradas pe-
la historia oficial. Caetano Veloso parece corroborar com a tese de José Miguel Wisnik, para quem
“esta implicito ou explicito em certas linhas da can¢do um modo de sinalizar a cultura do pais que
além de ser uma forma de expressdo vem a ser também um modo de pensar - ou, se quisermos, uma
das formas da riflessione brasiliana” (Wisnik, 2001, p. 215). Caetano nao apenas concorda com Wis-
nik, como também toda a sua obra, transitando com o mesmo rigor critico interpretativo do pais en-
tre a palavra escrita (poemas, letras, artigos, colunas, cronicas) e a palavra cantada (nos mais varia-
dos ritmos e misturas desses) tem sido a afirmac¢do de que é possivel pensar o Brasil cantando e ocu-
pando espacos do pensamento que historicamente ndo se destinavam a cantores populares.
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Resumo/Abstract
artigo visa, a dpartir das aproximacoes intermidiaticas entre o Romanceiro
Popular Nordestino e o Cancioneiro, demonstrar como o compositor Zé
Ramalho insere, na tessitura de suas cangdes, midialidades tipicas_do
Cordel e as atualiza. Com o intuito de captar o impacto destas aproximacoes,
recorremos a alguns teoricos que colaboram com esse estudo o qual nao se
detém em uma andlise hermenéutica, mas no modo como Ze Ramalho
trabalhou a materialidade midiatica de suas cang¢des, no album A peleja do
diabo com o dono do céu (1979). Para tanto, buscamos nos estudos de Irina
Rajewsky (2012), Adalberto Muller (2012), Claus Cliver (2006) e Maria
Cristina Cardoso Ribas (2018), aportes para elucidar as combinacgdes,
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Do romanceiro ao cancioneiro: uma analise intermidiatica de cangdes de Zé Ramalho

INTRODUCAO
“Quando a gente anda sempre em frente,
ndo pode ir muito longe”

(Saint-Exupéry, 2009, p. 14)

A magia da descoberta estd em desvendar certas convengdes. Retirar as vendas que muitas
vezes nos direcionam sempre para um mesmo caminho. Seguir em frente ndo nos impede de encon-
trar outras travessias que podem nos revelar conhecimentos singulares. A proposta que envolve este
estudo esta pautada justamente em trilhar novos caminhos que, em uma primeira investigacao, po-
deria conduzir o olhar/a escuta do leitor a pensar que esta diante de uma composicao que repete os
mesmos fazeres poético-musicais. Dedicamo-nos a demonstrar que um singelo desvio no nosso mo-
do de ler absorvendouvindo pode nos reportar a descobertas que alterardo nosso modo de recepgao e
percepc¢do de determinados géneros litero-musicais.

(Re)cortar, (re)montar, (re)criar sdo acdes que, na contemporaneidade, atravessam o fazer
literario e musical. Estas modalidades midiaticas sdo distintas e também suplementares, podendo
transportar em suas tessituras referéncias das mais diversas genealogias e modalidades. Detectar os
primoérdios de uma determinada estrutura textual ou composicdo musical pode ocasionar aproxima-
cOes e desvios que tendem a revelar e/ou formular informagdes que ultrapassam a escrita isolada-
mente considerada; importante, portanto, entender as midias em jogo como suplementares.

Vale aqui partilhar como tomamos a no¢do de suplementaridade, em trabalho anterior escrito
por Maria Cristina Ribas e Carlinda Nufiez.

Para substituir a ideia de complemento, que defende a falsa ideia de apreensao
da totalidade, estimula dependéncia e a inveridica simbiose entre as obras de
partida e derivada, foi trazida [pelas autoras] a no¢do derridiana (1995) de su-
plemento. A relacdo de suplementaridade entre as narrativas em jogo torna a
preconizada ‘perfeicdo’ do literario passivel de repeti¢do, deformacao, des-
construcdo. Com isso, favorece o deslizamento da sua centralidade. Pode-se
concluir, aqui, que o suplemento, portanto, leva em conta a paradoxalidade da
relacdo, dissipando esquemas hierdrquicos e o primado da continuidade, inclu-
sive o lugar de centro e origem comumente atribuido ao literario (Nunez; RI-
bas, 2016, p. 507).

Esta abordagem intermidiatica visa analisar, em relacdao de suplementaridade, os fios que co-
nectam o Romanceiro - literatura oral transplantada para o mundo da literatura escrita - ao Cancio-
neiro - cole¢do das musicas da cultura brasileira - a partir de can¢des do musico e compositor Zé Ra-
malho. Sabemos que algumas composi¢des do artista possuem suas bases no Romanceiro Popular
Nordestino, mais precisamente na Literatura de Cordel. Em virtude dessa afinidade, propomos um
estudo intermidiatico pautado na identificacdo das midias que tecem as cang¢des de Zé Ramalho e que
contribuem para um resgate de uma literatura inimeras vezes invisibilizada, desvelando o modo co-
mo o musico insere em suas can¢does o Romanceiro Popular, (re)cortando, (re)montando e (re)
criando o fazer literario do cordel.

Com intuito de perscrutar algumas aproximagdes, recorremos a teéricos que colaboram com
esse estudo sem se voltarem a uma analise hermenéutica focada fundamentalmente na dimensao
conteudistica. Considerando a mensagem inseparavel da forma, interessa-nos ndo sé o tema, mas o
modo como Zé Ramalho trabalhou a materialidade de suas can¢des no album A peleja do diabo com o
dono do céu (1979). Para tanto, buscamos a abordagem literaria das intermidialidades nos estudos
de Irina Rajewsky (2012), Adalberto Miiller (2012), Claus Cliiver (2006) e Maria Cristina Cardoso Ri-
bas (2018), para identificar as midialidades constitutivas da obra e compreender os efeitos de senti-
do provocados pelas referéncias e combinagdes nas composi¢des de Zé Ramalho. Para uma investiga-
cdo relacionada a literatura e musica, trouxemos as reflexdes de Solange Oliveira (2000) e Joaquim
Aguiar (2001). No que tange a compreensao dos entrelagamentos intermidiaticos do cordel com as
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cancoes do artista, consideramos os estudos de Rosana Malafaia (2022) e Idelette Muzart (2009).

Desta forma, este estudo, com aporte tedrico-critico, pretende demonstrar como algumas can-
coes de Zé Ramalho atualizam o legado do Romanceiro Popular Nordestino através de referéncias,
combinacdes e transformacdes (Rajewsky, 2020, p.83), permitindo modelar novos géneros musicais
que dao visibilidade a produgao cordelistica no Brasil, a experiéncia literaria e poética do Cancionei-
ro, projeto amplamente empreendido por Ariano Suassuna, Jorge Amado e Jodo Cabral de Melo Neto
na literatura; e por Glauber Rocha e Geraldo Sarno, no cinema. E mais: é uma aproximacao entre mi-
dias que, de acordo com a pesquisadora Solange de Oliveira (2020, p. 108), mostra como a reescritu-
ra de composi¢coes musicais eruditas na MPB e de produgdes artisticas similares pode visar a cons-
trucao de um sujeito pés-colonial.

ENTENDENDO ALGUNS CONCEITOS INTERMIDIATICOS

Para tentarmos compreender quando a musica se encontrou com a poesia ou vice-versa, pri-
meiramente iremos dissertar como o estudo aqui apresentado reflete sobre a materializagao tanto da
musica quanto da poesia. Como dito anteriormente, a analise empreendida neste trabalho esta pauta-
da na Intermidialidade. Os estudos interartes, que precedem os estudos intermidiaticos, carecem de
aproximac¢odes mais amplas que nao somente aquelas investigacdes realizadas por um estudo can6ni-
co. 0 “método de analise intermidiatica” (Ribas, 2018, p. 239) abarca as relacdes estabelecidas tanto
para as artes quanto para os objetos ndo artisticos, possibilitando ilumina¢ées mutuas entre eles que
projetardo reflexdes para além das comparagdes ainda vigentes: aquelas pautadas na hierarquia que
mantém os critérios de valoracao preestabelecidos e na decorrente exclusdo de obras ndo canénicas.
Este paradigma hierarquico e excludente ndo é, portanto, aquele em que nos pautamos.

Entendemos a literatura, a musica, a poesia, as produgdes do romanceiro e cancioneiro popu-
lar como midias, seguindo as considerag¢des de Cliiver (2006, p. 9) ao afirmar que o termo “midia”
compreende todas as manifestacdes literarias, culturais, as representagdes do cotidiano e as artes.
Seguindo a mesma linha de raciocinio, Miiller amplia um pouco mais essa conceitua¢do acrescentan-
do que o termo “midia” “abarca outros objetos de investigacdo, como a tradi¢cdo oral dos aedos na
Grécia, as epopeias homéricas, o impacto do surgimento dos livros na cultura e na sociedade ociden-
tal e o declinio da cultura oral entre outros objetos de estudo” (Miiller, 2012, p. 169). Amalgamando
as abordagens destes pesquisadores, compreendemos tanto a musica, a poesia e as produgdes tanto
do romanceiro como do cancioneiro popular como formas midiaticas que, ao serem investigadas fora
dos padrdes hierarquicos, iluminam-se mutuamente. Diversamente a no¢do convencional de Intermi-
dialidade como mistura entre midialidades auténomas, concordamos com Bruhn (2020, p. 17), quan-
do afirma o oposto, ou seja: “todos os textos, incluindo os literarios, inevitavelmente refletem uma
constelacdo mista”.

Ao reportarmo-nos aos primordios, tanto da poesia quanto da musica, deparamo-nos com um fa-
zer poético e musical que ndo estava associado aos nobres e nem aos eruditos. Nao é completa surpresa
para os especialistas, mas é uma constatacao que precisa ser reiterada. Segundo Candido Lusitano, os pas-
tores, antigos lavradores rurais, foram os primeiros a elaborarem a poesia, como também a musica-la:

Estes primeiros homens, estes félices pastores foram - como temos dito - os
que descobriram a poesia, e nao contentes com o sossego da sua vida e da ino-
céncia do seu rustico divertimento, ajuntaram também a este a suavidade do
canto e a dogura dos versos; porque ensinados e moidos do brando sussurro
dos regatos e das folhas das arvores, quando o vento suavemente as agita, e
sobretudo incitados do canto das aves que habitavam os bosques ou aqueles
lugares sombrios onde recolhiam o gado, comegaram a também com a boca
primeiro imitar o sussurro de um som mal articulado, e depois, agradando-lhes
aquela voz com tal medicdo, e restrita a um tal periodo, e interrompida com
tais pausas, e umas velozmente vibrada, outras lentamente produzida, entra-
ram também com palavras formadas a distinguir tal voz, que, propriamente
falando, era um modelo ou uma forma de verso (Lusitano apud Acizelo, 2014,
p.601).

Cerrados. v. 34, n. 67, jan-abr. 2025. 36 DOI: 10.26512/cerrados.v34i67.56992



Do romanceiro ao cancioneiro: uma analise intermidiatica de cangdes de Zé Ramalho

Mais adiante, tivemos, na Antiguidade Classica com Homero, poemas nascidos para o canto. Ja
na Idade Média, os trovadores entoavam suas poesias, dando-lhes corpo e voz. Assim, pastores e tro-
vadores - homens oriundos do meio do povo - conduzem o nosso olhar por uma genealogia da poesia
e da musica que nos remonta as camadas populares. Isto nos conecta com uma afirmacgao especifica
do polémico critico sergipano Silvio Romero, tomada por nds sem qualquer carga irénica que ele pos-
sa, como de costume, ter deixado escapar:

Se vocés querem poesia, mas poesia de verdade, entrem no povo, metam-se
por ai, por esses rincdes, passem uma noite num rancho, a beira do fogo, entre
violeiros, ouvindo trovas de desafio. Chamem um cantador sertanejo, um des-
ses caboclos destorcidos, de alpercatas de couro e pecam-lhe uma cantiga. En-
tdo, sim. Poesia é no povo (Romero, 1985, p. 18).

E conforme agiam os poetas classicos, foi assim, no meio do povo que a musica e a poesia se
tornaram irmas. Segundo Aguiar, com a chegada da Idade Moderna com a “invencao da imprensa, e
com ela o triunfo da escrita, acentuou a distingdo entre musica e poesia” (Aguiar, 2001, p. 10). Embo-
ra tendo sido afastadas pelo posterior critério de especializacdo e cisdo das ciéncias e das artes, fo-
ram novamente ligadas por alguns menestréis, dentre eles, os cordelistas nordestinos, que desde
aqueles remotos tempos compreenderam a magia, o impacto, o efeito sobre os ouvintes/leitores do
dueto musica e poesia. E, entre afastamentos e aproximacoes, encontros e desencontros, dedicamo-
nos a estudar um cantor/compositor que une o fazer litero-musical da Literatura de Cordel com a
Musica Popular Brasileira. Este singelo retorno ao passado sem, no entanto, rastrear origem como
fonte absoluta, fez-se necessario para compreendermos o modo como analisaremos as cangdes de Zé
Ramalho, tendo como base os estudos intermidiaticos que engloba temporalidades diversas sem hie-
rarquiza-las. Aliamos a esta, outra perspectiva nao excludente, rasurando o debate que costuma dico-
tomizar meio e mensagem. Atualizando duas reflexdes: a reflexdo de Marshall McLuhan (1971, p. 23)
acerca de que os meios de comunicacao sao uma extensao do corpo humano e que por isso os meios
sdo tdo importantes quanto a mensagem; e a perspectiva de contaminacao intertextual defendida por
Robert Stam (2006, p. 22), Adalberto Miiller afirma:

O conteudo de uma midia é outra midia. Um filme visto na tevé remete ao cine-
ma. O cinema, por sua vez, remete ao livro impresso, que, por sua vez, remete a
escrita, que, por sua vez, remete a fala. Vivemos o tempo todo cercados pelas
midias, mas ndo as percebemos e, por isso, somos “amputados” de uma exten-
sao de nosso corpo (Miiller, 2012, p. 31).

Segundo Adalberto Muller, ndo reconhecer esta proximidade meio/mensagem e midia/corpo
equivale analogamente a uma amputacdo da nossa materialidade corpérea. Em concordancia, reite-
ramos a importancia visceral das conexdes, portanto. Assim, cada musica ouvida evoca aqueles pas-
tores que fazem parte da genealogia da poesia e da musica; no entanto ndo os percebemos porque
vamos nos afastando dessas percepcoes. Os estudos intermidiaticos propoem esse resgate, sem con-
siderar a origem preanunciada como origem absoluta e irreversivel das aproximacdes. Podemos, in-
clusive, ter a via inversa, quando a obra de chegada nas transposi¢cées pode ampliar e complexificar,
na experiéncia do receptor, a obra de partida.

Refletindo sobre essas percep¢des em nossa pesquisa e nas salas de aula, observamos algu-
mas cang¢des de Zé Ramalho presentes no album A peleja do diabo com o dono do céu (1979). Nesta
obra podemos encontrar referéncias intermidiaticas (Rajewsky, 2012, p. 28) que tangenciam suas
composic¢des a Literatura de Cordel e operam o que costumamos chamar, conforme os tradutores
de J@rgen Bruhn (2020, p. 34), transfer-magdes. Segundo Rajewsky (2012, p. 28), os estudos inter-
midiaticos sdo moldados a partir de trés subcategorizacdes, a saber: as referéncias midiaticas, as
combina¢des midiadticas e a transposicao intermididtica. Ressaltamos aqui: no trabalho que a pes-
quisadora alema escreve posteriormente, apds 25 anos de debate, ela opta por incluir a quarta
subcategoria  de sua  abordagem literaria das  intermidialidades:  justamente
“Transformacao” (Rajewsky, 2020, p. 83).
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Revisitando as trés subcategorias formuladas por Rajewsky, temos que a primeira esta direcio-
nada as referéncias midiaticas - capacidade de uma midia evocar, dentro da sua construgao, uma outra
midia, seria o “como se” Podemos identificar determinadas midias em uma obra investigada, mas que,
materialmente falando, ela ndo se encontra presente, conforme veremos nas musicas de Zé Ramalho,
por exemplo. Reconhecer na tessitura das cangdes do compositor referéncias ao cordel é “como se” Z¢é
Ramalho estivesse evocando a Literatura de Cordel - presen¢a em auséncia, espécie de fenda intermidi-
atica em “que um texto intencionalmente se esconde e se exibe” (Rajewsky, 2012, p. 28).

As combinag¢des mididticas, por sua vez, estdo voltadas para uma unido entre midias forman-
do um novo produto, mas de maneira que o leitor reconheca, nele, as midias constitutivas. Uma de-
terminada midia se combina com outra, formando uma terceira: é o caso do cordel, da 6pera, do cine-
ma, do teatro. Trata-se do didlogo entre midias. Grande parte dos produtos culturais, desde as dangas
e cangodes rituais pré-histdricas até muitos textos eletronicos digitais, estariam nessa categoria.

Ja a transposicdo intermidiatica esta relacionada a passagem de uma midia para outra: o texto
literario para o cinema, por exemplo. Trata-se de transformar um texto composto em uma midia, em
outra midia de acordo com as possibilidades materiais e as convengdes vigentes dessa nova midia:
um romance transposto para o cinema ou vice-versa, um romance transposto para o cordel, o cordel
transposto para a novela, teatro, musica. Sendo assim e pensando na epigrafe: ousaremos seguir em
frente, mas trilhando um novo caminho de descobertas.

O préprio nome do album A peleja do diabo com o dono do céu e a cangdo homdénima presente
no disco remetem ao cordel, que por sua vez nos traz a memoria os trovadores, os poetas da Antigui-
dade Classica e aqueles pastores referenciados por Lusitano (1948, p. 601). Zé Ramalho, de forma ma-
gistral, realiza aproximagdes espaciotemporais como também cria um ritmo musical na qual o som
cortante das violas e a batida vibrante do forré se encontram formando um arranjo singular. Podemos
afirmar que as canc¢des analisadas resgatam o parentesco entre a musica e a poesia, entre o romancei-
ro e o cancioneiro, trazendo ao leitor/ouvinte/espectador uma experiéncia literaria sensorial.

Convém salientar que o Romanceiro Popular Nordestino compreende tanto a Literatura de
Cordel como as manifestacdes populares do Nordeste. Ao analisar o cordel a partir dos estudos inter-
midiaticos, Malafaia (2022, p. 49) afirma que esta literatura possui em sua tessitura referéncias e
combina¢des midiaticas, seguindo o estudo de Rajewsky (2012, p. 28). O cordel é composto por dife-
rentes midias que, unidas, compdem sua estrutura: a voz, a escrita, a danca, a teatralidade, a musica-
lidade, as artes plasticas e a prépria materializacao do folheto formam essa composi¢do plurimidiati-
ca. “Cada midia envolvida [no cordel] ndo pode ser separada do todo, pois caso isso acontega a sua
univocidade serad corrompida” (Malafaia, 2022, p. 49); sendo assim pensadas, transportaremos duas
dessas midias - a escrita e a musicalidade - para a analise de duas can¢des do compositor Zé Rama-
lho: A peleja do diabo com o dono do céu e Mote das ampliddes, presentes no album A peleja do diabo
com o dono do céu (1979) - Cf. link nas referéncias.

NUANCES DO CORDEL EM CANCOES DE ZE RAMALHO

A Literatura de Cordel é uma arte de genealogia ibérica que possibilitou a criacdo de um movimen-
to que serviu de base para um estudo mais sistematico dessas produgdes: o Movimento Armorial. Ariano
Suassuna foi quem idealizou esse projeto estético de transformar uma arte de cunho popular para uma de
cunho erudito, observando as particularidades de cada midia que a compde. Segundo Suassuna,

A Arte Armorial Brasileira é aquela que tem como caracteristica principal a re-
lacdo entre o espirito magico dos folhetos do Romanceiro popular do Nordeste
(literatura de cordel), com a musica de viola, rabeca ou pifano que acompanha
suas cang¢des e com a xilogravura que ilustra suas capas, assim como o espirito
e a forma das artes e espetaculos populares em correlacao com este Romancei-
ro (Suassuna apud Santos, 2009, p. 13).

Com vistas a ideia de arte armorial, os artistas que passaram a integrar esse movimento e os
grupos surgidos a partir dele tinham como eixo central a Literatura de Cordel. E, a partir dessa per-
cepcao, diversos artistas passaram a produzir suas obras tendo como base essa literatura. O espirito
magico, sedutor, encantatério dos folhetos concedeu a Suassuna uma extensa criagcdo de textos tea-
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trais e romances; a xilogravura incentivou Samico a produzir obras dessa natureza; o Quinteto Armo-
rial se apropriou da musicalidade dessa arte para dar forma a uma mausica erudita realizada a partir
de instrumentos populares nordestinos. Diante de técnica tdo complexa, outros artistas puderam
usufruir dessa fonte e transforma-la - criar sua arte com aspectos que evocam e atualizam o cordel.
Zé Ramalho foi um desses artistas que, direta ou indiretamente, trouxe para o cancioneiro as vozes
dos cantadores e cordelistas.

Sendo, pois, uma arte plurimidiatica, a Literatura de Cordel compreende alguns estilos e mo-
dalidades. Dentre os estilos, tem-se a cantoria também cognominada repentes, desafios, improviso
cantado e cantoria de viola. Os repentes, desafios e improviso cantados ao som da viola ou ndo, carac-
terizam-se pelo improviso. Os cantadores fazem os versos “de repente”, em um desafio com outro
cantador, ndo importando a beleza da voz ou afinacdo, o que vale € o ritmo e a agilidade mental que
permita encurralar o adversario apenas com a for¢a do discurso. No que tange as modalidades, en-
contram-se a parcela ou carretilha, quadra, sextilha, setilha, quadrao, décimas, martelo-agalopado,
galope-a-beira-mar, mourao e glosa - nomes cuja formulacdo sinaliza a relagdo intima som/escrita,
musicalidade/forma. O cantador, ao escolher um estilo, possui a sua disposi¢cdo diversas modalida-
des. Segundo Medeiros,

As cantorias e pelejas constituem um conjunto, por sua especialidade, nos fo-
lhetos de cordel. A peleja as vezes chamada desafio, é um aspecto da cantoria,
isto é, quando dois cantadores se encontram e vao revelar, entdo, seus conheci-
mentos através de sextilhas, martelos, décimas, martelos agalopados, gemedei-
ra, etc. estes sdo os chamados géneros ou “regras” da cantoria. Nos folhetos de
cordel as pelejas representam uma de suas partes mais expressivas: traduzem
o génio criador do poeta, a imaginacao revelada pelos contendores na disputa
(Medeiros, 2004, p. 317).

Zé Ramalho é um compositor que se encantou com a diversidade e versatilidade do cordel.
Por ser um artista nordestino, ndo se refutou a também trazer para seu fazer artistico essa arte que
canta e encanta. De acordo com préprio compositor:

Numa ocasido, dentro de uma festa no galpao de uma residéncia, vi pela pri-
meira vez dois cantadores, no inicio dos anos 70, que me inundaram com sua
magia e mediunidade. Esses cantadores eram Otacilio Batista e Oliveira de Pa-
nelas, os quais se tornaram mestres e amigos, com o passar do tempo. Deles,
compreendi e entendi, com essa proximidade amistosa, os incriveis meandros
e modalidades que a cantoria exige — expde. Com eles, aprendi também as ca-
déncias dos martelos e sextilhas, que muito me ajudaram na feitura dos meus
préprios versos. (Ramalho, 2010, p. 8)

Assim, por ter se apropriado de alguns aspectos dessa arte literaria, podemos, através dos es-
tudos intermidiaticos, resgatar a feitura do cordel, movendo essa literatura para algumas de suas
cangoes e, consequentemente, permitir o ouvinte/leitor ter contato com essa producao literaria e seu
modus operandi.

Convém destacar, ainda, o viés inovador e desprendido do convencional que as musicas aqui refe-
renciadas do compositor sugerem. Ao inserir em suas can¢des a musicalidade advinda do cordel e do
rock’n roll, Zé Ramalho subverte um modelo de musica marcada pela tradi¢do. Oliveira afirma que “na
musica, a constituicdo do novo pela subversdo do tradicional chega mesmo a antecipar formas ainda por
surgir nos velhos centros hegemdnicos” (Oliveira, 2000, p. 93). Zé Ramalho utiliza uma espécie de cola-
gem musical, citando em seus arranjos sonoridades que referenciam a cultura nordestina.

A pesquisadora Jandynéa Gomes em sua dissertacao de mestrado, Do rock ao repente: identi-
dades hibridas nas cangdes de Zé Ramalho no contexto da década de 1970 (2012), realizou um estudo
contundente sobre aspectos culturais e historicos das duas musicas que serdo analisadas neste traba-
lho, além de um resgaste intertextual com o cordel. A nossa andlise transcende o recurso da intertex-
tualidade, pois ao considerarmos tanto o cordel como as composicoes de Zé Ramalho como midias,
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alteramos o seu modo de recepc¢do e, consequentemente, vislumbramos seu fazer litero-musical co-
mo um composito intermidiatico, no qual suas can¢des concedem visibilidade e producodes de pre-
senca (Gumbrecht, 2010, p. 38) do multiverso literario do cordel.

Em A peleja do diabo com o dono do céu (faixa 1 - 1979), o préprio titulo da can¢do traz uma
referéncia midiatica a Literatura de Cordel. Diversos folhetos possuem titulos como o escolhido por
Zé Ramalho, a saber: Peleja de Riachdo com o Diabo (2008), de Leandro Gomes de Barros; Peleja do
cego Aderaldo com Zé Pretinho (1955) e Peleja de Ventania com Pedra Azul (1941), ambos de Jodo
Martins de Athayde. A peleja é um estilo da cantoria quando esta é transposta do desafio para o fo-
lheto. Ao emular o titulo de sua canc¢do aos dos folhetos nordestinos, Zé Ramalho evoca, nesse pri-
meiro contato do ouvinte com a musica, a Literatura de Cordel, movendo essa arte literdria para a
sua composi¢ao.

Percebe-se que a tematica referenciada por Zé Ramalho, nesta faixa do album, aborda a dispu-
ta do bem contra o mal, assunto recorrente em alguns folhetos que trazem essas relagdes antagoni-
cas. Na musica, essa disputa é evidenciada entre lutas de poder, entre a ganancia e a caridade, entre o
certo e o errado. Ao inserir no titulo esse estilo da cantoria, o cantor atualiza a tematica cordelista,
que ndo se limita ao contelido, mas se expande na configuracdo textual da can¢ao, na sua formulagao,
na materialidade do suporte verbivocovisual.

Zé Ramalho, nesta can¢do, ndo enfatiza a metrificacdo do cordel, porém traz na tessitura de
sua criacdo uma musicalidade que se aproxima das batidas e ritmos dos cantadores ao inserir, no ar-
ranjo da letra, a zabumba, o pandeiro e o tridngulo, instrumentos que impdem na musica efeitos regi-
onais. A sonoridade realizada pela performance vocal do cantor atrelada a parte musical se aproxima
a um efeito de rivalidade tipico dos desafios entre cantadores. A combinag¢do desses sons unida as
estrofes em décimas imprime aproximacdo dessa midia musical a Literatura de Cordel, realizando,
como dito anteriormente, uma iluminag¢do mutua das artes em jogo.

A peleja do diabo com o dono do céu

Com tanto dinheiro girando no mundo

Quem tem pede muito, quem ndo tem pede mais
Cobicam a terra e toda a riqueza

Do reino dos homens e dos animais

Cobigam até a planicie dos sonhos

Lugares eternos para descansar

A terra do verde que foi prometido

Até que se canse de tanto esperar

Que eu ndo vim de longe para me enganar!

Que eu nao vim de longe para me enganar!

O tempo do homem, a mulher, o filho,
0 gado novilho urra no curral
Vaqueiros que tangem a humanidade
Em cada cidade e em cada capital

Em cada pessoa de procedimento

Em cada lamento palavras de sal

A nau que flutua no leito do rio
Conduz a velhice, conduz a moral
Assim como Deus, parabéns o mal!
Assim como Deus, parabéns o mal!

Ja que tudo depende da boa vontade
E de caridade que eu quero falar
Daquela esmola da cuia tremendo

Ou mato ou me rendo, é a lei natural
Num muro de cal espirrado de sangue
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De lama, de mangue, de rouge e batom
O tom da conversa que ou¢o me criva
De setas e facas e favos de mel

E a peleja do Diabo com o dono do céu!
E a peleja do Diabo com o dono do céu!

A peleja do diabo com o dono do céu é uma cangdo na qual Zé Ramalho desloca aspectos do Ro-
manceiro Popular para o Cancioneiro, considerando a musicalidade, o estilo - a peleja — e sobretudo o
titulo. Ha de salientar que ao transportar esses elementos, o compositor ainda presenteia o ouvinte a
fazer um resgate de outras culturas que colaboraram para que o cordel nordestino se reconfigurasse em
solos brasileiros. A partir de uma leitura palimpséstica - leitura realizada em camadas, na qual um texto
pode deixar entrever textualidades anteriores -, vozes e ritmos silenciados da cultura brasileira podem ser
ouvidos. Segundo Malafaia, “é possivel trilhar um caminho que recupera vestigios do contato do indige-
na e do africano com essa forma literaria [cordel] vinda da Peninsula Ibérica” (Malafaia, 2022, p. 37).

Outra composicdo de Zé Ramalho presente no mesmo LP dA peleja do diabo com o dono do céu
que lanca midias da Literatura de Cordel para o Cancioneiro brasileiro é a musica contida na faixa 7
desse mesmo disco: Mote das amplidées.

Montado no meu cavalo
Pégaso me leve além
Daquilo que me convém
Relancar pelo que falo
Bebendo pelo gargalo
Enchentes e ribeirdes
Na terra tem mil vulcdes
No tempo sé tem espaco
Nada digo e tudo faco
Viajo nas amplidodes

Por entre pedras e rios
Planetas e hemisférios
Ha poderes e impérios
Ha sérios homens e fios
Ha beijos que sao macios
Ha bocas e palavroes

Ha facas e cinturdes

H4 dor e muito cansaco
Nada digo e tudo fago
Viajo nas amplidoes

Bem no tempo do estio

No inverno e no verao

No eixo e na rotacao

No plano que lhe envio

Nos deuses em quem confio
No poder das oragdes

No sangue desses canhdes
No cabelo e no cangaco
Nada digo e tudo faco

Viajo nas ampliddes

Conheco tantos caminhos
Retenho preso na mao
As chaves da viracao
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Das aves que ndo tém ninhos
Das uvas que nao dao vinhos
Dos erros das inten¢oes

Do fogo desses dragoes

Do pau, do ferro e do aco
Nada digo e tudo faco

Viajo nas ampliddes

Refletindo sobre o titulo da cancdo, percebemos que o compositor referencia um aspecto pre-
sente entre os cantadores nordestinos: o mote. O mote, construgao especifica da cantoria, é um verso
ou conjuntos de versos utilizado como desafio poético para criagdo de uma composi¢do poética como
a glosa ou o vilancico. O mote deve aparecer na composicao do cantador que responde ao desafio. Zé
Ramalho termina suas estrofes com os mesmos versos e a mesma palavra que serviu de base para a
construgdo da cangao: Nada digo e tudo fago/Viajo nas ampliddes.

Diferentemente da can¢do anterior, nessa, o compositor traz uma metrificacio semelhante a
dos cordelistas. Construidas em décimas com rimas ABBAACCDDC, aspecto do martelo, e silabas poé-
ticas realizadas em redondilha maior: Mon/ta/do/ no/ meu/ ca/va/lo (7 silabas poéticas) Pé/ga/so/
me/ le/ve a/lém (7silabas poéticas), a referéncia ao cordel torna-se mais explicita. E “como
se” (Rajewsky, 2012, p. 28) o compositor estivesse representando o poeta popular e seu modo de
materializar seus poemas.

A parte musical da cangdo também reporta a musicalidade nordestina e consequentemente ao
cordel. Composta com arranjos que incluem violdo, zabumba, ganza, tridngulo e pandeiro, o som pro-
duzido faz alusdo ao repertério nordestino. E mister observar que, lancando os estudos intermidiati-
cos como método de analise, temos nesta musica o duplo resgate da cultura africana, haja vista que o
cordel traz em sua tessitura vestigios litero-culturais africanos (Malafaia, 2022, p. 37). Seja pelo viés
do cordel, seja pelo viés dos instrumentos musicais de genealogia africana como a zabumba e o gan-
za, Zé Ramalho (re)ssignifica a melodia desses instrumentos, concedendo visibilidade a uma cultura
historicamente (in)visivel.

Refletindo ainda sobre a tematica que circunda os folhetos de cordel - midia escrita -, eviden-
ciamos a presenca de elementos magicos presentes no imaginario das fabulas. No cordel Romance do
Pavdo Misterioso, de Jodo Melchiades Ferreira, que também ja serviu de inspiracao para o musico e
compositor Ednardo (Cf. link nas referéncias), um rapaz levanta voo na Grécia montado em um pa-
vdo misterioso: “Eu vou contar uma histéria/ De um pavdo misterioso/ Que levantou voo na Grécia/
Com um rapaz corajoso” (Ferreira, 2012, p. 1). Algo semelhante ocorre com o eu-lirico da cangao cujo
cavalo al¢a voo dentro e fora da mitologia: “Montado no meu cavalo/ Pégaso me leve além/ Daquilo
que me convém” (Ramalho, 1979). Traz um sujeito que adota e se apropria de um ser magico e viaja
pela amplidao, além dos limites convencionais. Zé Ramalho faz uso ainda de vocabulos do repertoério
da Literatura de Cordel como: impérios, dragdes, cangaco, deuses. Essas referéncias - transformadas
- corroboram uma ligacdo estreita e metamorfoseada com o cordel; ou seja, a estratégia de Zé Rama-
lho soma a midia evocada a canc¢do presente e o leitor ganha arte em dobro.

Assim, ao toque da viola, da zabumba, do ganza, do tridngulo, do pandeiro, o compositor cria
ritmos que se fundem, trazendo a percepc¢ao do ouvinte, sonoridades que tangenciam a sua musica as
toadas nordestinas. Destacamos ainda que nas duas produg¢des musicais, a midia voz, tdo marcante
nos cordelistas, é referenciada por Zé Ramalho que, como poeta e cantor, materializa suas cangdes
como um trovador intermidiatico.

CONSIDERACOES FINAIS

Segundo Cliiver (2006, p. 41), alguns modos de recepg¢ao de textos verbais, visuais e musicais
dependem da educacdo e formagdo de cada individuo, sao condicionados por habitos fomentados pe-
las comunidades interpretativas. Tal ponderac¢do deixa evidente que nosso olhar sobre determinada
obra varia de acordo com as habilidades desenvolvidas pelo receptor. Como nao fomos “treinados”
em uma observacdo mais detalhada de uma producdo artistica, acabamos “perdendo” determinadas
referéncias e acreditamos que aquela obra artistica nasceu plena, autbnoma, sem alguma referéncia
anterior. No entanto, os estudos intermidiaticos vém para provocar nosso olhar e nos incitar a
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“vasculhar” referéncias que até entdo ndo nos eram audiveis ou visiveis e deslizavam dos nossos mo-
destos horizontes. A leitura ndo é mais reduto exclusivamente ocularcéntrico. Lemos com olhos e ou-
vidos, tato, olfato... é o triunfo da sinestesia. Ndo podemos ignorar, como diz Ribas (2022, p. 45-47,
acréscimos nossos) que:

a experiéncia multissensorial ja estava prevista na literatura e nas outras artes
antes da revolugdo tecnolégica. (...) na era digital, [ler] implica reconfiguracdo
da rede perceptiva que nos constitui e continua ainda, de maneira redutora,
sob o dominio da visao.

Quando nos propusemos a realizar uma investigacao das can¢des de Zé Ramalho sob a 6tica
da Intermidialidade, resgatamos midias invisibilizadas por um olhar automatizado, excludente, se-
guidor de critérios preestabelecidos e reduzido por expectativas prévias que dificultam ou mesmo
limitam a nossa percep¢ao. Sempre temos expectativas anteriores, ndo a imparcialidade absoluta. O
problema nao é té-las, mas torna-las enquadres definitivos e fechados a qualquer indeterminacao, é
impedir o saudavel vislumbre da diferenca. Retomando novamente a epigrafe desse trabalho, perce-
bemos que desviar o caminho, o olhar, o modo de recepc¢do e percepcao de uma obra, seguindo uma
trajetoria que nos leva a enxergar e a formular outras possibilidades de leitura, pode provocar refle-
x0es, trazer novos modos de ver e favorecer conhecimentos singulares.

E foi o desvelar musical do compositor que proporcionou um entrelacamento de midias e sa-
beres que ultrapassaram a pratica meramente decifratéria do que existe oculto, para criar novas pos-
sibilidades de leituras que consideram a materialidade das midias trazendo, enfim, uma experiéncia
musical e literdria de base sensorial e experiencial, com efeito de presenca. Ao referenciar a midia
cordel em suas composi¢des, Zé Ramalho aproxima o Romanceiro ao Cancioneiro, levando o ouvinte
a trazer a sua memoria estilos e modalidades da cantoria, conectando a midia literaria a midia musi-
cal. Essa midia musical ao mesmo tempo evoca ritmos e arranjos que expressam a musicalidade nor-
destina, atualizando e diversificando sonoridades até entdo estanques e tipificadas como constituti-
vas da Regiao Nordeste, como o baido e o forr6 de Luiz Gonzaga.

Os estudos de midia permitem percorrer o processo criativo do cantor e compositor Zé Rama-
lho que, em suas composicGes, aprende com e compartilha o legado das produc¢des nordestinas. E
mais: em sua tessitura composicional, também torna visivel as vozes indigenas e africanas. Realizar
essa correlacdo entre uma midia e outra sé é possivel quando o leitor/ouvinte/espectador se des-
prende de uma leitura fixada exclusivamente em enquadres aprioristicos e redutos tematicos, esque-
cendo a forca significativa das midias constituintes conectadas sob a logica da suplementaridade.

E necessario - e urgente - compreender como a materialidade de uma midia afeta e produz
efeitos de sentidos diversos acionados pela sua presenga em outra midia em um contexto narrativo,
em uma obra de arte, em um filme, em uma produc¢do musical. Nas musicas analisadas, pudemos ve-
rificar como o artista evocou determinadas midias da Literatura de Cordel - voz, ritmo, entonacgao e
escansdo - dando visibilidade a essa arte, mesmo que, por vezes, de maneira sutil. A materialidade do
cordel foi presentificada nas cangdes, permitindo ao ouvinte ter acesso a uma arte estigmatizada e a
vozes silenciadas que muito contribuiram na configura¢do do cordel nordestino. Salientamos que, a
partir das produc¢des musicais analisadas pelo viés dos estudos intermidiaticos, conseguimos sentir a
presenca também daqueles félices pastores que contribuiram com a formacdo da literatura e da mu-
sica, mas que acabamos removendo da memoria. Ainda ha tempo... Dessa forma, ainda que o ouvinte
ndo tenha contato com o Romanceiro Popular e desconheca a genealogia de algumas canc¢des, pode
experienciar essas formas artisticas através das conexdes presentes no modus operandi de Zé Rama-
lho - um trovador intermidiatico.
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Resumo/Abstract

artigo desenvolve discussdo sobre didlogos cultural-semidticos entre

musica e literatura, destacando que relacdes entre essas artes ndo

podem ser analisadas somente sob a dimensdo formal. Assim, com
énfase na producido cancional de Chico Buarque, avalia-se a inter-relagio
entre musica e literatura por meio da inser¢ao dessas linguagens no universo
da cultura, jA que apresentam afinidades que vao além das relagdes
estruturais e semioéticas. Sob argumentos de Solange Ribeiro de Oliveira, José
Miguel Wisnik, Luiz Tatit, Afonso Romano de Sant’Anna, entre outros, o
conceito-chave da “melopoética cultural” - que aproxima estudos entre
musica e literatura de estudos culturais - perpassa todo o percurso da
discussdo. Destaca-se que para Oliveira uma melopoética estrutural, como
estudo musical-literario que enfoca as relagdes estruturais, embora
importante, ndo é suficiente para compreensio devida do tema. Propde-se,
enfim, com foco em Chico Buarque - um compositor de poemas -,
aprofundar mais essa questdo essencial da melopoética cultural.

Palavras-chave: cultura, cangio, literatura, melopoética

between music and literature, emphasizing that the relationships

between these arts cannot be analyzed solely from a formal dimension.
By focusing on Chico Buarque's songwriting, the study evaluates the
interrelation between music and literature through the integration of these
languages into the cultural universe, as they share affinities that go beyond
structural and semiotic relationships. Under the arguments by Solange Ribeiro
de Oliveira, José Miguel Wisnik, Luiz Tatit, Afonso Romano de Sant’Anna,
among others, the key concept of “cultural melopoetics” - which bridges
studies of music and literature with cultural studies - underpins the entire
discussion. It is noted that, for Oliveira, a structural melopoetics is sufficient for
a proper understanding of the topic. Finally, focusing on Chico Buarque - a
composer of poems - the article seeks to go deeper into this essential issue of
cultural melopoetics. behaviors inculcated in Brazil, by the patriarchy of
Iberian origin, both in so-called “erudite” poetry and in popular songbooks.

r I Yhis article develops a discussion on cultural-semiotics dialogues

Keywords: culture, song, literature, melopoetics
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LITERATURA E(M) MUSICA: INTERSEMIOTICOS DIALOGOS CULTURAIS

Desde a tradi¢cdo greco-romana musica e literatura mantém proximidade, mesmo depois de
terem passado por processos de especificagdo na modernidade. Além de varios pontos comuns essas
expressoes artisticas se fundem, como € o caso da can¢do, produzindo um sistema novo de signos -
poetas como Ezra Pound e Octavio Paz admitem influéncia musical decisiva em suas produgdes poéti-
cas; sao inegaveis também os influxos literarios na obra de compositores romanticos como Richard
Wagner e Claude Debussy.

No dmbito da musica popular brasileira se evidencia o didlogo entre cancionistas e escritores
em que musicos como Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Arnaldo Antunes, entre outros,
produziram obras sob vinculos literarios indissociaveis, sobretudo os modernistas. Ha compositores
ainda, como o proprio Chico Buarque, que sdo escritores prolificos e ja com importantes prémios.
Nesse contexto a canc¢do, fendmeno hibrido, exige percepcdo integrada de seus elementos - verbal,
musical, performatico - em que o entendimento da linguagem literaria se mostra como parte indis-
pensavel para se apreender a teia de sentidos engendrada pela palavra cantada.

As relacdes entre musica e literatura cresceram bastante nas dltimas décadas mas, ainda as-
sim, € uma area que precisa ser mais explorada, dada a sua importancia para a compreensao do feno-
meno literario e da cultura brasileira de modo geral. Nessa area, usualmente incluida nos estudos de
literatura comparada, pesquisadores tendem a escolher um instrumental analitico ainda predomi-
nantemente literdrio deixando, assim, de compreender os pormenores da linguagem musical. Toda-
via, nas ultimas décadas se nota, considerando pesquisas brasileiras, a ampliacdo de estudos de musi-
ca-literatura. Nessa linha, para Luiz Piva (1990), a literatura foi, durante muito tempo, considerada
um mundo fechado, tendo sido a grande preocupacao dos criticos assinalar as possiveis fontes de
uma obra literaria.

Atualmente, admite-se a hipétese de origem comum para a musica e para as linguas naturais, sob
diferentes espécies de linguagem. Contudo, com o tempo, “por especializagdo progressiva, firmou-se a
apreensdo de duas realidades uma, intelectual, centrada no conceito, outra, no emocional. Consequente-
mente, a comunicagao ter-se-ia bifurcado em duas linguagens distintas”. (Oliveira, 2002, p. 52)

O fato é que nunca houve uma cisao radical entre musica e literatura, de modo que essas artes
se tornassem incomunicaveis. A prdpria origem da palavra musica, derivada do termo grego
"mousiké" (Lovown), sugere um fendmeno abrangente, transcendendo o conceito tradicional de arte
de combinar os sons. O conceito esta associado a arte das musas, as deusas da mitologia grega associ-
adas a poesia, a musica e a outras formas de expressao.

Autore(a)s, como o(a)s aqui citado(a)s, demonstram estreita ligacdo entre elementos litera-
rios e musicais na cultura brasileira e o que ha de comum nas andlises é destacar um intercambio de
técnicas entre essas artes, que possuem suas especificidades - sobre isso, alids, a interpenetracdo
musica < literatura ja é algo indiscutivel. Assim, elementos da composicao musical como contrapon-
to, leitmotiv, staccato, interrupgao, retardamento, repeticio controlada e distribuida de curtas se-
quéncias sonoras, podem ser “notados” na literatura. Musica e literatura se vinculam muitas vezes de
modo estreito e, certamente, a notacao musical se inspirou na literaria; o dar forma escrita a conjunto
de sons contribuiu para periodizar, frasear, pontuar a musica. (Piva, 1990)

E dificil se pensar na musica e na literatura como expressdes auténomas, ao rigor do termo.
Esse fato exige um método de estudo que contemple tanto o estrato musical como o literario e, para
que se compreenda um poema sinfénico de forma abrangente, por exemplo, é imprescindivel a obser-
vancia das fontes literarias. Também, determinadas obras literarias s6 podem ser entendidas mais
amplamente sob a compreensao de termos e técnicas musicais - romances como Contraponto, de Al-
dous Huxley, e Caminhos cruzados, de Erico Verissimo, estabelecem vinculos profundos com a lingua-
gem musical.

Quanto a poesia se nota que muitos poetas estabeleceram ligacdes profundas com a musica
como Mario de Andrade que, inclusive, empregou termos musicais para explicar a estrutura de deter-
minadas construcdes poéticas, como o conceito de “polifonia poética”. Em seu Prefdcio interessantissi-
mo (1922), e mais adiante em A escrava que ndo é Isaura (1924), o escritor advoga um tipo de lirismo
mais livre das amarras intelectuais, apontando que o poeta deve se atentar as técnicas que sao pro-
prias das composi¢cdes musicais. A reformulagdo da poesia brasileira, para Mario, perpassa pela no-
cdo de polifonia poética, técnica que aproxima a linguagem poética do poder de abstragcdo musical.
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Quanto ao percurso histdrico dos estudos de musica e literatura, a relacdo entre essas artes co-
meca a ser investigada com mais rigor metodolégico por volta do século XVIII. Foi quando o pesquisador
norte-americano Steven Paul Scher, que usa o termo melopoética (do grego “melos”, que significa canto,
mais “poética”), propds uma sistematiza¢dao para denominar os estudos musical-literarios. Scher ainda
elaborou, muito didaticamente, um diagrama sobre o modo como esses se organizam.

Solange Ribeiro de Oliveira, que reconhece a importancia dessas categorizacdes para estudos
da area, argumenta que a categorizacdo de Scher deixa algumas lacunas ao ndo explicitar, por exem-
plo, “a possibilidade de correlagdes histéricas, como a influéncia da musica sobre periodos literarios
e autores especificos, ou estudos diacronicos envolvendo periodizagdo, recepc¢do e disseminagdo”.
Além disso, “ndo considera constru¢des ambivalentes, situadas entre a Musica e a Poesia, como na
Poesia Sonora e na Musica Concreta” (Oliveira, 2020, p. 105).

Abordar a obra de Chico Buarque pois, sob perspectiva intersemiética, é destacar a rica traje-
toria de influéncias mutuas e hibridizacdes entre literatura e musica. Chico, reconhecido tanto por
sua notavel carreira musical quanto por suas obras literarias, exemplifica como essas duas artes se
entrelacam e se enriquecem mutuamente. O cancionista utiliza elementos literarios em suas letras,
conferindo-lhes profundidade poética que transcende o convencional. Suas cang¢des, muitas vezes,
carregam narrativas completas, personagens complexos e temas que refletem questdes socio-
humanas profundas, caracteristicas observadas com frequéncia na literatura canonizada.

Analisar tal obra com um enfoque intersemiotico permite ndo apenas melhor compreensao de
sua producao artistica, mas também revela como as artes podem dialogar entre si, ampliando expres-
sividades. Tal abordagem destaca a fluidez e permeabilidade entre diferentes formas de arte, sugerin-
do que as barreiras entre géneros sao mais porosas do que tradicionalmente percebido.

Esse artigo foca o campo dos estudos mistos, pois 0 que nos interessa é compreender as re-
lagdes entre o discurso musical e o literario, em can¢des de Chico Buarque de Holanda - um com-
positor de poemas. Especificamente se avalia, ainda que de maneira limitada, a estrutura contem-
poranea desse “processo cancional” sob a estética da literatura modernista brasileira de 1922, na
figura central de Mario de Andrade. Nesse escopo, a devida compreensdo das relacdes musica-
literatura vao além de suas linhas estruturais, isto €, de uma discussdo que considere somente ele-
mentos intrinsecos como melodia, harmonia, verso, ritmo, imagens poéticas etc. Isso porque o
contato, entre esses sistemas de signos - compondo uma melopoética cultural na base -, tem impli-
cagles sociais, culturais e ideologicas.

UMA MELOPOETICA CULTURAL

Oliveira percebe, sobre o “didlogo musica e literatura”, predominancia com tendéncia formalis-
ta nos estudos, considerando que muitas pesquisas focam apenas a dimensao estética e formal dessa
relacdo dialogica. Sob tal percepcao, ela prop0s o conceito de melopoética cultural - estudo da melo-
poética entre elementos culturais envolvidos nessa relacdo. Ainda, esse conceito se compoe a partir
da perspectiva interdisciplinar e combina elementos da musica, poesia e cultura para entender como
tais formas de expressao se entrelacam e se influenciam. Essa manifestacao, segundo a autora, trata
de “abordagem musico-literaria enfatizando implica¢des culturais de referéncias musicais” (Oliveira,
2002, p. 150). Para tanto, examina como musica e poesia sdo expressoes profundamente enraizadas
na identidade cultural de uma sociedade, refletindo suas crencas, valores e tradi¢des compartilhadas.

Oliveira considera que o entrelagamento entre o discurso literario e musical criam significados
que vao além das palavras e notas musicais individuais. Assim, a melopoética cultural transcende fron-
teiras disciplinares - incorporando elementos da antropologia, sociologia, histéria e estudos culturais
- para uma compreensdo mais ampla de como musica e poesia moldam e sdo moldadas pelas culturas
em que surgem. Ela também destaca a importancia dessa melopoética na compreensao de especificida-
des culturais latinoamericanas, pois uma analise pds-colonial contribui para compreender melhor a
arte na América Latina sob uma visao despreconceituosa, contraria a dominagdo cultural.

O conceito de melopoética cultural nao implica uma desconstru¢do dos estudos que se voltam
para relacdes estruturais e estéticas entre literatura e musica. Pelo contrario, o que a autora defende
é a integracdo desses dois modelos de analise musical-literaria e, partindo da analise de can¢des em
variados contextos, conclui que, “por meio da representagdo cultural, a cultura penetra na musica e
estd na cultura, como sentido, discurso e até acao”. (Oliveira, 2022, p. 148-149)
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Ao analisar a canc¢do “O malandro”, de Chico Buarque, Oliveira enfatiza como ele consegue
fazer uma radiografia de relagdes sociopoliticas brasileiras. Também avalia como o compositor,
integrando melodia e letra, capta as transformacdes e a dinamica das relacdes de poder no Brasil.
Para ela, Chico “denuncia, tanto na letra como na técnica musical, a exclusao, a pretexto de género
e grupo social, e também a que se efetiva por mecanismos inerentes ao capitalismo globalizado”.
(Oliveira, 2002, p. 301)

A melopoética cultural se situa na intersecdo de disciplinas, ativando leituras da can¢do popu-
lar que transcende sua estética para a considerar um documento sociocultural ativo, capaz tanto de
refletir quanto de influenciar o contexto de sua producao. Essa abordagem identificara a cancao como
fendmeno multifacetado, em que musica e letra, entrelagcadas, tecem narrativas que se comunicam
diretamente com experiéncias, conflitos e dindmicas culturais da sociedade, abrangendo dimensdes
politicas e econdmicas.

A autora defende, ainda, que a melopoética cultural se aplica ndo apenas a can¢ao popular, mas
também a outros contextos que envolvem relaces entre musica e literatura. Assim, a abordagem cul-
tural serviria a composi¢cdes mistas que, como a canc¢do, a 6pera e o lied, combinam textos musical-
literarios e se prestam igualmente a andlise de criagdes puramente musicais, ou a textos literarios em
que a musica desempenha papel essencial. (Oliveira, 2002)

0 estudo das relagdes entre musica e literatura sob a melopoética cultural, em dltima analise, é
essencial para se compreenderem estudos para além de uma area que detecta correspondéncias de
procedimentos estéticos entre o verbal e o musical. Devido a isso, é importante discutir como a can-
cdo popular pode ser investigada sob a luz desse conceito.

A CANGAO SOB A PERSPECTIVA DA MELOPOETICA CULTURAL

A canc¢ao é um género hibrido que envolve elementos verbais, musicais e performaticos. Nao
se limitando a apenas um sistema semidtico, a analise do texto cancional exige um olhar abrangente,
que observe as diversas camadas de sentidos e a inser¢do num campo cultural amplo. No contexto
brasileiro, uma das expressdes musicais com que o publico mais se identifica é a can¢do - expressao
que contribui sobremaneira para tecer um imaginario de brasilidade.

Com efeito, ndo se pode compreender a can¢do apenas como poema no qual se acrescentou
um arcabouc¢o musical, tampouco partitura na qual se inseriu uma letra poética. Flavio Barbeitas, tra-
tando da singularidade do género, avalia que

uma vez musicado, cantado, o texto requere ndo apenas os olhos, mas também
os ouvidos, de modo que a musica ndo deve ser pensada apenas como veiculo
ou como novo suporte por onde circula a poesia. Na can¢ao, a sonoridade po-
tencial da palavra poética é inevitavelmente realizada, tornando-a de saida
uma “outra coisa”. (2007, p. 37)

Barbeitas aponta nesse fragmento um elemento-base, que é a vinculacao corpoérea e vocalica
da palavra cantada. Esse fato deve ser levado em consideracdo, visto que a analise cancional ndo pode
ser realizada independente da performance. A palavra quando é cantada engendra significados diver-
sos que ndo sao apreendidos se observarmos unicamente o registro escrito, pois ela estabelece novas
relacdes intersemioticas entre texto e estrutura musical.

Adélia Bezerra de Menezes (2003) entende que palavra e musica, unidas, formam um corpo
unico. Em entrevista sobre o lirismo de Chico Buarque, a autora elaborou interessante resumo sobre
a densidade hermenéutica da palavra cantada que apresenta uma dimensao sensorial que nos atinge,
ainda mais que a poesia, no nivel dos sentidos. Para ela, essa palavra é um sopro que se deixa moldar
pelos 6rgdos da fala, trazendo marcas calidas de um corpo humano; a palavra cantada é isso: ligacao
de sema e soma, de signo e corpo.

A riqueza sensorial da palavra cantada, avalia Menezes, nao pode ser colocada em posicado in-
ferior a poesia escrita. Segundo a pesquisadora, Chico Buarque empregou termos que definem bem a
palavra no contexto da cancao, que se comporta diferente de quando é vista impressa no papel. O
compositor/eu lirico, na can¢do “Uma palavra”, langcada no disco de mesmo nome em 1995, fala em

» « » o«

“palavra viva”, “palavra com temperatura”, “anterior ao entendimento”.
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Para Paul Zumthor (2002), o texto cantado ndo possui forma rigida pois, cada vez que é vocali-
zado, produz “composi¢des provisérias” — por sinal, a presenca do corpo é um dos elementos-chave
na comunicacdo estabelecida pelo canto e fala. O proprio autor, narrando episddio de sua infancia em
Paris, apresenta reflexdes sobre relagdes entre cancao e temporalidade proviséria, prépria da comu-
nicagdo oral:

Mais ou menos tudo isto fazia parte da cangdo. Era a can¢do. Ocorreu-me com-
prar o texto. Lé-lo ndo ressuscitava nada. Aconteceu-me cantar de memoria a
melodia. A ilusdo era um pouco mais forte mas ndo bastava. (2002, p. 29)

Posto que a cang¢ao ndo possui forma estavel e nem fixa, entende-se que é preciso a examinar
em seu “dinamismo de relacdo” entre um corpo que canta e outro que escuta, o que é imprescindivel
para apreender a complexidade e forma movente do discurso cancional. Nesse viés, vale dizer que a
cang¢do nao é construto abstrato e fora da dinamica da vida sociocultural e esse género musical, se-
gundo Juan Pablo Gonzalez (2016, p. 122), possui “existéncia sonora dindmica”; trata-se de texto que
estd inscrito na cultura e que ndo pode ser tomado como algo acabado, pois cada vez que é performa-
tizado se refaz, produzindo novos efeitos de sentido.

Avaliar a cangdo popular sob a melopoética cultural é imprescindivel para acessar a plenitude
complexa do discurso cancional, notando-se que ha certa tradicdo na historiografia da musica popu-
lar brasileira de separar componentes estéticos de componentes socioculturais e politicos. Assim, por
um lado, existe a tendéncia de historiadores e socidlogos destacarem aspectos extramusicais; por ou-
tro, analistas musicais tendem a estudar tao somente os elementos formais do discurso musical.

Sobre a natureza hibrida da cangao, Lauro Meller critica a maneira como esse género é costu-
meiramente estudado em ambito académico. Nesse viés, considerando que nas universidades sado re-
centes os estudos sobre cancao popular, os métodos de analise especificamente focados em tal objeto
ainda sao esparsos e em processo formativo, o que faz com que as cang¢des sejam analisadas de modo
parcial, como se fossem textos escritos. (Meller, 2010)

Para Luiz Tatit, compositor e pesquisador da area da semiotica, as cangdes sdao analisadas fre-
quentemente como poemas escritos, também considerando que, em estreita ligacdo com a fala, a can-
¢do é um sistema de signos que se organiza sob estrutura particular. Em seu método de analise, Tatit
se concentra no que chama de “nucleo de sentido da cangdo” - melodia e letra -, embora enfatize a
importancia de também se estudarem elementos como arranjo, harmonia e performance musical. No-
te-se que apesar de raramente abordar elementos essenciais para compreender a cang¢do, como 0
contexto de produgdo e sua inser¢cdo na cultura, tal modelo analitico possibilitou um estudo mais
imanente do discurso cancional. (Tatit, 2007)

No campo da critica literaria se destacam Antonio Candido e Roberto Schwarz como autores
que, articulando os dois tipos de analise, pautam-se pela ideia de que no texto literario o componente
formal e o social estdo intimamente ligados. Sob tal percepc¢do, devem-se superar analises que enten-
dem a obra de arte como fendmeno auténomo e “alheia” ao ambiente social. Por outro lado, é tam-
bém preciso “ampliar” analises que entendem a literatura tdo somente sob a dptica de fatores sociais,
ndo observando que o fato estético é inseparavel do discurso literario.

Candido, em Literatura e sociedade (2011), com esse olhar critico e longe do formalismo e lei-
turas que desconsideram o componente estético em fun¢do daquele somente social, defende a andlise
que une texto e contexto “numa interpretacao dialeticamente integra, em que tanto o ponto de vista
que tudo explicava pelos fatores externos, quanto o outro, norteado pela convic¢ao de que a estrutura
é virtualmente independente, combinam-se como momentos necessarios do processo interpretati-
vo” (p- 14). O autor argumenta que o componente social ndo importa como causa ou significado, mas
como elemento que desempenha certo papel na constituicdo da estrutura, tornando-se
“interno” (expressao do autor).

Tal percep¢do se aplica quanto a can¢do popular brasileira no sentido do que nesse artigo se
defende: a ideia de que aspectos politicos e socioculturais da canc¢do se revelam em sua proépria estru-
tura. Em outros termos, que a harmonia, linha melddica, instrumentagdo, ritmo, interpretacao - ci-
tando alguns dos elementos que compdem o discurso musical - estdo intimamente conectados com
questoes sociais.
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UM COMPOSITOR DE POEMAS

No caso de Chico Buarque, compositor ligado a realidade brasileira, fica evidente a necessida-
de de se pensar em modelo analitico que, sob elementos estéticos, ndo exclua as densidades sociopo-
litica e cultural de suas cangdes. Assim, no contexto musical popular brasileiro, a obra buarqueana
ocupa lugar destacado e funciona como espelho que reflete variacdes, tensoes e transformagdes cul-
turais vivenciadas pela sociedade brasileira.

Por meio de um lirismo que incorpora elementos tipicos da poesia escrita, suas obras vocali-
zam sentimentos coletivos, conflitos sociais, valores e aspiracdes dessa sociedade, contextualizando-
as em seu panorama politico e histdérico. Uma analise melopoética cultural dessas can¢des revela con-
juntamente, portanto, potencialidades musicais e literarias como meios de expressao cultural, articu-
lando resisténcia sociopolitica sem preterir de sua dimensao liricoestética.

Cangdes-retrato vivido de uma época marcada por profundas transformagdes politicas e soci-
ais, especialmente no contexto da ditadura militar. Can¢des-grito que, com habilidade impar de mes-
clar poesia da cancgdo e critica cultural, expressaram nuances desse periodo conturbado e violento de
nossa histéria, refletindo tanto dificuldades quanto resisténcia do povo brasileiro cerceado por re-
pressdo e censura.

Cangdes-poema que expressam em suas letras e melodias contundente critica aos regimes an-
tidemocraticos, com linguagem ironica e repletas de sutilezas implicitas, apesar de tudo: por exemplo
“Apesar de vocé”, langcada em 1978, no disco Chico Buarque, é uma das que se destacam quanto a cri-
tica social com seu lirismo simples e ritmo sambado, ressoando forte critica ao governo autoritario -
nela, Chico desafiou a censura e a tornou hino de resisténcia esperangosa para brasileiros que enfren-
tavam a opressao militar nos anos 1970.

0 samba, também nessa cancdo, funciona como metafora da liberdade e prazer, metafora re-
corrente em Chico Buarque, como em “Samba e amor” e “Olé, 0ld”. Nelas o sujeito discursivo, embora
descreva dramatica situacdo politica, acredita numa renovacdo, como nos versos pelas imagens “Agua
nova brotando/ E a gente se amando/ Sem parar”. Nessa linha, para Affonso Romano de Sant’Anna,
“no cancioneiro buarqueano, a musica é a possibilidade de comunhdo, a lembranca do paraiso perdi-
do, musica como abertura para a vida”. (2013, p. 184)

A leitura analitica de “Apesar de vocé”, sem observar atentamente o contexto cultural em que a
cancgao foi produzida, pode trazer impressao diferente da memoria que se construiu em torno dela ao
longo dos anos. Alias, essa atengdo € prdpria da melopoética cultural, que se ocupa com elementos cultu-
rais e com o contexto em que foram produzidos. Sob essa melopoética, entende-se o discurso cancional
como fendmeno dinamico cujos sentidos modulam-se segundo contingéncias s6cio-historicas.

Outra cancao importante de Chico Buarque imersa na memoria cultural de resisténcia a dita-
dura é “Calice”, em parceria com Gilberto Gil e também do disco Chico Buarque. Esta, que sofreu per-
seguicoes da censura e foi liberada somente cinco anos depois de composta, possui letra carregada de
simbolismos e cria imagens criticas a violenta repressao militar, aludindo a dor e ao sofrimento do
povo brasileiro. Seus versos apresentam metaforas sugestivas, aproximando o sofrimento de Cristo
com o dos militantes de esquerda perseguidos e torturados.

Em camadas profundas os versos-letra dessa cangcdo-poema revelam sentimentos de desespe-
ranca e dor. Ha trechos apontando mais claramente para o silenciamento imposto a populacao, sobre-
tudo os artistas, alvos preferidos de perseguicdo naquele periodo. Note-se que o lirismo cancionalcri-
ticopoético de Chico Buarque, em determinadas cangdes, ndo revelado numa primeira camada de sen-
tido textual, clareia-se em contestadora mensagem politica trabalhada com linguagem metaforizada.

A obra de Chico, ressalte-se, ndo se limita “a denunciar” a ditadura e seu cancioneiro nio se re-
duz ao rétulo de “musica de protesto” - o que, alias, o préprio compositor contesta. Sua obra, simulta-
neamente multifacetada, celebra a cultura brasileira e a resisténcia do povo, apresentando um hiper-
poético lirismo romantico, vocalizando percep¢des femininas e o cotidiano nacional. O Brasil, segun-
do Chico Buarque (2007), é um pais onde literatura e musica popular mantém rela¢do de proximida-
de, sobretudo no Rio de Janeiro, cidade marcada pela permeabilidade cultural das camadas sociais -
uma “civilizacao encruzilhada”.

Sobre tal “proximidade” José Miguel Wisnik avalia que a can¢do popular se tornou maneira de
entendimento, ndo apenas um simples modo de entretenimento da industria cultural. Sobre isso, ava-
lia a relacdo entre literatura e musica popular brasileira, destacando como essa interacdo contribui
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para a formacdo da identidade cultural nacional. Em suas palavras, a can¢do popular brasileira pode
ser definida como “modo de pensar - ou, se quisermos, uma das formas de riflessione brasiliana”.
(Wisnik, 2004, p. 215)

Em entrevista Caetano Veloso considera o papel fundacional do carater brasileiro empreendi-
do pela musica popular midiatizada e, no mesmo diapasdo de Wisnik, compreende que esse tipo de
musica “une o pique acional, tem a voca¢do de expressar o pais. [...] Ela é a expressao filosoéfica do pa-
is”. Nessa perspectiva, cangdes populares sdo mais importantes do que eruditas teorias académicas,
ja que sdo “uma expressao mais totalizante do Brasil, mais direta, ndo transa com materiais nobres
porque o Brasil ndo é um pais nobre. (Veloso, 1979, n. p)

Sobre tal paroxismo nobreza-popular, alias, é dificil discordar que o modernismo paulista(no)
de 1922 se tornou a narrativa de modernidade hegemdnica naquele cenario cultural brasileiro. Nesse
sentido, a musica popular brasileira dialogou com o modernismo de 22, fazendo dele estética dos va-
rios movimentos formadores da “instituicdo” musica popular brasileira.

Naquele caldo cultural, é no Macunaima que a brasilidade modernista! aparece fortemente. Nes-
se livro Mario de Andrade retoma elementos folcldricos brasileiros, como mitos indigenas e africanos,
para construir narrativa que celebra a identidade nacional, sob ponto de vista critico e repleto de ten-
soes estilisticas. Ao mesmo tempo em que incorpora elementos folcléricos - como oralidade, expressoes
regionais, mitos e lendas -, ele emprega estilo narrativo erudito, resultando em prosa originalissima
marcada pela ironia e pelo tom critico sobre a cultura bacharelesca brasileira. Essa linguagem rica e di-
versificada, ao fim, reflete processos de miscigenacao e a complexidade da cultura nacional.

A narrativa estabelece profunda ligacdo com a musica, a comegar pelo seu estilo improvisado?,
que remete a tradi¢do oral dos cantadores nordestinos, como bem observou Gilda de Melo e Souza
(2003). Além disso, Macunaima faz mengdes constantes a cultura urbana, a exemplo da musica popular:

Era junho e o tempo estava inteiramente frio. A macumba se rezava la no Man-
gue no zungu da tia Ciata, feiticeira como nao tinha outra, mae-de-santo fama-
nada e cantadeira ao violdo. As vinte horas Macunaima chegou na biboca levan-
do debaixo do brac¢o o garrafao de pinga obrigatdrio. Ja tinha muita gente 13,
gente direita, gente pobre, advogados garcons pedreiros meias-colheres depu-
tados gatunos, todas essas gentes e a funcao ia principiando. (Andrade, 1980,
p. 45)

Em “A evolucdo social da musica brasileira”, no Ensaio sobre a musica brasileira, Mario critica o
compositor brasileiro pelo fato de ignorar o folclore e as tradi¢des populares, fendmenos que, em sua
compreensao, comportam toda a carga da brasilidade. Nesse viés, na obra ficcional O banquete
(1937) o escritor utiliza personagens, em especial Paulo Hondrio, para disseminar seus ideais moder-
nistas e em diversas passagens do livro os personagens discutem sobre cultura brasileira. O préprio
Mario afirma que “o compositor brasileiro que perder o folclore nacional de vista e de estudo, sera o
que vocés quiserem, mas fatalmente se desnacionalizara e deixara de funcionar. (2006, p. 151)

A escrava que ndo é Isaura, de 1924, é outro livro que merece destaque pela grande influéncia
no pensamento estético da poesia brasileira. Nele, Mario propde uma renovacgao lirica da poesia bra-
sileira e defende recursos como fragmentacdo da linguagem, uso de lirismo direto e simples e busca
pelo ritmo vertiginoso da vida urbanamente industrializada. No livro se registram as bases da poética
modernista, que contestou o estilo parnasiano e romantico, por serem ultrapassados e alheios as no-
vas configuragdes sociais do inicio do século XX.

Mario avalia ser necessario o poeta “estar na” vida contemporanea e o lirismo da poesia mo-
dernista ndo pode ser estatico, fora de sintonia do ritmo acelerado e do cotidiano dos grandes cen-

1 0 termo é de Eduardo Luis Jardim. Para ele a “brasilidade modernista” é um projeto complexo e matizado de construgdo da nacionalida-
de, que esta para além dos limites e dos propésitos da Semana de 1922. Trata-se, afinal, de longo processo de modernizagao da cultura
brasileira e de fundag&o da nacionalidade. (Jardim, 2016)

2 Sabe-se que Macunaima € um texto que demorou para ser gestado, contudo Mario de Andrade costumava dizer que o escreveu em
poucos dias, em uma fazenda de sua familia em Araraquara, interior de Sao Paulo. Dai o carater de improviso, uma vez que a escrita apre-
senta a feicdo de um fluxo continuo de ideias, sons e imagens.
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tros urbanos, como Sao Paulo. Em sua visao ha dois elementos de grande valor, intimamente conecta-
dos, para a estética da poesia modernista: rapidez e sintese. Para ele os poetas contemporaneos sao
poetas sinceros que, “sem mentiras nem métricas, refletem a eloquéncia vertiginosa da vi-
da” (Andrade, 2010, p. 34) e “a rapidez” do poeta modernista tem relagdo com a propria velocidade
da vida hodierna.

Observa ainda que a divulgacao de géneros poéticos orientais como os tankas, os hai-kais ja-
poneses, o ghazel e o rubai persas influiram com suas dimensdes minudsculas na concepg¢do poética
dos modernistas. Nessa perspectiva, o escritor entende que no geral os poetas modernistas optam
por poemas curtos e, avalia, isso ocorre porque ha necessidade de “rapidez sintética que abandona
pormenores inuteis. Nossa poesia é resumo, esséncia, substracto”. (Andrade, 2010, p. 64)

Outra questdo essencial no livro trata de tematicas do discurso poético e Mario observa que,
na poesia modernista, “todos os assuntos sdo vitais. Nao ha temas poéticos. Nao ha épocas poéticas.
Com isso, os modernistas mataram o gosto romantico pelo exdtico” (Andrade, 2010, p.17). Assim, em
relacdo a tematica amorosa, compreende que deve ser tratada em sua manifestacdo cotidiana, sem
arroubos sentimentais e metafisicos, proposta que vai de encontro as concepgdes literarias romanti-
cas. Enfim, no A escrava se apresenta uma poética do modernismo de 1922 que, extravasando limites
do campo literario, atingiu o universo da canc¢do brasileira - a rapidez e a sintese, a ironia, além do
lirismo que traduz as experiéncias urbanas sao encontrados no cancioneiro popular brasileiro.

Nao confinada a seus ensaios e a seu romanceiro, a brasilidade modernista defendida por Ma-
rio pode ser observada igualmente em sua obra poética, com quantidade consideravel de seus poe-
mas versando sobre temadticas folcldricas e cultura nacional. Ao ndo se limitar ao sentido engendrado
pelo texto, os proprios procedimentos estéticos adotados pelo poeta apontam uma valorizagdo das
tradicOes orais.

No geral se nota que a valorizacdo da brasilidade, o uso da coloquialidade, o emprego do hu-
mor e a busca por expressar a modernizacao e as transformacgdes sociais do pais sdo caracteristicas
que também estdo presentes na construcao poético-musical do cancioneiro da musica popular brasi-
leira. Como destaque nessa construcdo, e em se tratando do ritmo “musical nacional”, o samba foi dos
géneros brasileiros que primeiro traduziu, por meio de lirismo simples e espontaneo, processos de
transformacao e modernizacao do pais.

A principio executado por negros oriundos da Bahia e profundamente ligado as religides de
matrizes africanas, esse ritmo passou a ser reconhecido como simbolo maximo de brasilidade no pe-
riodo varguista. Marcos Napolitano, a respeito da insercao do samba no ambiente da classe média
brasileira, afirma:

A partir de 1933, intelectuais, escritores e jornalistas ndo podiam mais negli-
genciar essa musica que se tornava a preferida das classes populares cariocas
e, posteriormente, de outras regioes urbanas do Brasil. (2007, p. 32)

Nesse “universo”, ndo é novidade o fato de Chico Buarque também ter explorado em suas can-
¢oes o tépos da malandragem e algumas delas se tornaram muito populares, como “A volta do malan-
dro”, “Homenagem ao malandro” e “O malandro” - esta ultima faz parte da Opera do malandro, dra-
maturgia inspirada em “A Opera dos Trés Vinténs”, de Bertolt Brecht e Kurt Weill. Chico, em parceira
com o cineasta Ruy Guerra, revela nessa pe¢a um Brasil fora dos cartdes postais e constréi, sob liris-
mo dramatico, um painel heterogéneo da sociedade brasileira através de personagens como prostitu-
tas, traficantes, policiais, malandros e travestis.

A letra de “O malandro” resume bem todo o contexto do musical e a cang¢do retrata essa figura
em toda sua complexidade - ele é encenado (no tal do “jeitinho brasileiro”) como sujeito astuto e sa-
gaz, vivendo a margem da lei, mas que sabe lidar com as adversidades. Por outro lado, apesar de sua
aparente liberdade e destreza, esta preso a uma condic¢ado social desfavorecida, tendo que se envolver

em atividades consideradas ilegais para sobreviver.

BREVE CONCLUSAO POSSIVEL
Nesse quadro vivido e abrasileirado Chico Buarque revela - numa refinada linguagem irénica,
concisa, de fala cotidiana e contemporanea - a complexa teia das relagdes dominadoras do capitalis-
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mo no contexto nacional. Nela aponta o “malandro” - um superego tropical como tipo-de-escudo pro-
tetor de cada brasileiro - enquanto vitima sagaz de esquema violento de corrupgao oficializada, pro-
movida pela elite econémica.

Esse malandro quase sempre sai lesado pelo sistema sociofinanceiro nacional-mundial o qual
ele proprio desconhece; essa elite que, submissa ao capital estrangeiro, raramente sofre consequén-
cias por suas acoes ilicitas (Candido, 2015; Oliveira, 1999). Esse nosso Chico Buarque, malandramen-
te, cancionou requintados versos populares - extremamente zelosos na forma - numa (super)cultura
latina, tropical, capitalista, religiosa, sexualizada, conservadora que marca tanto o Brasil, mesmo des-
de sua colonizagao.

A melopoética cultural na produgdo buarqueana floresce mesclada ao nosso folclore profundo,
ao nosso romantismo, parnasianismo, modernismo desaguando na cultura latino-brasileira contem-
poranea tdo duramente marcada pela violéncia social imersa, também, nessas ja indefensaveis crises
ético-climaticas. Compositor de poemas, ganhador do Prémio Camdes, escreve como quem toca seu
violdo sambadamente e toca as palavras como quem canta mazelas-entre-delicias de um Brasil pluri-
miscigenado e melopoetizado em cang¢des buarqueanas de poemas nelas incrustrados como diaman-
tes populares, mas raros.
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O cancioneiro de Guimaraes Rosa

INTRODUCAO

A obra de Guimardes Rosa concilia literatura oral e tradi¢des populares em verso e prosa.
Magma, livro inicial do escritor, coletdnea de poemas premiada pela Academia Brasileira de Letras
em 1937, mas publicada postumamente pela editora Nova Fronteira, em 1997, indicaria essa orienta-
¢do em uma estrofe “(...) aproximada daquela ouvida na musica popular brasileira, provavelmente
apropriada da cultura popular”, segundo notou Maria Célia Leonel (1999, p. 81), reconhecendo que,

Em Magma, convivem aspectos da vida nacional e temas mais abrangentes. Os
recortes da realidade brasileira que envolvem a natureza, os animais, o homem
do campo exaltam esses componentes (...) o coloquialismo circunscreve-se as fa-
las nos poemas voltados para manifesta¢des culturais onde o aproveitamento de
construgdes populares mostra-se, as vezes, produtivo (Leonel, p. 151-152).

Magma também permite observar, nas reescritas sucessivas a que o escritor submetia seus
textos, a busca de expressdes estéticas mais efetivas, certo gosto pela fabula, revelado na “verdadeira
poesia do autor”, a qual se infiltra na composi¢cao de imagens de sua obra em prosa (Campos et al,
2022, p. 180). Entre as formas estéticas adotadas, certamente é valido assinalar o cancioneiro e o ro-
manceiro tradicionais.

O propésito deste estudo: analisar alusdes de Guimaraes Rosa ao cancioneiro brasileiro, sob
perspectiva comparativa, no ambito dos Estudos culturais e da Critica genética, centrando-se em A
Boiada (2011), diario de viagem do escritor, adota como ponto de partida este excerto de A cultura
popular em Grande Sertdo: veredas (1984), de Leonardo Arroyo (1984, p. 13): “A cria¢do da arte esta
baseada na dinidmica popular, fundamento do processo convencionalmente classificado de erudito. E
tema largamente estudado por aqueles que se debrugaram sobre o fascinante problema”.

0 estudo do cancioneiro popular mostra processos de apropria¢do continuos, dindmicos e varios
entre as culturas oral e erudita. Nesse campo, em unissono com Samuel Gordon Armistead (2005), Leo-
nardo Arroyo (1984, p. 106) escreveu: “E verdade que numerosas pecas da literatura popular ou do ro-
manceiro tradicional revelam origem erudita, que o povo transforma nos processos de oralidade”. Acer-
vos que documentam métodos composicionais de escritores esclarecem tais processos.

O arquivo literario de Guimaraes Rosa revela a integracao da cultura popular a sua prosa ficci-
onal. Em carta a Jodo Condé expondo aspectos composicionais de Sagarana, ele admite que, escolhi-
do o terreno onde havia de localizar as historias: “Tinha de pensar, igualmente, na palavra ‘arte’, em
tudo o que ela para mim representava, como corpo e como alma; como um daqueles variados cami-
nhos que levam do temporal ao eterno, principalmente” (Rosa, 2001, p. 24).

Na literatura oral, fonte de inspiracdo para o escritor, o cancioneiro popular é um dos “caminhos”
explorados como categoria estética em Sagarana e no conjunto de seus escritos: “Entdo, passei horas de
dias, fechado no quarto, cantando cantigas sertanejas, dialogando com vaqueiros de velha lembranga,
‘revendo’ paisagens de minha terra e aboiando para um gado imenso” (Rosa, 2001, p. 25).

A edicdo de Sagarana publicada pela editora José Olympio contém uma nota de Guimaraes Ro-
sa sugestiva do trabalho de pesquisa bibliografica e de campo para delimitar o repertério tradicional
em prosa e verso “no interior de Minas Gerais”:

As cantigas e os provérbios entre aspas foram ouvidos mesmo em Minas Ge-
rais; a cancao “De madrugada quando a lua etc.” (Minha Gente) deve ser parai-
bana; o coro que serve de epigrafe a Conversa de Bois é uma variante deste, que
figura no interessante livro, “O GOROROBA”, de Lauro Palhano:

“Ld vai... Ld vai! Ld vai,

- Queremos ver. Ld vai boi Pingo-Prata
Fazendo a terra tremerl!...”

(Rosa, 1982, p. xviii).

Citando Manuel Cavalcanti Proenga (1958), Maria Luisa Ramos (1966) e Joaquim Ribeiro
(1970), Leonardo Arroyo (1984, p. 8) notou o aporte do cancioneiro regional para o elemento poéti-
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co de imagens, o linguajar da narrativa e o processo composicional de palavras utilizado por Guima-
raes Rosa: “O puro jogo sonoro associativo que M. Cavalcanti Proenca estudou em seu trabalho en-
contra na coleta da pesquisa inimeros exemplos, principlamente registrados nas pecas do cancionei-
ro local: pretim, benzim, padrim, sapim, Jodozim, coitadim e vim”. Eneida Maria de Souza assim des-
creveu o contexto da proposta literaria de Guimaraes Rosa:

Em plena fase de uma modernidade recliclada pelo projeto industrial de mo-
dernizacao do Brasil, o escritor mineiro volta-se para a tradi¢do, apropriando-
se da matéria regional como pano de fundo a experimentacdo de linguagem.
Relne procedimentos revoluciondrios na literatura, com temas considerados
arcaicos, e rompe com a tendéncia hegemonica reinante nas manifestagdes
modernas, voltada para o nacionalismo, ao se abrir para a proposta universa-
lista (Souza, 2011, p. 46).

As observacdes de Souza coadunam-se aos principios norteadores da criacao literaria delimi-
tados por Guimaraes Rosa no seguinte excerto da carta a Jodo Condé:

Rezei, de verdade, para que pudesse esquecer-me, por completo, de que algum
dia ja tivessem existido septos, limitacdes, tabiques, preconceitos, a respeito de
normas, modas, tendéncias, escolas literarias, doutrinas, conceitos, atualidades
e tradi¢cbes - no tempo e no espaco. Isso, porque: na panela do pobre, tudo é
tempero. E, conforme aquele sabio salmdo grego de André Maurois: um rio
sem margens é o ideal do peixe (Rosa, 2001, p. 24).

De modo geral, os estudos sobre cultura popular e tradi¢ao oral nos textos de Guimaraes Rosa
priorizam o que Oscar Lopes (1982, p. xxxv) chamou “criagdes num plano de heranga linguistica”,
inovacoes filosoficas, ludicas e poéticas de “provérbios, anexins, quadras e outras composi¢cdes virtu-
almente populares”, imbuidas “de uma dose habilissima de um non-sense vitalizador das significa-
coes profundas”. Embora cite tais criacdes, este estudo enfoca registros de A Boiada, com o objetivo
de mostrar que o cancioneiro popular coligido, citado e recriado na prosa literaria do escritor, re-
monta a tradi¢ao popular ibérica, que absorveu elementos regionais no Brasil.

“TOPOGRAFO DE TRADICIONAIS LEITURAS E COLECIONADOR DE ESTRIBILHOS”

A obra de Guimardes Rosa é repleta de referéncias musicais de origem ibérica, europeia e bra-
sileira, indicativas do acervo das pesquisas e (re)criagdes do escritor. O quarto prefacio de Tutameia
(1967), “Sobre a escova e a duvida”, retine alusdes de teor erudito e popular, vinculadas a “Roasao, o
Rao por antonomadsia e Radamante por pseudonimo”, “topdgrafo de tradicionais leituras, coleciona-
dor de estribilhos”.

Radamente é também o nome de um personagem de Radamisto (1720), 6pera de George Frie-
drich Handel. O historiador José Luis Comellas (2010, p. 274) atribuiu a predilecdo de Handel por ar-
gumentos herdicos o fato da maioria de suas obras ser protagonizada por grandes figuras legenda-
rias, como Radamante, juiz dos mortos na mitologia grega, e Rinaldo, herdi de cancoes de gesta e de
romances de cavalaria.

“Sobre a escova e a davida” alude ao cancioneiro medieval francés citando “La vigne au vin” e
“Quatre-vingts chasseurs”: “Viemos ao Lapin Agile, aconchego de destilada boémia inatual e cangdes
transatas. (...) Ouviamos a Vinha do vinho, depois a Cangdo dos oitenta cacadores” (Rosa, 1976, p.
147), além de “Mon pere m’a donné un étang”; e “alienos cantares” do cancioneiro popular, como “La

ballade des trente brigands”, “La femme du roulier” e “Le temps des cerises” (Caixeta, 2022). Reproduz
ainda versos da cantiga “Unha pastor bem talhada”, do cancioneiro do Rei Dom Dinis:

Ela tragia na mao

hum papagay muy fremoso
cantando mui saboroso

ca entrava o verao,
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e diss’: Amigo loucado

Que faria por amores

poys me errastes ta em vao

e ca eu antr’'unhas flores (Rosa, 1976, p. 155).

Entre os documentos alusivos ao processo composicional de Guimardes Rosa descritos por Enei-
da Maria de Souza, o Didrio de Guerra, redigido no periodo de 1938 a 1942, quando serviu como consul-
adjunto no Consulado Brasileiro em Hamburgo, revela “uma escrita em processo do escritor”, conforme

»” w«u

denota o registro cotidiano de “impressdes pessoais sobre leituras”, “anota¢des para futuros textos lite-
rarios” e “referéncias sobre a revisdo dos contos de Sagarana, ainda inédito”. Dessa maneira:

O Didrio se assemelha, portanto, a uma caderneta de notas, pelo seu carater
hibrido, entre o documento e o exercicio da escrita subjetiva, pratica que
acompanhara Rosa nas viagens ao exterior e nas andancas pelo sertdo, sempre
a cata de material para a narrativa fabulosa que estava compondo (Souza,
2011, p. 45-46).

Se o Didrio registra a revisdo dos contos de Sagarana, o interesse pela cultura europeia, sobre-
tudo pela cultura e lingua alema (Souza, 2011, p. 48); a colegdo de 7 cadernetas e 25 cadernos de no-
tas registra impressoes da viagem em comboio pelo sertdo de Minas Gerais, em maio de 1952, mate-
rial incluido na elaboracao de Corpo de Baile e Grande Sertdo: Veredas (Galvao, 2006, p. 149), obras
publicadas em 1956.

0 arquivo literdrio de Guimaraes Rosa demonstra como a composicdo de seus textos se apoia-
va em fontes variadas. Entre as tematicas identificadas por Frederico Anténio Cammilo Camargo
(2013, p. 197) no material de pesquisa que o escritor “reconfigurou em criagdo literaria”, vale assina-
lar “festas e romances populares”, em “Uma estéria de amor”, e “literatura épica antiga e medieval”,
em Grande Sertdo: Veredas. “Uma estoria de amor (Festa de Manuelzdo)”, novela publicada em Cam-
po Geral (1956) e, mais tarde, em Manuelzdo e Miguilim (1964), traz o “Romanc¢o do Boi Bonito”, cuja
narrativa remete aos romances do “ciclo do boi” na poesia popular. J& Grande Sertdo: Veredas associa
tracos da novela de cavalaria e de A Donzela que Vai a Guerra ou Donzela Guerreira, romance muito
difundido na Peninsula ibérica. Ao pesquisar os cadernos de Guimaraes Rosa, Elizabeth Hazin (1991,
p. 71-72) verificou entre as anotacdes do escritor a transcricdo manuscrita de duas quadras da
“cantiga” da Donzela Guerreira, extraidas da obra Guerra dos Mascates (1873), de José de Alencar.

Camargo (2013, p. 58-66) averiguou no acervo que inclui notas de pesquisa de Guimaraes
Rosa relativas a formas poéticas e musicais, precisamente, na pasta de cartolina com a inscricao
autégrafa “MUSICA E RELIGIAO // Artigos soltos”, 24 folhas com notas sobre musica e danga,
“(instrumentos musicais, teoria musical, estrutura de pecas, canto de passaros, quadrilhas)”, com-
posicdes linguistico-literarias, notas de pesquisa, e a transcricdo de um trecho do Diciondrio musi-
cal de Frei Pedro Sinzig.

O material dessas pesquisas e recolhas pode servir, conforme observou Oscar Lopes (1982, p.
xxxiii), “para enlace dos temas secundarios”, a exemplo da “cancao de Seruiz”, evocativa do “tema da
saudade da terra natal” em Grande Sertdo: Veredas; ou para condensar o evento chave da trama, co-
mo a epigrafe de “O Burrinho Pedrés”:

“E, a0 meu macho rosado,
carregado de algodao,
preguntei: p’ra donde ia?
P’ra rodar no mutirao.”

(Velha cantiga, solene, da roga.)
(Rosa, 1982, p. 3).

Em Sagarana e no diario de viagem A Boiada, o registro dos versos coletados mantém tracos
da oralidade, como em “preguntei” e “p’ra”, conservando aliteragdes, assonancias, ritmos e variagoes
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prosddicas dos cantos e récitas coletados. Quanto a prosa literaria do escritor, cabe lembrar a refle-
xao de Oscar Lopes (1982, p. xxxiv): “Claro que Guimaraes Rosa nao se limita a reproduzir com filol6-
gica fidelidade a linguagem dos geralistas, tal como Aquilino ndo faz o simples translado de um diale-
to beirdo nos seus recontos de implantacao regional”. Assim, versos de desafio registrados em A Boi-
ada apresentam versao semelhante em Manuelzdo e Miguilim:

Eu ja suspendi o raio “Amarro fita no raio,
fiz as estrelas parar formo as estrelas em par,
fiz o inferno tremer faco o inferno fechar porta
fiz o sol esfriar dou cachaca ao sabig,
fiz uma onca ficar quieta, | boto gibao no tatu,
para os meninos mamar... | calgo espora em marrud;
(Rosa, 2011, p. 49). sojigo onca pelas tetas
mo de os meninos mamar!”
(Rosa, 1977, p. 98-99).

Em Manuelzdo e Miguilim nem todas as cantigas e quadras estao entre aspas. Recorde-se, con-
forme a nota do escritor a Sagarana, que “as cantigas e os provérbios entre aspas” foram coligidos
em Minas Gerais, a exemplo da epigrafe da coletanea:

“La em cima daquela serra
passa boi, passa boiada,
passa gente ruim e boa,
passa a minha namorada.”
(Quadra de desafio)
(Rosa, 1982, p. 1).

Nos datiloscritos de 4 Boiada, datados de maio de 1952, consta esta nota, mas sem o nome do
integrante do comboio que a forneceu ao escritor: “(0 velho Camilo): Ele asséste mais é aqui. As vezes
descasca um milhozinho, busca um balde dagua, mas tudo na vontade dele, ninguém manda nao (80 a
90 anos)” (Rosa, 2011, p. 38). Guimaraes Rosa recolheu sete quadras “(Do velho Camilo)”, a dltima qua-
dra, cujos versos iniciais constam na epigrafe de Sagarana, é seguida de breve nota biografica:

Em cima daquela serra,
Passa boi, passa boiada.
Também passa a moreninha
Do cabelo cacheado.

(Camilo José dos Santos, 80 anos, para fora. Tinha uns 8 ou 10 anos, por ocasi-
a0 da alforria do cativeiro. Nasceu no Riacho do Machado e acabou de criar em
Inconfidéncia) (Rosa, 2011, p. 40-41).

Segundo Lara Vila (2016, p. 307), o conceito de imitatio é essencial para o entendimento da
tradicdo literaria, ndo no sentido de imitacao cega, mas de reescrita intencional de certo legado, rees-
crita em que ha mediagdes favoraveis a circulacao de textos particulares e ao modo de interpreta-los.
Embora a tradicdo literaria seja construida por imitacdo de modelos considerados candnicos, essa
imitacdo nunca ocorre de modo eventual ou mecanico, devido aos elementos formais, ideologicos e
literarios que desempenham fungdes no processo de formacao da tradigdo literaria.

A Boiapa

0 arquivo de Guimarades Rosa documenta duas viagens de pesquisa ao sertao mineiro, em 1945 e
1952. As cadernetas e cadernos de viagem estdo no Instituto de Estudos Brasileiros (IEB), da Universi-
dade de Sao Paulo, que guarda o acervo do escritor desde 1973. As notas de 1952 formam dois diarios,

Cerrados. v. 34, n. 67, jan-abr. 2025. 60 DOI: 10.26512/cerrados.v34i67.57001



O cancioneiro de Guimaraes Rosa

intitulados “A Boiada 1” e “A Boiada 2”. O cancioneiro colhido de Cordisburgo até Aracgai retine aboios,
cocos, desafios, lundus, quadras, romances sertanejos e autos populares da Folia de Reis.

Como diario de campo, A Boiada falha ao ndo datar regularmente o itinerario e, quase sempre,
data, local e nome do informante de cada recolha permanecem sem registro. “Ainda assim, para o es-
tudioso da obra de Rosa, o cotejo é de grande valia, pois fornece pistas quanto a seus processos de
composicdo, possibilitando seguir os passos do escritor, sua busca de caminhos, a apropriacdo de
materiais, a reinvenc¢do” (Vasconcelos, 2011, p. 202). Seguem alguns exemplos do cancioneiro de A
Boiada.

Cocos

Canto-danca sertanejo, o coco tem refrdo cantado em coro, que responde aos versos (quadras,
emboladas, sextilhas e décimas) do tirador de coco (Cascudo, 2000, p. 292). “A volta do marido pré-
digo”, conto de Sagarana, cita, entre aspas, este coco:

“Eu vou ralando o coco,
Ralando até aqui...

Eu vou ralando o coco,
morena,

o coco do Ouricuril...
(Rosa, 1982, p. 80).

”

Fragmento de um “Céco” cantado ou declamado pelo vaqueiro Chico Barbosa:

Da mandioca quero a massa e o beiju

Do mundéu, quero a paca e o tatu

Da mulher quero o sapato, quero o pé
Quero a paca, quero o tatu, quero o mundé.
(Rosa, 2011, p. 89).

A Boiada registra versodes do coco Rio Preto similares as colhidas por Joaquim Ribeiro (1970,
p. 73) e Edilberto Trigueiro (1977, p. 166) no Médio Sao Francisco. Segundo Frederico Pernambuca-
no de Mello (2018, p. xxii), Rio Preto foi cangaceiro e cantador no ultimo quartel do século XIX, na
fronteira sertaneja da Paraiba com Pernambuco, afamado por suas “brigadas” e “desafios” em canto-
ria de viola. Comparem-se os versos da “gesta” citados por Guimaraes Rosa e por Mello:

Rio Preto era um negro Rio Preto era um negro
cativo da sujeicao Escravo de sujeicao,
Depois que ganhou a liberda- | Quando veio a liberdade,
de Logo deu pra valentéo.

0 negro deu pra valentao. A poder de cartucheira,
A punho de cartucheira Clavinote e um bom fa-
de cravinote e facdo. cao.

(Rosa, 2011, p. 44). (Mello, 2018, p. xxii).

Rio Preto era um negro,

Que fugiu da sujeicao.
Encostou com uma garrucha,
Um clavinote e um facdo.
(Rosa, 2011, p. 54).

Nas sociedades de cultura sertaneja, a tradicdo musical do cangaco remonta a fins do século
XVIII, as fagcanhas do bandido Cabeleira, capturado pelo capitdo-mor Cristovam de Holanda Cavalcan-
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ti em Pernambuco (Mello, 2018, p. xxiii). A Boiada registra ainda A Décima do Boi e do Cavalo (o Ro-
mancgo do boi bonito, em Manuelzdo e Miguilim), pertencente as gestas de animais e aos romances do
ciclo do gado que, segundo Théo Brandao (1951, p. 527), migraram com tangerinos e vaqueiros, poe-
tas e cantadores de viola, pelo “sertdo que é geografica e culturalmente um s6”.

Camilo José dos Santos narra A Décima do Boi e do Cavalo em prosa e verso, reproduzindo, se-
gundo Guimardes Rosa (2011, p. 86), um: “(Dialogo cantado, entre o boi e o vaqueiro) Galope: dei,
dei, dei, dei, dei, dei... (onomatopeia do Camilo)”.

“DESAFIOS E CANTOS (NA FESTA DE INAUGURACAO DA CAPELA)”

No Diciondrio do Folclore Brasileiro, desafio constitui uma: “Disputa poética, cantada, parte de

improviso e parte decorada, entre os cantores. E género que recebemos de Portugal e conhecido em
todo o Brasil, mantido especialmente no Nordeste brasileiro, mais no sertdo do que na orla litora-
nea” (Cascudo, 2000, p. 349).
As “cantigas ao desafio”, explicou Samuel Gordon Armistead (2005, p. 40), sdo bem conhecidas na
regido de Tras-os-Montes, onde varios géneros da tradigdo musical sdo de carater notavelmente ar-
caico”. Este desafio foi colhido na festa de inaugurac¢do da capela de Nossa Senhora, nas proximida-
des da fazenda Sirga, em Trés Marias:

Eu ndo sei o que eu canto
No meio de tanta gente.
Eu sinto muita vergonha,
minha cara fica quente.

(Eu moro no Capim Branco
Na vertente do Formoso)

Eu subi p’lo céu arriba

numa linha de pescar

perguntar Nossa Senhora

se é pecado namorar.

(Aquiles Luiz de Carvalho, barranqueiro)
(Rosa, 2011, p. 48).

Sobre os musicos e cantadores da festa, Guimaraes Rosa (2011, p. 48) anotou: “Francisco Bar-

(72 ‘i;; ( -"Sola ele af (a viola), Sola, que eu acompanho)
GL \

(-"Se outro center, eu ajudo).

~In quero cantar

no tempo que eu era mogO...

Até hoje en me alembro, )

\ qu*isgo foi no més de agﬁstoﬂ'a/
= g e St e

————

T
( (~"Nesre afinago, ndo conpanho, n&o...)

», «

bosa (o mouro) - toca rabeca”; “Francisco Barbosa (rabeca de folhdo (zinco?)”; registrando falas de
sua performance: “(“Abre a roda, pra ver sacudir!...)”;

“(- Sola ela ai (a viola)”, conforme é possivel verificar neste fragmento datiloscrito em que Guimaraes
Rosa (2011, p. 49) transcreveu um didlogo entre os participantes: “~ Eu quero cantar / no tempo em

que eu era moco.../ Até hoje eu me alembro, / qu’isso foi no més de agosto”; “~ ‘Nesta afina¢do, ndo
acompanho, nao...)".
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Figura 1: excerto de A Boiada.
Fonte: ROSA, Jodo Guimaraes. A Boiada. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2011, p. 49.

LuNDuUs
O lundu é um canto-danga que chegou ao Brasil trazido por escravos bantos, vindos principalmente
de Angola. A coreografia do lundu varia, aproximando-se dos ritmos da batucada e do samba (Cascudo,
2000, p. 524-525). O registro de A Boiada cita a coreografia. A quadra inicial remete a parlenda: “Dona Ma-
ria, / ja é meio dia, / fogdo apagado, / barriga vazia”. As adivinhas respondidas sugerem dois cantadores:
Lundu
(Sapateado, mao no chapéu)

O sol ta quente,

nds sem almogo

barriga quase

dando no osso.

()

E deveras, companheiro,
sertanejo do sertao,

toda gente tem amor,

s6 eu é que ndo tenho nao.

Se mandar cantar eu canto,
se mandar chorar eu choro,
se mandar entrar eu entro,
no bojo desta viola.

Entro de fora pra dentro,
Saio de dentro pra fora.

E deveras, companheiro,
mas agora eu vou falar
quero que vocé me diga
quem ensinou a rezar?

()

E deveras, minha gente...
E deveras, companheiro,
quantos tombos a agua da.

Resp. - Enquanto o mundo for mundo,
a dgua tem de retombar.
(Rosa, 2011, p. 50-51).

Além da performance dos cantadores e dangarinos, o escritor retrata algumas cenas poetica-
mente, como na nota introdutéria a “Uma mazurca” e “Um gamba”:

Lamparina pendurada no umbral da porta.

- Eu ndo tenho assunto de cantar sem tocar...
(Os dangarinos de lundu)

o céu rugoso de estrelas.

Uma mazurca: “A Caninha”, ou “Cana Caiana”
Mazurca mais a polca

fizeram combinacdo:
mazurca deita na cama,
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e polca deita no chao.
Um “gamba” (dansa)

Eu desci praqui abaixo

no meu macho marchador.

Eu dei um tapa na rédea,

foi a roxa que mandou (Rosa, 2011, p. 88).

A Boiada registra uma versao de O Casamento do Sabid, fornecida por Aquiles, cantador de de-
safio, dangador de lundu e violeiro, o qual menciona seu informante: “Aquiles: Um Chico que veio pr’
aqui. Ele era do Pompéu. Me ensinou. Nao se sabe se tirou de idéia ou se aprendeu por 1a” (Rosa,
2011, p. 90). Descrevendo cantos, dangas e figurino da Folia de Reis, Guimardes Rosa (2011, p. 97)
referiu-o novamente, junto a observacdao admiravel de outro informante: “(Aquiles Luiz de Carvalho.
De Ribeirdao do Gado, do outro lado do Rio. Seu apelido: ‘Crioulo’ filho de Joaquim Polvilho). - Meu
repertoro, eu tenho éle no cocéro... (Chico Barbosa)”.

FoLIA DE REIS

Heranca portuguesa, a Folia de Reis é danga rapida, de teor devocional, ao som de cantos, pan-
deiros e violas (Cascudo, 2000, p. 402). Os versos seguintes provém da “Dansa de mascaras (da Fo-
lia)” ou “Dansa do Bastido”, composicdo de quatro quadras recolhidas de “Chico Barbosa e compa-

nheiros”:

(Na Folia de Reis -: depois dos versos dos Reis, os palhacgos (os mascaras) can-
tam dansas dessas. E um lundu):

Eu entrei na mata escura

Piado dum caboré.

Ele piava que redobrava:

Querer é, querer é, querer é (Rosa, 2011, p. 93-94).

Na folia referida por Guimaraes Rosa (2011, p. 94): “A regra é 6 (seis) vozes. Seis (6) compa-
nheiros sé para cantar, afora os tocadores. Tocadores sempre é 7: cavaquinho, violao, rabeca, duas
violas, uma caixa (de bater) e um pandeiro”.

MoDAS DE VIOLA

Segundo Romildo Sant’Anna (2000, p. 59), o romanceiro tradicional originou os principais aflu-
entes das modas caipiras, das quais as modas de viola, pelo carater de fabulacao legendaria e nove-
lesca, constituem “auténticas xacaras”. A Boiada traz exemplo classico da moda de viola transcreven-
do uma versao de Boiada Cuiabana.

Composta por Raul Torres em 1930 e gravada nesse mesmo ano por Cornélio Pires, Zé Messi-
as e parceiros, Boiada Cuiabana refere um caso de amor aventuresco e cidades distantes, ligadas ao
“imagindrio indspito e paradisiaco do pantanal mato-grossense e dos tocadores de uma boia-
da” (Sant’Anna, 2000, p. 84). Em seus versos:

Os tragos de permanéncia da tdpica da moga roubada e seu carater romanesco,
tantas vezes regenerados na Literatura Popular de antiga procedéncia conver-
tem-se num dos constituintes tematicos de maior simpatia dentro das bases de
previsao - o universo real e imaginario caipira. Em Boiada Cuiabana, como era
comum nas modas mais antigas, principalmente nas toadas, ha entre os “verso
e meio” (sextetos) cantados mondlogos prosificados em tom declamatério, no
caso em pauta, com a participacao do estradeiro (o proprio protagonista que
estava cantando) e da personagem feminina. Essa boiada, ajuntada dos usos e
costumes e afetividades sedutores da terra paraguaia, sobrepassando o territ4-
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rio pantaneiro para desembocar no mundo caipira, parece alegorizar o trans-
passe cultural que se dd pela marcha lenta dos intercaimbios culturais dos
quais o homo viator - o modista - é o multiplicador. (Sant’Anna, 2000, p. 84).

A Boiada Cuiabana, versao colhida por Guimaraes Rosa, mantém as principais caracteristicas
da composicao de Raul Torres, com algumas varia¢des na linguagem, oriundas certamente da trans-
missdo oral, conforme indicam os seguintes excertos:

Eu quero contar um caso | V6 conta a minha vida
Do tempo que eu era mo- | Do tempo que eu era mogo

¢o De uma viagem que eu fiz
uma boiada que eu fui La pro sertdo de Mato Gros-
de sertao pra Mato Gros- | so,

so, Fui buscar uma boiada,

Até hoje eu me alembro Isto foi no més de agosto

Isso foi no més de agosto (Sant’Anna, 2000, p. 84-85).
(Rosa, 2011, p. 52).

Entre os informantes de A Boiada nota-se um conhecedor de modas de viola, Bastido, que for-
neceu ao escritor o lundu “Dansa de Mascaras”, da Folia de Reis. Esta moda de viola é referida por
Guimaraes Rosa como “Outra moda do Bastido”:

A Chiquinha foi no mato,

tirou pau, fez a gamela,

perdeu o trabalho, ficou sem ela,

ela gosta de mim, eu também gosto dela,

Eu vou comprar sapato para ela (Rosa, 2011, p. 97).

Romildo Sant’Anna (2000, p. 192) explica que cantarinos e violeiros, antes de cantar modas de
viola, cantam e recitam quadrinhas introdutérias, estrofes oriundas do “cancioneiro folclorico, anéni-
mo” ou mesmo improvisadas, para obter a aten¢do dos ouvintes, procedimento que se verifica em
varias passagens de A Boiada.

CONSIDERACOES FINAIS

O cancioneiro coletado por Guimarades Rosa compreende pecas tradicionais, a exemplo do co-
co Rio Preto; itens populares, de origem mais recente, como Boiada Cuiabana; reformulagdes de ver-
sOes tradicionais; criagcdes improvisadas e também adaptacdes de fontes ndo tradicionais. Nos regis-
tros aparecem cantigas de desafio, cocos, quadras, lundus e modas de viola, além de cantos e dangas
da Folia de Reis.

O contexto da recolha desse cancioneiro ndo é o dos acalantos e cantigas para adormecer cri-
anc¢as, mas aquele dos cantos de trabalho e de lazer dos vaqueiros dos Gerais. Muitos desses itens
provém do Romanceiro ibérico, pois, segundo Camara Cascudo (2000, p. 227): “O romance tradicio-
nal era uma acdo. Foi o modelo para a poesia heroica com que se cantou a valentia inuttil dos canga-
ceiros, afoiteza dos ciclos do gado, derrubadas, ferras, batalhas anénimas dentro das capoeiras”. Ao
reter vestigios da poesia épica, de cronicas historicas e de novelas de cavalaria, romances sao memo-
riais poéticos, que narram fatos notaveis e feitos exemplares de homens e de mulheres. Essa permea-
bilidade criativa, que permite ao romanceiro tradicional integrar formas narrativas diversas, absor-
ver elementos etnograficos regionais e tradi¢des culturais (Gabriel, 2024a; 2024b) € trago comum ao
cancioneiro popular.

Os vaqueiros de A Boiada desempenham muitas vezes o papel de rapsodos da tradicdo oral,
musicos, danc¢arinos e poetas, como o vaqueiro Jodo Henriques da Silva Ribeiro (Zito), que cedeu seu
caderno de versos-didrio de viagem a Guimaraes Rosa.
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No ritmo da cangao: travessia musical no Grande Sertdo: Veredas

INTRODUCAO

Cruzamentos entre literatura e musica sdo observados com bastante frequéncia na obra de
Jodo Guimaraes Rosa. Textos como “O recado do morro”, em Corpo de Baile, “Sor6co, sua mae, sua fi-
lha”, em Primeiras estdrias, e o proprio Grande sertdo: veredas, apresentam a musica como elemento
que estende os sentidos para além dos limites do verbo.

Por vezes a musica esta contida dentro das narrativas, na forma de can¢des que operam de
modo oracular, como acontece em “O recado do morro” e em Grande sertdo: veredas. Essas can¢des
cifram e profetizam as trajetérias dos personagens, apresentando-se como um enigma a ser decifra-
do. Em “O recado do morro”, o personagem Pedro Orosio recebe uma série de sinais sobre um pres-
sagio em torno de seu destino, e s6 compreende a mensagem quando ela é transformada em canc¢do
pelo violeiro Laudelim Pulgapé (Reinaldo, 2020, p. 1). Em Grande sertdo: veredas, a canc¢do de Siruiz
guarda as vivéncias, os dilemas e a memoria de Riobaldo, ao mesmo tempo que profetiza sua trajeté-
ria. Ele a escuta quando crianga e passa a retomar fragmentos da can¢do ao longo de toda a narrativa.
Para Roncari (2003, p. 294), ha uma série de momentos que mostram a relagdo do personagem com
a cangdo: durante as batalhas contra o bando de Zé Bebelo, em que ele lembra da cang¢ao entre horas
de “remanso” e “nervosias”; quando pede ao jagungo Luzié que a cante; quando sente vontade de
brincar com os versos de Siruiz, que o ajudariam a “esquecer” da parte ruim da vida e das necessida-
des, “as bestas coisas em que a gente no fazer e no nem pensar vive preso, sé por precisdo, mas sem
fidalguia” (Rosa, 2019, p. 178).

A partir das inquietagdes suscitadas pela leitura/escuta do relato de Riobaldo, surge a ques-
tdo: como traduzir os efeitos de som e sentido que organizam a escrita do texto para o “cantavel” da
canc¢do? Este estudo é uma exploracao criativa do tecido discursivo de Grande sertdo: veredas. Na tra-
vessia da escritura de Guimaraes Rosa, busca-se expandir a oralidade e a musicalidade, resultando na
cancdo “O medo da gente”, que reverbera uma questdo-chave da narrativa: o medo do demo. Esse
processo pode ser descrito nos termos da tradugdo intersemiotica, que envolve, de acordo com Ro-
man Jakobson (2013), interpretacdo e transferéncia de significados entre sistemas de signos distin-
tos, mais especificamente, neste caso, a passagem do ritmo do texto a musicalidade da cangao.

TRAVESSIAS RITMICAS DO SERTAO

A escuta da sonoridade do texto de Grande sertdo: veredas pode sugerir uma série de hipote-
ses interpretativas sobre o romance, em especial, o ritmo, que da suporte a experiéncia de leitura/
escuta. Isso pode ser visto/ouvido na escolha das palavras, na estrutura das frases e no uso de repeti-
coes e aliteragdes que conferem um ritmo peculiar a prosa roseana, remetendo as formas tradicio-
nais da cantoria e aos modos de falar do sertao brasileiro. Os estudos de Luiz Tatit (1996) sobre a
canc¢do destacam o ritmo ndo s6 em termos de sua manifestacdo sonora, mas também como elemento
crucial na estruturacdo do discurso poético e musical, afetando profundamente a forma como é per-
cebido e interpretado. A cang¢do é um prolongamento da fala cotidiana, onde a melodia e o ritmo in-
tensificam a expressdo do texto falado (Tatit, 1996). Nesses termos, a escrita de Grande sertdo: vere-
das, ao emular a performance da oralidade, utilizando ritmos e melodias que refletem a cadéncia da
fala, ressoa como um grande canto, movimentando-se entre o contar e o cantar.

Para Arrigucci Jr. (1994), a linguagem em Grande sertdo: veredas opera concretamente um
movimento proprio, capaz de controlar a liberacado e a expansao de sentidos, retendo e reconcentran-
do sua carga expressiva. Nesse movimento, apresenta-se ao leitor a linguagem “opaca e ambigua”
que imita “a aspera beleza da terra do sertdo” na materialidade do signo, através dos recursos sono-
ros e imagéticos, do ritmo e da sintaxe, resultando na valorizagdo da palavra em si, ou da “palavra-
coisa da poesia”. O lirismo que decanta dessa linguagem real¢a de modo constante a fungdo poética.

O leitor, ao se deparar com essa linguagem, com o movimento entre a prosa e a poesia, entre o
épico e o lirico, em seu primeiro contato com a obra acaba por experimentar a sensa¢ao de estar per-
dido logo no comeco da travessia. Para Marcolla (2008, p. 239), a fruicao da leitura depende, entre
outras coisas, de o leitor aderir ao ritmo que a expressao do sertdo impde. Segundo o autor, ainda na
primeira parte da narrativa, ha que se destacar, nos alicerces da expressao, a fungdo poética, que sur-
ge do ritmo e do movimento, permitindo um deslocamento entre as dimensdes da linguagem e da
realidade, numa “relacdo de contiguidade proporcionada pelo som” (Margolla, 2008, p. 243). O per-
curso se move entre “Um grande sertdo!”, que é o uno, o indizivel, um macrocosmo inapreensivel, ao
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seu oposto, as “veredas, veredazinhas”, o multiplo, um microcosmo que se pode conhecer. Ao mesmo
tempo opostas, essas realidades se polarizam como parte de uma sé. Essa unidade-multiplicidade
pede ao leitor uma “fineza de aten¢do” (Margolla, 2008, p. 236).

Na hipétese de Arrigucci Jr. (1994, p.13) sobre a dimensao lirica em Grande sertdo: veredas, o
ritmo e a sonoridade expressos na linguagem constituem a sua natureza de versificacdo, com ritmos
frasais proprios da poesia. Isso leva a pensar nos limites da perspectiva distintiva entre prosa e poe-
sia. Segundo Pignatari (2005, p. 22), o ritmo parece tecer uma “teia de coesdo”, um jogo de fundo/
figura, de som e siléncio, onde o siléncio é “ativo” e faz parte da musica e da poesia.

Para Paz (1982, p. 61), a diferenca fundamental na poesia é que as palavras sdo unidas ou se-
paradas a partir de principios ritmicos, sendo essa a fun¢do que distingue o poema de outras formas
literarias. No entanto, como também observado por Jakobson (2013, p. 156), é possivel encontrar
uma série de textos que apresentam uma linguagem que ndo é somente poética nem somente refe-
rencial, mas uma mistura de ambas. E nesse entre-lugar, entre uma margem e outra, que a prosa-
poesia de Guimardes Rosa parece navegar. Segundo Jakobson (2013, p. 131), os versos, em certa me-
dida, sempre colocam em uso a fun¢do poética. As silabas organizadas enquanto unidades de medida
constroem uma sequéncia em que se estabelece uma equivaléncia entre as palavras, dados os seus
acentos e siléncios, seja numa métrica regular ou irregular. Em alguns momentos ressaltam as regu-
laridades ritmicas do romance, como na passagem que cita os nomes de possiveis pactarios:

Rincha-Mae, Sangue-d’Outro, o Muitos-Beicos, o Rasga-em-Baixo, Faca-Fria, o
Fancho-Bode, um Treciziano, o Azinhavre... o Hermégenes... Deles, punhadao.
Se eu pudesse esquecer tantos nomes... Nao sou amansador de cavalos! E, mes-
mo, quem de si de ser jagunco se entrete, ja é por alguma competéncia entran-
te do demonio. Serd nao? Sera? (Rosa, 2019, p.14).

Fernanda N. B. e Alves de Oliveira (2016, p. 71), em sua dissertacao de mestrado, propoe uma
escansdo que confirma o ritmo ternario na divisao silabica. Considerando cada nome como uma par-
te pré-definida, em termos de pés-métricos, trata-se da figura chamada anapesto, associada a um mo-
vimento “enérgico, dinamico, mas calmo”. A seguir, a Figura 1 mostra a escansao dos nomes e o dese-
nho ritmico na pauta:

Figura 1: Divisao ritmica para os nomes dos pactarios

= SEREREE IR EIE IS R RO S S

Rin cha m3c san gue d'Outro oMui tos Beicos oRas gaem Baxo Fa ca Fna oFan cho Bode
e J J 1 J |

umTre a zano oA a2 nhavre

L

Fonte: Oliveira (2016, p. 71).
Ainda se encontram ritmicamente encadeados, no relato de Riobaldo, os nomes do demo:

E as ideias instruidas do senhor me fornecem paz. Principalmente a confirma-
¢do, que me deu, de que o Tal ndo existe; pois é ndo? O Arrenegado, o Cao, o
Cramulhao, o Individuo, o Galhardo, o Pé-de-Pato, o Sujo, o Homem, o Tisnado,
o Coéxo, o Temba, o Azarape, o Coisa-Ruim, o Mafarro, o Pé-Preto, o Canho, o
Duba-Dub3, o Rapaz, o Tristonho, o Ndo-sei-que-diga, O-que-nunca-se-ri, 0 Sem
-Gracejos... Pois, ndo existe! E, se ndo existe, como é que se pode se contratar
pacto com ele? (Rosa, 2019, p.35).
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Dessa vez, o ritmo se diversifica, constituindo-se noutras divisoes, além da terndria, em varios dos
nomes. A seguir, a Figura 2 apresenta na pauta o ritmo binario e quaternario para alguns dos nomes:

Figura 2: Divisdes ritmicas para os nomes do demo

= ISP e SRS B S5 B R S

OAr re nc gado 0 Cao o Cra mu Ihdo o In d viduo

Fonte: Oliveira (2016, p. 72).

O numero de silabas para os nomes é, em varios casos, 0 mesmo que os mostrados anterior-
mente na lista de pactarios, a diferenga que marca o ritmo quaternario aqui se da também por uma
marcacao do artigo “0”, aproveitando a acentuagao da vogal. Ja no caso anterior, a leitura permite a
supressao do artigo pela elisdo da vogal final da palavra anterior.

Para além das simetrias, observam-se formas ritmicas conduzindo os sentidos através da irre-
gularidade. Margolla (2008, p. 240) propde a escuta da seguinte passagem de Grande sertdo: veredas,

em que o ritmo parece reforgar o sentido para além do limite prosaico das palavras:
Do vento. Do vento que vinha, rodopiado. Redemoinho: o senhor sabe — a bri-
ga de ventos. O quando um esbarra com outro, e se enrolam, o déido espetacu-
lo. A poeira subia, a dar que dava escuro, no alto, o ponto as voltas, folharada, e
ramarédo quebrado, no estalar de pios assovios, se torcendo turvo, esgarabu-
lhando. Senti meu cavalo como meu corpo. Aquilo passou, embora, o r6-ré. A
gente dava gracas a Deus (Rosa, 2019, p. 179)

Visualizando a passagem em um encadeamento de versos, fica evidente que o ritmo imita o
movimento do préprio redemoinho:

Figura 3: Redemoinho de versos

Do vento.|
Do vento que vinha,| rodopiando.|
w Redemoinho:| o senhor sabe -| a briga dos ventos|

& O quando um esbarra com outro,| ¢ se enrolam,| o déido espetdculo.|

A poeira subia,| a dar que dava escuro,| no alto,| o ponto ds voltas,| folharada,| e ramarédo quebrado,| no estalar de
pios assovios,| se torcendo turvo,| esgarabulhando.|

& Senti meu cavalo conmo meu corpo.|

~ Aquilo passou,| embora,| o ré-| ro.|

o A gente dava gragas a Deus.|

Fonte: Margolla, (2008, p. 241)
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Verifica-se um efeito de sobreposicdao entre movimento e sentido, representando o proéprio
redemoinho. Isso acontece como se o vento partisse de um ponto de repouso e fosse gradativamente
aumentando, impondo na leitura uma aceleracdo para entdo se dissipar num novo repouso. Essa
constituicao sonora do texto era, inclusive, alvo da conversa de Rosa com seus tradutores, como
aponta Nascimento (2010, p. 441):

Nao viram: 1) que aquela notagdo, ali, pontuava, objetiva, energicamente, o tre-
cho, numa brusca mudanga ou alternancia, relevante para o ‘ritmo emocional’
do monoélogo; 2) que esta brusca mudan¢a guarda analogia com as
‘pontuacdes’ da musica moderna. (E o GRANDE SERTAOQ: VEREDAS [...] obede-
ce, em sua estrutura, a um rigor de desenvolvimento musical..) Nao viram,
principalmente, que o livro é tanto um romance, quanto um poema grande,
também. E poesia (ou pretende ser, pelo menos).” (Rosa. Carta a Meyer-Clason
em 17 de junho de 1963, apud Nascimento, 2010, p. 441)

Sob essas consideracoes, fica claro o motivo pelo qual tantos leitores sao provocados pela es-
tranheza e pelo encantamento com que o livro conduz a corrente de sentidos em direcao as inquieta-
coes de Riobaldo, cifradas no ritmo e na poética do texto.

O PACTO FAUSTICO DA MUSICA OCIDENTAL

José Miguel Wisnik (2007, p. 82) trata de questdes atinentes a cancdo que ajudam a compre-
ender fendmenos relacionados a presenca da musica na composicao de Grande sertdo: veredas, a co-
mecar pelo fendmeno acustico chamado “tritono”. Tal fendmeno consiste em um intervalo de notas
que cria uma tensao bastante acentuada a pedir por resolucdo (ou relaxamento) na progressao har-
monica de musicas no sistema tonal. Wisnik traz a analogia entre o pacto faustico e a transformacao
operada na histdria da musica ocidental, na passagem da musica modal para o tonalismo.

Historicamente, no ocidente, essa transicdo acompanha a mudanca do mundo feudal para o
mundo capitalista, participando da prépria ideia moderna de historia como progresso. Em resumo,
na musica modal, a tonica e a escala circulam em um territério de “estaticidade movente”, enquanto a
musica tonal produz um movimento de progressao, através de novas regides, de redes de acordes em
um encadeamento harmoénico, em que as tensdes sonoras vao se estabelecendo em busca de um hori-
zonte de resolucdo (Wisnik, 2007, p. 142).

O intuito da linguagem tonal é o de provocar uma crise para resolvé-la em seguida, exploran-
do um efeito do modo improvavel por onde satisfaz a expectativa de resolucao da tensdo provocada
no ouvinte. O uso do tritono supera a tradigdo modal cristd, sendo admitido na funcdo dominante
dentro da musica tonal como um “foco de dissonancia” que acaba ganhando energia harmonica e de-
sencadeando o movimento de resolucao no acorde de tonica. Para além do contexto da musica classi-
ca e dos limites do tonalismo na histéria da musica ocidental, Wisnik (2007, p. 175) trata sobre os
mecanismos da logica tonal dentro da musica serial e da musica minimalista, compreendendo ambas
no terreno da ruptura entre o tempo subjetivo (percebido como continuo) e o tempo musical
(extensao do tempo subjetivo). A tonalidade daria uma linguagem ao nucleo emocional do ego em
sua natureza equilibrista, entre a perda e a afirmacdo de um eixo subjetivo:

A transparéncia ndo verbal entre o discurso musical e os afetos latentes, a sua
capacidade de exprimir direcionalidades, de criar problemas e “resolvé-los”, de
expor processos evolutivos, faz do tempo musical tonal o indice de uma certa
permeabilidade entre o individuo e a histéria, que uma fase da era burguesa
permitiu representar. Mas a tonalidade se estabelece e permanece também, e
por suas proprias caracteristicas, como uma linguagem de ampla vigéncia. A
cancdo popular faz dela generalizado e algumas vezes excelente uso (Wisnik,
2007, p. 175).

Nessa perspectiva, seria possivel uma associacdo de ordem simbélica entre o tritono, enquan-
to tensdo representante de forgas diabdlicas, e os tormentos do pacto faustico, do medo e do demo,
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em Grande sertdo: veredas. Além disso, a ldgica tonal dentro da canc¢do estabelece uma dindmica im-
portante no desdobramento de questdes filoséficas e metafisicas ao longo da travessia do sertao.
Uma série de dilemas apresentam-se a Riobaldo na forma de dualidades e tensoes, associadas princi-
palmente as figuras de Deus e do diabo. Marcolla (2006, p. 90) destaca trés diades associadas a dis-
puta de forgas entre Deus e o demo - os pares opostos bem x mal; destino x acaso; medo x coragem.
Riobaldo relaciona o diabo ao medo, a tristeza, ao mal, a escuridao. E o oposto, Deus, esta para a cora-
gem, para a alegria, para o bom e bonito. Deus e o diabo seriam entidades coexistentes e em continua
tensdo. Na auséncia de Deus, restaria o “estado do demo”, em que se vivencia o medo pela falta de
sentido e pelas incertezas da vida. O estado do demo se equivale ao medo, seu anagrama, recorte de
onde se desdobra a cang¢do “O medo da gente”.

O TEXTO NA CANCAO / A CANCAO NO TEXTO
Apresenta-se a seguir a letra da canc¢do?, tendo em vista discutir o processo pelo qual ela é de-
sentranhada da narrativa de Riobaldo:

No mato

0 medo da gente se sai ao inteiro
Um medo propositado

Um medo propositado

No mato

Um choro no escuro, um vulto ligeiro
Se arranca do enraizado

Se arranca do enraizado

Eu vinha voando

Da bala que vinha

Da vida que eu tinha

Quando estrondava o cerrado

No mato

Na boca do mundo, um pito um isqueiro
Um redemunho invocado

Um redemunho invocado

No mato

O bicho no largo de algum desespero
No fio da ideia amarrado

No fio da ideia amarrado

Eu vinha voando

Da bala que vinha

Da vida que eu tinha

Quando estrondava o cerrado

A primeira estrofe mostra o fragmento do romance de onde nasce a can¢do: “No mato, o medo
da gente se sai ao inteiro, um medo propositado.” (ROSA, 2019, p. 22) Repetindo-se a frase algumas
vezes, em voz alta, é possivel observar uma mobilizacdo sonora, a implicacdo ritmica e o conjunto de
assonancias que constituem uma unidade, que na can¢ao acaba por dividir em versos. Os sentidos se

1 Para melhor acompanhamento das analises presentes neste artigo, segue o link que da acesso a gravagéo de uma versdo demo da mu-
sica “O medo da gente”, composta por Ramiro Machado. Disponivel em: < https://drive.google.com/file/
d/1A2bMKyMCSnGROhkovyz3F1CmkOuSILTc/view?usp=sharing>. Acesso em: 29 abr. 2025. A produgédo do fonograma foi feita de forma
amadora, com suas limitagdes técnicas. No entanto, o material possibilita a escuta da cang&o e, junto a partitura e a letra, ajuda na percep-
¢ao do que esta aqui descrito. A partitura da can¢éo pode ser consultada na integra na segéo Anexo deste artigo.
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encaixam na costura do som entre os pares de signos mato/medo; gente/inteiro e medo/
propositado. Observa-se que ao decompor o fragmento em versos para a can¢ao, a cesura escolhida
acompanha a separacao sintatica dada pelas virgulas no texto, junto a adi¢do de uma repeti¢cdo do
ultimo verso. A estrutura resultante da primeira estrofe, condiciona a escrita das demais:

Nomato (_/)

O medo da gente se saiaointeiro (_/__/__/__/)
Um medo propositado (_/_/__/)

Um medo propositado (_/_/__/)

O titulo da cangdo - O medo da gente - aponta para um dos temas centrais da narrativa de Rio-
baldo. A cangdo recolhe fragmentos orbitantes desse centro tematico e trabalha na reconstitui¢do de
algumas de suas divagacoes filoséficas e metafisicas. Os versos apresentados nas demais estrofes fa-
zem uso da recursividade poética, das formas fono-semanticas e do perfil morfossintatico da lingua-
gem de Grande sertdo: veredas.

O carater poético e a musicalidade do texto impdem ao leitor uma ressonancia, um pulso que
opera quase como um tipo de encantamento. A escuta do “grande sertao” e a acumulacao dos efeitos
da natureza musical da linguagem leva as profundezas do que conta Riobaldo. No préprio fragmento
“No mato, o medo da gente se sai ao inteiro, um medo propositado” revela-se a possibilidade do tro-
peco metafisico no que poderia ser somente o desenrolar épico da fuga de Riobaldo. Surge assim a
possibilidade da escuta, da adesdo ao ritmo que verticaliza os sentidos pela postura poética que a lin-
guagem assume. O comentario de Riobaldo ao seu interlocutor, além de relatar uma fuga a galope,
parece referir-se as diversas vezes em que ele esteve no mato, na condicdo de jagunco, onde nao ha
lugar para o medo.

A reiteracdo do vocabulo “No mato”, se faz pelo salto melédico de quinta justa ascendente
(entre as notas Id e mi), soando um tanto mais enérgico e até emotivo que o movimento entoativo
mais natural esperado da fala ou da leitura em voz alta do verso. Observe-se a partitura:

Figura 4: Fragmento da partitura
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Fonte: Elaboragao propria, partituras de Ramiro Machado.

A forma da melodia parece representar as distancias implicitas nesse enunciado, quase como
a inflexdo de quem aponta um lugar distante. O mato ali referido estaria fisicamente longe, mas tam-
bém trazido pela memoria no acesso longinquo daquela lembranca. O mato, onde ocorre a cena da
fuga de Riobaldo, desdobra-se simbolicamente de varias formas. Além de tudo que pode se conectar
a imagem da travessia veloz do cerrado, “o mato” sugere a vida que passa diante dos olhos do perso-
nagem, que localiza a sua recordacdo mais a frente no texto: “Aonde? Atravessei aquilo, vida to-
da...” (Rosa, 2019, p. 22).

Essa repeticdo ocasiona a suspensao de seu sentido denotativo, em que o mato ndo é apenas o
ambiente da situacdo narrada, mas simbolo de uma condi¢do existencial préopria do mundo ordina-
rio. A circunstancia da existéncia fora de controle, onde o medo que se sai ao inteiro, o “medo propo-
sitado”, acontece como agente prévio de algo incompreendido. Ou seja, o medo dentro do “estado do
demo”, com base nas contribuicdes de Marcolla (2006, p. 92).

Vale incluir aqui a relagdo com o verso da cangao de Siruiz, “Urubu é vila alta”, que, menciona a vila
do Urubu, o meio do caminho de sua vida. Segundo Roncari (2001, p. 289), o nome da vila seria, dentro do
romance, uma alusdo parddica e metafdrica ao tema inicial da Divina Comédia: “No meio do caminho de
nossa vida / Encontrei-me numa selva obscura / Que a estrada reta fora perdida.” Para Roncari, seria a
metafora da metafora, a selva escura como um simbolo para a vida terrena, e que de certo modo permite
um paralelo entre o primeiro verso de Siruiz e o primeiro verso da can¢do produzida para este estudo.
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Em termos de melodia, o salto de quinta ascendente (la-mi) na entoacdo do primeiro verso
“No mato”, pode representar a distancia do(s) lugar(es) representado(s) em relacdo ao narrador, seja
essa uma distancia geografica ou uma distancia medida no tempo. Além disso, segundo Wisnik
(2007, p. 64), o salto de quinta realiza um certo “esfor¢o antientropico, dotado ou investido de um
eros heréico” que da o carater dinamico a esse intervalo. O verso “O medo da gente se sai ao inteiro”
sustenta a nota mi, no ritmo galopante de seus anapestos, até o tropeco que instaura o pacto faustico,
o deslize de um semitom para a nota mi bemol na melodia, que provoca a tensao do tritono.

O tritono instaura uma crise por uma tensdao harmonica, que nao encontra sua resolugao, co-
mo tipicamente esperado da ldgica cadencial resolutiva da musica tonal descrita por Wisnik (2007, p.
140). De fato, os acordes responsaveis pelo acompanhamento dos versos até aqui ndo operam no
movimento entre os graus dominantes e o grau da tonica da escala:

Figura 5: Fragmento da partitura
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Fonte: Elaboracao propria, partituras de Ramiro Machado.

A melodia movimenta-se através da alternancia dos acordes de 14 menor (Am) e d6 menor
com sexta (Cm6), pela qual ndo se d4 o movimento de resolucao, o duplo deslizamento de semitons e
repouso na ténica. O que se tem sdo dois acordes operando em uma légica mais propria da musica
modal, onde a melodia transita em dois territérios similares, mas ndo idénticos, em que a escala se
altera sutilmente a partir de um movimento de modulacao. Nesse movimento, ocorre a insercdo do
tritono, pelo deslizamento da nota mi para mi bemol, mas nao a sua resolucdo. A repeticdo dessa al-
ternancia ciclica e ndo resolutiva entre os diferentes niveis de tensao talvez sugira outras interpreta-
coes sobre a representacdo do pacto, incluindo a associacao da divida permanente de Riobaldo so-
bre sua consumacao.

Ja no caso do refrao, a melodia e a harmonia seguem a ldgica tonal descrita por Wisnik (2007,
p. 138), com a sequéncia subdominante-dominante-tdnica, com os acordes de si menor com sétima e
quinta diminuta (Bm7(b5)), o mi maior com sétima (E7) e o Id menor (Am), respectivamente, ou no
esquema II-V-I. Observe-se a partitura:

Figura 6: Fragmento da partitura
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Fonte: Elaboragao propria, partituras de Ramiro Machado.

Os versos acima tiveram por inspiracdo a passagem em que Riobaldo descreve um redemoi-
nho, num movimento de aceleracao e repouso. No entanto, ha outros pressupostos na cena descrita
que sugerem outro ritmo e outra forma, em especial o encadeamento pelos versos colocados em sé-
rie, representando a superposicdo dos movimentos de fuga e rememoracao no tempo da cangao. O
resultado, apesar de contar com versos mais regulares, relaciona-se em parte com o redemoinho pelo
movimento da melodia e da harmonia. Acompanhe-se a segunda metade do refrdo na partitura:
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Figura 7: Fragmento da partitura
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Fonte: Elaboracao propria, partituras de Ramiro Machado.

Ja pela ordem dos acordes vé-se que o cadencial realiza o movimento de resolucao e repouso
na tonica, ndo de modo direto, mas dando uma “volta” nos acordes de preparacdo, num esquema II-V
-1I-V-1, ou ainda / Bm7(b5) / E7 / Bm7(b5) / E7 / Am /. Os trés primeiros possuem a mesma confi-
guracdo ritmica, com alternancia melédica no segundo. O quarto verso muda, retomando o motivo
ritmico da primeira estrofe da musica, causando certa suspensao ritmica até a resolugdo do tritono,
repousando no acorde de Am.

A partir das consideragdes de Wisnik (2007, p. 175) acerca do tempo musical enquanto exten-
sdo do tempo subjetivo, é possivel perceber que o desenvolver de uma cadéncia tonal no refrdo rumo
a uma resolucdo da crise instaurada atravessa os tempos ciclicos das demais estrofes. Nelas o tempo
esta mais intrinsecamente aderido ao ritmo do texto, transitando entre aceleragao e flutuagdo, numa
reiteracdo da tensdo. Os versos que seguem parecem enunciar sentidos acerca do “medo proposita-
do”, num movimento ciclico de “nervosias”:

No mato / O medo da gente se sai ao inteiro / Um medo propositado /

No mato / Um choro no escuro, um vulto ligeiro / Se arranca do enraizado /

No mato / Na boca do mundo, um pito um isqueiro / Um redemunho invocado /
No mato / O bicho no largo de algum desespero / No fio da ideia amarrado /

No refrdo, o movimento resolutivo da crise parece acompanhar um ritmo com figuras mais
marcadas, a medida que referencia no relato aquilo tudo como reflexdes que o personagem teria no
passado: / Eu vinha voando / Da bala que vinha / Da vida que eu tinha / Quando estrondava o cerra-
do /. O movimento de fuga, encadeado pela seriacdo dos elementos “vida que eu tinha” > “bala” >
“eu”, nos versos, parece ter um movimento espelhado ao da resolugdo do tritono, a crise resolvida
através da fala. Ou, como previsto por Wisnik (2007, p. 175), um centramento reparador do ego pela
linguagem tonal dentro do tempo da cancao.

Nessa leitura, as estrofes iniciadas pelo verso “No mato” localizam também imageticamente
uma interioridade, um inconsciente. Nos “crespos” do homem estdo os sentidos associados ao medo. O
movimento ciclico da harmonia nesse momento instaura a tensdo do tritono, num vai e vem sem reso-
lugdo, como se fosse o proprio “estado do demo”, no interior do redemoinho. Sob essa falta de contro-
le, sob esse jogo de forcas, o narrador na cangao sé encontra saida no refrao onde ocorre a resolugao
da tensao harmonica. A crise ai se resolve junto a uma nova referéncia da memoria no tempo da can-
¢do. Uma lembranga do passado, da vida de jaguncagem que se tinha quando “o cerrado estrondava”. A
tensdo dessa rememoracdo da fuga vai se dissipando, de dentro para fora, como um redemoinho se
desfazendo. “Aquilo passou, embora, o ro-roé. A gente dava gragas a Deus” (Rosa, 2019, p. 179).

CONSIDERACOES FINAIS

Movido pelas ressonancias deixadas por uma escrita tao inquietante quanto a de Jodo Guima-
raes Rosa, este artigo-experimento teve como objetivo evidenciar a dimensado “cantavel” que se faz
ouvida na leitura de Grande sertdo: veredas. Na tentativa de apreender os mecanismos musicais da
linguagem roseana, buscou-se reproduzir as sonoridades do texto no interior de uma canc¢ao, “O me-
do da gente”, como cifra do enigma humano e do destino de Riobaldo, guardando similaridade com a
canc¢do de Siruiz.

A cancao faz uso de elementos constitutivos da prosa de Guimaraes Rosa, fazendo convergir o
som aos sentidos. A composicao se origina nas palavras do texto de modo direto em sua primeira es-
trofe, e se desdobra em novos elementos, através de signos verbais e ndo-verbais (ritmicos, melodi-
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cos e harmonicos), ao longo dos seus demais segmentos. Parte-se do entendimento da presenca do
ritmo do texto no interior da canc¢do, ou seja, os versos foram produzidos a partir da captacdo desse
ritmo e as melodias propostas funcionam como suporte para novas significacdes. Tal operagdo con-
templa um recorte de sentidos, considerando-se, na narrativa de Riobaldo, reflexdes acerca do medo
(e do demo).

A composicdo valeu-se do procedimento de “leitura orbitante”, que consiste na busca nao linear
de fragmentos associados a um nucleo tematico da obra, nesse caso, o medo/o demo. Esse método per-
mitiu interpretar e criar em torno do tema central, fazendo uso da recursividade poética da linguagem
do préprio Grande sertdo: veredas. De modo indissociavel, o ritmo e o carater poético da prosa rosiana
constituem sua maneira propria de operagdo da linguagem, responsavel por certa verticalizacdo dos
sentidos, traduziveis na forma da cang¢do. Esse carater expansivo proporciona uma experiéncia de leitu-
ra capaz de emitir frequéncias de modo permanente, reverberando “O medo da gente”.
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ANEXO

O medo da gente

Cancdes no Grande sertao
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Resumo/Abstract

este trabalho, analisa-se o quadro Cenas do proximo capitulo

da novela Mar do Sertdo, exibida pela Rede Globo no ano de

2022, o qual foi produzido com o género textual repente
nordestino. Para essa andlise, parte-se de pressupostos da
Linguistica Textual e da Andlise da Conversag¢do para observar como
os fatores de textualidade funcionam como pistas que permitem ao
leitor recuperar possiveis sentidos presentes na interlocucdo. Sendo
Maria del Pilar Tobar Acosta assim, o embasamento tedrico que sustenta a analise aciona autores
como Marcuschi (1997, 2007 e 2008); Koch (2004); Koch e
) . Travaglia (2004); Antunes (2003 e 2010); Assis (2016); Favero,
Andrade e Aquino (52000); Ribeiro e Marques (2019). Ao final da
Jodo Vianney Cavalcanti Nuto discussdo empreendida € possivel observar como o emprego, pelo
locutor, e a recuperacao, pelo interlocutor, dos fatores de
(] . textualidade contribuem para melhor depreensao do sentido de um
texto e, consequentemente, para a comunicacdo que, no caso da
novela, acontece entre telespectador e repentistas, com o intuito de
prender a atenc¢ao dos primeiros na audiéncia do préximo episddio.
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Brasilia, DF the next chapter scenes of the soap opera Mar do Sertdo,
ISSN 1982-9701 shown by Rede Globo, which uses the suddenly northeastern
genre in its presentation, we sought, from Textual Linguistics, to
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2008;; Koch %2004%; Koch and Travaglia 52004); Antunes (2003 e

v. 34, n. 67, abr. 2025 l l aving as an object of analysis the transcription of a scene from

2010); Assis (2016); Favero, Andrade and Aquino (2000); Ribeiro
and Marques (2019) were called upon. At the end of the work, it will
be possible to observe how the use, by the speaker, and the
recovery, by the interlocutor, of textuality factors contribute to a
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“Cenas do proximo capitulo!” Fatores de textualidade no uso do repente nordestino no resumo da telenovela mar do sertdo

INTRODUCAO

Estabelecer intercompreensao € a principal intencdo nas interacdes realizadas pelo ser huma-
no. Seja qual for o meio de comunicacdo, o texto estara sempre presente, podendo ser oral, escrito,
gestual, pictérico e tudo isso ao mesmo tempo, o que configura a multimodalidade como um fator
inerente a qualquer tipo ou género textual. Nas telenovelas, a multimodalidade bem como a intertex-
tualidade sdo fatores largamente empregados na elaboracdo textual com a inten¢do de prender a
atenc¢do do publico e garantir que ele compreenda e assista cada capitulo do folhetim. Pensando nis-
so, este artigo, que traz uma abordagem qualitativa, objetiva analisar como os fatores de textualida-
de, presentes na relacdo de producdo/interpretacao entre os interlocutores (repentistas e telespecta-
dores), colaboram para a construcao do sentido e a certificacdo de coeréncia do texto proposto.

A analise concentra-se especificamente na conversa que aparece no quadro Cenas do proximo
capitulo da novela Mar do Sertdo, do ano de 2022, elaborado sob o enquadre de um repente nordesti-
no. Embora ndo seja foco deste artigo, importa destacar que o mesmo expediente textual ocorreu no-
vamente, no ano de 2024, na novela No Rancho Fundo, do mesmo autor, o que pode indicar que, além
de fazer parte de um estilo textual do autor, o uso do repente recebeu ampla aceitacao do publico.

Para esta andlise, apresenta-se um pouco da histéria da teledramaturgia e suas inovagdes. Pa-
ra o direcionamento tedrico, sdo trazidos alguns dos pressupostos da Linguistica Textual e da Analise
da Conversagdo, mobilizados por autores como Marcuschi (1997 e 2008), Koch (2004), Koch e Tra-
vaglia (2004), Antunes (2003 e 2010), Assis (2016) , Favero, Andrade e Aquino (2000). Além disso, é
apresentada a nogdo de género textual para, em seguida, examinar como os fatores de textualidade
contribuem para a construcdo de sentidos, ou seja, a coeréncia do género repente apresentado no
quadro Cenas do préximo capitulo.

O TEXTO E A COMUNICACAO

Fala e escrita sdo basilares e estdo presentes na vida de grande parte dos seres humanos, tor-
nando-se os principais instrumentos com os quais a humanidade se comunica. Segundo Marcuschi
(2001, p. 9), “falar ou escrever [...] é usar adequadamente a lingua para produzir um efeito de sentido
pretendido numa dada situacao”. Portanto, pode-se afirmar que fala e escrita (e mesmo outras lin-
guagens), empregadas em contextos especificos, vao possibilitar a comunicacdo/interacao adequada
entre diferentes interlocutores. Sendo assim, sao os contextos que direcionam a linguagem a ser em-
pregada em determinada situacdo e justificam a existéncia de algumas diferencas entre essas duas
modalidades linguisticas que, apesar de fazerem parte de um mesmo continuum comunicativo, pos-
suem suas peculiaridades. Reforcando essa ideia, Marcuschi (2008, p 72), afirma que o texto "é uma
(re)construcdao do mundo e ndo uma simples refracdo ou reflexo”. Ja Antunes (2010) acrescenta que
o texto ndo nasce do nada ou fora de um contexto e, assim, tudo o que o envolve tem um significado
importante e colabora na construcao dos sentidos, até mesmo as caracteristicas de fala ou de escrita.

Interessada em investigar como se constroi esse sentido, a Linguistica Textual (LT) debruca-
se sobre o texto em sua materialidade, buscando respostas para o que s6 pode ser respondido dentro
do texto. Rocha e Silva (2017, p. 27) afirmam que “a LT passa a dar importancia aos fatores e crité-
rios de textualidade contidos na manifestagdo linguistica”, pois todo texto sé é carregado de sentido
quando relacionado com o cotidiano do falante.

Koch (2004, p. 11) evidencia que a LT rompe com a ideia anterior de uma analise textual ape-
nas voltada para os elementos gramaticais e lexicais e passa a se interessar pela qualidade que o tex-
to possui no processo comunicativo, lancando um olhar tanto para seu processo de producdo, como
também para a interacao. Rocha e Silva (2017, p. 28) corroboram com essa ideia quando apresentam
que a LT tem como preocupacgao “producdo, recepcdo e interpretacdo do texto”, indo além de pala-
vras e frases. Isso reafirma o dizer de Bentes (2001, p. 268), para quem o texto é uma estrutura ina-
cabada que faz parte de “atividades mais globais de comunica¢ao”, levando em consideracao todo o
processo de construcdo e principalmente como ele sera entendido ao chegar a seu receptor.

TEXTO E ORALIDADE

De acordo com Marcuschi e Dionisio (2007), ao analisarmos nosso cotidiano, fica claro que
falamos bem mais do que escrevemos. Apesar de sua importancia social, a fala, muitas vezes, ainda é
considerada como uma forma mais simples e impossivel de ser estudada devido a sua suposta
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“instabilidade", o que, para alguns, ndo permitiria configura-la como um objeto de estudo (Favero;
Andrade; Aquino, 2000, p. 9).

Na tentativa de desfazer esse equivoco, Ramos (1997, p. 42) explica que “o texto falado expli-
citaria etapas que, no texto escrito, ficariam implicitas”. Podemos, entdo, repetir o que diz Marcuschi
(2001, p. 10), ao discutir a transposicao de um texto falado para um escrito: “Nao se dao raciocinios
mais abstratos na escrita em relacdo a processos de compreensdo na oralidade, tendo em vista que,
cognitivamente, o que sobra na escrita é o que estava na fala”. Assim, percebemos que nao ha sobre-
posicao, maior importancia ou a exigéncia de raciocinios mais complexos em uma ou outra modalida-
de linguistica. Em resumo, elas se interligam e devem receber sua devida atengao.

Em relacdo a estruturagdo do texto oral (ou da conversa¢do, como alguns preferem), temos
que ela acontece quando dois ou mais sujeitos propdem-se a trocar ideias ou informagdes sobre de-
terminado assunto. Segundo Favero, Andrade e Aquino (2000, p. 21), para sua efetivacdo, a conversa-
¢do exige que "os participantes consigam inferir do que se trata e o que se espera de cada um”. Em
outras palavras, para que a conversac¢do aconteca, é necessario que haja um planejamento discursivo
ou, ainda, de acordo com Assis (2016), é importante que exista um assunto que desperte interesse e
disponibilidade para que os falantes discorram sobre ele. Trata-se, portanto, de uma construc¢ao cole-
tiva, que segue uma determinada organizacdo, um planejamento que é quase simultaneo ao processo
de producdo. Essa descri¢cdo destaca ndo apenas a interagdo entre os sujeitos, mas também a necessi-
dade de um interesse comum pelo assunto ou tépico discursivo.

TELENOVELA E O REPENTE NORDESTINO

Nao é exagero falar que o povo brasileiro tem uma boa relagdo com as telenovelas. Desde o
surgimento da televisdo este relacionamento foi se estreitando e passando por diversas fases. Silva
(2013) defende que mesmo as pessoas que nao tém muito interesse pelas telenovelas sdo atingidas
pela cultura estabelecida por elas. Para Ribeiro e Marques (2019, p. 192), o sucesso se da em virtude
de “uma potencialidade discursiva capaz de promover a identificacdo com o receptor”, trazendo ao
telespectador situagdes que o facam se sentir préximo da trama, muitas vezes com a sensacao de es-
tar vivendo o que nela se passa.

Conforme apresentado por Andrade (2003, p. 9), constatamos que as telenovelas “sdo feitas
das situacées humanas primordiais, isto é, fundamentalmente comuns - paradoxo de uma narrativa
que joga com a distancia historica, geografica e social para situar o telespectador em si e em seu pre-
sente”. A telenovela é composta por uma narrativa que se desenvolve por diversos episddios
(capitulos); apresenta uma trama principal e outras secundarias que ajudam no desenvolvimento da
historia narrada (Costa, 2011, p. 110). Segundo Martin-Barbero (1997), essa divisdo em capitulos
permite a indefinicdo da narrativa, sobre a qual se tem ideia de como e quando comega, mas ndo co-
mo terminara, o que aguca a curiosidade do telespectador.

Segundo Silva (2013, p. 10), “a telenovela é, na verdade, um texto de grande oralidade, compor-
tando diversas formas de expressao artistica como texto, musica, dang¢a e imagem”, e é por meio des-
sas diversas manifestacdes que procura fazer sentido para o telespectador, levando-lhe informagoes
e representagdes que signifiquem e também proporcionem momentos de lazer e de descontragao.

Um artificio utilizado para prender a atenc¢do do telespectador é a exibicao das cenas do proximo
capitulo, momento em que, ao final do episddio, se faz uma prévia do que acontecera no capitulo seguin-
te, agucando a curiosidade e despertando o interesse pelo préximo episédio. De acordo com Padiglione
(2022), essa estratégia foi utilizada nas novelas globais dos anos 1970 até os 1990 e, apds 32 anos fora
dos folhetins, o recurso passa a ser novamente usado no ano de 2022. Por se tratar de uma estratégia
para manter a curiosidade e o interesse dos telespectadores para o episddio seguinte da trama, é impor-
tante que o quadro seja atraente, persuasivo e inovador. Eo que ocorreu na novela Mar do Sertdo, na
qual as cenas do préximo capitulo sdo apresentadas sob o formato de um repente nordestino.

A novela Mar do Sertdo, de Mario Teixeira, figurativiza a realidade comum nordestina, saindo
do contexto sul e sudeste constante na maioria das tramas televisivas. Nela, é possivel encontrar tan-
to a geografia como a marca linguistica da populacdo nordestina, comumente caracterizadas pelo
sertdo e pelos sotaques. Estreando no ano de 2022, foi ambientada na cidade ficticia do sertdo nor-
destino, Canta Pedra; tendo como trama principal o triangulo amoroso vivido pelos personagens Zé
Paulino, Candoca e Tertulinho. No final de cada episddio, a imagem congelava em algum personagem
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e se iniciava a novidade: Os repentistas Totonho e Palmito, dois personagens que ndo faziam parte da
trama, surgiam com um violdo e um pandeiro, anunciando, em forma de repente, o que seria exibido
no episodio seguinte.

Apesar de ja terem sido feitas novelas com tematica sertaneja, foi Mar do Sertdo que inaugu-
rou a utilizacdo de uma caracteristica da cultura nordestina de forma tao relevante em sua constru-
cdo. A novidade no quadro cenas do proximo capitulo foi tdo bem aceita que o autor produziu uma
nova obra com os mesmos moldes no ano de 2024. A novela O Rancho Fundo trouxe a mesma temati-
ca regionalista sertaneja e resgatou o repente nordestino com a dupla Totonho e Palmito, do quadro
cenas do préximo capitulo da novela anterior.

O REPENTE NORDESTINO - UM GENERO TEXTUAL

Para entender um pouco mais sobre a utilizacdo do repente na novela em questdo, importa com-
preender tanto a propria novela como também o repente como um género textual. Marcuschi (2008, p.
147) mostra a amplitude da nocao de géneros textuais, citando sua utilizacdo em areas como
“etnografia, sociologia, antropologia, retdrica e linguistica”. O repente deve ser visto como um género
que entra nessa amplitude, pois, além de servir a literatura, abriga tracos da cultura e dos costumes dos
habitantes de determinada regiao brasileira, o que o faz importante para o estudo de diferentes areas.

De acordo com Bakhtin (1997, p. 280), os géneros discursivos estdo relacionados ao uso da lin-
guagem por meio dos enunciados, podendo ser os mais diversos, devido as "possibilidades de ativi-
dade humana serem inesgotaveis”. A partir disso, novamente podemos reafirmar o repente como um
género, uma vez que sua elaboracdo se da por meio da interacdo entre os repentistas e entre eles e o
publico, visando entreter e informar de forma agradavel e leve.

Bakhtin (1997), inicialmente, diferencia os géneros em primadrios e secundarios. Os primarios
sdo considerados mais simples por circularem nas interlocugdes mais cotidianas e informais. Sdo bi-
lhetes, bate-papo, telefonemas, dentre outros. Ja os secundarios sdo mais elaborados, empregados
em situacdes comunicativas mais especificas e tomam os primeiros como ponto de partida. De acor-
do com Rojo e Barbosa (2015, p. 18), os géneros secunddarios sdo utilizados para diversas
“finalidades publicas” em varias situa¢cdes comunicacionais; eles sao carregados de uma certa forma-
lidade e de um carater mais oficial, sendo apresentados, na maioria das vezes, de forma escrita, mas
ndo sendo essa uma obrigatoriedade. Temos como exemplos documentos, roteiros, monografias, no-
velas, romances, entre outros.

O repente pode ser considerado um género secundario, pois sua construcao, € mais elaborada e
procura atender a um fim especifico, que é entreter e levar informacgdo as pessoas. Vale ressaltar que,
por mais que seja, aparentemente, feito num improviso, o género exige do repentista conhecimento e
organizacdo do que sera cantado. De acordo com Sautchuk (2010, p. 175), o improviso necessita de
“método e planejamento”. Sendo assim, o repentista lanca mao de “referéncias culturais e modelos
estéticos” que irdo contribuir na construgao de versos que tenham significado e facam sentido.

O repente nordestino, ou cantoria, é definido por Sautchuk (2010, p. 167) como “uma arte poéti-
co-musical” caracteristica da regido Nordestina ou de lugares com grande nimero de “migrantes nor-
destinos”. Como um género textual, esta presente no cotidiano da populagdo nordestina, em enunciados
construidos para representar sua cultura popular. Tem como caracteristica principal a improvisagdao
por meio de cantorias construidas a partir de conteidos previamente sugeridos ou ndo.

Sautchuk (2010, p. 167) salienta que, estruturalmente, a composicao das estrofes segue
“regras bastante rigidas de rima, métrica e coeréncia tematica”, revelando a preocupa¢dao com uma
criacdo poética de qualidade que chegue até os ouvintes com clareza. Mesmo seguindo uma padroni-
zacdo, o repente é composto durante a interacdo entre as pessoas, o que faz com que, embora tenha
uma estrutura especifica, a elaboracao ocorra de forma dinamica, seguindo as particularidades dos
que interagem naquele determinado momento (Koch; Elias, 2011).

Tudo o que foi descrito até aqui ocorre com o repente que aparece na se¢do “Cenas do proxi-
mo capitulo” da novela Mar do Sertao.

ANALISE TEXTUAL
Quando nos propomos a analisar um texto, devemos saber que ele tem muito mais a mostrar,
de maneira especial, no seu processo de construcdo e funcionamento. Para Antunes (2003, p. 49)
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“analisar textos é procurar descobrir, entre outros pontos, seu esquema de composi¢ao; sua orienta-
¢do tematica, seu propdsito comunicativo”. E compreender as estratégias empregadas e deixadas co-
mo pistas para a construcao do sentido. Para isso, é necessario estabelecer um distanciamento entre
o que diz o autor e aquilo que se compreende por meio da recuperacdo das pistas. Em outras pala-
vras, podemos afirmar que ha pistas que colaboram para a construcao do sentido. Apesar disso, o
“sentido” construido pelo leitor pode nao ser aquele esperado pelo autor.

Para uma boa compreensao textual é relevante pensar que, conforme afirma Marcuschi (2008, p.
99), a atividade de leitura é mais do que “codificacdo e decodificacdo, mas um complexo processo de pro-
ducdo de sentido mediante atividades inferenciais”. A construcdo de sentidos depende da recuperacdao
dos fatores de textualidade, sem os quais um enunciado torna-se, apenas, um amontoado de palavras.

Apoiados em Bentes (2001), podemos dizer que o texto jamais esta acabado, o sentido nao
esta contido nele, mas é construido/reconstruido a partir de diversos fatores que envolvem locutor,
interlocutor e a interagio entre eles. E o caso, por exemplo, da coeréncia. Ndo se pode dizer que um
texto é coerente ou incoerente por si so, pois, conforme afirma Marcuschi (2008, p. 121), “a coeréncia
¢ uma atividade interpretativa e ndo uma propriedade imanente ao texto. Liga-se, pois, a atividades
cognitivas e ndo ao cédigo apenas”.

Em resumo, é correto afirmar que fatores de diversas ordens sdo acionados para que um texto
seja considerado coerente: “linguisticos, discursivos, cognitivos, culturais e interacionais” (Koch; Tra-
vaglia, 2004, p. 71). E nesse sentido que os mesmos autores (2008) destacam a existéncia de onze
fatores de textualidades que colaboram para a coeréncia, ou seja, para que seja construido o sentido
de um texto. Veremos o papel de cada um deles no repente do quadro Cenas do préximo capitulo da
novela Mar do Sertdo.

OS FATORES DE TEXTUALIDADE E A COERENCIA

Como vimos, o quadro cenas do préoximo capitulo se configura como uma estratégia utilizada
para atrair o desejo do telespectador para o episddio seguinte da telenovela Mar do Sertdo. No que se
refere a conversacdo, temos dois interlocutores na cena, os repentistas Palmito e Totonho. Poderia-
mos, no entanto, também considerar o telespectador como um terceiro interlocutor que, apesar de
aparentemente nao ter voz, é chamado para o evento conversacional. Todos os envolvidos possuem
um interesse comum no assunto apresentado: os acontecimentos da novela, seja os que foram exibi-
dos ou os que ainda o serdo. Por fim, caracterizando a conversac¢ao, temos um dialogo construido em
turnos, uma vez que Palmito e Totonho alternam-se no momento de fala.

Ainda sobre a conversacao, devemos atentar para o regionalismo utilizado na conversa entre os
repentistas, haja vista ndo ser comum o seu uso em telenovelas, o que ainda pode causar estranheza pa-
ra muitos telespectadores. Seja no repente propriamente dito, seja no didlogo falado entre os persona-
gens repentistas, sdo utilizados palavras, sotaques e termos caracteristicos da regidao nordeste do Brasil.

Com base nos fatores textuais apresentados por Koch e Travaglia (2004), analisamos o didlogo
de Palmito (P) e Totonho (T) no quadro cenas do préximo capitulo, apresentado no primeiro episé-
dio da novela Mar do Sertdo, de Mario Teixeira (2022), que foi ao ar no dia 22 de agosto 2022.

: “Vem descendo, vem trabalhando, vem Totonho o violeiro...”

: Palmito!

: Tudo certinho?

: Tudo sertao!

: Entao vival

: Vocés viram o que aconteceu agora nesse capitulo?

: Nesse mesmo instante?

: Tertulinho em cima de um morro e Candoca tomando banho no agude e ele
dizendo de longe: - Essa mulher vai ser minha! Pia mermo, s6 em novela.
T: Isso vai dar confusdo!

P: Vai dar confusdo. Ei...dé uma boa noticia pra gente!

T: Eu dou duas!

P: Arrocha!

T: Cenas do préximo capitulo!

I Ba-le- T eI Ma-
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(cantado)

T: A danadinha Candoca vai enfrentar Tertulinho/ Esconder as roupas dele, da
um pito no menino/ Quem vai encontrar a roupa é o vaqueiro Zé Paulino.
(recorte da novela)

T: E foi seu Saba Bod6 quem mandou ir carcular as terras de seu Timbo6 pra sa-
ber o tamanho de la. (recorte da novela)

P: E a menina Candoca ficou presa na cadeia/ Foi comprar a briga alheia/ ta
presa e virou fofoca/ E falando em fofoca pra terminar por aqui/ Disseram que
uma cobra deu dentada em Tertulinho. (recorte da novela)

(falado)

P: Vixe! Tenho agonia a cobra, Totonho! Tu é doido! E quem morreu foi a co-
bra!!! Até amanha!

a) Elementos Linguisticos: como ja foi citado, o texto ndo é apenas um conjunto de palavras
e frases, mas é importante considerar a existéncia dos elementos linguisticos que

servem como pistas para a ativacao dos conhecimentos armazenados na me-
moria, constituem o ponto de partida para a elaboragao de inferéncias, ajudam
a captar a orientacdo argumentativa dos enunciados que compdem o texto etc.
(Koch; Travaglia, 2004, p. 71).

Podemos observar no texto a utilizacdo de termos que denotam o tempo em que se relaciona a
acao, primeiro mostrando o que aconteceu “vocés viram...?” e depois preparando para o que vira: “dé
uma boa noticia”. O constante jogo de palavras e frases na conversa se articula em favor de um entendi-
mento. Seu objetivo, além de mostrar o que aconteceu, é principalmente mostrar o que vira, ou seja, o
que acontecera no capitulo seguinte, deixando o telespectador curioso pelo desenrolar da trama.

Um ponto importante a ser observado na questao linguistica é a presenca de alguns termos
nordestinos, que podem parecer errados ao leitor/ouvinte desavisado, mas que correspondem a fala
de muitas pessoas da regido representada.

b) Conhecimento de Mundo: para que o texto tenha coeréncia é necessario que aborde as-
suntos que sejam de conhecimento dos leitores, de outra forma sera quase impossivel se determinar
algum sentido para ele. Esse conhecimento é desenvolvido conforme a vivéncia de cada sujeito e suas
experiéncias. De acordo com Koch e Travaglia (2004, p. 77), sem o conhecimento de mundo “[...] ndo
teremos condi¢des de construir o universo textual, dentro do qual as palavras e expressoes do texto
ganham sentido”.

Quando o telespectador entra em contato com o repente de Mar do Sertdo, ele sabe que é um
texto novelistico, que trata de realidades e personagens ficticios e, talvez por isso, nem sempre o que
se espera seja o0 que ira acontecer. Ao ter conhecimento que as novelas apresentam este artificio de
cenas do préximo capitulo, o telespectador sabe que as informag¢des serao apresentadas e detalhadas
em um proximo episddio, ndo esperando conclusdes ao término do bloco. Ao contrario, ele sente-se
(ou ndo) agucado a assistir a novela no dia seguinte para melhor entender o que foi ali apresentado.

c) Conhecimento Compartilhado: este conhecimento esta relacionado com a quantidade de
informacdes em comum entre produtor e receptor. E fato que duas pessoas jamais terdo a mesma par-
cela de conhecimento comum, porém quanto maior a proximidade, mais facil sera o entendimento do
texto. Koch e Travaglia (2004, p. 77) destacam que “Para que um texto seja coerente, é preciso haver um
equilibrio entre informagcio dada e informacio nova”. E exatamente por isso que, ao iniciar o quadro ce-
nas do préximo capitulo, os repentistas retomam o que acontecera no capitulo, ou seja, partem de um
conhecimento comum entre eles e os telespectadores, para em seguida, apresentarem pequenos flashes
do que vira no capitulo seguinte. Trata-se de um equilibrio entre informacao dada e informacdo nova.

d) Inferéncias: sdo as relagoes feitas pelo receptor a partir de seu conhecimento de mundo
entre elementos presentes no texto que ele busca compreender para assim conseguir estabelecer um
sentido. De acordo com Koch e Travaglia (2004, p. 79), todo texto tem algo que fica “implicitado”, ca-
bendo ao receptor “atingir os diversos niveis de implicito, se quiser alcancar alguma compreensao
mais profunda do texto que ouve ou 1€”.
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O inicio do diadlogo é um exemplo da necessidade de fazer inferéncias. Os repentistas come-
cam a conversa entre eles, dizendo um para o outro “P: Tudo certinho? T: Tudo sertdo!”. Cabe ao te-
lespectador acionar o conhecimento de que a novela se passa no sertdo nordestino e ainda de que é
comum, em qualquer lugar, que as pessoas iniciem um dialogo com um par adjacente de cumprimen-
tos (014, tudo bem? 014, sim tudo bem.). E esse conhecimento que o levara a inferir a duplicidade de
sentidos provaveis para a expressdo “sertdo”, que tanto pode se referir ao local ou ao fato de estar
tudo muito certo.

Outro exemplo interessante é quando Palmito fala: “Pia mermo, s6 em novela”. Neste caso, o
telespectador precisa inferir que novela é uma ficgdo e, portanto, nela podem acontecer coisas absur-
das, que provavelmente nio aconteceriam na vida real. E exatamente por isso que os personagens
falam que a cena a que se referem era tdo absurda que s6 poderia acontecer em novela mesmo. Ainda
pode fazer diferenca para o entendimento do telespectador o desconhecimento da palavra “Pia”, que
€ mais um termo regional relacionado ao termo espiar ou olhar. Esse desconhecimento também é um
exemplo de como o conhecimento de mundo e da linguagem regional pode influenciar diretamente
na compreensao.

e) Fatores de Contextualizagdo: esses fatores sao utilizados para situar o texto em determi-
nado contexto a ser apresentado. Sdo exemplos deles: a data, o local, a assinatura, elementos graficos,
timbre, titulo, autor, inicio do texto (Koch; Travaglia, 2004).

Apesar de ndo fazerem parte da histéria da novela, os repentistas sempre estao em alguma
parte do cendrio utilizado na trama, o que mostra que o seu texto esta vinculado a novela, o que esta-
belece um contexto que precisa ser recuperado pelo telespectador. O préprio repente utilizado é um
fator de contextualizacao que recorda ao ouvinte que tudo se passa no sertdo nordestino. Outro pon-
to de contextualizagcdo que ndo aparece no texto falado, mas no video, ou seja, na parte imagistica do
texto, € a frase “Préximos Capitulos” que aparece na tela e anuncia o contexto de resumo.

f) Situacionalidade: é a capacidade de relacionar os eventos do texto com as situagdes de vi-
véncia em que acontecem, sejam elas culturais, sociais, religiosas etc. Segundo Marcuschi (2008, p.
128), “a situacionalidade nao sé serve para interpretar e relacionar o texto ao seu contexto interpre-
tativo, mas também para orientar a prépria produgdo|...]”. A conversa entre os repentistas acompa-
nha a situacdo de dramaticidade que € prépria das novelas. Inclusive, a depender do episodio, esse
didlogo leva mais ao suspense, a comédia, ou mesmo ao romance.

Um exemplo é o trecho cantado por Palmito: “P: E a menina Candoca ficou presa na cadeia/
Foi comprar a briga alheia/ ta presa e virou fofoca/ E falando em fofoca pra terminar por aqui/ Dis-
seram que uma cobra deu dentada em Tertulinho”. O personagem nao apenas canta o resumo, mas
interpreta aquilo que esta cantando dando uma entonac¢do de suspense, principalmente quando se
refere ao ataque da cobra. A entonacao adotada pode levar o interlocutor a inferir (vemos novamente
a acdo da inferéncia) que ha um duplo sentido no emprego do termo ‘cobra’, que pode ser recupera-
do como um animal que morde o personagem ou como uma acao de traicdo sofrida por ele. O suspen-
se a esse respeito fica para ser resolvido no capitulo seguinte da novela.

g) Informatividade: esta relacionada a previsdo e a expectativa que o texto pode causar a
partir das informagoes apresentadas. Podemos dizer que o exemplo que esta sendo analisado é car-
regado de informatividade; nele sao oferecidas informagdes acerca do que se passou na novela e
também informagdes novas, mas sem comprometer o ineditismo da trama, agucando a expectativa
do telespectador. Isto acontece ap6s Totonho anunciar “cenas do préximo capitulo” e iniciar o repen-
te trazendo as informacgdes da novela.

h) Focalizagao: trata-se de um ponto especifico que direciona a atencao do produtor e do re-
ceptor. Apoiados na ideia de Koch e Travaglia (2004), percebemos essa relacio em que o produtor
lancga pistas sobre o que esta focalizando, enquanto o receptor aciona seus conhecimentos comparti-
lhados sobre o que esta sendo focalizado para poder entender o texto.

Este fator € visto quando o escritor vai direcionando as falas e todo o contexto para o que sera
anunciado, ou seja, os fatos que acontecerdo no episddio seguinte. Ao iniciar o quadro, aparece escri-
ta a frase “préximo capitulo” que ja leva o expectador para esse contexto. Ainda na conversa, ao ser
motivado pelo amigo, Totonho anuncia: “cenas do préximo capitulo!”, mais uma vez convidando o
telespectador a ficar atento ao que vira. A focalizagdo colabora para que seja alcancada a informativi-
dade que, sem ela, poderia passar despercebida.
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i) Intertextualidade: é a relagdo que se estabelece entre, pelo menos, dois textos. Em resumo,
esse fator faz com que num texto haja informagdées de outros textos, as quais podem dizer respeito ao
conteudo, a forma, a linguagem, entre outros aspectos. Como diz Marcuschi (2008, p. 129): “[...] ndo
existem textos que ndo mantenham algum aspecto intertextual, pois nenhum texto se acha isolado e
solitario”. Recuperar a existéncia da intertextualidade é uma acdo que depende do conhecimento de
mundo do interlocutor.

Um exemplo de intertextualidade de contetido é visto quando, para algumas informacgdes, sao
resgatados alguns recortes da novela tanto do que ja foi exibido como do que vira. Assim, o novo tex-
to vai sendo construido a partir do que foi apresentado ao longo daquele capitulo da novela, ou seja,
de outras cenas. Ainda podemos observar a denominada ‘intertextualidade de forma’, uma vez que a
maneira como os anunciadores das cenas do proximo capitulo falam/cantam os acontecimentos da
novela corresponde a 'estrutura’, ou seja, formato do género repente, amplamente conhecido no nor-
deste do pais.

j) Intencionalidade: esta relacionada ao interesse do emissor ao escrever o texto em busca
de atender as suas intenc¢oes. De acordo com Koch e Travaglia (2004, p. 97), o produtor possui alguns
objetivos especificos que sdo transferidos para o texto que podem ser simplesmente “manter o con-
tato com o receptor até leva-lo a partilhar de suas opinides ou a agir ou comportar-se de determina-
da maneira”.

Em Mar do Sertdo, a intencao é apresentar o resumo do que vira no préximo episddio e des-
pertar no telespectador a curiosidade e o interesse pela continuidade da trama. O préprio repente
ocorre intercalado com recortes do que acontecera, anunciando as cenas que ainda nao foram exibi-
das, o que demonstra a inteng¢do de captar o telespectador.

k) Aceitabilidade: podemos dizer que esse fator é uma resposta a intencionalidade, pois o
receptor precisa captar e aceitar ou nao a inten¢do colocada no texto. Para Marcuschi (2008, p. 127),
a aceitabilidade “diz respeito a atitude do receptor do texto (é um critério centrado no alocutario),
que recebe o texto como uma configuracao aceitavel, tendo-o como coerente e coeso, ou seja, inter-
pretavel e significativo”.

A aceitabilidade, neste contexto, carrega um pouco de dificuldade de ser mensurada, mas po-
demos dizer que o retorno do telespectador, no dia seguinte, para assistir a novela, mantendo sua
audiéncia é uma comprovacdo de que ele captou a intencionalidade e a aceitou.

Enfim, podemos afirmar que todos esses fatores funcionam em conjunto e é exatamente esse
funcionamento que leva o interlocutor a considerar que um texto é coerente. Em outras palavras, to-
da vez que o telespectador sentou em frente a televisao para assistir as cenas do préximo capitulo da
novela Mar do Sertdo, todos esses fatores colaboraram para que ele ndo estranhasse nem a lingua-
gem, nem o fato desse anuincio ocorrer sob a forma de um repente.

CONSIDERACOES FINAIS

Neste trabalho foi possivel ver como os fatores de textualidade, elementos estudados pela Lin-
guistica Textual, contribuem no processo de construcao do sentido de um texto, fazendo com que ele
ndo se configure como apenas um amontoado de palavras.

No que se refere a novela Mar do Sertdo, foi possivel observar a inovagdo neste género televisivo
a partir do resgaste do quadro Cenas do proximo capitulo, utilizado para fazer com que o publico conti-
nue mantendo a audiéncia elevada da novela. A analise da estrutura textual desse quadro possibilitou-
nos observar como os fatores de textualidade estdo presentes nos diferentes géneros textuais e, no caso
especifico, como colaboram para fazer com que o telespectador permaneca interessado na novela.

Ainda sobre a novela, podemos constatar que a utilizacdo do repente, como uma nova forma
de atingir ao publico, teve um papel positivo, ao ponto de estar presente novamente na novela No
Rancho Fundo, do mesmo autor, que foi exibida posteriormente. Podemos ousar dizer que, dentre os
varios fatores que contribuem para o sucesso da novela, temos a coeréncia presente no texto, de for-
ma particular, neste caso, nas cenas do préximo capitulo, permitindo assim a comunicag¢do entre os
personagens e o telespectador.

Por fim, podemos dizer que a LT é uma ferramenta que contribui para a observacao das possi-
bilidades de sentido presente nos textos, mostrando que sua construcdo parte de diversos fatores,
para atingir o objetivo de comunicar.
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Resumo/Abstract
'\[])e(;a teatral Sortilégio foi originalmente escrita por Abdias
ascimento 1(1914- 011) em 1951, no contexto do Teatro
A A Experimental do Negro, companhia fundada pelo
ORGANIZADORES: dramaturgo, ator e diretor sete anos antes no Rio de Janeiro. A
Bega foi encenada em 1957 e publicada pela primeira vez em 1959.
autor fez modificacdes no texto, republicando-o duas décadas

Maria del Pilar Tobar Acosta mais tarde. Sortilégio combina referéncias a realidade urbana com
a atmosfera poética e imagens violentas, adicionando a cena

© . brasileira, em medida inédita, elementos visuais e sonoros

- , inspirados nos ritos afro-brasileiros, além de mensagens

Jodo Vianney Cavalcanti Nuto emancipatérias. Traz sete cangbes, chamadas pontos, cantos
rituais que emolduram as a¢des dramaticas. O texto converteu-se

© . em classico, fonte para o teatro brasileiro das ultimas décadas

Belas_sugestﬁes metaforicas, metafisicas e politicas que encerra.
elacionamos essas varias sugestdes umas as outras no intuito de
apreender o seu significado conjunto, segundo os termos da peca.

ERRADOS

Palavras-chave: Teatro brasileiro, teatro negro, dramaturgia moderna, arte

REVISTA DO PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM LITERATURA

politica.
v. 34, n. 67, abr. 2025 he play Sortilégio was originally written by Abdias
Brasilia. DF Nascimento (1914-2011) in 1951, in the context of the
’ Teatro Experimental do Negro, a company founded by the
ISSN 1982-9701 playwright, actor and director seven years earlier in Rio de
Janeiro. The play was performed in 1957 and published for the
first time in 1959. The author made changes to the text,
republishing it two decades later. Sortilégio combines references

to urban reality with a poetic atmosphere and violent images,
: adding to the Brazilian scene, in an unprecedented way, visual and
FLUXO DA SUBMISSAO sound elements inspired by Afro-Brazilian rites, as well as

: emancipatory messages. It features seven songs, called pontos,
Submetido em: 26/01/2025 ritual cﬁants that frame the dramatic actions. The text has become
Aceito em: 11/042025 a classic, a source for Brazilian theater in recent decades due to the
: metaphorical, metaphysical and political suggestions it contains.
SRS SR We relate these suggestions to each other in order to grasp their
joint meaning, simultaneously political and metaphysical,

according to the terms of the play.

Keywords: Brazilian theater, black theater, modern dramaturgy, political art.
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A metafora insubmissa em sortilégio, de Abdias Nascimento

PREVIAS

O Teatro Experimental do Negro (TEN) somava sete anos de existéncia, em 1951, quando Ab-
dias Nascimento (1914-2011), seu fundador, escreveu a pecga Sortilégio. Ele entdo condensava, em
forma de drama, as suas ideias de um teatro de expressao afro-brasileira, que incluiam a denuncia
dos problemas vividos pelas pessoas negras no pais.

A pega foi apresentada seis anos depois no Municipal do Rio de Janeiro, sob a direcdo de Léo
Jusi, tendo sido recebida com espanto por uma plateia despreparada para o que o espetaculo mostra-
va - o publico ndo previra “uma bofetada daquelas”, lembra a atriz Léa Garcia, integrante do elenco,
em entrevista de 2022. Com a passagem das décadas, Sortilégio viria a tornar-se uma referéncia dra-
maturgica, “texto classico do teatro brasileiro” dadas as multiplas sugestdes poéticas, plasticas e poli-
ticas nele reunidas. 1

A obra foi publicada em 1959 e novamente em 1961, nesse ultimo caso na antologia Dramas
para negros e prélogo para brancos, organizada pelo préprio Abdias. Nesse livro, sé reeditado muito
recentemente, Sortilégio figura ao lado de outras oito pegas de diversos autores, entre eles Lucio Car-
doso, Rosario Fusco e Nelson Rodrigues. Propunha-se ali um primeiro canone para o teatro afro-
brasileiroZ ou dedicado a discutir as questdes raciais.

A pega teria uma segunda versao, langada em 1979, dessa vez com o subtitulo Mistério negro
de Zumbi redivivo3. A terceira edicao, dada como definitiva, ocorre em 2022, agora sem o subtitulo.
Para contar a histéria de Emanuel, jovem advogado negro, o autor combina imagens rituais de ma-
cumba, tratadas metaforicamente, com indicagdes realistas que ancoram o “drama real e intimo do
heréi” na vida social (Nascimento, 2022, p. 29).

O protagonista passa de momentos aflitivos a catarse, liberando-se das tensdes que o sufo-
cam: a palavra “sortilégio” alude a essa metamorfose e a uma possivel reden¢ao. O drama, de estrutu-
ra moderna, comporta ainda outros significados ao apontar para a luta mais ampla, histérica, dos po-
vos pretos. Os sete pontos, cantos que aqui homenageiam os orixds, acompanham a trajetéria de
Emanuel e ilustram as situacoes da trama a sua maneira indireta e lirica*.

MATRIZES MITICAS

A primeira versao de Sortilégio mostra, na cena inicial, as Filhas de Santo I, II e III a prepara-
rem um despacho, encomenda mistica que se relaciona ao protagonista: “Daqui a pouco comeca a
festa. Emanuel ndo demora” (Nascimento [org.], 2024, p. 324). Estdo no alto de um morro, onde se
encontra um terreiro de macumba, lugar a que ele chegara brevemente.

Falam sobre Efigénia, depois nomeada Ifigénia (“Ha também uma preta na historia”), ex-
namorada de Emanuel, e Margarida, a ex-esposa branca do rapaz. Na segunda redagdo da pega, o tre-
cho em que as Filhas de Santo conversam sera precedido pela presenga da Ialorixa, sacerdote-chefe
do terreiro, personagem que nao existia na versao de 1961. A personagem voltara no desfecho, alte-
rado nas edi¢bes posteriores também quanto a sorte do herdi, alcado a um plano simboélico mais lar-
go com a imagem alegorica de Zumbi redivivo.

A passagem acrescentada ao comego da pega enriquece a atmosfera mistica, e nela a lider es-
piritual, secundada pelas Filhas, enumera e descreve divindades como se nos explicasse o cosmo se-
gundo matrizes africanas. Certas réplicas sao sugestivas, como quando a lalorixa diz as mais jovens:

1 A afirmagao de Léa Garcia sobre o espetaculo em que atuou como Efigénia (o papel principal coube a Abdias Nascimento) consta de entre-
vista na edigao recente da pega (Sao Paulo: Perspectiva, 2022, p. 138). A avaliagdo de que a pega é “texto classico do teatro brasileiro” foi
feita em outra entrevista, na mesma edicdo, por Angelo Flavio Zuhalé, diretor da montagem de Sortilégio em Salvador e noutras capitais, em
2014 (2022, p. 150). Ambas as conversas foram conduzidas por Elisa Larkin Nascimento.

2 O organizador fala em “Antologia de teatro negro-brasileiro”.

3 Os mistérios eram pegas religiosas medievais. O nome desse género teatral “reporta-se a liturgia da Igreja, por tratar-se, originalmente, de
dramatizag@o dos mistérios que envolviam os sacramentos”, informa Luiz Paulo Vasconcellos em Dicionério de teatro. Foram chamados au-
tos sacramentais em Portugal e na Espanha (Vasconcellos, 2009, p. 161). Abdias Nascimento alude em sua peca a essa atmosfera mistica
trazendo-a para o universo afro-brasileiro.

4 Melodias e versos compostos por Abigail Moura, regente da Orquestra Afro-Brasileira e colaborador do TEN, aparecem na primeira redagéo
do texto com as respectivas partituras. Em 1979, o livro com a peca traz novas letras feitas pelo dramaturgo, sem o registro das melodias. Ja
na edig&o definitiva em 2022, os temas musicais s&o de Nei Lopes e foram anotados em partituras, permanecendo as letras de Abdias.
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“Procurem entender o que esta além das coisas, adiante daquilo que falo. As vezes as palavras traem.
Nao confiem sé nas palavras. Exu conhece a linguagem dos humanos e dos seres divinos, perguntem
a ele” (Nascimento, 2022, p. 32). Os sortilégios se manifestam por c6digos diversos, além do verbal.

Exu é o deus mensageiro, o que liga as pessoas as divindades. Tudo se encaminha para a pre-
paracao do despacho (ponto onde comegava a versao de 1961), apelo relativo a Emanuel. O persona-
gem pode ser visto como objeto de uma conspiragdo sobrenatural que visa a sua prdépria libertacao,
processo fantastico de que ele certamente participa, embora um pouco aos trancos, e que parece
constituir o sentido maior da pecga.

Ha um crime na trama, pertencente ao passado, mas que aflora com alguma insisténcia nas falas dos per-
sonagens, inclusive nas de Emanuel, que pensa em voz alta e assim narra e comenta os proprios passos (recurso
épico, ndo propriamente dramatico). A explicitagao do crime, assim como o resultado da perseguicao que a poli-
cia estaria fazendo a Emanuel, segundo ele conta, € ponto de chegada destinado a manter tenso o fio da historia.

Uma das Filhas promete apagar dos olhos dele “a odiosa imagem branca de Margari-
da” (Nascimento, 2022, p. 36). O autor nao hesita em atribuir falas hostis as personagens - palavras
procedentes da realidade, ressalte-se, e reproduzidas sem atenuantes. Mais adiante Margarida, em
combate verbal com Ifigénia, é chamada por esta de “prostituta” e revida chamando-a “puta, ne-
gra” (Nascimento, 2022, p. 79). Voltaremos a esses embates.

POLOS DRAMATICOS

A peca ndo tem divisao por atos nem por cenas, ao menos nao explicita, o que contribui para a
constante sensac¢do de intensidade que nos comunica. Evidentemente, ha pontos de pausa ou de re-
pouso, mas sdo apenas intervalos mais ou menos breves para os numerosos momentos de crise. A
musica sublinha esses momentos.

Podemos demarcar blocos de agdes com certo arbitrio, embora devamos ressaltar o quanto se
acham interligados. Vamos considerar o primeiro deles como o conjunto de cenas que envolve a cena
inicial, ja referida, com a Ialorixa e as Filhas; a chegada de Emanuel; o “Ponto de Obatala”, que ouvi-
mos “primeiro alto, depois em surdina”; e a vinda de Margarida - ou sua imagem, evocada nas falas
das Filhas e do proprio homem. Nesse pequeno grupo de acontecimentos, ja se acham figurados al-
guns dos principais motivos que percorrerao Sortilégio.

Pouco antes de Emanuel vir a cena pela primeira vez, apés subir a ribanceira na dire¢do do
topo do morro, quem ali aparece é o alegdrico Orixa, que ocupara o espago onde estavam as Filhas de
Santo: “O Orixa usa mascara de expressdo suave, paramentos de cerimdnia religiosa. Durante toda a
peca, representa em pantomima e em danc¢a. Um foco de luz o segue sempre. Entra, observa a riban-
ceira; espera alguém” (Nascimento, 2022, p. 37).

Esse personagem relaciona-se a um dos polos da trama, que designamos como o da conspira-
¢do sobrenatural que move o protagonista. Esse acordo transcendente tem raizes no solo social - que
é o outro polo da peca, ligado ao primeiro. Ambos assinalam a trajetdria de Emanuel até o conheci-
mento, a sua educagdo sentimental, jornada que ele trilha do inicio ao desfecho, ndo sem tropecos.
Trajeto que o conduz a plena consciéncia politica, alcangada sob o impulso de traumas sucessivos:
prisoes, humilhacdes, desiluses amorosas.

Emanuel diz ao chegar ao morro, “apds certificar-se de que ndo ha ninguém” no local:

Dessa vez nao me pegam. Nao sou mais aquele estudante idiota que vocés me-
teram no carro forte. Aos bofetdes. Preso por qué? Ah! o carro ndo podia re-
gressar vazio a delegacia. Me racharam a cabeca a socos e cassetetes. Me obri-
garam a cumprir sentenca por crimes que jamais cometi ou pensei cometer.
Ndo matei. Ndo roubei. Agora nunca mais hao de me agarrar de novo
(Nascimento, 2022, p. 38).

A linguagem modifica-se para corresponder as varias atmosferas: as queixas de Emanuel, inci-
sivas e indignadas, sdao pronunciadas em linguagem coloquial, em contraste com certas palavras das
Filhas e de outros personagens, ditas em tom poético, metaférico. Este é outro aspecto a considerar:
os diferentes registros de linguagem que se alternam, quando nao se misturam ou se atritam.
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O deus Obatala, criador dos seres humanos e ligado a ideia de pureza, “para eles o maior dos
orixas” (dira Emanuel afirmando ndo acreditar em tais divindades), inspira o primeiro ponto da peca.
A melodia desse ponto soa um pouco suspensiva, como que inconclusa (embora termine em sua téni-
ca, a nota ré). Os versos iniciais: “Obatala/ Infinito puro/ Serena brancura sem fim/ Orixa piedoso e
soberano/ Criou a terra, o ser humano,/ O arroz branco, o alecrim” (Nascimento, 2022, p. 42).

Emanuel lembra-se da mae, que se empenhou em que o garoto estudasse, e se ouve a Voz de
Negra Velha numa cang¢ao de ninar, para comog¢do do rapaz. Um ruido assusta Emanuel, mas era ape-
nas o galo usado no despacho que acabava de morrer... Tenta sair do local, mas “o canto sobe forte e
violento, como se uma parede se erguesse”. Reaparece o Orixa (Nascimento, 2022, p. 45).

Margarida entra, aproxima-se de Emanuel, beijam-se. Como se ele tivesse mesmo de ficar
para sentir, outra vez, as emog¢des boas e ruins da ligacao com a ex-esposa, o que seria idilico tor-
na-se conflituoso. Ouvimos a Voz da Mde de Margarida, que ndo quis o casamento e praguejou:
“Malditos sao vocés... e sua raga negra. Amaldicoados estao para sempre. Desde os tempos da Bi-
blia!” (Nascimento, 2022, p. 46).

A Filha de Santo III fala em “metamorfose” de Emanuel, que teria superado os episédios
relativos ao casamento e que “deixara a casca do ser que nao é o seu proprio ser. Mas... deve-
mos esperar os acontecimentos. Por enquanto ele é apenas uma fracdo de ser inquieta, incapaz
de parar e repousar” (Nascimento, 2022, p. 47). Nesse momento, aqueles episédios o fazem
recordar uma cena de infancia, quando os colegas de escola o vaiaram e lhe atiraram pedras,
chamando-o repetidamente “ticdo...”.

A magoa logo da lugar a outro estado de espirito. Ele se torna bem-humorado, galhofeiro, co-
mo que gratuitamente. O “Ponto de Xangd e Oia-lansa” fara a transicao entre o trecho que acabamos
de ver e o seguinte, quando aparece Ifigénia, por quem também fora apaixonado.

TEPIDA NOITE

O “Ponto de Xangd e Oia-Iansa” coincide com a apari¢ao de Ifigénia. Tanto ela quanto Margari-
da sdo fantasmas procedentes da imaginacdao de Emanuel, em conformidade com a rubrica inicial que
fala em “drama real e intimo do her6i”. A personagem é assim descrita: “Negra jovem, traje vistoso,
brilhante, mas de gosto duvidoso. Fuma constantemente, nervosamente. Movimentos e gestos que
lembram marionetes” (Nascimento, 2022, p. 48). O recurso a mecanica das marionetes também foi
usado para Margarida.

A melodia parece mais movimentada que a do ponto anterior, esse mais dolente; vale-se da
mesma escala usada no primeiro, a de ré menor. Com uma diferenc¢a importante: ao final da melodia,
da-se a passagem de um tom a outro; vamos de ré a la menor. O efeito é de surpresa. O dramaturgo
assinala que se ouvira esse ponto sempre que Ifigénia surgir em cena, associando a personagem a
embalo mais vigoroso (Nascimento, 2022, p. 50).

Emanuel dirige-se a ela acusando-a de persegui-lo e de rir dele, “me farejando como cadela
danada...”. Recorda o quanto acreditou na moga, tendo as suas palavras intercaladas por intervengoes
poéticas das Filhas: “Que frémito crispando a tépida noite!”; “Uma lua como esta boiava no
céu...” (Nascimento, 2022, p. 52). O homem reincide no tom de queixa irada e brande a lanca ritual de
Ogum contra a apari¢cdo, mas o fantasma se esfuma. As denuncias da violéncia cotidiana e publica to-
mam o lugar das magoas. Procura acalmar-se, em nova mudanca de humor:

Sabe de uma coisa? Sagrada ou ndo, o melhor serd empunhar a espada. No ultimo
caso, servira para varar as tripas de um policia. (Sorrindo.) Deve ser gaiato espe-
tar um tira. (Faz com a espada gesto no vdcuo.) O bicho estrebuchando, e a gente
furando mais, “Toma, isto é Exu vingando todos os negros que o Esquadrao da
Morte assassina.. Aqueles desempregados que vocés prendem como vadios... ou
malandros... e depois enviam para a Ilha Grande...” (Olha a lua.) Que bela noite!
Em noite assim nao devia morrer ninguém... (Nascimento, 2022, p. 52).

A peca incluird com frequéncia tais protestos enfaticos. E curiosa, quando ndo espantosa, a
mistura de temas e de codigos - o universo religioso, o cotidiano violento do Rio de Janeiro, uma du-
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pla histéria de amor atravessada por feridas raciais. Esses varios planos foram costurados com habi-
lidade e passamos de um a outro sem maiores solavancos.

O personagem dialoga com as Filhas, dando sinais do crime que o perturba. Lembra que Mar-
garida morreu e ouve: “Morreu ou vocé matou?” Responde: “Ndo... ndo matei. Se houve vitima, a viti-
ma fui eu. As duas se odiavam. Mas contra mim agiram como aliadas. Me liquidaram antes de eu aca-
bar de vez. (Pausa.) Ifigénia... Estava aqui ainda ha pouco... Onde esta vocé? Para onde foi?”, pergunta
a si mesmo, “transtornado” (Nascimento, 2022, p. 53).

Ifigénia logo reaparecera, e os dois recordarao a conversa que tiveram tempos antes, quando
ele disse preferir que ela estudasse “outra coisa” que ndo o balé classico, porque o balé supostamente
a levaria a esquecé-lo:

Ja observou como os brancos olham para vocé? Tém sempre um ar de donos,
de proprietarios. Trata-se de algo assentado na consciéncia deles. Nem se dao
ao trabalho de um autoexame. Basta a um branco desejar uma negra e pronto,
deita em seguida com ela (Nascimento, 2022, p. 54).

As Filhas comentam, dentro da convenc¢do nao realista que é a do texto: “Tem sido assim des-
de o navio negreiro!”, diz uma. Outra faz a ressalva: “Mas agora vamos mudar, transformar tu-
do” (Nascimento, 2022, p. 54).

A iminéncia da chegada da policia, real ou suposta, o aflige, e ele pede a ex-namorada que diga
aos policiais que ndo matou Margarida: “Nao quero voltar para aquela penitenciaria dos infernos. Sa-
be o que é a cadeia? Anos e anos trancafiado num buraco escuro e frio?” (Nascimento, 2022, p. 55).

Vamos ouvir o “Ponto de Iemanja”, que traz Margarida de volta com a Teoria das Iads, grupo
de dancarinas iniciadas no rito que, vindas do fundo da plateia, “lembram o ritmo das ondas. E uma
danca sensual, enfatizando os gestos de mulher vaidosa. Margarida esta no meio, como se puxada nu-
ma rede que € seu préoprio véu de noiva” (Nascimento, 2022, p. 56).

O “Ponto de Iemanja” é o mais breve e simples dos sete pontos na pec¢a, com seis compassos. Solo
e coro se alternam, e a primeira estrofe, em solo, diz: “Conchas, buzios, areia fina/ Palmeiras verdes na
campina/ Rio Ogum, rochas na colina/ Morada bendita de Janaina”. A letra fala na “negra sereia”, a deu-
sa lemanj3, e pede a ela forcas para sobreviver a “loucura de amar”> (Nascimento, 2022, p. 58).

A SORTE DAS MULHERES

O grupo das Iads chega ao palco e se ouve “grande e festivo ruido anunciando a passagem do
ano” (Nascimento, 2022, p. 57). Margarida vai se dirigir a Voz de Negra Velha a pedir leite, a maneira
das criancas - ela havia sido amamentada nos seios daquela mulher. Quando recorda, falando a Voz,
0 seu “mama grande... redondo... bonito...”, uma das Filhas provoca-a: “...preto... Seio bonito e preto.
Vamos, repita, quero ver: seio bonito e preto...” (Nascimento, 2022, p. 60).

0 dialogo, que inclui cantigas pueris, levara a uma passagem de protesto especialmente incisi-
vo. Emanuel afirma: “Branco nunca é preso por fazer mal a moga negra” - referindo-se ao abuso que
teria acontecido a Ifigénia quando adolescente. As Filhas de Santo entdo se manifestam, veementes,
numa espécie de jogral:

Filha II (ingénua): Nao foi o que os brancos sempre fizeram? O mal?

Filha III: Muito pior do que o mal. Estupraram as nossas av0s africanas. Esque-
ceram? Violaram as nossas maes. Ja perdoaram?

Filha I: Violaram tudo... a terra dos ancestrais...

Filha III: Invadiram!

Filha II: A liberdade dos africanos...

Filha III: Suprimiram. Escravizaram!

5 Quanto ao “Ponto de lemanja”, temos dividas no que toca a relagéo entre letra e melodia; esta ndo parece capaz de acomodar os versos
para os quais tera sido composta. Pode ocorrer algo similar em outras dessas cangdes. Questdes a serem avaliadas e, se for o caso, resolvi-
das pelos diretores cénicos e musicais que vierem a trabalhar com a peca.
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Filha I: A riqueza... o trabalho dos negros...

Filha III: Roubaram. Espoliaram!

Filha II: As mulheres africanas...

Filha III: Estupraram. Prostituiram!

Filha I: A humanidade dos negros...

Filha III: Embruteceram. Desumanizaram!

Filha II: Os deuses africanos...

Filha III: Profanaram. Negaram! Oh! Ogum! Espada sangrenta da justa vingan-
ca! (Nascimento, 2022, p. 62-63).

Emanuel lembra-se de uma noite em que Margarida e ele ja estavam noivos e, felizes, resolveram an-
dar a noite. Beijavam-se, quando surgiu a policia: “Os tiras me surraram. Socos, pontapés, cassetetes... Por
fim, me atiraram como um fardo dentro do carro de presos”. Margarida protestava: “Ele é meu noivo... meu
noivo... estdo ouvindo?” Emanuel lamenta, fechando o relato: “Grades... outra vez grades...” A rubrica a essa
altura informara: “O canto [de Ilemanja] sobe, a danca das iads atinge o climax” (Nascimento, 2022, p. 64-65).

O didlogo em flashback, adiante, entre o protagonista e Ifigénia esclarece os motivos de dis-
cordia havidos em seu relacionamento. Ternura e rancor revezam-se ao longo da conversa. Lancada
em carreira de bailarina (como se presume) e acusada de ter se bandeado para o lado forte da socie-
dade (“O publico te aplaude... Os jornais te chamam de ‘grande artista’, e vocé perde a cabeca. S6 pen-
sa nos brancos que te podem dar oportunidades”), a moc¢a defende-se: “Que rapaz de cor poderia me
oferecer a festa que me oferecem esta noite?” Pouco a frente, dira: “Usei meu corpo como se usa uma
chave” (Nascimento, 2022, p. 68-69).

O dramaturgo certamente critica, a essa altura, a sexualizacdo das mulheres negras e a explo-
racdo de seus corpos pelos que pretendem se aproveitar de sua vulnerabilidade. Ifigénia gostava de
Emanuel, mas optou por “abrir caminho, vencer na vida. Do meu talento ndo queriam saber, nem do
ser humano que eu era... A Unica coisa que interessava era meu corpo!” A personagem retirava algum
prazer da situagdo, como admite:

Os homens se transformaram na Unica razao da minha existéncia. Aos poucos
minha carreira foi ficando para o lado. (..) S6 importava meu desejo de ho-
mens. Um desespero! (Lirica.) Tao bom satisfazer desejo de homem! (Mistica.)
Parecia cumprir uma ordem divina... Igual sacerdotisa executando um ato li-
turgico. (Vulgar.) Por isso deixei Copacabana... me transferi para a Lapa...

A resposta de Emanuel é o destempero: “Cadela no cio! Mas Deus te castigou” (Nascimento,
2022, p. 69-70).

Indago aqui do sentido assumido pela cena com a menc¢do a troca do bairro de Copacabana
pelo da Lapa, ou seja, um bairro entao glamoroso por outro associado a prostituicao. A personagem
so poderia satisfazer o seu “desejo de homens” mudando de endereco? Repare-se que o autor a rela-
ciona a Pombagira (ou a entidade similar) quando Ifigénia diz: “Parecia cumprir uma ordem divina...
[gual sacerdotisa executando um ato liturgico”.

Os valores e costumes da época, que em parte sobrevivem, parecem ter influido sobre a carac-
terizacdo de Ifigénia, ao menos nessa passagem. O mesmo ocorre com o perfil de Margarida: também
a discussdo em torno da virgindade da ex-esposa (ela teria tentado esconder de Emanuel ja ndo ser
virgem) exibiria esse trago®.

APOTEOSE
As péaginas finais de Sortilégio concentram quatro dos sete cantos da pe¢a, sendo que o dltimo,
“Folga negro”, ndo é propriamente um ponto pois nao alude a tema religioso. O primeiro dos quatro é

6 O pendor para antinomias como pureza e devassidao, proximo da légica dos melodramas, transparece aqui um pouco ao modo de Nelson
Rodrigues, com quem a pega tem pontos de contato. O que também se da nos dialogos: os das Filhas de Santo lembram os das Senhoras ou
das Primas em Anjo negro (1946), pega de Nelson que integrou a antologia Dramas para negros e prélogo para brancos. Essas coincidéncias
nao embagam o carater Unico de Sortilégio, singularmente dotado de veeméncia politica associada a atmosfera surreal.
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o de Exu, e nele o eu lirico roga ao deus brincalhao que o livre de “atrapalhadas”. A letra enumera os
males: “Na encruzilhada do negro/ Tem agressao da policia, tem/ Estupro de negra, violagdo/ Tem
muita dor, muita sevicia/ Desde o tempo da escravidao” (Nascimento, 2022, p. 86). Apesar das ma-
goas, a melodia em tonalidade maior corresponde ao espirito do orixa.

No entanto, o que temos a seguir é uma espécie de acerto de contas de Emanuel com Margari-
da, quando ele a acusa de ter matado o filho de ambos. Machucado, ele a deprecia: “Como mulher vo-
cé nunca significou nada para mim. Olha, quem tinha nojo era eu. Aquelas coxas amarelecidas que
nem cirio de veldério me reviravam o estdmago”. Fala como se Margarida estivesse presente: “Vocé o
matou para se desforrar da minha cor, ndo foi? Mas ele era também seu sangue”, diz a ex-esposa, que
se sentia sexualmente atraida pelo homem e depois parece ter-se cansado dele.

Emanuel afirma: “Desejei um filho de face bem negra. Escuriddo de noite profunda, olhos pa-
recendo um universo sem estrelas... Cabelos duros, indomaveis... Pernas talhadas em bronze, punhos
de ago para esmagar a hipocrisia do mundo branco”. As Filhas o replicam (“Aniquilar os falsos so-
nhos da brancura”, diz uma delas), e o homem reitera: “Brancura que nunca mais ha de me oprimir.
Estdo ouvindo?” (Nascimento, 2022, p. 89).

Aqui principia uma oracdo enunciada pelas Filhas e pelo Coro. Imploram as divindades que
deem lucidez a Emanuel “até o terrivel instante de enfrentar o que ninguém conhece... Desafiar o mis-
tério oculto 14 nas dobras do horizonte” (Nascimento, 2022, p. 90). A peca reforc¢a o carater simbdélico
de sua trajetdria e de sua morte anunciada.

O término da ladainha é marcado pelo “Ponto de Ogum”, com uma de suas se¢des mais lirica,
outra mais ritmica. Eis a segunda estrofe do canto dedicado ao orixa das lutas: “Bebe teu vinho fer-
vente/ Enquanto da palma pendente/ O olho do abismo te chama/ Abre os caminhos na frente/ Teu
povo te segue, te aclama/ Morre e renasce da chama” (Nascimento, 2022, p. 92).

Esse é 0 momento mais alto do enredo. Ao som dos tambores e do “Ponto de Oxumaré”, deus
do movimento, Emanuel confessara serenamente: “Eu matei Margarida. Sou um negro livre!” A re-
missdo de que se trata aqui ultrapassa o episédio individual para se alcar a esfera coletiva. E como se
0s préprios orixas aspirassem a insurreicao, figurada na metafora agressiva do assassinato que vin-
gava o sacrificio da crianca’.

O proprio Emanuel esta condenado a desaparecer. A morte do protagonista pela vontade in-
flexivel do Orixa, morte que subentende o renascimento do heroéi, equivalera a redencao dos povos
pretos, figurados em Zumbi e em Palmares, que surgem no desfecho. Redencao que nao vira sem con-
flito e luta, a peca nos diz. Ifigénia reaparece ao final convertida em guerreira, a coroa de Ogum sobre
a cabecga, uma espada nas maos. Simbolos de insubmissao.

O repertorio imagético de Sortilégio é bastante rico e chega a atordoar o comentarista (pode
mesmo haver algum excesso e delongas demasiadas nas ultimas paginas). Cito apenas dois exemplos,
encontrados no decorrer do texto: os lirios sangrentos trazidos por Ifigénia e o gesto de levar as
maos ao pescog¢o, como se o protegesse, feito por Margarida e alusivo a asfixia - no que a peca remete
ao Otelo shakespeariano, mencionado pelo protagonista.

Outra chave de leitura diz respeito aos aspectos metafisicos, ja brevemente referidos acima,
que se somam aos demais aspectos do texto. Voltemos algumas paginas: ao som do “Ponto de Ogum”,
Emanuel, vestido a maneira africana, recita compassivo: “O sombrio fluxo sanguineo de Ogum trans-
borda em mim as medidas do universo inaugural. Oh, desgracado seccionamento do ser perfeito, do
corpo inconsutil e belo”.

A Filha III reforga: “Separados estamos. Partidos fomos”. Emanuel: “Cosmorama (...) que nos
aparta e distancia. Entretanto, o espaco primordial convoca o regresso a continuidade do
ser” (Nascimento, 2022, p. 95). Sao falas cifradas que, segundo as entendo, dizem respeito a finitude
e ao isolamento metafisico dos individuos, bem como a uma hipotética ressurreicao.

7 Vale insistir sobre a filiagdo de Abdias Nascimento as maneiras de Nelson Rodrigues, agora no que toca a brutalidade das imagens, ressal-
vada a originalidade do autor de Sortilégio. Nelson soube reconhecer as qualidades da pega desde que ela apareceu em cena, em 1957: “Na
sua firme e harmoniosa estrutura dramatica, na sua poesia violenta, na sua dramaticidade ininterrupta, ela também constitui uma grande
experiéncia estética e vital para o espectador. Ndo tenham davidas que a maioria da critica ndo vai entendé-la. (...) Mas nada impedira que o
mistério negro entre para a escassa histdria do drama brasileiro” (Rodrigues em Nascimento, 2022, texto de orelha).
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O tema do cosmo dilacerado, cindido, comparece as mitologias. O deus grego Dionisio
quebrou-se em pedacos varios; os homens nasceram de suas ldgrimas.8 A unidade inicial frag-
menta-se, e 0s segmentos aspiram a se religar. Talvez possamos relacionar esse tema, ainda, ao
mote da morte e ressurreicao de que fala Mario de Andrade no prefacio a Dangas dramdticas do
Brasil, datado de 1944.

Deixemos entre parénteses as nocdes de “civilizacbes mais tecnicamente avangadas” e
“culturas primitivas”, citadas por Madrio, para nos ater ao que importa agora: a ideia de que a morte
traz consigo a expectativa de reunido a unidade primeira. De retorno ao todo de que teriamos sido
exilados. Abdias Nascimento caminhou por essa trilha (“Morre e renasce da chama”, diz o “Ponto de
Ogum”), ainda que ndo tivesse em mente qualquer coincidéncia com mitos classicos ou com os que
deram sentido as dancas brasileiras.

Ouvimos o “Ponto de Oxumaré”, os tambores vibram: o protagonista confessa o crime que, pa-
radoxalmente, o resgata - e “todo o palco se torna, progressivamente, no quilombo de Palma-
res” (Nascimento, 2022, p. 100). Emanuel perecera em seguida, cumprindo a rota de morte e renasci-
mento. Ele representa o seu proprio povo, apto a idéntica metamorfose.

A apoteose explode com “Folga negro”, muisica em que se reconhecem motes populares, canta-
da pela Ialorixa e pelo Coro:

Danc¢a negro... canta negro!

Folga negro... branco ndo vem ca!
Coro: E se vier... pau ha de levar!
pau ha de levar!

Danca negro... canta negro
Folga negro... a escravidao acabou!
a libertacao chegou! (Nascimento, 2022, p. 103).

O publico e a critica em 1957 talvez nao tivessem repertorio para entender o espetaculo. O
pioneirismo dessa peca, na violéncia de suas imagens, e a atuacao do Teatro Experimental do Negro,
que existiu de 1944 a 1968, ajudaram decisivamente a criar o repertorio cultural que se vem aden-
sando sobretudo nas duas ultimas décadas.
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Resumo/Abstract
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Do “Pai Jodo” as “Laranjas da sabina”; escravidao e resisténcia nos tempos do império

INTRODUCAO
Quase todos os brasileiros ja cantaram ou ouviram “Escravos de J6”.

Escravos de J6 jogavam caxangd
Tira, bota, deixa o zambelé ficar
Guerreiros com guerreiros
Fazem zig zig zd

Mas quantos brasileiros conhecem o verdadeiro significado da cantiga? A versao corrente, quase
intuitiva, é de que ela se refere ao personagem da Biblia - aquele que tudo tinha, tudo perdeu e tudo re-
cuperou, sempre aceitando a vontade do seu Deus. A hipdtese é, no minimo, estranha. Como a can¢do
teria saido da Terra de Uz, na atual Jordania, onde viveu ]9, e vindo parar no Brasil - e apenas no Brasil?

Quem matou a charada foi a etnolinguista Yeda Pessoa de Castro. “]6” é uma corruptela da pa-
lavra “nz6”, que, em muitas linguas bantas, predominantes na Africa Central e na Africa Austral, signi-
fica “casa”. Em quimbundo e quicongo, idiomas falados pela maioria dos escravos trazidos da regiao
de Congo-Angola quase nio se pronuncia o “n” inicial. Diz-se apenas “z6”. Em outras regides da Afri-
ca, diz-se “njd”. Os “escravos de ]6”, portanto, eram os escravos domésticos, aqueles que trabalhavam
na casa do senhor. Faz todo sentido. (Castro, 2005)

“Zambelé” ou “zabelé” é o nome de uma pequena ave da familia das perdizes, muito comum no
Brasil, também chamada de inhambu. Mas, na minha avaliagao, o mais provavel é que, na cantiga, a
palavra também seja uma corruptela - no caso, de “zimbelé”. Na “lingua de preto”, falada pelos africa-
nos escravizados no Brasil, com erros de concordancia e misturando palavras em portugués e linguas

bantas, o prefixo “zi” indicava plural, substituindo os artigos “os” e “as”. “Zingana” (zi + ngana), por
»n o«

»n o«

exemplo, queria dizer “os senhores”. “Mbéle” em quimbundo quer dizer “criados”, “pessoas da casa”,
“familiares”, “pessoas que trabalham para o mesmo patrao” (Assis Junior, s.d.). “Zimbelé&”, portanto,
seriam os escravos e escravas que trabalhavam na casa-grande. Faz todo sentido também.

O desconhecimento do verdadeiro significado de “Escravos de J6” é um sinal de que muitas
cantigas dos tempos do cativeiro no Brasil - que durou mais de trés séculos e meio, € bom lembrar -,
nao foram bem compreendidas. Situa-las no seu contexto social e histérico é fundamental para en-
tender a escravidao, o racismo e a resisténcia ao cativeiro em nosso pais.

Claro que nao é uma tarefa facil. HA pouquissimos registros escritos ou impressos da nossa
fragmentada producdo cultural anterior ao século XIX. Até a chegada da familia real portuguesa no
Rio de Janeiro, o Brasil dependia quase que exclusivamente da transmissao oral para a circulagdo de
ideias - e de musicas também. A existéncia de tipografias era terminantemente proibida. Tampouco
era permitido publicar periédicos e livros. Apenas em 1808 foi autorizado o funcionamento da pri-
meira grafica no Brasil: a Impressao Régia. No mesmo ano, veio ao mundo o primeiro jornal editado
no pais, a “Gazeta do Rio de Janeiro” - na pratica, um diario oficial.

Tudo somado, a palavra escrita atingia um publico extremamente restrito. Pouquissimos bra-
sileiros sabiam ler e escrever na época. Cinquenta anos depois da Independéncia, segundo o censo
de 1872, 84% dos habitantes do pais eram analfabetos. Dos 1 milhdo 510 mil 86 escravos entao exis-
tentes no Brasil, somente 1.503 - isso mesmo: 1.503 - sabiam ler e escrever. Ou seja, de cada mil cati-
vos, apenas um era alfabetizado.

Por isso mesmo, os relatos dos acontecimentos, o debate de ideias e as disputas politicas depen-
diam da transmissdo oral para chegar a maioria da populagao. Quando se ancoravam em rimas e ritmos,
como nos poemas e cordéis, chegavam mais longe. Quando se apoiavam também em melodias, atingiam
um publico maior. Daf aimportancia da producdo e da circulagdo musical para o debate de ideias.

Até meados dos anos 1830 nao havia no pais uma produgdo cultural significativa. Na cena mu-
sical, as trocas entre a elite e o povo eram quase nulas. Mas, aos poucos, essa situacdo comegou a mu-
dar. Em 1834, o francés Pierre Laforge iniciou a impressdo regular de partituras no Rio de Janeiro.
Em 1838, o Brasil subiu aos palcos, até entao restritos as pecas de autores estrangeiros. Estrearam
no Rio de Janeiro as primeiras obras nacionais: a tragédia “Ant6nio José ou O poeta e a Inquisicao”,
de Gongalves de Magalhdes, e a comédia “O juiz de paz da roga”, de Martins Pena.

Também nessa época, o Brasil passou a encontrar-se nos picadeiros. As companhias equestres
ou circos de cavalinhos tornaram-se uma fonte de diversao imperdivel para o grande publico. Viajan-
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do pelo pais, os circos passaram a disseminar e recolher cangdes, histdrias e brincadeiras oriundas
da criatividade popular. Junto com as barracas das festas populares e os teatrinhos de bairros ajuda-
ram a captar e a formar o gosto do publico pelos espetaculos que mesclavam cenas comicas, nimeros
musicais, interagdes com a plateia e esquetes sobre acontecimentos do cotidiano. Os “espetaculos de
feiras”, como seriam chamados mais tarde, logo passaram a fazer parte também da programacao de
alguns teatros do pais. Assim, aos poucos, formou-se um incipiente circuito cultural de massas, que
bebia na tradi¢do popular e dialogava com ela.

Em 1843, pela primeira vez, foram publicados no Brasil romances escritos por brasileiros:
“Um roubo na Pavuna”, de Luis da Silva Alves de Azambuja Susano, e “O filho do pescador”, de Teixei-
ra e Souza. “A moreninha”, de Joaquim Manuel de Macedo, saiu em 1844.

A “ERA DOS PROGRESSOS” E O TEATRO MUSICADO LIGEIRO

Com o inicio do ciclo do café na década de 1840, que injetou grandes recursos na economia, e
o fim do trafico negreiro em 1850, que liberou vultosos capitais para investimentos em outras areas,
o Brasil ingressou na chamada “era dos progressos”. As atividades culturais multiplicaram-se. A im-
prensa cresceu e se diversificou. Surgiram muitos jornais e semanarios, voltados para diferentes pu-
blicos e com distintas inclinag¢des, tanto na Corte como nas provincias.

Novas editoras e livrarias abriram as portas. Mais obras literarias, como “Memdrias de um
sargento de milicias” (1854), de Manoel Antonio de Almeida, e “O guarani” (1857), de José de Alen-
car, vieram ao mundo. Cresceu o nimero de teatros - grandes, pequenos e médios - em todo o pais.

A cena musical também passou por importantes transformacdes. Instituicoes oficiais de ensi-
no, voltadas para a musica erudita, foram criadas. Em 1844, as 6peras, suspensas desde 1832 devido
ao ambiente politico carregado e as dificuldades econdmicas do periodo regencial, retornaram ao
ambiente musical mais refinado da Corte. Mas as mudancas ndo se limitaram ao andar de cima. No-
vas casas de impressao de partituras foram abertas - nao sé no Rio, mas também na Bahia e em Per-
nambuco. A circulacao de lundus, modinhas, polcas e valsas deixou de depender exclusivamente da
transmissdo oral. Tocar piano virou uma febre - toda familia com recursos tinha um. O Rio de Janeiro
passou a ser conhecido como “a cidade dos pianos”.

Em 1859, comegou a funcionar na atual rua Uruguaiana, o Alcazar Lyrique. O café-cantante,
inspirado nos luxuosos cabarés de Paris, dividiu opinides. Exemplo de licenciosidade ou insubstitui-
vel local de diversdao? Seja como for, ele mudou os habitos da Corte. O Rio de Janeiro, que costumava
dormir cedo, a partir dai passou a ter uma vida noturna alegre e agitada.

O Alcazar desempenhou um papel importantissimo nas mudangas da cena musical e teatral.
Trouxe para o Brasil a can¢oneta, género que faria enorme sucesso até os primeiros anos do século XX. E
deu extraordindrio impulso ao teatro musicado ligeiro, especialmente depois da apresentacao de “Orfeu
nos Infernos”, de Offenbach, em 1865. A partir dai, as operetas — espetaculos mais curtos e leves, que
mesclavam musica, didlogos e cenas comicas, atingindo publicos amplos - viraram moda na Corte.

Num primeiro momento, prevaleceram as adaptagoes de pecas francesas com motivos nacionais.
“Orfeu na Rog¢a”, escrita pelo ator Francisco Correa Vasques, fez um sucesso espetacular em 1868, com
cerca de 500 apresentagdes. Nos anos seguintes, outras parddias foram encenadas, como “Barba de mi-
lho” (“Barbe bleu”) e “A Baronesa de Caiapds” (“La Grande-Duchesse de Gérolstein”), sempre obedecen-
do a mesma formula: ambientes e personagens nacionais copiando enredos europeus, musicas alegres
francesas, um ou outro nimero musical brasileiro, linguagem irreverente e bom humor.

Assim, a musica leve e as cenas comicas, que desde meados dos anos 1840 andavam de maos
dadas nos locais populares de diversao, como os circos, as barracas e os teatrinhos, chegaram na vi-
rada da década de 1860 para 1870 aos principais palcos da Corte. O Rio estava entrando na era do
teatro musicado ligeiro. Esse movimento, com raizes nos padroes populares de entretenimento, mas
impulsionado pelo sucesso das operetas e magicas de origem francesa, criaria as condigdes para o
surgimento de uma expressiva industria cultural no pais nas décadas seguintes.

Muito importante: mais ou menos nessa época, surgiram também periddicos especializados
na divulgacdo das letras de can¢bes populares e foram publicados os primeiros cancioneiros no Bra-
sil. De certa forma, recuperou-se parte da produgdo musical difusa anterior.

No fim da década de 1870, o jovem Artur Azevedo, que logo se afirmaria como o maior nome
do teatro musicado no Brasil, ainda seguia a férmula das parédias das operetas francesas: “A filha de
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Maria Angu” (“La fille de Madame Angot”, de Lecocq), “A casadinha de fresco” (“La petite marriée”,
também de Lecocq) e “Abel, Helena” (“La Belle Hélene”, de Offenbach). Mas logo deu um passo a fren-
te, escrevendo suas préprias Operas-comicas com motivos nacionais. Em 1880, encenou “Os noivos”
e a “A princesa dos cajueiros” (Azevedo, 1995). Nesta ultima, inovou bastante. Fez subir ao palco -
cantando, diga-se de passagem - um personagem que se confundia com o préprio Imperador, a quem
batizou de El Rei Caju. Prognata, Pedro II tinha a ponta do queixo ligeiramente levantada, como a cas-
tanha. Dai o apelido.

A brincadeira com o Imperador era um sinal dos tempos. Desde a Guerra do Paraguai, a mo-
narquia ingressara num processo de desgaste e desalento. Nos anos 1880, a campanha abolicionista
ganhou corpo em todo o pafis, tornando-se o primeiro movimento de massas nacional de nossa histé-
ria. Assim, nada mais natural que os temas da atualidade - politicos, econémicos, sociais e comporta-
mentais - entrassem na ordem do dia da cena musical e teatral.

Em 1884, Azevedo que, anos antes havia escrito, sem grande repercussao, sua primeira revis-
ta de acontecimentos - “O Rio de Janeiro em 1877” -, voltou a carga. Em parceria com Moreira Sam-
paio, encenou “O Mandarim”. A pe¢a fez muito sucesso, com “enchentes” didrias de publico no Teatro
Principe Imperial. “Ficou conhecida como a gargalhada que abalou o Rio”, resumiu Neyde Veneziano
(Veneziano, 1996).

Depois do sucesso de “O Mandarim”, Azevedo encenou nos anos seguintes “A cocota”, “O bi-
lontra”, “O carioca”, “Mercurio”, “O homem” e “Fritzmac”. O publico reagiu com entusiasmo as revis-
tas, lotando os teatros e dando grande retorno aos empresarios que bancavam as produgdes. Resulta-
do: os investimentos aumentaram, as montagens sofisticaram-se, os espetdculos multiplicaram-se.
Mais atores, cendgrafos, figurinistas, musicos, maestros e diretores de cenas tiveram de ser contrata-
dos (Sussekind, 1986). Os espetaculos, muitas vezes, adquiriam contornos de superproducdes. “O bi-
lontra”, por exemplo, foi apresentado por 30 atores, com trés atos, 17 quadros, trés apoteoses e nada
menos de 53 nimeros musicais.

Outros autores comegaram a escrever revistas do ano, como Moreira Sampaio, Valentim Ma-
galhdes, Filinto Almeida e Oscar Pederneiras. Musicos como Abdon Milanez, Chiquinha Gonzaga, Hen-
rique de Magalhaes, |. Alves Pinto, Assis Pacheco e Costa Junior vieram somar-se a Henrique Alves de
Mesquita, Francisco de Sa Noronha, Carlos Cavalier e Gomes Cardim, que ja compunham para o tea-
tro musicado ligeiro. Os jornais passaram a dedicar grandes espacos as revistas.

Assim, nos ultimos anos do Império, o teatro de revista firmou-se como eixo de um mercado
cultural de massas em franca ascensao, em sintonia com o forte crescimento populacional das maio-
res cidades do pais. Em 1872, o Rio tinha 275 mil habitantes; saltou para 527 mil em 1890 e 747 mil
em 1900. De 1872 a 1900, Sao Paulo passou de 31 mil para 240 mil habitantes; Salvador, de 129 mil
para 205 mil; Belém, de 60 mil para 97 mil; Porto Alegre, de 44 mil para 73 mil.

O crescimento das cidades no final do século XIX estimulou também o surgimento de roman-
ces urbanos de excepcional qualidade, talvez os primeiros do género nas Américas, como “Memorias
pdstumas de Bras Cubas” (1881), “Quincas Borba” (1891) e “Dom Casmurro” (1899), de Machado de
Assis, e “O mulato” (1881) e “O corti¢o” (1890), de Aluisio Azevedo.

O mesmo fendmeno teve forte impacto no mercado editorial. A Livraria do Povo, adquirida em
1879 por Pedro da Silva Quaresma, converteu-se na primeira grande editora popular do pais. Voltou-se
para a producdo de livros baratos. Lancou, € claro, romances, novelas, pecas de teatro e antologias de
contos e poesias. Mas, em compasso com a rapida formagao de um mercado de massas com interesses
variados, publicou também cancioneiros de modinhas e lundus, cordéis, livros de modas e culinaria, co-
letdneas de pensamentos, manuais de namorados, arsenais de gargalhadas, interpretacées de sonhos,
instrucdes para o ensino da fala aos papagaios, obras de histéria e religido, livros sobre agricultura e
destilacao, colecbes de “causos” de roceiros. A Livraria Quaresma, como ficou mais conhecida, igualmen-
te foi pioneira na edi¢do de livros infantis no Brasil, com titulos de autores nacionais e estrangeiros.

Tornou-se comum também que as companhias de teatro, depois de se apresentarem no Rio de
Janeiro, excursionassem pelo Brasil afora. Mas, as provincias nao se limitavam a assistir aos espeta-
culos vindos do Rio de Janeiro. Autores e grupos locais comegaram a escrever e encenar obras de tea-
tro musicado ligeiro - operetas, dramas musicados e revistas do ano.

Em 1885, quando a campanha abolicionista tomou conta do pais, foi encenado em Salvador o
drama musicado “Cenas da escraviddao”, de Germano Limeira, regente da orquestra do Teatro S. Joao.
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Em 1891, Porto Alegre assistiu no Teatro S. Pedro a primeira revista gaticha - “Dr. Quim-Quim Fran-
cio” -, obra de um grupo de alunos da escola militar, muito bem-recebida pelo publico. No mesmo
ano, em Fortaleza, teve grande repercussao a revista “A politica é a mesma”, igualmente escrita por
cadetes da escola militar. Em 1898, estreou em Belém a revista “O seringueiro”, obra dos paraenses
Jodo Marques de Carvalho e Frederico Rhossard. Em 1899, subiu ao palco em Sao Paulo a primeira
revista paulista de acontecimentos, “O boato”, de Arlindo Leal.

Ou seja, o crescimento do mercado cultural em torno do teatro musicado ligeiro e, em especi-
al, das revistas do ano nao foi um fenémeno restrito ao Rio de Janeiro. Teve carater nacional. Tam-
pouco se restringiu aos teatros, embora eles fossem seu epicentro. Pois, os cafés-cantantes, chopes-
berrantes, circos de cavalinhos e teatrinhos de bairros viveram nesse periodo o mesmo clima de efer-
vescéncia dos grandes palcos. Atrairam muitos espectadores e fregueses. Lancaram boa parte das
cangoes apreciadas pelo povo. Palhagos-cantores como Bahiano, Mario Pinheiro, Geraldo Magalhaes,
Benjamin de Oliveira, Cadete e Eduardo das Neves, tornaram-se popularissimos.

Foi dentro desse ambiente que, em 1902, nasceu a industria fonografica no Brasil. A Casa Edi-
son, do tcheco Fred Figner, desde o primeiro momento apostou suas fichas no mercado popular. Qua-
se ndo fez registros de musicas eruditas. Para gravar modinhas, lundus e cangonetas, contratou pa-
lhagos-cantores e atrizes do teatro de revista. Ja as musicas instrumentais foram entregues ao flautis-
ta Patapio Silva, a Banda do Corpo de Bombeiros, regida pelo maestro Anacleto de Medeiros, ou a
Banda da Casa Edison, cujos integrantes também eram, em sua maioria, soldados do fogo.

Atestando a pujanca do mercado musical que se formara no pais nas décadas anteriores, a Ca-
sa Edison gravou em 1902 mais de 200 discos no Rio de Janeiro. Em pouco tempo, o pais ocuparia a
terceira posicdo no ranking mundial de discos gravados anualmente, atras apenas dos Estados Uni-
dos e da Alemanha.

Assim, o Brasil passou a contar com uma industria cultural moderna, semelhante a dos paises
mais desenvolvidos, mas com uma diferenca notavel: ela nasceu estreitamente ligada a transmissao
oral. Enquanto os paises da Europa e mesmo das Américas levaram séculos para fazer a transicao da
transmissdo oral para a inddstria cultural (Burke, 2010), no Brasil esse trajeto foi percorrido em
poucas décadas. Na area musical, esse fenomeno teve duas consequéncias. Primeira: a tradi¢do oral
desaguou na industria cultural com muito mais for¢ca do que nos paises ricos. Segunda: as ruas pesa-
ram mais do que os palacios e as institui¢des oficiais na criagdo do nosso ambiente musical. O popu-
lar chegou mais forte no erudito do que o erudito no popular.

Assim, nossas raizes musicais de origem africana, indigena e cabocla, embora transmitidas
quase exclusivamente pela oralidade, ndo ficaram perdidas no passado ou restritas ao folclore, como
na maioria dos paises europeus. Ainda que esmaecidas aqui e ali, chegaram com forga ao conjunto da
sociedade na virada do século XIX para o século XX, gerando um ambiente complexo e rico, capaz de
dialogar de forma madura e inventiva com nossas raizes europeias, importantissimas também. Desse
caldeirao nasceu nossa identidade musical e, de certa forma, nossa identidade cultural.

PAI JOAO, “LINGUA DE PRETO"”, CANTOS DE TRABALHO E RESISTENCIA AO RACISMO

No Volume Zero de “Quem foi que inventou o Brasil?”, que se debrugou sobre as musicas sobre
politica nos tempos do Império e nos primeiros anos da Republica, foram garimpadas mais de cem can-
¢oOes sobre a escravidado e o racismo, a resisténcia ao cativeiro e ao preconceito, a campanha abolicionis-
ta, a Lei Aurea e suas limitacdes, assim como sobre a transicdo do trabalho escravo para o trabalho auto-
nomo ou assalariado nos centros urbanos no final do século XIX. Em 90% dos casos, a pesquisa recupe-
rou ndo apenas as letras, mas também as melodias das can¢des, a maioria delas gravadas agora pela pri-
meira vez. Elas podem ser escutadas no site quemfoiqueinventouobrasil.com (Martins, 2023).

Os versos de muitas dessas canc¢des foram escritos em “lingua de preto”, que misturava pala-
vras, regras de concordancia e caracteristicas fonéticas do portugués e das linguas bantas. Em Portu-
gal, desde meados do século XVIII ha registros em “lingua de negro” em livros, jornais e esquetes tea-
trais (Tinhordo, 2011). No Brasil, como a impressdo esteve proibida até 1808, é provavel que s6 em
1832 tenha sido publicado o primeiro texto escrito em “lingua de preto”: “Histéria do Pai Jodo”. Saiu
no jornal “A Mulher do Simplicio ou A Fluminense Exaltada” do tipdgrafo, editor e jornalista Francis-
co de Paula Brito. Negro e filho de escravos libertos, Brito foi um dos principais nomes do mundo cul-
tural da Corte até os anos 1860 (Godoi, 2016).
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“Historia do Pai Jodo” é um primor de duplo sentido. Parece registrar uma conversa entre negros
idosos sobre fatos banais do cotidiano. Mas, na verdade, faz uma critica bem-humorada a Regéncia Tri-
na Permanente. O Pai Jodo dos versos € o deputado Jodo Braulio Muniz, um dos trés regentes. O Pai José
é outro regente, o deputado José da Costa Carvalho. Os dois reclamam dos limites que enfrentam no
exercicio do poder: “Pra que n6 qué essa cosa/Que xama Cutituicdo?”. Pai Riogo é o ministro da Justica,
padre Diogo Antdnio Feijd, que em 1835 assumiria a Regéncia Una. Sob o apelido de senhor Perneira
esconde-se o liberal moderado Bernardo Pereira de Vasconcelos, ministro da Fazenda até meses antes.

Cancgoes e textos em “lingua de preto” tornaram-se extremamente populares a partir de 1830.
Nas décadas de 1840 e 1850, os teatrinhos e as barracas nas festas populares costumavam apresen-
tar lundus, modinhas, arias, didlogos e jograis em “lingua de preto”. Em 1850, o jornal “O Desperta-
dor Municipal” publicou varias conversac¢des no portugués falado pelos africanos escravizados, como
“Pai Suprigo, Pai Zudo e Pai Bunito, turo zelle camrada” e “Conversa de Pai Joaquim e Pai Jodo, condu-
tores de carrocgas”. Nos anos 1860, pelo menos trés cordéis sobre a Questao Christie e a Guerra do
Paraguai tiveram os velhos pais negros como protagonistas.

Abre a coletdnea de canc¢des sobre a escravidio uma obra seminal: “Pai Jodo”. Nao se sabe
quem sdo seus autores nem o ano da sua composicao, mas ela é bem antiga. Provavelmente, comecgou
a circular pelo pais no inicio do século XIX, talvez antes. As quadrinhas de “Pai Jodo”, em “lingua de
preto” - impressas bem mais tarde -, denunciavam a escravidao, o racismo e o preconceito.

Quando i6 tava na minha tera
16 chamava Capitdo

Chega na tera dim baranco
Puxa enxada - Pai Jodo

E criticavam a frouxidao moral dos senhores de escravos:

Nosso preto quando fruta
Vai pard na corregdo

Sinhé baranco quando fruta
Logo sai sinhd bardo

O lundu teve ampla circulagdo em todo o pais, estimulando o surgimento de um ciclo musical
do Pai Jodo. Pelo menos outras quatro cang¢des - “Pai Jodo” (da pe¢a “Orfeu na Cidade”), “Lundu do
escravo”, “Mde Maria Camunda” e “Preto forro alegre” - fazem parte desse ciclo. Tém musicas seme-
lhantes, embora ndo iguais, a do lundu original. Mas seus versos sao distintos. As vezes, trazem re-
froes criados pelos palhagos-cantores nos circos de cavalinhos.

O “Pai Jodo”, da peca “Orfeu na Cidade” (1870), - parddia de “Orfeu no Inferno”, de Offenbach
- composto e cantado pelo ator Francisco Vasques, vai na mesma linha do lundu original (Souza,

2010; Marzano, 2008).

Quando eu vim da mia terra
Mi chamava capitdo

Mas hoje em terra di branco ...
Puxa enxada, pai Jodo

Eu era sinh6 dotd

Home di grande sabenca,
Hoje Pai Jodo s6 servi

Pra vendé correspondenca!

A princesa de Benguela
Qu'’inda é parenta minha
Sinhd moga sta chamando
Oh! Diabo di nigrinha/
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Sinhd principe ré Congo
Co sua nome tamanho,
Veio pra terra di branco
Si chamd negro din ganho.

Os demais lundus do ciclo do “Pai Jodao” vieram do interior de Sdo Paulo, de Pernambuco e do Es-
tado do Rio. Referem-se a situagdes vividas pelos escravos no cotidiano, como o trabalho extenuante, os
preconceitos, os castigos, o casamento e a alforria. Estimularam o surgimento de inimeras parddias.

Muitos folcloristas notaveis, como Arthur Ramos, associaram a figura do “Pai Jodo” ao “Uncle
Tom” da literatura norte-americana. Como o personagem do romance de Harriet Beecher Stowe, ele
seria um velho escravo que aceitava com resignacdo a opressao de que era vitima. As cinco cangdes
mencionadas acima, assim como outras posteriores, enfraquecem bastante essa interpretacao.

Nosso Pai Joao, longe de se vergar submisso diante da exploracao e do racismo, resistia com
os meios a seu alcance a exploracdo e a desumanizacao do cativeiro. Embora nao estivesse disposto a
fugir para um quilombo, tampouco era subserviente. Nao adotava os pontos de vista de seus algozes.
Fazia criticas, recorria a ironia, expunha a hipocrisia, desnudava o racismo e repelia o discurso des-
qualificador de que os negros eram inferiores aos brancos (Abreu, 2017).

Outras cangdes coletadas abordam as dificeis condi¢des do trabalho escravo no meio rural. “Ei, é

N«

lambd”, “Trabaia até morré” e o jongo da opereta “Os noivos” mostram como era pesado o trabalho na

N

mineracdo, nos engenhos de agtcar e na colheita do café, respectivamente. “Escravos de ]J68”, “Tava cho-
vendo”, “Pai Luis” e “Catarina, minha nega” ecoam cenas do cotidiano dos escravos domésticos.

Ja “Tango do Ali Baba” e “Embauba” mostram relacdes contraditérias entre os cativos e os si-
nhés e sinhas. No tango, com belissima musica do maestro e compositor negro Henrique Alves de
Mesquita, os escravos saudam respeitosamente a senhora. Em compensac¢ao, no jongo cantado pelos
cativos das fazendas de café do Rio de Janeiro, eles zombam do senhor: “0, 6, com tanto pau no mato/
Embatuba é coroné”. A embauiba é uma arvore que nao vale grande coisa. Por fora, tem boa aparéncia.
Por dentro, sua madeira é podre.

Quatro outras cantigas referem-se direta ou indiretamente aos quilombos, as fugas de escra-
vos e a resisténcia nas senzalas. “Batuque dos Palmares” veio do Nordeste. “Samba na sanzala”, de
Minas Gerais. “Jongo africano”, do Estado do Rio. “Muriquinho piquinino”, que mais tarde seria inter-
pretada por Clementina de Jesus, também teve origem em Minas. Quando um familiar do garotinho
pergunta para onde ele estd indo, o moleque responde: “O parente, pro quilombo de Dum-
ba!” (Machado Filho, 1985).

Desqualificar e desumanizar o escravizado era essencial para legitimar a escraviddo. “Caruru”
é um exemplo de como o racismo nao tinha limites na sociedade escravocrata. Estabelece uma hie-
rarquia entre as mulheres a partir de critérios de cor. No alto, estavam as branquinhas; depois, vi-
nham as mulatinhas; em seguida, as cabrinhas (mulatas de pele mais escura); e, por dltimo, as ne-
gras. Dizia uma de suas quadrinhas:

As branquinhas bebe champanhe
As mulatinhas vinho do porto
Cabrinha bebe cachaga

E negra mijo de porco

Se a desqualificacdo e a desumanizacdo eram essenciais para manter a escravidao, a resistén-
cia ao racismo era fundamental para debilita-la. A musica foi uma importante cena dessa disputa.
Intimeras cang¢odes foram compostas exaltando a beleza das negras e mulatas, brincando também com
o ciume que despertariam nas mulheres brancas.

E o caso de “Gosto da negra”, “Quando vejo da mulata”, “Eu gosto da cor morena” e “As clarinhas e as
moreninhas”, que remontam as décadas de 1850 e 1860. Cantadas por toda parte, elas ensejaram diversas
parddias e contribuiram para elevar o amor-proprio das escravizadas e das mulheres afrodescendentes.

“Vem c4, meu anjo” foi mais longe. A mulher negra ndo se deixa seduzir pelos elogios do rapaz

» o«

branco, que a chama de “rosa”, “santa” e “estrela”. Pergunta ao galanteador: “Meu caro amigo, por
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ventura vocé quer casar comigo?” Surpreso, o rapaz diz que so6 se fosse louco ou se ela fosse mais al-
va um pouco. A negra, entdo, dispensa-o em grande estilo:

Também declaro
Jd que é tdo franco
Que eu ndo desejo
Casar com branco

“A mulata”, com versos de Gongalves Crespo, talvez tenha sido uma das can¢des mais populares
do fim do Império. A morena “de olhar azougado”, por quem o feitor estava enamorado, apaixona-se por
um mascate “que, em noites de lua, cantava modinhas, lundus magoados”. Foge com o rapaz. E o feitor,
ao descobrir na senzala o catre da bela mucama vazio, “se foi definhando, perdido de amor”.

As cangdes “Mulata vaidosa” e “Preta Mina” fizeram grande sucesso nos anos 1880. Ambas re-
ceberam musica de Xisto Bahia, o cantor e ator mais popular da época. A letra da primeira cangao é
de Melo Morais Filho, importantissimo intelectual do final do Império e inicio da Republica. Nela, a
mulata diverte-se com os ciimes das sinhas:

Minhas iaids da janela
Me atiram cada olhadela
Ai, dd-se? Mortas assim ...
E eu sigo mais orgulhosa
Como se a cara raivosa
Ndo fosse feita pra mim

Ja em “Preta mina” quem canta as belezas da mulher é seu namorado, também negro, a quem
ela trata carinhosamente com saudag¢des em ioruba:

Ai, quando ao longe me vé
Grita logo: Acugelé!

Vem cd, dengoso, vem cd
Me diz ao ouvido: Acubabd!

O charme da negra era tamanho que despertou o interesse de um senhor importante. Ele se deu mal:

Um dia um senador

Quis se fazer de bonito

Mas a preta que é s6 minha
Foi-lhe as ventas com um palmito

Mas ndo eram apenas as negras e as mulatas que sofriam com o assédio dos brancos. As indias
também, como da conta a cangdo “A Tapuia”, composta no Para em 1868. Impressionado com a bele-
za da indigena, o “cariua”, ou seja, o homem branco, oferece-lhe dinheiro, vestidos e joias para ela
deixar a selva e viver com ele. Ela recusa:

Ndo quero, cariua, aonde se nasce
Deus manda que a vida com gosto se passe

De Fortaleza, vieram “A mulata cearense” e “A cabocla”, compostas por Raimundo Ramos Cotoco, po-
eta, compositor e boémio cearense. Retomam o mote da inveja das sinhas diante da beleza das mesticas.

Infelizmente nao foi possivel coletar as musicas de algumas importantes cang¢des sobre a es-
cravidao, apenas suas letras. “Insurreicao do Queimado” é uma preciosidade, recolhida pelo historia-
dor e politico capixaba Afonso Claudio em seu livro homdnimo, publicado em 1884. A obra resgata a
rebelido dos escravos em Sao José do Queimado, no municipio da Serra, em 1849. Os cativos subleva-
ram-se quando ndo foram alforriados pela constru¢do de uma igreja, como lhes havia sido prometido.
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A insurreicdo foi duramente reprimida e seus lideres enforcados (Claudio, 1884). As outras trés mo-
dinhas e lundus falam sobre as belezas das negras e das morenas e sobre pressoes e assédios.

A ABOLICAO “ME DEU CAMA, MAS NAO DEU BANCO”

O Brasil foi o ultimo pais das Américas a abolir a escravidao. Somente em 1888 terminou com
o regime de cativeiro, depois de Cuba (1886), Porto Rico (1873) e Estados Unidos (1865). E bem de-
pois da maioria dos paises latino-americanos: Chile (1823), Bolivia (1826), México (1829), Paraguai
(1842), Argentina (1853) e Venezuela (1854).

Na maioria desses paises, o trabalho escravo estivera concentrado em atividades altamente
lucrativas destinadas a exportacdo, como a mineracgdo e as lavouras de cana-de-agucar, tabaco, algo-
ddo, cacau e café. Ja no Brasil ele movimentou durante séculos toda a economia. Eramos uma socie-
dade escravista de Norte a Sul do pais e de cima a baixo das classes sociais. Pessoas de classe média
possuiam cativos. Ex-escravos possuiam escravos. Havia escravos nas fazendas, nas ruas e nos lares,
na produgao e nos servicos.

Esse quadro somente comecou a mudar depois de 1850. Diferentemente da lei “para inglés
ver”, que em 1831 proibira o trafico negreiro, mas nunca fora efetivamente aplicada, a Lei Eusébio de
Queirds gerou efeitos imediatos por causa da fortissima pressao britanica. Os nimeros sdo eloquen-
tes: em 1849, entraram no Brasil cerca de 60 mil africanos escravizados. Em 1851, esse numero foi
reduzido a quase zero. Ou seja, a principal fonte de reproducdo do escravismo deixou de existir.

O fim do trafico negreiro teve efeitos fortissimos na vida nacional. Vultosos capitais antes imo-
bilizados no comércio transatlantico de escravos passaram a ser investidos em outras atividades, ge-
rando modernizagdo e progresso. Mas suas consequéncias ndo se limitaram a economia. Refletiram-
se também na area social e repercutiram no ambiente politico.

Com a interrupg¢do da oferta externa, produziu-se forte concentracdo da mao-de-obra cativa
nas fazendas de café do Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Minas Gerais. Em 1872, as trés provincias concen-
travam quase 55% dos escravos do pais. Também caiu fortemente a quantidade de ganhadores e ga-
nhadeiras nas cidades, porque, com o crescimento da economia, muitos deles conseguiram se alforri-
ar. Em 1849, havia 110 mil cativos na Corte, ou seja, 42% dos seus 266 mil habitantes. Em 1872, esse
numero declinou para 49 mil - 18% de uma populacao de 275 mil pessoas.

Tais mudangas reduziram a base social de apoio ao escravismo, que deixou de ser visto como
algo natural. Progressivamente, o cativeiro passou a ser considerado um regime de trabalho odioso e
desumano. As ideias abolicionistas, antes restritas a circulos relativamente estreitos, ganharam ter-
reno a partir dos anos 1860. A musica, o teatro, a literatura e a imprensa deixaram isso bem claro.

As primeiras cangdes abolicionistas - quase todas, poemas musicados — nasceram nos saldes e
conquistaram coragdes e mentes de intelectuais, jornalistas, advogados, médicos e outros setores da
classe média. “O filho da lavandeira”, escrito em 1861 por Francisco Quirino dos Santos, jovem aboli-
cionista de Campinas (SP), recebeu melodia do maestro Sant’Anna Gomes, irmao mais velho de Car-
los Gomes. “O africano e o poeta”, publicado em 1872 pela jovem Narcisa Amalia, foi musicado por
Jodo Gomes de Araujo. Os versos cantados no primeiro capitulo do romance “A escrava Isaura”, de
Bernardo de Guimaraes, de 1875, despertaram a criatividade do compositor M. A. Lobo. O poema “O
escravo”, de Pires Ferrdo, ganhou musica de Luiz Pistarino. Nele, o cativo pede a Deus que o deixe
morrer, abreviando seu sofrimento.

Em 1868, Castro Alves emocionou plateias de jovens declamando o poema “Navio Negrei-
ro”, que denunciava o escravagismo como uma vergonha nacional. Em 1869, Joaquim Manuel de
Macedo publicou o romance “As vitimas-algozes”, alertando que a violéncia contra os cativos um
dia se voltaria contra os senhores. Nos anos seguintes, as trilhas abertas em 1859 por Maria Firmi-
na dos Reis, com “Ursula”, e Luis Gama, com “Novas trovas burlescas”, seriam ampliadas por ou-
tras obras abolicionistas, como “A escrava Isaura” (1875), de Bernardo Guimaraes, e “O Mula-
to” (1881), de Aluisio Azevedo.

Dezenas de sociedades antiescravistas foram fundadas em todo o pais entre 1869 e 1871. Jor-
nais passaram a criticar abertamente o regime do cativeiro, como “O Arlequim”, “O Mosquito” e “A
Vida Fluminense”. Em 1871, o parlamento, emparedado entre os escravocratas e o crescimento do
sentimento abolicionista, aprovou a Lei do Ventre Livre. Estancou-se a Unica fonte ainda existente de
reproducao da escravidao.
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Assim, depois da Guerra do Paraguai, o abolicionismo ganhou forte impulso. Novos jornais de ori-
entacdo antiescravista foram fundados, como “O Mequetrefe”, a “Gazeta de Noticias”, a “Gazeta da Tarde”
e a “Revista llustrada”, do desenhista Angelo Agostini. Importantes liderangas negras, como o advogado e
jurista Luis Gama, o jornalista José do Patrocinio e o engenheiro André Reboucas colocaram-se a testa do
movimento, trabalhando em sintonia com personalidades como Joaquim Nabuco e Jodo Clapp.

Luis Gama, em Sao Paulo, escolheu o caminho do ativismo judicial. Explorando brechas legais,
como as evidentes transgressdes a “lei para inglés ver” de 1831, bateu as portas dos tribunais. Conse-
guiu libertar centenas de cativos. No Rio, tiveram inicio as conferéncias-emancipadoras promovidas
por Patrocinio e Rebougas. Oferecendo discursos, numeros musicais e récitas de poemas, os espeta-
culos reuniam tribunos, artistas e personalidades. Recolhiam doag¢ées para alforriar escravos, muitas
vezes libertados no préprio palco, sob o aplauso emocionado das plateias. Em 1880 e 1881, foram
organizadas nada menos de 44 conferéncias-emancipadoras (Alonso, 2015).

Todas essas iniciativas deram um carater de massas ao abolicionismo. Até a década anterior,
ele estivera marcado pelo ativismo de elite. Porém, no inicio dos anos 1880, transbordou para as ru-
as, reunindo multiddes, conquistando a opinido publica e isolando politica e moralmente o escravis-
mo. Assim, transformou-se no primeiro movimento civico popular de carater nacional da nossa his-
toria. Em 1883, foi fundada a Confederagao Abolicionista. Surgiram no pais quase cem novas entida-
des antiescravistas. Em 1884, o Ceara e o Amazonas declararam extinta a escravidio em seus territo-
rios. Muitas cidades fizeram o mesmo nos anos seguintes.

Se a Guerra do Paraguai havia consolidado no Brasil o sentimento de na¢ao, o movimento abo-
licionista fez irromper no pais a ideia da cidadania. Nada de esperar que morresse o ultimo escravo
para que a escravidao terminasse. O regime do cativeiro teria de desaparecer como fruto da a¢do po-
litica dos brasileiros, como proclamou o “Hino Abolicionista”, composto em 1885 pelo maestro negro
Manuel Tranquillino Bastos, muito tocado nos atos que pediam o fim da escraviddo na Bahia, especi-
almente no Recéncavo.

Brasileiros, cantai liberdade

Nossa pdtria ndo quer mais escravos
Os grilhdes vdo quebrar-se num povo
De origem somente de bravos.

Na denuncia do escravagismo e na virada da opinido publica, o teatro musicado teve papel im-
portantissimo. “Can¢ao da escrava” e “Canto do Africano” vieram da Bahia, compostas por Germano
de Souza Limeira, regente da orquestra do Teatro Sdo Jodao, em Salvador. Foram cantadas no drama
“Cenas da escraviddo”, representado em 1885. Ja “O Jongo dos Sexagenarios”, “Ai, ai, sinh6!” e “Danga
dos negros” subiram aos palcos em 1886, todos com 0 mesmo mote: a Lei dos Sexagenarios. Canta-
dos em “lingua de preto”, os jongos fizeram grande sucesso - os dois primeiros na revista “A mulher-

homem”, de Valentim Magalhaes; o terceiro, em “O bilontra”, de Artur Azevedo.

Pleto é caiongo, alud

Nhé Manéco fazi lei

Ai! Ribedade quem dd
Nosso vai pidi zi rei

Ai ué, mamé

(ah!ah! ah! ah)

(“Jongo dos Sexagenarios”)

Caiongo significa idoso em quimbundo, idioma muito falado em Angola. Nh6 Maneco era o po-
litico baiano Manoel de Souza Dantas, responsavel pelo projeto inicial da Lei dos Sexagenarios.

Na “Danca dos negros”, o negro velho comemorava a liberdade. Feliz da vida, zombava do me-
do que os senhores de escravos comegavam a sentir.

I!'I! Par’os blanco que dia sinistro
Aquele que os negro chegar a ministro
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Que os negro chegar a ministro
Nosso gente jd ‘std livre

S6 trabalha si quizé

Si Sié!

Toca zumba zumba zumba
toca zumba zumba zumba
Vamos ter o nosso caza

e também nosso muié

Trés lundus e uma pandega - “Mae Maria”, “Ma Malia”, “Batuque na cozinha” e “Negro forro” -,
que abordavam o cotidiano e os preconceitos vividos pelos negros no final do Império, fizeram suces-
so nos circos de cavalinhos. Chegaram aos nossos dias gracas aos artistas-cantores como Eduardo
das Neves, Bahiano, Campos e Mario Pinheiro, contratados no comeco do século XX pela nascente in-
dustria fonografica.

O crescimento do movimento abolicionista foi tdo forte em todo o pais que a opereta “A Corte
na rog¢a”, de 1885, com musica de Chiquinha Gonzaga e texto de Palhares Ribeiro, constatou em tom
de blague (Diniz, 2009):

Jd ndo hda nenhum escravo
Na fazenda do sinho
Tudo é boliconista

Até memo o imparadd6

A policia exigiu mudangas no ultimo verso, convertido as pressas para “Até memo o seu dotd”.

Os escravagistas, sentindo que comecava a lhes faltar o chdo, reorganizaram-se em torno dos
Clubes da Lavoura. Em 1884 fundaram 50 filiais da entidade. No ano seguinte, lograram derrubar o
gabinete comandado por Souza Dantas, o “Nh6é Maneco”. Seu sucessor, José Ant6énio Saraiva, do Parti-
do Liberal, conseguiu aprovar a Lei dos Sexagenarios, mas ndo durou no cargo. Em 1886, novas elei-
¢des deram a maioria aos conservadores.

Mas, nas ruas, a iniciativa permaneceu nas maos dos abolicionistas. Em varios pontos do pais,
foram organizados grupos de apoio as fugas de escravos. A luta pelo fim da escravidao entrou entdo
em sua etapa final. Depois das fases do ativismo de elite e da conquista da opinido publica, o abolicio-
nismo partiu para a desobediéncia civil.

No Nordeste, o Clube do Cupim, que se propunha a roer em siléncio a escravidao, organizou
uma eficiente rede de apoio as fugas de cativos. Em Sao Paulo, os Caifazes promoveram evasoes em
massa de escravos na direcdao de Santos, que havia declarado ilegal o cativeiro. Em varias regides da
provincia, a atividade agricola entrou em parafuso. Alguns fazendeiros chegaram a conclusao de que
era melhor alforriar e assalariar os libertos do que correr o risco da desorganizacao da producao.

No final de 1887, os bispos lancaram manifesto a favor da aboli¢do. Pouco depois, os militares
avisaram que ndo aceitariam mais perseguir escravos em fuga. Isolado, o gabinete conservador ainda
tentou uma ultima cartada: a repressao frontal as manifestacdes abolicionistas. Mas logo a propria
base parlamentar conservadora dividiu-se. Em 7 de marco de 1888, o Bardao de Cotegipe, chefe do
gabinete conservador, pediu demissao.

Assumiu o cargo o conservador moderado Joao Alfredo, anunciando que enviaria ao parla-
mento projeto de lei extinguindo a escravidao. Dias depois, recebeu de André Rebouc¢as uma propos-
ta com dois pontos: libertacdo dos escravos sem indenizacdo aos proprietarios e distribuicdo de ter-
ras para os libertos. O primeiro foi adotado; o segundo, devidamente ignorado.

No dia 13 de maio de 1888, a regente princesa Isabel assinou a Lei Aurea. Multiddes nas ruas
comemoraram a abolicao. O Rio de Janeiro entrou em festa por varios dias.

Os pontos de jongo “Pisei na pedra” e “Cangoma me chamou”, este ultimo gravado oito décadas
depois por Clementina de Jesus, festejaram a libertagdo. Em quimbundo, “ngoma” significa tambor.

Tava durumindo
Cangoma me chamou
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Disse: levanta povo,
Cativeiro jd acabou

Os lundus “Canoa virada” e “Nao temos mais sinho” também cantaram o fim da escravidao.

Vou por vilas e cidades

Até pelos arrabaldes

Ndo hd quem ndo desejasse
O dia da liberdade

(“Canoa Virada”)

Uma curiosidade: “Canoa virada” tem a mesma musica de “Caruru”, can¢do preconceituosa e
racista mencionada anteriormente, recorrendo inclusive ao mesmo estribilho. Coincidéncia ou res-
posta intencional?

Ja o “Hino da Redenc¢do”, com origem nos saldes, homenageou a Princesa Isabel. “Missa Cam-
pal”, pardédia de uma cangoneta francesa, descreveu com malicia e bom humor o ato religioso cele-
brado na Quinta da Boa Vista no domingo seguinte a abolicdo. A missa reuniu milhares de pessoas,
num clima de festa e grande comocgao.

Mas, passadas as comemoracdes, a realidade falou mais alto. Os escravos estavam livres, mas ndo
tinham como garantir sua sobrevivéncia. Nao apenas ndo receberam terras, como propunha André Re-
boucas, como tampouco lhes foram oferecidas condigdes minimas para conquistar um lugar ao sol.

Cinco cangoes que vieram das fazendas e das ruas, cantadas por ex-escravos, retratam a situa-
¢do imediatamente posterior a abolicdo. O jongo “Me deu cama, mas ndo deu banco” (titulo atribui-
do), recolhido décadas depois pelo pesquisador norte-americano Stanley J. Stein em Vassouras (R]),
resumiu as limitagdes da aboligdo. Os ex-escravos continuaram socialmente excluidos, submetidos ao
preconceito e a opressao (Lara; Pacheco, 2009).

Mas, no lundu “Seu negro agora esta forro” e no calango “Na panhacao do café”, eles come-
moram a liberdade e a Lei Aurea. Embora continuassem a enfrentar privacdes econdmicas e pre-
conceitos, sentiam-se mais confiantes. Ja “Pai José” e “O entusiasmo do negro mina” revelam que,
apesar do fim do regime do cativeiro, os ex-escravos muitas vezes continuaram a ser submetidos a
castigos fisicos e morais. No primeiro lundu, a sinhazinha, “tudo zangarinha”, manda raspar a ca-
beca do Pai José com a navalha - suprema humilhacdo. No segundo, ela se sente no direito de dar
bolos de palmatoéria no negro livre.

Porém, apesar de tudo, nos anos seguintes alguns ex-escravos lograram conquistar novas po-
sicdes. No dueto “Mestre Domingos e sua patroa”, o homem negro arrebata o cora¢do da mulher
branca. A can¢ao termina com ambos dirigindo-se as pressas para a casa do mestre onde vdo comer
maracuja, o fruto da paixao.

No pot-pourri “Pai Jodo”, com trechos de quatro lundus sobre diferentes momentos da escra-
vidao, Eduardo das Neves faz um resumo dos tempos do cativeiro e da luta pela liberdade. No altimo
deles, o negro comemora o fato de seu senhor sair de casa para passear no domingo.

Num domingo dia santo minha sinhé vai passed
16 fica tomando conta de minha bela iaid

Haja maracuja ...

GANHADORES, AUTONOMOS E ASSALARIADOS

E impressionante a quantidade e a riqueza das can¢des sobre as mudancas no mundo do tra-
balho nas cidades brasileiras na segunda metade do século XIX. Elas dao conta da rapida transi¢do do
trabalho escravo para o trabalho assalariado ou auténomo nos centros urbanos do pais no periodo.

Até a década de 1850, quase todas as atividades urbanas eram exercidas pelos escravos de
ganho - cativos que trabalhavam nas ruas e entregavam a seus senhores a maior parte do dinheiro
recebido por servicos prestados ou mercadorias vendidas. Entre eles, havia profissionais como alfai-
ates, sapateiros, tanoeiros, carpinteiros, pedreiros, ferreiros, ourives, coureiros e barbeiros. Qutros
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extraiam dentes e aplicavam ventosas. Mas a maioria dos ganhadores e ganhadeiras trabalhava no
comércio e no transporte de cargas e pessoas.

Praticamente todo o comércio ambulante nas cidades era feito por cativos e cativas. As mulhe-
res eram a maioria nessa atividade. Vendiam de tudo: peixes, caranguejos, carnes, frutas, legumes,
verduras, agua, café, refrescos, carvao, capim, milho, bebidas, bolos, doces e refei¢des.

Os escravos também carregavam tudo que circulava pelas cidades. Em seu trabalho “A greve
negra de 1857 na Bahia”, o historiador Jodo José Reis resume: “A maioria dos negros de Salvador, es-
cravos ou nao, trabalhava na rua, ou entre a casa e a rua. Eles eram responsaveis pela circulacao de
coisas e pessoas pela cidade. Carregavam de tudo: pacotes grandes e pequenos, do envelope de carta
a grandes caixas de agtcar, tinas de aguas e fezes, tonéis de aguardente e gente em cadeiras de arru-
ar” (Reis, 2019).

Esse quadro mudou a partir dos anos 1860. Em poucas décadas, o nimero de ganhadores nas cida-
des diminuiu significativamente, enquanto crescia o contingente de ex-escravos trabalhando nas ruas por
conta propria ou como assalariados. No comércio ambulante, mulheres negras que se alforriaram ou ja ha-
viam nascido livres tomaram conta das ruas com seus tabuleiros e bandejas. Assim, na década de 1880, em
vez de ganhadores e ganhadeiras, predominavam nas ruas da Corte e de outras cidades ex-escravos que
haviam passado a condi¢do de trabalhadores autbnomos. Também entraram no mercado do trabalho imi-
grantes, principalmente portugueses pobres, que chegaram ao pais em grande nimero.

Por outro lado, como ja foi dito, depois de 1850 os capitais antes imobilizados no trafico ne-
greiro deslocaram-se para outras atividades. Ferrovias foram construidas. Oficinas, pequenas fabri-
cas e até estaleiros abriram suas portas. Surgiram novos bancos, lojas, casas de pasto, estabelecimen-
tos comerciais e escritorios. As cidades e os servigos urbanos passaram por notaveis transformacoes:
calcamento de ruas, iluminacdo a gas, redes de esgotos sanitarios, bondes puxados por burros, varre-
duras de vias publicas. No Rio, importantes corporacdes foram criadas, como o Corpo de Bombeiros
(1856) e a Guarda Urbana (1866).

Todos esses progressos abriram postos de trabalho e promoveram o assalariamento. Estimu-
laram a chegada de imigrantes, mas também a alforria de escravos. Categorias profissionais antes
inexistentes passaram a fazer parte do cotidiano das cidades, especialmente da Corte: ferroviarios,
empregados de casas bancarias e casas de pasto, cocheiros e condutores de bonde, funcionarios da
iluminacdo publica, garis, guardas e bombeiros.

Tais mudancas deram-se dentro de um quadro de forte crescimento econémico, gragas a ele-
vacdo dos precos internacionais do café. A extraordinaria injecao de recursos na economia favoreceu
o florescimento cultural. Novos jornais, editoras e teatros foram criados. Os circos de cavalinhos mul-
tiplicaram-se. Surgiram os cafés-cantantes e, pouco depois, os chopes-berrantes. Tudo somado, espe-
cialmente a partir de 1870, nossa musica popular viveu um tempo de muita criacdo e intensas trocas.
Assim, pode captar as importantes mudangas ocorridas no mundo do trabalho no periodo.

Muitas cang¢des que refletem esse processo foram compostas em “lingua de preto”. E o caso de “O
caranguejo”, composta na Bahia no inicio dos anos 1860. Quem canta é um escravo de ganho, Pai Mano-
el, que deixa clara sua condic¢do ao reagir a possibilidade de sofrer um calote de uma compradora:

Sinhd ndo sabia
Que yo era cativo
Que tem ri dd conta
Di o0 mi cativeiro?
N6 qué zi cardte
Dacd mya rinhéro

E provavel que o personagem de “O vendedor d’dgua” também fosse um escravizado. O agua-
deiro sente-se tdo explorado que pede a morte que venha liberta-lo:

Morro e vivo trabalhando

De meu ndo tenho um vintém
Ah! Diabo leve esta vida

E quem a quiser também
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Escrito em “lingua de preto”, o cordel “Pai Suprico, Pai Zudo e Pai Bunito, turo zelle camrada”
- ou seja, “Pai Simplicio, Pai Jodo e Pai Bonito, todos eles camaradas” -, publicado em 1850, conta a
historia de trés carregadores de “tigres” — tonéis com fezes e urina. Os escravos, ao langarem os deje-
tos em locais proibidos por ordem de seus senhores, sdo presos pelos “califérnios”, os fiscais da Ca-

Abri zoio zi cativo

Cu guarta de zi fiscd;
No vuai ni venda ri note
Si no are fica md;

Si leva bari ni capeca
Vuai ni praia dispejd;

Quando é dia ri santo
No vuai ni venda bebé,
Mu conta ri bacaidu
Na bunda ri vagucé;
Nesse dia ri rumingo
Ten muto gente qui vé.

Suprigo, Zudo, Bunito,
Toma mia zi conseio;
Guenta sua cativeiro,
Abri zoio cu zi reio!

Zi cambra fica sirindo
Cu sua cofre bem cheio!

mara Municipal do Rio de Janeiro. Depois lamentam:

Em “Conversa entre Pai Joaquim e Pai Jodo, carregadores de carrogas”, os dois escravos de ga-
nho, numa longa conversa em “lingua de preto”, reclamam dos achaques e ataques dos vigias munici-

pais. Segue um trecho:

(Joaquim)

Toma sentiro, parente,
Cu zhome qui tem boné,
Qui anda di traz di nosso
Zipiando pé pru pé

(Jodo)

Ah, io sabe, pae Zoaquim,
Son zhome qui trazi farta
Cu boné, cu camarido,

Qui carrega zipingarta.

(Joaquim)

N6 fualla nesse, Zudo,

Esse se chama sérdro;
E zotro qui peca gente
Ni rua de ze Teatro

(Jodo)

Ah, Zoaquim, lembrou ben
Esse chama-zi vigia

Qui quata gente ri note,
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Qui quata tanben ri dia.

(Joaquim)

Adra sim, vagucé

Tocou cu mdo ni pandero;
Zelle no traze zibata,

Qui quero so é rinhéro

No lundu “Imbernizate, engraxate a la mode de Paris”, o rapaz reclama da dureza do trabalho.
Ja na canc¢do “Guarda urbano”, quem se lamenta é um policial. Os cantos “laia, me diga adeus” e “f
cué ..” (titulos atribuidos) eram entoados pelos escravos quando carregavam cargas pesadas pelas
ruas do Recife e de Salvador. “E cué” significa “Deus” em lucumi, variante do iorub4, como explicou o
escritor cubano Alejo Carpentier, no livro Ecue-Yamba-0 (1933).

E cué..
Ganhadd
Ganha dinheiro
Pra seu sinho

Varias can¢des abordam atividades assalariadas que surgiram no contexto da modernizagdo
dos servicos de comércio, transporte e limpeza: “Cocheiro de bonde” (1883), “Trabalhou, mas nao
ganhou” (1885), “Coro dos caixeiros” (1889), “O condutor de bonde” (1900), “Coro dos garis” (1900),
“O bombeiro” (s.d.) e, outra vez, “Cocheiro de bonde” (s.d.). Os trabalhadores queixam-se das condi-
coes de trabalho: servico pesado, atrasos de salario, inexisténcia de folgas e risco de desemprego. To-
dos os profissionais sdo homens - em geral, imigrantes portugueses. Mas ha excec¢des. No lundu auto-
biografico “O crioulo” (1900), Eduardo das Neves conta com graca e charme a histdria de sua vida,
desde os tempos de moleque. Antes de se tornar o compositor e cantor de maior sucesso da época,
teve varias ocupacgdes. Trabalhou como ferroviario:

Entrei para a Estrada de Ferro
Fui guarda-freio destemido
Veio aquela grande greve

Por isso fui demitido

Dudu refere-se a greve dos ultimos dias de 1891 da Central do Brasil. Também serviu no Cor-
po de Bombeiros, mas durou pouco na corporacgao por frequentar fardado as rodas da boemia:

Na companhia
Estava alojado
Todo equipado

De prontiddo
Enquanto esperava
Brado de fogo
Preludiava

No violdo

Acabou encontrando-se profissionalmente nos circos a partir de 1895. Como ator, cantor e
compositor, Dudu teve uma carreira espetacular. Embora sua base fosse o Rio, apresentava-se em
todo o Brasil. Em 1907, foi contratado pela Casa Edison, onde gravou cerca de 200 cancdes. Lancou
pelo menos trés cancioneiros com letras de suas composic¢des, publicados pela Editora Quaresma.

Muitas canc¢des dessa época resgatam o trabalho de mulheres livres, ex-escravas ou descendentes
de escravas, que viviam da venda de mercadorias nas ruas. A can¢ao-pregao “O sorveteiro”, também conhe-
cida por “Sorvete, iaid”, é a Unica excecdo: o vendedor é um homem. Nas demais - “As laranjas da Sabi-
na” (1890), “Sabina, a baiana dengosa” (1889), “Aqui vai quitanda boa” (s.d.), “Me compra, i0i6” (1901), “A
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doceira” (1902), “A doceira” (s.d.), “A quitandeira” (1902), “laia Fazenda etc e tal” (1904) e “A baiana dos
pastéis” (s.d.) -, sdo as mulheres que oferecem frutas, bolos, doces, verduras, pastéis, vatapds, carurus e
zor0s as pessoas. Todas elas mostram-se orgulhosas do que fazem e confiantes em si mesmas.

DE PAI JOAO A SABINA, INSUBMISSAO A INJUSTICA

Nenhuma delas ficou tdo famosa como a Sabina. Em julho de 1889, meses antes da Proclama-
¢do da Republica, um subdelegado de policia proibiu-a de continuar vendendo laranjas em frente a
Escola de Medicina do Rio. Indignados, os jovens organizaram um protesto bem-humorado. Sairam
em passeata pelo centro da cidade. A frente do desfile, uma coroa feita de bananas e chuchus trazia
uma faixa: “Ao eliminador de laranjas”. Por onde passavam, os jovens eram aplaudidos. Aos poucos, a
manifestac¢do foi engrossando e ganhando um tom nitidamente republicano. Os jornais deram ampla
cobertura ao protesto, ressaltando seu carater pacifico e brincalhdo e criticando as autoridades. A
policia teve de revogar a proibicao e, assim, Sabina continuou a vender frutas na calgada da Escola de
Medicina. E, sem querer, converteu-se em bandeira republicana.

Os rapazes arranjaram

Uma grande passeata

Deste modo provaram
Quanto gostam da mulata, ai

Sem banana macaco se arranja

E bem passa monarca sem canja
Mas estudante de medicina

Nunca pode passar sem as laranjas
As laranjas, as laranjas da Sabina

Se o povo assistiu a Proclamacao da Republica “bestializado, atonito, surpreso, sem conhecer
o que significava”, como escreveu Aristides Lobo, (Basbaum, 1968), ele ndo s6 entendeu como apoiou
o protesto dos estudantes contra a perseguicao a Sabina, quatro meses antes do 15 de novembro.

“Pai Jodo”, no comecinho do século XIX, havia deixado claro que os sistemas judicial e policial
brasileiros tinham dois pesos, duas medidas e duas cores. Para os negros pobres, prisdao e humilha-
¢do; para os brancos ricos, titulos de nobreza e fortuna. Mesmo cantando sozinho durante décadas, o
negro velho ndo se calou diante da injustica. Semeou a verdade, que, aos poucos, depois de muitas
idas e vindas, alcan¢ou os coracdes e as mentes de muitos brasileiros.

No final do século XIX, talvez porque estivesse chegando o tempo da colheita, a Sabina rodou a
baiana diante da perseguicdo do “eliminador das laranjas”. Sinal dos tempos: a vendedora ambulante
negra nao cantou sozinha. Ao contrario, junto com ela, cantaram e protestaram nas ruas os estudan-
tes da escola de medicina e de outras faculdades do Rio de Janeiro, conquistando a opinido publica.

O Brasil tinha mudado um bocado. Mas é claro que ainda precisava - e precisa - mudar muito mais.
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“E o grande rio da musica brasileira, de norte a sul, regando a terra ”: o trabalho didatico de Mario de Andrade no campo musical

PROLOGO: MARIO DE ANDRADE E A MUSICA COMO EXPRESSAO NACIONAL

A trajetéria intelectual de Mario de Andrade (1893-1945) transcende os limites da literatura
ficcional, expandindo-se com vigor para outras areas do conhecimento, como a musica, a etnografia e
a critica artistica e cultural. Figura de proa no movimento modernista brasileiro, o autor paulistano
ndo s6 buscou uma renovacgao estética, mas também uma profunda reconciliacdo entre as manifesta-
coes populares e o universo erudito. Essa abrangéncia, de acordo com o professor Florestan Fernan-
des, caracteriza-se como um “auténtico pioneiro, consciente de suas responsabilidades e de suas li-
mitacdes” (Fernandes, s/d, p. 115-6).

No caso especifico da musica brasileira, Mario de Andrade vislumbrou mais que um fen6meno
artistico: viu-a como um reflexo da complexa formacao social e cultural do pais, marcada por profun-
das desigualdades e uma tradicdo de oralidade dominante sobre a escrita. O leitor conseguira verifi-
car, ainda que brevemente, que toda sua pesquisa, além de didatica e critica, foi capaz de delinear os
contornos de um pensamento que almejava a consolida¢ao de uma arte nacional, capaz de dialogar
com as raizes populares sem se submeter a simples imitacao dos modelos europeus, como salienta
Tadeu Chiarelli em seu livro Pintura ndo é sé beleza.

Mario de Andrade fundara o seu modernismo dentro do campo da critica de
arte, construindo um determinado conceito de tradi¢ao artistica brasileira. Ou
melhor, das varias camadas de obras e artistas que foram sedimentando o solo
da cena artistico-cultural do pais até o advento do modernismo, Mario de An-
drade selecionara certas figuras e certas obras que “prenunciam”, 1a no passa-
do, determinadas obras/ e ou atitudes modernistas (Chiarelli, 2007, p. 25).

Reiteramos que, além de seu papel como critico e pesquisador, Mario de Andrade assu-
miu também uma postura didatica, acreditando que a educa¢dao musical no Brasil deveria incor-
porar essas tradi¢Oes, integrando-as de maneira sistematica ao ensino e a pratica musical for-
mal, visdo pedagdgica que foi consolidada durante sua atuacdo como professor de Miusica no
Conservatorio Dramatico e Musical de Sdao Paulo, onde buscou criar uma ponte entre a musica
erudita e a cultura popular, trabalho que nao so6 inspirou geracdes de musicos e intelectuais,
mas também fomentou um debate critico sobre as dire¢des da musica brasileira durante a pri-
meira metade do século XX.

Em crénicas como “Musica Brasileira” (1921) e em obras mais extensas como Ensaio so-
bre a Musica Brasileira (1928) e Compéndio de Histdria da Misica (1929), o escritor defende que
a verdadeira musica nacional encontra-se nas expressoes do cotidiano, como nas cantigas de
roda, nos cantos de trabalho e nas melodias folcléricas. Podemos inferir, portanto, que a traje-
téria de Mario de Andrade no campo musical transcende o mero interesse académico, pois ele
enxergava na musica uma forma de intervencao cultural e social, capaz de expressar as vivén-
cias e os sentimentos do povo brasileiro. Veremos adiante que suas criticas a "Pianolatria" bus-
cavam incentivar uma reflexdo mais profunda sobre o significado de produzir arte em um pais
marcado por profundas desigualdades sociais.

CANCIONEIRO E MODERNISMO: MARIO DE ANDRADE E A CRITICA MUSICAL BRASILEIRA

O polimata Mario de Andrade pautou grande parte de sua pesquisa no campo musical,
principalmente porque enfatizava o quanto as canc¢des populares no Brasil seriam uma forma
poderosa de representar a cultura e as manifestacdes do pais, preenchendo o vazio deixado
pela falta de leitura e escrita reflexiva em grande parte da populacdo. Para ele, essa interpre-
tacdo parece apropriada para perceber que a musica teve um papel central nas experiéncias
brasileiras, transmitindo histérias, sentimentos e identidades que moldam tanto a sociedade,
quanto a cultura.

Compreendemos Mario de Andrade nao s6 como poeta e escritor de textos ficcionais e
criticos, mas também como um intelectual de significativa dimensao didatica e produtor de
cronicas, ensaios e textos tedricos que evidenciam toda uma consciéncia e sensibilidade em
relacdo as diversas tematicas artisticas que circundam o pais. Além disso, é importante des-
tacar sua formacdo no Conservatdério Dramdtico e Musical de Sao Paulo, o que nos permite

Cerrados. v. 34, n. 67, jan-abr. 2025. 116 DOI: 10.26512/cerrados.v34i67.56938



“E o grande rio da musica brasileira, de norte a sul, regando a terra ”: o trabalho didatico de Mario de Andrade no campo musical

julgar essa area como uma das mais proficuas em sua trajetéria como pesquisador, docente e
escritort,

Com base nessas informacdes, observa-se que ele utilizou a musica como uma lente para ana-
lisar as diversas producdes culturais e seus respectivos produtores, apontando caminhos para a plu-
ralizagdo da cultura brasileira, organizando de maneira sistematica o vasto contetido que adquiria e,
assim, estabelecendo uma conexao entre a obra de arte e as praticas culturais e sociais do pais. A pes-
quisadora Gilda de Mello e Souza em A ideia e o figurado evidencia que

o periodo que se segue a Semana de Arte Moderna e vai de 1922 a 1928 é fun-
damental na trajetéria do grande escritor e deve ser tomado como referéncia
para que se entenda a sua evolucdo. A batalha do Modernismo foi para todos
que nela tomaram parte um divisor de aguas, uma ruptura, mas para Mario de
Andrade representou o primeiro momento de um desafio. A 20 de janeiro de
1922 era nomeado catedratico da Histéria da Musica do Conservatério Drama-
tico e Musical; 22 dias depois, de 13 a 18 de fevereiro tomava parte na Semana
de Arte Moderna, onde seria um dos representantes mais visados pela estron-
dosa vaia do Teatro Municipal (Souza, 2005, p. 13-14).

A morte do irmao Renato Morais de Andrade aos 14 anos, em 1913, em um acidente enquanto
jogava bola, teve um forte impacto na vida de Mario de Andrade, isto porque depois do ocorrido, as
comemoragdes ao som do piano, que eram rotineiras na casa da familia, passaram a ser cada vez
mais esparsas, e o filho mais velho, que na infancia fora considerado um pianista prodigio, passou a
ndo conseguir mais tocar com a mesma destreza, caindo em uma depressao e adquirindo um persis-
tente tremor nas maos. Assim sendo, percebe-se, a partir destas leituras, que o sonho de ser pianista
foi direcionado para a docéncia e para as pesquisas que realizou durante toda a vida, especialmente a
partir dos anos de 1920.

Merece reconhecimento a dinamizagao proativa com que contrariava os valores definidos pela
elite intelectual como preponderantes e declarava sua conviccdo democratica nas expressoes artisti-
cas, incluindo aqui as cangdes populares, postura que foi se alicercando a partir de sua juventude e
acabou ganhando mais folego depois de adulto. Segundo Paulo Sérgio Malheiros dos Santos, em sua
obra ensaistica intitulada O Grdo Perfumado, Mario de Andrade destaca-se como um estudioso da
musica, cujas investigacOes sao importantes, especialmente devido a escassez de analises criticas
substanciais a época em que foram conduzidas. Para ele, o escritor de Mtisica, Doce Miisica, dedica-se
profundamente a consideracao de que a musica nao pode ser estudada de maneira isolada do contex-
to social: “Mario s6 acreditava na arte como um todo englobando aspectos étnicos, estéticos e politi-
cos” (Santos, 2013, p. 18).

Toda essa discussao ganha contorno e relevo mais expressivos se tomarmos como norte al-
guns textos de Mario de Andrade sobre a musica e o cancioneiro popular, que figuraram em jornais e
revistas da primeira metade do século XX, ou foram oriundos das palestras que proferiu. Para o pro-
fessor e escritor da Universidade de Sao Paulo José Miguel Wisnik, cada um desses textos publicados
de modo esparso, mas produzidos em grande volume, “tematiza a nova musica, fazendo com que sua
problematica desemboque em duas vertentes: a ligacdo com a Europa, de um lado, e a proposta dida-
tica de outro, vazada na critica a musica descritiva e a Pianolatria” (Wisnik, 1977, p. 104). Além do
mais, essa pratica de escrita critica tornou-se um oficio comum, nao s6 por parte de Mario de Andra-
de, mas de outros intelectuais da época, como mais uma forma de auferir renda complementar2.

E importante destacar ainda que o fato de Mario de Andrade ter sido um missivista incansavel
permitiu que ele travasse um dialogo constante com seus contemporaneos, um intercambio de ideias

1 Sua matricula é efetivada em 20/02/1911, provavelmente no terceiro ano da turma de piano e, no ano seguinte, € nomeado aluno prati-
cante para ensinar teoria. Em 1913 comega a lecionar Solfejo (curso que ensina a ler as notas musicais), piano e Histdria da Musica. Em
1914 matricula-se no curso de canto e em 1916 é nomeado auxiliar na cadeira de piano. Em 03 de margo de 1918 recebe o diploma do
curso de piano e a partir de 1920 ja é contratado oficialmente pelo préprio Conservatério para lecionar (Alvarenga, 1974, p. 60-61).

2 Em uma entrevista concedida no ano de 1933, Mario de Andrade declarou: “[...] no Brasil ainda é raro o escritor que pode viver dos seus
proprios livros. Me dedico por isso ao jornalismo e ao professorado, que s&o ocupagdes sempre de ordem intelectual, € me conservam
dentro da minha realidade primeira que é a arte” (Andrade, 1983c, p. 40).
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que o conduziu a uma critica inovadora, especialmente no que tange aos quadros culturais do Brasil,
refletindo sua postura intelectual comprometida. Sua liberdade para articular concepgdes e proje-
coes sobre o desenvolvimento dos diversos elementos poéticos, musicais, coreograficos e folcloricos
com os quais dialogava é particularmente marcante.

As premissas que sustentam nossa analise sobre o pragmatismo de Mario de Andrade desta-
cam sua habilidade de interpretar fendmenos orais e escritos, abrangendo tanto o discurso de pesso-
as letradas quanto o de individuos sem formacao formal. Seu Ensaio sobre a musica brasileira sobres-
sai como uma ilustracdo ao sugerir que os musicos deveriam incorporar elementos da musica popu-
lar e folclorica em suas composigdes, revelando um diferencial significativo na abordagem do autor.

Devemos esclarecer que nos primeiros anos da década de 1920 o escritor ndo se detinha em
produzir material tedrico sobre musica, mas textos sobre artistas e suas composicdes, englobando a
necessidade de se rever costumes e experiéncias praticas a fim de promover um transito mais proxi-
mo entre esses produtores e o publico. Para Paulo Sérgio Malheiros dos Santos,

Mario de Andrade, aberto as novidades vanguardistas, manteve-se, entretanto,
ideoldgica e afetivamente ligado a muitas tradi¢des. A musica erudita europeia
sera para ele sempre a preferéncia primordial, mesmo quando em situagdes
especificas, circunstanciais tentara combaté-la. Mais dificil sera precisar quan-
do comecga seu interesse pela tradigdo oral do folclore brasileiro (ainda aqui, o
modelo europeu impde-se, e o escritor observa que, ja na Idade Média melodi-
as populares se associavam aos textos litirgicos na arte polifénica dos motetos
do século XIII). Mario entraria em contato com a musica interiorana paulista
em suas férias nos arredores da cidade; e as primeiras melodias folcléricas,
nordestinas ou de outros estrados, lhe chegaram, provavelmente, pelo convi-
vio com alunos do Conservatdrio e imigrantes, moradores da Pauliceia (Santos,
2013, p. 27).

O trecho acima traz uma analise que explora a riqueza e a complexidade das influéncias cultu-
rais na vida e obra de Mario de Andrade, identificando as principais abordagens ensaista e cronista
do autor, principalmente quando examina o trabalho de determinados compositores e suas composi-
coes, com énfase nos aspectos mais marcantes de suas estéticas, como forma, melodia, estrutura e
harmonia. Ademais, a analise considera as implicagdes culturais, politicas e ideolégicas que indicam
o surgimento de uma postura intelectual em consolidacdo entre os criticos paulistas e cariocas nas
primeiras décadas do século XX.

MARIO DE ANDRADE E A CRITICA MUSICAL JORNALISTICA NA DECADA DE 1920

Em seu artigo “Musica Brasileira”, publicado na primeira quinzena do més de julho do ano de
1921, no jornal Correio Musical Brasileiro, Mario de Andrade procurou levantar uma indaga¢ao impor-
tante: haveria ou ndo uma musica realmente nacional? Essa celeuma desdobrou-se em tantas outras
oportunidades que teve para abordar o assunto. Em suma, o que o autor pretendia naquele instante ndo
era simplesmente trazer respostas objetivas aos leitores, mas criar um efeito retdérico que alvitrasse a
validade das muitas manifestacoes existentes que ele pdde analisar com maior propriedade.

Logo nos dois primeiros paragrafos, ja é possivel detectar seu anseio, que nao foi outro senao
o de asseverar que a musica brasileira existe “na cancdo popular”, nas especificidades de cada um
dos estados federativos do pais, sendo que em alguns ela seria “mais lirica”, em outros “mais estiliza-
da” ou mesmo “mais sensual, mais ritmica” (Andrade, 1921, p. 5). Depreende-se, a respeito da poten-
cialidade musical no Brasil, toda essa diversidade avistada, fosse nos centros mais urbanizados com
0s maxixes, tangos e sambas, fosse nas regides mais distantes com os cateretés ou lundus, por exem-
plo, o que atestava vivéncias locais, que integralizadas perfaziam o vasto repertério nacional.

Mario de Andrade, com todo seu didatismo, considera que a musica traspassa a prépria histé-
ria, estando sempre relacionada a condigdo humana, que por natureza tende a ser musical, por isso
sabe-se que desde o nascimento ja se convive com as cang¢des e se cresce rodeado por outras tantas
demonstracoes melddicas e ritmicas. Fundamentalmente, é ela que “nos assiste em nossas dores, nos
anima em nossos desesperos e nos coroa em nossas glérias” (Andrade, 1921, p. 5).
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E preciso esclarecer que a musica aparece entre nés sempre como legitimadora dos mais di-
Versos processos, isto é, ela simboliza cada uma das conquistas realizadas. Assim, ndo ha grupo que
ndo tenha experimentado, em alguma ocasiao pelo menos, um contato mais intimo com algum tipo
de canto ou danga. Maurice Halbwachs detalha de modo apurado essas no¢des em seu livro A Memo-
ria Coletiva:

Nao existe somente a musica dos musicos. A crianca é embalada docemente
pelas cancoes de sua ama de leite. Ela repete mais tarde os refrdoes que seus
pais cantarolam junto dela. Ha canc¢des de roda, como ha cantigas de trabalho.
Nas ruas das grandes cidades, as cantigas populares correm de boca em boca,
reproduzidas outrora pelos realejos, hoje pelos megafones. As melopeias dos
comerciantes ambulantes, as can¢gdes que acompanham as danc¢as enchem o ar
de sons e de acordes. Nao é necessario que os homens tenham aprendido mu-
sica para que guardem a lembranca de certas cangdes e de certas melodias
(Halbwachs, 1990, p. 172).

No Brasil, a musica suplanta a no¢do do que possa ser o nacional e, desde a formacao, € ela que
se faz presente nas celebragdes religiosas, nas dangas, nos costumes, tornando-se intima de todos e
se afirmando como patrimonio imaterial, criado e recriado pelas comunidades em funcdo de seu am-
biente. Para o critico e estudioso Renato Almeida, em seu livro Histdria da Miusica Brasileira, de 1926,
“ndo podiamos deixar de ser musicais. S6 as naturezas frias sio mudas e a nossa sinfoniza a prépria
luz”. E prossegue explicando que “pouco importam as formas do canto popular, as modificagdes au-
toctones ou importadas; ficou o ritmo brasileiro, com uma cor dourada, cheia de sol, fulgente, mara-
vilhosa3” (Almeida, 1926, p. 15).

Os escritores José Geraldo da Vinci de Moraes e Cacad Machado, no texto 'Escutando o Brasil',
explicam melhor esse argumento mostrando que o povo brasileiro, historicamente, “mais canta do

AN

que 1&”; por isso

a ‘vocagao musical’ da sociedade brasileira foi sem divida nenhuma reforgcada
por sua condigdo cultural basicamente oral ou lecto-oral que, por uma série de
circunstancias histdricas, permaneceu assim até pelo menos meados do século
XX. Além disso, a inexisténcia ou as limitacdes de mediagdes e interlocucdes
sociais e politicas sempre exibiram nossas gritantes contradig¢des, instituindo
na cultura cotidiana o lugar central das a¢des, mediacdes e representacdes da
sociedade. Nessas condi¢Ges, ndo surpreende, portanto, que a musica- sobretu-
do a do “povo” - ocupasse papel importante na producao e interlocugao cultu-
ral e social na sociedade brasileira. [...] (Machado; Moraes in: Carvalho; Euge-
nio, 2014, p. 588).

Nos textos de Mario de Andrade, identificamos uma pluralidade didatica e critica, notadamen-
te relevante, uma vez que a autonomia do autor encontra-se atrelada a um status que demanda con-
secucao mediante a distancia da predominante visdo eurocéntrica na tessitura sociocultural brasilei-
ra. Em principio, havia a busca de uma legitimidade que decorreria da exigéncia de se pensar as com-
posicdes ndo somente enquanto uma arte no sentido verdadeiro e primitivo da palavra, mas como
forca de carater civilizatério. Foi assim que tentou provar que os musicos faziam musica “copiando
Verdi, macaqueando Puccini”, ou mesmo “enfeitando-se com pé6-de-arroz e o rouge de Massenet ou
tentando o debussismo” (Andrade, 1921, p. 5).

Depreende-se que Mario de Andrade preveniu seus leitores sobre os cuidados quanto a incorpo-
racao de elementos estrangeiros nas composi¢cées nacionais, isto porque os musicos poderiam incorrer
na desvalorizagdo dos processos populares, que deveriam ser utilizados nas composi¢des eruditas. Ape-
sar de valorizar a musica do francés Claude Debussy (1862-1918), que se despojou dos canones, das re-
peticdes e das cadéncias ritmicas, postergando as normas da harmonia classica, ou mesmo do italiano

3 O trecho foi transcrito utilizando as atuais regras gramaticais da Lingua Portuguesa.
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Giacomo Puccini (1858-1924), que foi reputado pela critica como um dos maiores representantes das
operas realistas, o0 musicélogo paulistano buscava fustigar a tendéncia de copiar a metodologia de cria-
¢do musical europeia, o que ele voltaria a versar ndo s6 em textos jornalisticos, mas em seu Ensaio sobre
a musica brasileira e demais textos que escreveu entre os anos de 1920 e 1940.

Teoricamente o que precisava ser vencido era um estagio histérico de inconsciéncia nacional,
levando os musicos a conquistarem uma autenticidade criativa, livrando a nacao dessa condic¢do cul-
tural de “empréstimo”, polémica que ndo versava apenas sobre uma situacdo recente, mas remetia ao
periodo colonial, como sustentam Enio Squeff e José Miguel Wisnik, em seu livro O Nacional e o Popu-
lar na Cultura Brasileira - Musica.

O problema é todo este: na medida em que o pais foi se envolvendo na sua pro-
pria condi¢do de colonia, impuseram a historia artistica um constante voltar-se
para o exterior, no afd de encontrar no estrangeiro (Franga, Inglaterra e hoje
Estados Unidos) o que nao se vislumbrava aqui dentro.

A rigor, pois, o pais sem memoria existe desde os tempos em que o objeto atual
de nosso esfor¢o de recuperacdo comegou a ser disposto como problema
(Squeff; Wisnik, 2004, p. 22).

Considerando este particular, Carlos Gomes (1836-1896) é referenciado no texto “Musica Bra-
sileira”, de 1921, no sentido de ratificar que o seu nacionalismo musical romantico cumpria uma fun-
¢do determinada: a do enaltecimento da lingua portuguesa por intermédio da selecdo de textos musi-
cais que incluiam no repertdrio temas brasileiros histéricos, dentre eles o indianismo, que se fez vi-
gente em O Guarani. Porém, para Mario de Andrade, essa pratica ndo pretendia legitimar caracteristi-
cas reais do pais, isso porque em suas pecas prevaleciam componentes com especificidades europei-
as, o que ja havia sido contraditado também, em diversas oportunidades, no campo literario. Essa
sintese, conforme Enio Squeff e José Miguel Wisnik, corrobora o entendimento de que

os diversos tipos regionais que passam pela obra de José de Alencar sao brasi-
leiros por constituirem uma tematica literaria, e nao por se identificarem como
tais. José de Alencar é antes de tudo um escritor que adota um meio erudito
como forma de comunicagdo. O mesmo pode ser dito em relacao a Carlos Go-
mes e sua musica (Squeff; Wisnik, 2004, p. 22).

Em seu texto “Pianolatria”, publicado na primeira edicao da revista Klaxon, de 15 de maio de
1922, o escritor modernista refor¢ou que Carlos Gomes intentava, inicialmente, instituir uma vincu-
lacdo entre seu imaginario e as demonstragoes artisticas que estavam presentes a sua volta, o que
ndo seria mais compativel com os novos ideais que eram defendidos. Foi por esse viés que houve a
distingdo entre o que seria o nacionalismo tematico e o de carater popular, que se beneficiava de uma
autonomia composicional e representativa da expressdo nacional.

Nao ha duvida. O Brasil ainda ndo produziu musico mais inspirado nem mais
importante que o campineiro. Mas a época de Carlos Gomes passou. Hoje sua
musica pouco interessa e ndo corresponde as exigéncias musicais do dia nem a
sensibilidade moderna. Representa-lo ainda seria proclamar o bocejo uma sen-
sacdo estética. Carlos Gomes é inegavelmente o mais inspirado de todos os
nossos musicos. Seu valor histérico, para o Brasil é e sera sempre imenso. Mas
ninguém negara que Rameau* é uma das mais geniais personalidades da musi-
ca universal... Sua obra prima, porém, representada ha pouco em Paris s trou-
xe desapontamento. Caiu. E que o francés, embora chauvin, ainda nio procla-
mou o bocejo sensacdo estética (Andrade, 1922, p. 8).

4 Jean-Philippe Rameau (1683-1764) foi considerado um dos maiores compositores do periodo Barroco-Rococéd. Na Franga, porém, é tido
como a maior expressao do Classicismo musical.
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Os apontamentos acima demonstram que, para Mario de Andrade, Carlos Gomes ndo deixou
de ter sua relevancia, até porque, a seu modo, sua produgdo tentava explorar os elementos da arte
nacional. Entretanto, o maior problema encontrado residia no fato de o musico nao ter conseguido
realizar maiores feitos em prol da musica brasileira, apegando-se a uma perspectiva romantica e exo-
tica do povo e da cultura. Dessa maneira, predominava sua “estreita visao artistica dos italianos de
seu tempo e em cuja escola aprendeu” (Andrade, 1921, p. 5).

Carlos Gomes, ja consagrado no Segundo Império como primeiro musico a se apresentar no
exterior, adotou um procedimento de composi¢cdo que se aproximava, por exemplo, das do italiano
Guiseppe Verdi> (1813-1901), indicando principios dramaticos do romantismo fixados no exotismo.
Essa é uma polémica que foi abordada com maior clareza por Jorge Coli em A Paixdo Segundo a Ope-
ra, ao nos enunciar que

o caso preciso de Carlos Gomes, a questao de sua musica ser brasileira ndo po-
de ser decidida pelo meio de um carater intrinseca e formalmente nacional. O
indianismo, criacdo de um romantismo em busca de suas raizes nacionais, en-
contra suas fontes mais poderosas na Europa, Chateaubriand constituindo-se
como modelo maior. Nobre e forte, o bom selvagem tornou-se a propria ima-
gem tanto do Império quanto do carater brasileiro: Carlos Gomes faz o indio
cantar em italiano; pouco importa, esse carater brasileiro é assim afirmado na
grande cultura do ocidente. (Coli, 2003, p.122)

O professor titular de Histdria da Arte e da Histdria da Cultura da Universidade de Campinas
prossegue com seus argumentos ratificando que

a partir do movimento modernista que ocorreu no Brasil durante os anos de
1920, a posicao de Carlos Gomes foi profundamente contestada. Primeiro por-
que ele é um compositor de dperas, género que parecia envelhecido e pompo-
so, antimoderno por exceléncia. A geracdo iconoclasta que havia introduzido
os novos valores culturais da modernidade no Brasil s6 podia rir desse compo-
sitor de 6peras de despreza-lo: o género parecia entdo vulgar, facil, de mau
gosto (Coli, 2003, p. 122).

Para a escritora e antropologa social Elizabeth Travassos, em seu livro Modernismo e Muisica
Brasileira, os vanguardistas da segunda década do século XX deram énfase a um novo olhar sobre as
indmeras representacdes artisticas e culturais brasileiras, que expunham uma inquietude consciente
quanto a riqueza de sons e ritmos provenientes de todo o pais. Isso posto,

A modernizacdo concebida por artistas nos anos 20 remodelou a percepc¢ado
negativa da particularidade brasileira, revendo também um momento anterior
da historia no qual se manifestara o anseio de libertacao do jugo cultural euro-
peu - o romantismo. A nacionalizacdo musical projetada pelos modernistas
retirava sua forga da insatisfacdo com a incorporacdo epidérmica de células
ritmicas, melodias ou fragmentos melédicos populares que davam colorido lo-
cal, mas ndo alteravam as formas de expressao (Travassos, 2000, p. 37-8).

Como se vé, Mario de Andrade torna-se um critico, ensaista e cronista que, por intermédio de
um didatismo sistematizado, procurou ensinar e encorajar os musicos a dispensarem seus esforcos
em prol da musica nacional, por isso o constante julgamento as composi¢cdes de Carlos Gomes. A titu-
lo de exemplo, acaba referenciando a Itdlia, que se tornou revolucionaria ao fazer muisica moderna
buscando for¢a “na can¢do popular, na musica da raga, até no canto gregoriano do século
VI” (Andrade, 1921, p. 5).

E impossivel ndo notar que sua queixa em relagio ao musico de Campinas estava relacionada
ao que Elizabeth Travassos vai chamar de “libertacao do jugo cultural europeu”, a um desagrado que

5 No texto publicado em 1921, Mario de Andrade cita Verdi como um nome a nao ser imitado no Brasil.
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projetaria novas possibilidades de criacdo musical. De natureza igual ocorreu quando o musicélogo
no final de seu texto “Musica Brasileira”, de 1921, procurou demonstrar seu descontentamento quan-
to a Henrique Oswald (1852-1931), um musico que teria grande potencial, caso se devotasse a causa
nacional. A insisténcia por parte do compositor, pianista e concertista carioca em escrever musica de
configuragdo europeia e seu desprezo pelas manifestacdes artisticas brasileiras foram motivos bas-
tantes para lhe renderem diversas criticas. Faltava ndo s nele, mas em alguns outros contempora-
neos, “uma dedicacdo concentrada, ilimitada dos compositores brasileiros” (Andrade, 1921, p. 5).

Em seu Compéndio de histdria da miisica, publicado em 19296, Mario de Andrade retoma algu-
mas criticas ja realizadas sobre o musico carioca no texto de 1921, de modo mais evidente, procuran-
do reiterar sua estética romantica, apegada aos muitos géneros da musica classica, dos concertos, das
pecas para violino, violoncelo e piano, musica de camara, dperas e musica sacra.

A perspectiva de leitura de Mario de Andrade estava ancorada numa realidade intrinseca que
decretou a condenagdo contra a burocracia e a vida cultural brasileira elitista, reposicionando ele-
mentos que prejudicassem a proximidade dos compositores brasileiros ao grande publico, o que aca-
bava por enaltecer o exotismo. Por isso, afirma que

dentre os menos caracteristicos, presos por demais a licio europeia e cujas
tentativas de musica abrasileirada mais parecem concessdo pro exotico, figu-
ram principalmente Leopoldo Miguez (1851-1905), Henrique Osvaldo (n.
1852), Francisco Braga (n. 1871), Glauco Velasques (1883-1915), uma experi-
éncia inquieta, dolorosamente precaria, com lampejos de génio num resultado
quase ineficaz: um enigma verdadeiro.

Dominam toda a musica brasileira anterior a época atual as figuras admiraveis
de Carlos Gomes e Henrique Osvaldo. Sdo as expressdes mais caracteristicas do
nosso Romantismo musical (Andrade, 1929, p. 157-8).

Nesta oportunidade, o autor menciona outros nomes, mas destaca com maior propriedade os de
Henrique Oswald e Carlos Gomes, figuras muito conhecidas dos apreciadores de musica erudita. As ana-
lises constantes em seu Compéndio de histéria da musica ampliam, sobretudo, uma pesquisa alicer¢ada
na musicologia brasileira, elaborada por um intelectual de primeira hora, que dedicou muito de seu
tempo para aqueles que ele considerava estarem necessitados de referéncias no campo musical.

E opinido repisada entre nés que Carlos Gomes nio tem nada de musicalmente
brasileiro, a ndo ser o entrecho de algumas 6peras. Mesmo que assim fosse, ele
tinha o lugar de verdadeiro iniciador da musica brasileira, porque na época
dele, o que faz a basica essencial das musicas nacionais, a obra popular, ainda
ndo dera entre nés a cantiga social. E ridiculo que consideremos como brasilei-
ros os cantos negros, os cantos portugas, (e até amerindios!), as Modinhas nas
mais vezes tao europeizadas e as Habaneras e Tangos do século XIX, e repudie-
mos um génio verdadeiro cuja preocupagdo nacionalista foi intensa (Andrade,
1929, p. 159).

Vale ressaltar que os textos sobre musica escritos por Mario de Andrade, tanto os dos anos de
1920 quanto o das duas décadas seguintes, ganharam contornos mais didaticos e pedagogicos’?, as-
sentados no estabelecimento de pilares investigativos que correlacionavam o inconsciente humano
com as experiéncias cotidianas. Dessa forma, percebe-se que ele desempenha um papel relevante en-

6 Segundo Jorge Sidney Coli Jr a obra foi revista e reeditada e teve seu nome alterado pelo escritor para Pequena Histéria da Mdsica no ano
de 1942, vol. VIl das obras completas (Coli, Jr, 1972, p. 113).

7 José Miguel Wisnik detalha essa interpretacdo mais pedagdgica adotada pele modernista: “Procuro assim, mostrar que, projetado e presidi-
do por Mario de Andrade, o pensamento musical modernista no Brasil tinge-se logo no seu inicio de um didatismo que marcara certamente a
‘escola’ nacionalista, assim como estaré profundamente vinculado ao exercicio do magistério, visceralmente assumido por Mario ao longo de
vida, ndo so6 nas suas atividades docentes, no Conservatoério, como nas inimeras conferéncias, na organizagdo da Discoteca e em toda a
atividade a frente do Departamento de Cultura, assim como nas suas prédicas aos compositores, que marcaram o Ensaio sobre a misica
brasileira, € ‘Os compositores e a lingua nacional™ (Wisnik, 1977, p.107).
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tre os modernistas, adotando duas abordagens principais: uma focada no aspecto etnografico e nas
praticas sociais, e outra voltada a revisao histérica e pesquisa documental, como observado em seus
textos de 1921 e 1929. Para Jorge Coli, em seu texto Mdrio de Andrade: Introdugdo ao Pensamento
Musical, “cada pequeno escrito sobre musica, cada critica corriqueira de concerto, pode trazer um
elemento importante, uma nog¢do nova” (Coli, 1972, p. 111).

Diante de tudo que foi exposto, entendemos que mesmo com uma formagdao musical, Mario de
Andrade preferiu seguir um caminho didatico-pedagdgico sem se pautar em formalidades académicas,
como documentos e provas de carater mais cientifico, preferindo uma escrita mais dinamica no que se
refere a construgao textual, como vem sendo defendido. Percebemos que ele pode ser compreendido
como alguém que possui uma habilidade para perceber o significado subjacente as expressoes artisti-
cas, pois consegue enxergar a profundidade que esta além do que é visivel a primeira vista.

EPILOGO: UM LEGADO QUE REAFIRMA A ESSENCIA DA CULTURA BRASILEIRA

Como exposto, Mario de Andrade é um exemplo de como os artistas e intelectuais podem con-
tribuir para a continua evolucdo verbal-escrita no ambito artistico e cultural. A discussdo sobre a
preservacdo do patrimonio folclérico ganha contornos mais robustos diante dos desafios impostos
pela aceleracdo do progresso, pelo avanco ininterrupto da industrializacdo e pelo constante cresci-
mento urbano.

O fendmeno do éxodo rural, por sua vez, intensifica a preocupacdo com a sobrevivéncia das
manifestagdes populares, tornando evidente a necessidade de estratégias inovadoras e inclusivas pa-
ra assegurar a continuidade e disseminacao dessas expressoes, sobretudo aquelas enraizadas nas
camadas menos privilegiadas e nos locais mais remotos. Como ja apontado, o autor de Cld do Jabuti
tinha total consciéncia de que isso poderia acontecer, tanto é que seu interesse pelo tema desdobra-
se na grande disposicao em reunir e preservar elementos da tradicao oral, que poderiam render uma
arte essencialmente nacional.

Reiteramos que o trabalho de Mario de Andrade configura-se como um verdadeiro projeto de
construgdo identitaria nacional, ja que considerava a musica popular um reflexo auténtico da alma
brasileira e, em suas producoes criticas, incentivava o resgate das raizes culturais do pais, o que se
confirma em suas cronicas e ensaios.

No contexto modernista, o autor de Ensaio sobre a musica brasileira destacou-se ndo s6 como
critico, mas também como um defensor ativo da correspondéncia entre o erudito e o popular, bus-
cando reverter o elitismo predominante no cenario musical da época. O professor Tadeu Chiarelli,
como ja citado, observa que o modernismo de Mario de Andrade incluia uma “selecdo critica” das
obras que consolidavam uma tradicdo genuinamente brasileira, afastada das imitacbes europeias e
enraizada nas manifestacdes populares. Essa abordagem propunha, de fato, um nacionalismo autén-
tico, que nao se limitava ao exotismo ou ao romantismo, como eram comuns nas produg¢des de com-
positores como Carlos Gomes.

Mario de Andrade via a musica como uma ferramenta para transformacao social e cultural,
uma visdo que a incorporou ao seu trabalho pedagégico no Conservatério Dramatico e Musical de
Sao Paulo. Relembramos que a pesquisadora Gilda de Mello e Souza reafirma a importancia do perio-
do entre 1922 e 1928 na evoluc¢do de Andrade, que o consolidou como uma voz critica e inovadora no
panorama musical brasileiro. Esse engajamento era direcionado a incentivar os musicos a valoriza-
rem a riqueza sonora e ritmica nacional, afastando-se das tendéncias impostas pela Europa e assu-
mindo uma postura mais préxima da realidade social e cultural brasileira.

Portanto, Mario de Andrade é lembrado como um intelectual indispensavel para o desenvolvi-
mento da identidade musical no Brasil, inclusive porque seu esfor¢o em preservar e valorizar o cancio-
neiro popular brasileiro sustenta seu papel de pioneiro, conforme descrito por criticos como Florestan
Fernandes. Sua obra e seu ativismo intelectual abriram caminhos para que a musica brasileira pudesse
ser vista como um reflexo fiel do povo brasileiro, um esforco para garantir que a musica, em vez de me-
ra imitacdo, pudesse se afirmar como uma expressao auténtica e organica da cultura nacional.
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Resumo/Abstract

trabalho enfoca a constituicao do eu cancional em duas canc¢des

do album Caravanas (2017), de Chico Buarque: “Tua cantiga” e

“As Caravanas”. Parte-se do pressuposto de que o referido
album pode ser concebido como uma sintese forte tanto do sistema
cancional brasileiro quanto da proépria obra de Chico Buarque
anterior aos anos 2000. Assim, em diversos sentidos, Caravanas é
comentdrio de dois sintomas socioculturais do Brasil contemporaneo:
i) a “morte da cancdo”, como forma de reagdo propriamente estética
ao fim das fantasias integradoras de imaginacdo da nacdo e ii) a
“fratura social”, como fantasia fundante da imagina¢do hodierna do
Brasil. As duas cancdes configuram-se, por sua vez, como expressoes
maximas da problematica que envolve esses dois sintomas. Os
problemas estéticos da constru¢do da voz cancional em cada uma
delas é, {)ortanto, campo privilegiado para se enxergar, através das
formas literarias e cancionais, a dinamica do processo social
contemporaneo em_curso no pais. Destacam-se, entre esses
elementos, a ficcionaliza¢ao do eu lirico, 0 enderecamento poético, os
modos especificos de entoacdo cancional e a presenca de elementos
poético-musicais arcaicos, ritualisticos, da tradigdo literaria ocidental
e outros, extraidos da grande cultura da didspora negra, que fundam
a prépria forma canc¢ao no Brasil.

Palavras-chave: cancdo brasileira, Chico Buarque, critica literaria
dialética.

songs from the album Caravanas (2017), by Chico Buarque: “Tua

cantiga” and “As Caravanas”. It is assumed that the album can be
conceived as a strong synthesis of both the Brazilian song system and
Chico Buarque's own work prior to the 2000s. Thus, in many ways,
Caravanas is a commentary on two sociocultural symptoms of Brazil
contemporary: i) the “death of the song”, as a form of a properly
aesthetic reaction to the end of the integrating fantasies of the
nation’s imagination and ii) the “social fracture”, as a foundin
fantasy of Brazil’s modern imaﬁination. The two songs are configure
as maximum expressions of the problems that surround these two
symptoms. The aesthetic problems of voice construction in each of
them are, therefore, scope privileged to see, through literary and song
forms, the dynamics of the contemporary social process underway in
the country. Among these elements, the fictionalization of the lyrical
self, the poetic address, the specific modes of song intonation and the
Fresence of archaic poetic-musical elements, ritualistic elements
rom the Western literary tradition and others extracted from the
great cullture of the black diaspora that founded the song form itself
in Brazil.

T he work focuses on the constitution of the self of the song in two

Keywords: Brazilian song, Chico Buarque, dialectical literary
criticism.
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Parametros para a leitura critica da cangéo na obra tardia de Chico Buarque

INTRODUCAO

Este ensaio deriva das discussdes desenvolvidas pelo Nicleo de estudos da cangao do Grupo
de Pesquisa Literatura e Modernidade Periférica (POSLIT-UnB/CNPQ), o qual retine pesquisadores
de graduacao, mestrado e doutorado e docentes da UnB para debater questdes relacionadas ao estu-
do da experiéncia cancional brasileira a partir do angulo teérico da critica literaria dialética. Os pro-
blemas estéticos da cangdo investigam-se, nesse contexto, numa articulagdo entre: i) a relacao da for-
ma “cangdo popular” com o processo formativo da cultura brasileira (de modo especial a literatura) e
ii) as especificidades estéticas préprias da forma cancional.

Sao principios-guia dessa abordagem, entre outros, alguns tépicos desenvolvidos por Fischer
(2016), que, em seu texto seminal “Como ensinar o que aprendi sem perceber - a can¢do popular
brasileira como um curso universitario”, estabelece excelentes parametros ao pesquisador interessa-
do em se dedicar aos estudos da cancdo a partir de uma 6tica que considere o acimulo critico e teoéri-
co no campo da literatura. A titulo de preambulo para o tema especifico deste ensaio, serdo aqui re-
cuperados alguns topicos apresentados por Fischer (2016) que estdo em convergéncia com a presen-
te proposta de indica¢do de parametros de leitura da obra cancional recente de Chico Buarque.

Primeiro, considerando-se questoes relativas ao processo de formacdo da experiéncia cancio-
nal brasileira, tendo como ponto de fuga a nogao de sistema literario de Antonio Candido, ressalte-se
que Fischer (2016) caracteriza a can¢do popular brasileira como a ponta mais dindmica da cultura
apos os anos 1950. Tal dinamicidade resistiria, de modo constante e seguro, ao menos até a década de
1990, quando se conhece no pais a primeira grande onda neoliberal. Dessa forma, para Fischer (2016),
a cancdo atuou, em termos sistémicos, como uma forga propulsora da cultura brasileira. Destaca ainda
a canc¢do como veiculo de iniciagdo estética do brasileiro em geral, dada a sua importancia concreta,
empirica, mensuravel e inquestionavel na cultura brasileira. Ademais, para o autor, a for¢a da cangao
acha-se na oportunidade, devida aos seus meios préprios de difusdo, de penetracao vertical em diver-
sas classes sociais. Assim, seja pelo impacto que tem na formacao do gosto estético dos brasileiros, seja
pela relacdo estruturante e sistémica que mantem com outras dimensdes da cultura, € plausivel conce-
ber a experiéncia cancional do Brasil como “formativa”. Isto pois, de acordo com Fischer (2016, p. 16),
a can¢do “comenta vivamente aspectos do pais, simboliza questdes da vida brasileira, forma o gosto,
realimenta a prépria experiéncia, contribui para a vida de outras modalidades artisticas”. Se, a partir
dos anos 1990, as fungdes estéticas e sociais da cancdo se reconfiguraram de modo convergente com
as novas condicionantes historicas vivenciadas pela experiéncia neoliberal periférica, é possivel com-
preender, também em chave sistémica, a perda de forga e de impacto social da can¢do como resposta a
novas formas de vivenciar a nacdo. Tal reconfiguracdo do que a experiéncia cancional tera sido nos
seus mais pujantes anos, pode ser, sob essa Otica, tomado como sintoma de modificacdes de sua vida
real, as quais indicam que, na pratica, um ciclo histérico que ela representava se esgotou. Boa parte da
discussdo acerca da “morte da cancdo” remete a esse processo de reconfiguracdo da forma estética e
do lugar especifico da can¢do no processo histdrico e social brasileiro.

Para esta proposta de leitura do valor politico do eu cancional tardio de Chico Buarque, inte-
ressam ao menos trés topicos decorrentes dos apresentados acima. Todos eles referem-se ao fato de
que a cancao brasileira (e de modo particular a MPB) cria-se sob a vigéncia da “noc¢do de formagao”.
Isso remete, conforme Fischer (2016), entre outras coisas, a: i) uma perspectiva de conjunto, que
pensa o pais como um todo, como uma unidade; ii) um certo otimismo reformista favoravel ao pensa-
mento critico; iii) uma visdo prospectiva, que relé o passado orientada por um problema tomado co-
mo vivo, no presente e no futuro.

Segundo a perspectiva analitica adotada neste ensaio, a obra de Chico Buarque anterior aos anos
2000 é um nucleo vivo desse processo formativo que mobiliza os vetores da “perspectiva de conjunto”,
do “otimismo reformista” e da “visdo prospectiva”. A obra de Chico Buarque posterior aos anos 2000,
contudo, somatiza, nos contornos da hipotese deste texto, o esgotamento desse processo amplo, e assim
também responde, em certa medida, a discussdo em torno do tema da “morte da cangao”.

Aludidos alguns dos elementos de ordem sistémica elencados por Fischer (2016), faz-se ne-
cessario pontuar alguns aspectos formais de interesse para a andlise da can¢do segundo o angulo ora
proposto. Ainda segundo o critico literario, a can¢ao apresenta, simultaneamente, dimensdes erudi-
tas (de tradicdo escolar, letrada, ocidental) e populares (de tradi¢ao oral, de matriz ibérica, africana e
americana). A forma cancional, portanto, em sua experiéncia transversal as classes sociais, propicia
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mediac¢des entre os dois polos e termina por operar, em ato, uma eficiente sintese estética de materi-
ais de origens dispares. Enfim, ler, de modo completo e complexo a peculiaridade estética da cangao
é, de modo convergente com o apresentado por Fischer (2016, p. 19), toma-la como “forma que mes-
cla elementos orais/populares com elementos letrados”. Além disso, nos termos de sua especificida-
de performatica, para o autor, a cang¢do varia muito entre invencao e repeticado, renovacgao e diluicao.
Dessa caracteristica, pode-se concluir que a can¢do é uma forma que se autorefere ao se constituir
em termos relativamente auténomos e, ademais, faz disso uma forca de avanco e ndo de emperra-
mento. Fischer (2016) menciona ainda, considerando a base performatica da forma cancional, a no-
cdo de “arte quente” (em oposi¢do a “arte fria”, conforme McLuhan). Na “arte quente” a performance
ocupa lugar determinante e, dentro da nogao geral de performance, em especifico, interessa a aten-
cdo critica da forma cancional o elemento da entoagdo, que é determinante para a especificidade esté-
tica do sujeito cancional.

Das sugestdes colhidas na reflexdo de Fischer (2016), portanto, selecionam-se dois elementos
essenciais para a hipotese de leitura das cang¢des “Caravanas” e “Tua cantiga”, proposta neste ensaio.
O primeiro refere-se ao fato de que esta incrustada na forma cancional brasileira, especialmente na
de um compositor como Chico Buarque, o comentario do processo social brasileiro, sendo este um
dos vetores sociais que a distingue como forca estética de interpretagdo do pais. O segundo elemento
tem a ver com a peculiaridade estética da constituicdo do eu cancional, que é traco fundamental da
poética da cangdo e que se diferencia do eu lirico (ou o eu especifico do poema) a partir de elementos
propriamente musicais como a entoagdo, expresso pela dimensao letrada da obra.

O EU CANCIONAL COMO CATEGORIA ANALITICA

A abordagem da constituicao particularmente estética do eu cancional pode comegar, dada a
relacdo estreita que mantém com as formas liricas, pela apuracao de parametros formais préprios
destas, os quais sublinhem aspectos que sdo ressaltados pelos movimentos formais especificos da
cangdo, tais como a entoagdo acima mencionada.

Alguns parametros para a lirica Uteis para a discussdo a ser proposta sdo os apresentados por
Culler (2015), que ressalta, primeiramente, o aparato enunciativo da forma lirica, que sublinha o tra-
to da voz e da vocalizagao, ainda que nao se esteja tratando de textos dedicados a leitura ou interpre-
tacdo em voz alta. Além disso, Culler (2015) destaca que o género lirico combina aspectos estéticos
de “evento” e de “representacao”, isto é: a lirica promoveria um momento de enunciagao, mais do que
representa formas sociais pré-existentes e, dessa forma, ressalta-se o aspecto performatico da voz
que se cria no momento mesmo de enunciacdo do poema. Nesses termos, diz o tedrico que ha, na for-
mulacdo estética de um poema, certa consisténcia ritualistica, que é proépria do ato lirico. Por fim, pa-
ra Culler (2015) o lirico distingue-se como género especifico por trabalhar, nos termos da criagdo
performatica do lirismo, uma qualidade hiperbdlica explicita, tratando-se, pois, de uma voz que cha-
ma atencao para si enquanto tal. Isto é: na poesia, o leitor/ouvinte depara-se com uma voz que fala
sempre (também) sobre a proépria voz.

Tais caracteristicas parecem validas para a caracteriza¢ao e o estudo do eu cancional, a partir da
consisténcia especifica, performatica e também hiperbdlica de sua “voz”. Conforme se concebe na pre-
sente hipétese, o eu cancional é uma categoria analitica da especificidade da cangdo. E conformado por
elementos propriamente liricos (dir-se-ia que ele pode incluir o “eu poético”, o eu da letra) e musicais.
Nesse sentido, vale considerar que, como categoria analitica, o eu cancional responde aquele destino
histdrico do género: sintese de elementos letrados/orais; eruditos/populares. Especificidades da faceta
musical da cangdo (arranjo, instrumentos, género musical, entoagdo) também contribuem para a forma-
¢do da persona cancional que se dirige ao ouvinte e apresenta no seu ato proprio, ndo apenas uma per-
formance, mas a mimese das falas sociais as que as canc¢oes se referem ou retomam.

O eu cancional, de acordo com a presente abordagem, faz a exibicdo de sua construgdo - talvez
algo relacionado ao que Culler (2015) chama de “evento” - sendo, pois, uma forma estética dos proble-
mas da ordem social a que se refere. Problemas esses que, como é tipico do estético, ndo sao comenta-
dos a distancia (objetivamente, nos termos apenas do contetido ou documentais), mas vividos nos ter-
mos da forma artistica da cancdao. Tomando-se, dessa perspectiva, o problema da abordagem do eu can-
cional como voz construida é preciso relembrar que, ao constituir-se, ela abre espaco para outras vocali-
zagOes e para um nucleo humano, que relembra ao analista que, para além da criagdo de uma voz ha a
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criacdo de uma subjetividade, implicada, por sua vez, na dindmica social em relacao a qual se posiciona.
Segundo Wolosky (2008), "voz" deve ser entendida de forma ampla, como o eixo que articula diferentes
pontos de vista no texto poético. Talvez tal constituicao do eu cancional possa ser pensada também nos
termos da ficcionalizagdo que implica o desenvolvimento, nos melhores casos de uma espécie de tipici-
dade conforme Lukéacs (1968), que considerava o tipico como o amalgama do singular ao universal, ex-
primindo tanto o carater social da personagem quanto as tendéncias histdricas gerais.

Considerando a situagdo especifica do album As Caravanas (2017) e o comentario que ali se
realiza sobre a fratura social contemporanea no Brasil, é possivel constituir a seguinte hipdtese: a
construcdo cancional tardia de Chico Buarque, com suas nuances de ironia e critica social, marcadas
na propria entoagao das cang¢des, escapa ao fatalismo, porque a forma nao se contenta na constatagdo
da fratura social como destino. Neste caso, a ironia (e a autoironia) teria aqui um papel significativo.
Por outro lado, a relacao dessa voz com a sociedade representa, em ato, uma interpelagdo ao ouvinte
e aos compromissos ideoldgicos deste com a matéria social transformada em cang¢do. Trata-se de
uma entoacgao cancional que alicia para a disposic¢ao critica e autocritica, valendo-se também de téc-
nicas de desidentificacdo. Conforma-se, pois, tal voz cancional como uma proposta ao ouvinte para se
questionar a respeito das constituintes do ponto de vista politico a partir do qual se enxerga o pafs.

A OBRA DE CHICO BUARQUE E A “MORTE DA CANCAO”

O album As Caravanas (2017) pode ser analisado a partir de alguns parametros sugestivos pa-
ra a apuracao da relacdo da forma cancional com o processo social do Brasil contemporaneo. Primei-
ramente, pode-se tomar o album como uma espécie de sintese critica da experiéncia cancional de
Chico Buarque como um todo, considerando os tipos de abordagem poética e mescla de géneros can-
cionais nele adensados. Nesses termos, As Caravanas nio deixa de ser também um comentario da di-
namica do sistema cancional brasileiro, em que se ressalta o elemento critico da “morte da cang¢ado”.

Um paragrafo de Marcos Nobre e José Roberto Zan (2010, n.p.) sintetiza aspectos essenciais
dessa discussao:

Ali por 2004 parecia fazer todo o sentido debater a vida e a morte da cangao.
Em entrevista a Folha de S. Paulo em 29 de agosto, José Ramos Tinhorao decre-
tou: “A cangdo acabou”. E explicou: “Acabou essa can¢ao que nasce contempo-
ranea do individualismo burgués, feita para vocé cantar e outras pessoas ouvi-
rem sentindo-se representadas na letra.” Em 26 de dezembro do mesmo ano,
também na Folha de S. Paulo, Chico Buarque disse coisa parecida, mas ja vincu-
lando o problema explicitamente ao Brasil: “Como a épera, a musica lirica, foi
um fenémeno do século 19, talvez a cancdo, tal como a conhecemos, seja um
fendmeno do século 20. No Brasil, isso é nitido.” Sintomaticamente, Chico, co-
mo antes Tinhordo, também vinculou o declinio da cancdo a ascensao do rap:
“Quando vocé vé um fen6meno como o rap, isso é de certa forma uma negacao
da can¢do tal como a conhecemos. Tal-vez seja o sinal mais evidente de que a
cancdo ja foi, passou”.

Outra forma de ponderar “a morte da can¢do” é enxergar as relacdes entre o seu carater
“formativo”, que sofre uma inflexdo com a nova onda neoliberal: mercadorizagdo extrema, desregula-
mentacdo, transformac¢do dos géneros em estilos, derrocada das fantasias integradoras e sanha pri-
vatista. A can¢do como género foi reflexa a ideologia integradora e o seu fim teria a ver com o esgota-
mento da fantasia de formagao nacional. Uma parte desse debate remonta ao que foi trabalhado por
Roberto Schwarz (1999) em “Os sete folegos de um livro”, no qual se abordam a vitalidade e os im-
passes da maneira de pensar a formacao da literatura brasileira em fins dos anos 1990.

Considerando isso, parte-se aqui de um pressuposto analitico: a obra cancional de Chico Buar-
que do século XXI, que compreende os albuns Carioca (2006), Chico (2011) e As Caravanas (2017),
enfrenta o esgotamento da forma canc¢do e formula, em termos de tensao lirica, a fratura social de
heranga escravista como um dos nucleos da experiéncia histérica brasileira contemporéanea.

Nesses albuns, Chico Buarque tensiona, nos mais elementares dados de composi¢do da can-
¢do, o destino de “falar sobre mundo social”, préprio de um compositor de sua extragdo cultural e so-
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cial, conforme aponta Muniz Sodré (1998), no texto “A letra do samba”. Vale a citacdo, embora exten-
sa, de um instigante trecho do referido texto:

o texto verbal da cancdo ndo se limita a falar sobre (discurso intransitivo) a
existéncia social. Ao contrario, fala a existéncia social, na medida em que a lin-
guagem aparece como um meio de trabalho direto, de transformacdo imediata
ou utodpica (a utopia é também uma linguagem de transformag¢ao) do mundo -
em seu plano de relagdes sociais. [...] quando um compositor como Chico Buar-
que de Hollanda fala hoje do personagem “autuado em flagrante/como melian-
te/por cantar de madrugada/na janela de Maria/” ou do operario que “caiu na
contramado, atrapalhando o trafego”, a qualidade poética aumenta com a in-
transitividade do discurso. Exceto quando se refere a aspectos politico-sociais
da classe média, o verso desse compositor é um discurso sobre o popular.

Nas letras de samba de gente como Wilson Batista, Geraldo Pereira (dois dos
mais importantes sambistas dos anos 40) e outros de idéntica posi¢ao cultural,
o que se diz é o que se vive, o que se faz... A transitividade se afirma na capaci-
dade da cancdo negra de celebrar os sentimentos vividos, as convicgdes, as
emocoes, os sofrimentos reais de amplos setores do povo, sem qualquer dis-
tanciamento intelectualista. Nesse tipo de letra ndo ha categorizacao nem ana-
lise (Sodré, 1998, p. 45-46).

Levada as ultimas consequéncias, a dicotomia estipulada por Sodré (1998) é util para a classi-
ficacdo das cangdes e de seus autores (quase de forma sociolégica), mas contribuem de forma limita-
da para sua analise estética. Contudo, seria cabivel perguntar, desde um ponto de vista estético, se é
possivel utiliza-las, num todo complexo, isto é: a composicao de can¢do popular como ferramenta cri-
tica para apurar os elementos de um e outro universo, que coexistem numa mesma forma. Seria pos-
sivel a cancao articular na configuracao estética o falar transitivo ao falar transitivo? Ao que parece,
na obra tardia de Chico Buarque, acontece a coexisténcia desses universos na constituicao do eu can-
cional. Com boa carga de produtiva ambiguidade, o eu cancional em questao tanto fala o mundo soci-
al quanto comenta o mundo social.

A questdo se torna mais interessante e dilematica quando se considera que falar sobre o mun-
do social satisfazia um momento em que a cangdo partilhava a fantasia nacional de integracdo. Cons-
tatada a fratura do agudo neoliberalismo dos anos 2000, sob que modos propriamente estéticos se
convocaria “o sofrimento real para dentro da forma cancional”? Essa parece ser a pergunta que nos
ajuda a formular indicagdes para a analise das cang¢des produzidas por Chico apés os anos 2000, no
caso de As Caravanas (2017), de modo especial nas cang¢des “Caravanas” e “Tua cantiga”. Neste en-
saio, para tentar abordar esses problemas, em “Tua cantiga”, trabalha-se com a nog¢ao critico-teérica
do “enderecamento lirico” (Culler, 2015); em “Caravanas”, trabalha-se prioritariamente com a no¢ao
de “ficcionalizacao da voz poética” (Wolosky, 2008).

INDICACOES CRITICAS PARA A LEITURA DE DUAS CANGOES

Nessas duas cangoes, que sao a primeira (“Tua Cantiga”) e a ultima (“Caravanas”) do album de
2017, esta estabelecida uma linha histérica, que da fundo contextual a perspectiva analitica da contem-
poraneidade do Chico Buarque tardio. Nelas os elementos da cultura africana sao essenciais para a con-
figuracdo da interpretacdo da experiéncia social do pais: das raizes da nagao escravocrata a vivéncia
contemporanea da fratura social. Da maneira como sdo constituidas em sua particularidade estética,
“Tua cantiga” e “Caravanas” valem-se de uma tensao entre a tradig¢do literaria branca e a matriz cultural
africana subjugada. Carreiam, destarte, para a problematizacdo estética do contemporaneo nacional,
questdes que, sob modulagdes muito distintas, tocam na mais profunda chaga nacional, aludindo a fa-
léncia do discurso ameno da miscigenacao e a violéncia latente nas formas sociais de verniz republicano
ou democratico, que ajudavam a sustentar fantasias integradoras tipicas do auge da experiéncia cancio-
nal na segunda metade do século XX, muitas vezes edulcoradas pela classe dominante.

Antonio Candido em “Literatura de dois gumes” ressaltara a forma peculiar de contribuicao de
culturas nao equivalentemente misturadas na conformacgao, por exemplo, da literatura brasileira, ca-
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so certamente, em algum nivel, assemelhado ao da experiéncia cancional:

A nacionalidade brasileira e as suas diversas manifestacdes espirituais se con-
figuraram mediante processos de imposicao e transferéncia da cultura do con-
quistador, apesar da contribuicao (secunddaria em literatura) das culturas do-
minadas, do indio e do africano, esta igualmente importada (Candido, 2000, p.
134).

Na forma da cancao, as herancas da cultura do conquistador necessariamente tém de acertar
contas com a cultura dos povos massacrados, especialmente aqueles pertencentes a matriz africana.
E como se, nessa forma estética, em alguma medida, o que foi vivido na literatura se coloca em um
grau mais intensificado de contradicdes, tendo em vista a for¢a da tradigdo popular, sem a qual a can-
¢do popular brasileira ndo se constitui. De certa maneira, desde a perspectiva deste ensaio, a can¢ao
de Chico Buarque em As caravanas sublinha, com elementos formais explicitamente em atrito, as via-
bilidades e impossibilidade desse acerto de contas, dentro e fora do mundo da cultura.

Nesse atrito de elementos que reportam tanto a hegemonia branca quanto ao universo espoli-
ado do negro, sugere-se, talvez, uma configuracdo estética da “fratura” como modelo distintivo do
processo social contemporaneo no pais. Um elemento formal utilizado por Chico Buarque nas duas
canc¢les ora abordadas pode ser util para apurar em matéria estética a fratura social, qual seja: a
ideia da sincopa, que remete a presenca do corpo negro na falta que se reproduz, na cadéncia de rit-
mos como o jazz ou o samba, um corpo que é presenca/auséncia.

Para analisar a questao da sincope, sera tomada em chave critica a metafora de Duke Ellington
(cujo standard “Caravan” é citado explicitamente por Chico nos materiais de divulgacdo album Cara-
vanas). Tal metafora estd recuperada por Sodré (1998):

Duke Ellington disse certa vez que o blues é sempre cantado por uma terceira
pessoa, ‘aquela que nao esta ali’. A cangdo, entenda-se, ndo seria acionada pe-
los dois amantes (falante e ouvinte ou falante e referente implicitos no texto),
mas por um terceiro que falta - o que os arrasta e fascina.

A frase do famoso band--leader norte-americano é uma metafora para a causa
fascinante do jazz: a sincopa, a batida que falta. Sincopa, sabe-se, é a auséncia
no compasso da marca¢do de um tempo (fraco) que, no entanto, repercute
noutro mais forte. A missing-beat pode ser o missing-link explicativo do poder
mobilizador da musica negra das Américas. De fato, tanto no jazz quanto no
samba, atua de modo especial a sincopa, incitando o ouvinte a preencher o
tempo vazio com a marcacio corporal - palmas, meneios, balancos, danca. E o
corpo que também falta - no apelo da sincopa. Sua for¢a magnética, compulsi-
va mesmo, vem do impulso (provocado pelo vazio ritmico) de se completar a
auséncia do tempo com a dindmica do movimento no espaco.

O corpo exigido pela sincopa do samba é aquele mesmo que a escravatura pro-
curava violentar e reprimir culturalmente na Histéria brasileira: o corpo do
negro (Sodré, 1998, p. 11).

Especialmente nessas duas cang¢des que se aproveitam de temas literarios tradicionais e modos
cancionais referentes ao africano escravizado no Brasil, a sincopa parece atuar de modo estruturan-
te: seja metaforicamente, deixando falar explicitamente o que falta, seja na pratica, atuando como
marca determinante na constituicao do ritmo ressaltado nos arranjos das composigoes.

“TUA CANTIGA”: AMOR CORTES E ESCRAVIDAO

“Tua cantiga” ¢ uma composicdo de Chico Buarque e Cristdvao Bastos que parece dar continui-
dade a uma ambiéncia trabalhada poeticamente na can¢do de encerramento do album autoral do com-
positor (Chico, 2011), intitulada “Sinha”, uma parceria com Jodo Bosco. Escravidao, violéncia e amor
sdo temas comuns as letras. A situacao referida na cangdo de 2017 é a de um dialogo cheio de sutilezas
entre um eu lirico que se dirige a amada apresentando-se como um seu protetor. Um traco fundamen-
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tal de sua estética é o arcaismo que banha a composicdo da cena e da ficcionalizacdo do eu lirico. Tal
arcaismo funciona, ao mesmo tempo, como expediente de modos criticos de tratamento do contempo-
raneo e como remissao ao tempo e ao universo da escravidao (de modo assemelhado ao que ja se vira
em “Sinha”). A estrutura da can¢do reproduz muito dos modos tradicionais de composi¢do poética pa-
ra recuperar o universo da escravidao, especialmente a partir da remissao ao lundu, como forma musi-
cal basica. Assim, o eu cancional de “Tua cantiga” ganha contornos sociais outros, pois, gracas ao apa-
rato musical, pode ser interpretado como situado arcaicamente no tempo da escravidao e enunciando,
em primeira pessoa, um discurso em formato musical assemelhado ao do lundu.
A respeito do lundu, afirma Muniz Sodré:

O lundu, como o batuque ou o samba, também incluia em sua coreografia uma
roda de espectadores, par solista, balanco violento dos quadris e umbigada,
com o acompanhamento de violas. Mas o lundu ja é plenamente urbano: é a
primeira musica negra aceita pelos brancos. Na realidade, é a primeira a criou-
lizar-se, a se tornar mulata. E foi precisamente um mulato, Domingos Caldas
Barbosa, que no final do século XVIII dera inicio a voga do lundu-cangdo, fér-
mula que possibilitaria a aceitacdo desse ritmo pela sociedade branca.

O lundu demonstra claramente como, através da crioulizacdo, a cultura negra
entrava em contato com a cultura da sociedade global (branca, europeia), sem
abrir mao das suas carcateristicas estruturais: no caso, a alteracdo ritmica da
sincopa e a escala de sétima abaixada (sol a sol descendente, sem alteracdo). A
matriz ritmica, por sua vez, demandava um acompanhamento afro-brasileiro
(atabaques, agogd, marimba, pandeiro, triangulo etc.) O préprio violdo, que
ndo é instrumento africano, termina obedecendo ao mesmo processo de execu-
cdo dedilhada dos instrumentos de corda negros (Sodré, 1998, p. 30).

A dimensdo da fratura racial vinculada ao mundo da escravidao ja estd, portanto, posta em
debate a partir da escolha de uma forma cancional que remete ao lundu e deste aproveita alguns con-
teudos importantes, tais como o carater ritualistico, que é acentuado pelo recurso aos modos circula-
res da letra e da musica. Ha, em “Tua cantiga”, uma configura¢do musical (de arranjo, de uso de ins-
trumentos) vinculada a matriz africana, da sincopa. Uma pergunta possivel a quem queira analisar a
cancdo a partir da articulacdo entre os seus ambitos musical e literario seria: a forga estética de confi-
guracao e condensacdo das contradi¢des sociais da sincopa também desliza para a ficcionalizacao do
eu cancional? Caso isso seja admitido, sera necessario levar em conta que a tematica trivial do amor
cortés é apenas a primeira camada (evidente e letrada) do contelddo socialmente profundo que a for-
ma debate. Vista sob o prisma da “crioulizacao”, representada pelo lundu, as dimensoes estéticas do
amor cortés e da cultura negra se articulam para reiterar, de maneira tensa, o modo expressivo da
cisdo, em termos estéticos e em termos de recuperacdo formal das tensdes da vida social, tanto em
projecao histdrica quanto relativamente a contemporaneidade nacional. “Tua cantiga”, dessa forma,
articularia elementos estéticos e politicos de dois ambitos para expressar, em nivel mais forte, os ve-
tores constituintes da cisao social que substitui as fantasias integradoras a que respondeu a cang¢do
popular brasileira em seus tempos aureos. Vale, a esse titulo, sublinhar que é plausivel interpretar o
eu cancional esta comentando uma relagdo de amor “no tempo da escraviddo” (mais uma vez, lembre
-se de “Sinha”) que, dado o seu carater profundo na constituicdo da sociedade, permanece fantasma-
goricamente no presente. A esse titulo pode-se acrescentar: tdo fantasmagoricamente presente quan-
to a forca estética de comentdrio social da forma cancional, que estaria vigente, mesmo apoés a sua
propalada “morte”.

Usando elementos das cantigas de amor cortés, “Tua cantiga” se apresenta, em termos estéti-
cos, como forca politica, dadas as alusdes reiteradas que faz a dialética liberdade/opressao (note-se o
emprego preciso de termos e expressdes como “vigia”, “garganta apertar”, “desalmado”). Assumindo-
se a chave de leitura da raiz histérica da can¢ao como sendo o ambiente da escraviddao (que no pais
envenena tudo, até as relacdes de amor), verifica-se uma clara referéncia a uma situagdo de opressao
a que o eu lirico responde com promessas de futuro (“eu te despertarei”) e disposicdao para a inter-
vencao em momento de angustia (“quando tua garganta...”).
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Jonathan Culler (2015), ao tratar do enderecamento lirico, remete a casos em que o direciona-
mento da enunciacdo lirica pode ser bidirecional ou bifocal. Isto é: o sujeito lirico pode dirigir-se a
alguém especifico para também dirigir-se, indiretamente, a um segundo interlocutor (ou grupo de
interlocutores). Culler (2015) cita alguns poemas da tradicao greco-romana em que essa forma espe-
cial do enderegcamento lirico “triangulado” acontece, mostrando que, nesse tipo de subgénero lirico,
ha uma faceta publica importante na constitui¢do da voz.

Em “Tua cantiga”, parece plausivel pensar que aquele que fala em primeira pessoa ndo esta se
dirigindo apenas a amante diretamente, mas também, indiretamente, ao outro personagem que apa-
rece na cena, o “vigia” a quem o eu cancional sutilmente ameaca. Se o didlogo ficcionalizado na can-
¢do ndo se realiza presencialmente, mas na auséncia da amante, que é imaginada pelo eu, ndo é im-
plausivel considerar que também o “vigia”, igualmente ausente, é imaginado como interlocutor da
enunciacdo pelo eu lirico. Essa impressdo pode ser confirmada quando se presta atencdo nas sutis
oscilagdes da entoac¢do do cantor em dois momentos distintos das estrofes:

Se o teu vigia se alvorogar

E estrada afora te conduzir
Basta soprar meu nome com teu
Perfume pra me atrair

Se as tuas noites ndo tém mais fim

Se um desalmado te faz chorar

Deixa cair um lenco que eu te

Alcango em qualquer lugar (Buarque, 2017, n.p.)

Na entoacao dos dois primeiros versos de cada estrofe (destacados acima em negrito), o uso
dos graves configura um aspecto mais soturno que pode pressupor uma enunciacdo indireta ao proé-
prio “vigia” (figura hipoteticamente tributéaria do lado opressor do mundo escravista). Assim, sutis
alteragdes também no uso de um ataque menos suave as notas dos versos destacados (diferentes do
que acontece nos dois versos finais de cada uma das estrofes) pode sugerir alteracdao do endereca-
mento lirico, complexificando ainda mais o jogo de forgas e contradi¢des que anima a arquitetura de
problematizacdes estéticas da heranga escravista no Brasil, sentida gravemente no presente, como
atesta a ultima cangao do album, intitulada “As caravanas”.

A LOGICA DO CONDOMINIO NO EU CANCIONAL DE “AS CARAVANAS”

A cancgdo que encerra Caravanas é uma composi¢do cuja forma estética encontra-se, em gran-
de medida, na sobreposicao de géneros afro-americanos, tais como o bolero, a musica de capoeira, o
afrosamba, o funk, o blues e o jazz. Toda essa gama de remissdes aos ritmos de origem negra entra
em confronto com a expressao irénica de um eu lirico de elite, que poderia ser qualificado como sin-
tomatico do Brasil da cisdo, da fratura, do Brasil “condominial”.

“As caravanas” parece basear-se na construcgdo ficcional e critica do que se poderia chamar
de “eu lirico condominial”. Christian Dunker (2015; 2017) descreve a condominializagdo como
método de ocupacdo espacial do Brasil urbano, que desencadeia “formas de vida e de sofrimentos”
tipicos da nossa contemporaneidade urbana. Segundo ele, as formas de vida condominiais estabe-
lecem-se e reproduzem-se:

no desejo de os individuos restringirem em muros o horizonte de expectativas
coletivas e privatizarem as experiéncias comunitarias através do laco social
basicamente narcisicos. Sdo costumes narcisicos os que se moldam na realida-
de condominial: essencializacao de si, moraliza¢do das escolhas de gosto, criti-
ca permanente do desvio, purificagdo infinita da propria subjetividade, selecao
continua dos que podem e dos que ndo podem participar da grande imagem
que define quem é ‘nds’, covardia na relacdo com a palavra proépria, valentia
segregatoéria” (Dunker, 2017, p. 297).
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O muro do condominio, ainda segundo Dunker (2015), “substitui a dimensao criativa da nega-
cdo (ndo) pela funcao reificante (é isso)”. Nos termos de uma perspectiva politica, social e cultural, o
(s) muro(s) podem ser nao apenas concretos, mas também imaginarios. Amplificada a interpretacao
dessa ldgica condominial, poder-se-ia dizer que ela é a fantasia que guia contemporaneamente a pro-
posicao de futuro para a nagdo. Isto é, o agravamento da fatura e o isolamento social dos grupos soci-
ais seria, contraditoriamente, a imaginacao que une os brasileiros em torno da ideia de pais. As enun-
ciacoes do eu lirico de elite ficcionalizado na cang¢ao de Chico responderiam a isso sendo, ao mesmo
tempo, representacdo escrachada do dilema e critica irénica ao beco sem saida nacional que vé na
cisdo o principal desejo social de projeto nacional marcado pelas formas privatistas do mandamento
hiper neoliberal.

Conforme Dunker (2015), o muro que compde a loégica do condominio conduziria a quatro fi-
guras da patologia social do Brasil contemporaneo, as quais, salvo engano, comparecem na armac¢ao
da forma estética de “As caravanas”. A primeira figura seria a do ressentimento, que é derivado da so-
berania imaginaria do Outro e da obstruc¢do da faculdade do pedir. O cinismo, que procede a instru-
mentalizacdo do sentido e da fixacdo na posicdo da recusa, seria a segunda figura. A degradacao do
sentimento de respeito, aparece como a terceira figura enumerada por Dunker, associada ao declinio
de determinada gramatica de autoridade, decorrente da exclusdao ou do fracasso do oferecimento de
meios de participacdo no universo da produgdo, do consumo e da reprodugdo cultural. Por fim, enu-
mera-se, como quarta figura, o sentimento de exilio e isolamento, que instaura a inadequacdo genera-
lizada a qualquer espacgo de pertencimento.

De acordo com Dunker (2015, p. 67), “o que é propriamente patolégico na figura sintomatica
do muro é o desligamento ou a desarticulagdo que ele produz com relagdo as outras posi¢des de de-
manda”. Note-se a frase reiterada no estribilho “Tem que bater, tem que matar”, que é do eu lirico,
mas que transige para a “gritaria” da multiddo de “gente ordeira e virtuosa”, contraria a presenca dos
“suburbanos tipo mugulmanos”. Tal frase funciona como epitome das quatro figuras da patologia so-
cial do Brasil contemporaneo recuperadas por Dunker (2015; 2017) na sintomatologia da logica con-
dominial. Aqui esta descrito, em linhas gerais, o processo social contemporaneo onde deita raizes o
eu lirico de “As caravanas”: a cisdo, a fratura social, fundante da légica do condominio, que deriva pa-
ra formas tipicas de subjetivacdo, considerando-se a relagao entre as classes sociais de um pais que ja
ndo fantasia a integracdo, a formacgdo, mas a cisdo condominial e privatista.

Entretanto, como a can¢ao de Chico ndo é unilateral em sua figuracao critica da contempora-
neidade, nem aposta em um utopismo simplério de “resisténcia”, o aparato musical contradiz o nivel
aparente do enunciado do eu lirico da letra, criando um eu cancional que é caracterizado pela perme-
abilidade ao mundo afro-americano, recuperado, por sua vez, pelos modos, ritmos e arranjos propri-
amente musicais de “As caravanas”. O lirismo de negatividade da can¢ao, desse modo, é fundado poli-
ticamente na exposicdo intensiva e critica (numa primeira pessoa irénica e complexa) daquilo que
apontou Roberto Schwarz (2002, p. 10) como “o sentimento antipovo [que] ndo desapareceu e conti-
nua, com os ajustes devidos, a ser um esteio de fratura social”.

Uma ambiguidade pontual, em especifico, chama a atenc¢ao quanto a entoacao de Chico Buar-
que ao cantar o verso: “Com negros torsos nus deixam em polvorosa”. Ao fazer a separacao das sila-
bas do verso, a entoacdo do cantor aproxima mais o adjetivo “nus” do verbo “deixam” do que do
substantivo que ele qualifica (“torsos”). Com isso, o termo se torna semantica e simbolicamente am-
bivalente, podendo ser percebido pelo ouvinte também como pronome pessoal “nos”. A consequén-
cia da ambiguidade é que, tomada com o significado de pronome pessoal, “nos” traria para a frase o
sentido de revelar o desejo (inclusive sexual) pelo corpo negro (que aparece também no verso “diz
que eles tém picas enormes”), alterando-se, na sequéncia o significado da palavra “polvorosa”, e a re-
lacao de pertencimento do eu lirico ao grupo condominial da “gente ordeira e virtuosa” mencionada
no verso seguinte.

O eu cancional, portanto, esta colocado no mundo social, como é possivel perceber a partir de
sua constituicao pelos elementos propriamente musicais da cangao, tais como os ritmos e a entoacao
do cantor. Além disso, a sincopa, que estrutura os ritmos afro-americanos de base da canc¢ido espelha-
se em pura presenca do corpo negro na cena descrita pela letra. Sua consisténcia, pois, apura intensi-
vamente as contradi¢cdes da matéria social brasileira e, sobretudo, expde, de modo dilematico, as per-
manéncias do mundo da escravidao como forgas atuantes na constituicao da fantasia da fratura como
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estruturante da sociabilidade contemporanea no Brasil, esgar¢ado pela vigéncia de um neoliberalis-
mo periférico que estimula a vivéncia privatista do modo condominial. Em “As caravanas”, Chico Bu-
arque trabalha criticamente, entao, o enderecamento lirico a mesmidade condominial. Note-se, a esse
respeito, como se da a articulagdo entre o “eu”, a “gente ordeira”, o “populacho”, por meio da qual, na
cangdo, a fantasia da cisao se exibe e se plenifica na ironia empregada na entoa¢do do verso “Sol, a
culpa deve ser do sol”, que remete ao romance O estrangeiro, de Albert Camus.

No caso da obra cancional tardia de Chico Buarque, como parece atestar de modo cabal o al-
bum Caravanas, a forma da cang¢do passa a ser, em grande parte pela necessaria consciéncia de supe-
racdo de sua condicdo formativa (e, também, pela reconfiguracdo aderente a outra etapa histdrica),
forca de compreensdo intensiva da vida nacional. As novas configuragdes quase fantasmaticas da
canc¢do nesse ultimo Chico Buarque abragam o contemporaneo de forma a evidenciar as raizes secu-
lares que este deita na chaga incontornavel da escravidao. A cisdo vivida a partir da légica condomi-
nial que marca o trago social do eu lirico de “As caravanas” passa, assim, a ter significado politico efe-
tivo, pois reconhece-se vinculado a uma totalidade que evidentemente constitui suas contradi¢des a
partir das nog¢des de raga, cor, cultura etc. Da mesma maneira, o mundo da escraviddo recuperado
subliminarmente em “Tua cantiga” retoma esses indices estabelecendo o continuum histérico do con-
temporaneo ao arcaico brasileiro de raiz escravista. Portanto, o problema da luta de classes em rela-
¢do ao qual a obra de Chico Buarque se situa através dos mecanismos propriamente estéticos da can-
¢do ndo se concebe sem a exposicdo de um emblema central da histéria brasileira: a escravidao e su-
as herangas, vividas em chave neoliberal e pds-moderna no contexto contemporaneo de um pais que
nao fantasia mais a integracao como chave para as portas do futuro.
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Modernidade e revolugdo em Mondlogo ao Pé do Ouvido, de Chico Science & Nagdo Zumbi

INTRODUGAO

H4 uma indecisao acerca de um ideal direcionamento do discurso literario sul-americano. As
condigoes histdricas em que se deu nosso amadurecimento, até aqui, motivam discussdes produtivas,
no que concerne ao nosso movimento de encontro a uma voz de fato sélida. A modernidade trouxe
elementos a0 mesmo tempo intrusivos e produtivos, ao tempo em que a nossa exposicao a eles se
mostrou desde o principio inevitavel. Essas condi¢cdes podem ser, na verdade, fontes tanto dos pro-
blemas quanto das solucdes.

As discussoes procuram desvendar a modernidade e sua participagdo nesse processo que de-
talha os meandros dos processos civilizatorios. Canclini (2008) investiga o uso do termo modernida-
de como processo desenvolvimentista de carater continuo, envolvido em cadeia relacional com as
dimensodes tradicionais e pds-modernas que, na América Latina, conferem aos seus pesos valores es-
pecificos. As consideragdes do autor sdo pertinentes, se notarmos nelas a preocupagdao em por em
ideais condicbes de existéncia os processos modernizantes e as identidades culturais sul-americanas.
No Brasil, essas relagoes se refletem de diferentes maneiras e em diferentes manifestagdes culturais.
Em tempos atuais, a producao cultural ndo encontra aqui outra op¢ao que nao a absorgao de influén-
cias externas, sejam elas de carater técnico, tecnologico ou estético. Isso pode se dar em virtude de
um espectro mundial cada vez mais globalizante e aproximado.

Seja voluntaria ou involuntariamente, o Manguebit ascende como movimento estético em meio a
um novo passo nesse processo modernizante. A leitura atenta para novas tendéncias mundo afora atua co-
mo captacdo de influéncias instrumentalizadas e produtivas. Em nosso caso, o discurso estético (Literatura
e Musica) se funde com o histérico-politico (revolucao), a favor de uma declaragiao que expoe os principios
da proposta de Chico Science & Nacao Zumbi na faixa musical Mondlogo ao pé do ouvido, de 1994

Figura 1: Transcricao oficial de Mondlogo ao pé do ouvido, extraido de encarte do album original em
formato CD.

Fonte: Chico Science & Nacdo Zumbi, 1994.

A rigor, o que se identifica nesta faixa sdo as duas camadas expressivas (a verbal e a musical)
se desenvolverem paralelamente, e ndo articuladamente, como convencionalmente elaborado no gé-
nero. Cancao O fato de a voz de Science nao se modular em qualquer linha musicalmente melédica,
mas sim em uma entonagao expressivamente verbal é notavel - o que, cumpre destacar, acentua um
sentido discursivo, se ndo absolutamente, estritamente prosaico. O efeito de sentido resultante € a
dupla camada em formato sobreposto: o discurso sobre a Musica. A camada musicalmente constante
e monotonal torna nitida a sua func¢ao apoiadora, sobre a qual o discurso de Science se apoia e da
qual ele extrai seu protagonismo na faixa.

Sua estrutura é dada em tom solene e sobrepde o discurso idealista de Science sobre a camada
instrumental de Nacdo Zumbi. Um manifesto manguebit, em que ha, em varios momentos, a projecao
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das diferentes ideias propostas pelo movimento, mas, mais intensamente, o discurso politico revolu-
ciondrio. A faixa é articulada a seguinte, Banditismo por uma questdo de classe, em um movimento
articulado de transicao musical e tematica entre as duas.

Na faixa em questdo, investigaremos a relacdo que a estética mangue estabelece com a ideolo-
gia da luta pelos direitos. Science evoca nomes do passado revolucionario americano. Perfilados, os
nomes de lideres de grandes revolugdes, de diferentes na¢des das américas, se juntam como coagen-
tes do discurso ativista, politica e artisticamente. Duas dimensdes reinantes em um mundo mais
mangue e menos opressor. Afinal, optou-se pelo uso de Manguebit, como ideia de um movimento do
pensamento, antes de tudo.

Na América Latina, o contexto de produgao cultural é demonstrado em Mondlogo e revela um eu-
discursivo consciente da historia, da politica e da cultura nacional, continental e mundial. Conceitos co-
mo modernidade, local e universal se fazem presentes ndo apenas no texto da faixa, mas em todo o hori-
zonte do movimento. Nesse direcionamento, Néstor Garcia Canclini (2008a, 2008b), Silviano Santiago
(2000) e Josefina Ludmer (2013) nos darao suporte complementar quanto ao contexto cultural nas
américas, suas nuances e, principalmente, suas produgoes culturais. Este contexto devera nos revelar as
camadas que investigamos em Mondlogo ao pé do ouvido, de Chico Science & Nacdo Zumbi.

O TEMPO ESPETACULAR E A PRODUGAO CULTURAL NAS AMERICAS

A ascensdo do movimento Manguebit se d4 em meio ao crepusculo do século XX, ou em
meio ao seu ensaio. O mercado musical dos anos 1990 ja se encontra estabilizado e perfeitamente
funcional no Brasil, isto é, a veiculagdo e a distribuicao das obras fonograficas demonstravam seu
potencial pleno. A Internet trouxe novas perspectivas técnicas, em se tratando do aparelhamento
técnico na producdo e na recep¢ao das obras musicais. Além disso, viamos pela primeira vez ao
nosso alcance o acesso a informagao e ao conhecimento - ou grande parte dela -, o que traduzia
um repertorio de quase um século de producao musical, cinematografica, bibliografica etc. O acer-
vo historico da produg¢do musical mundial, cujo conjunto ja apresentava plena consisténcia e di-
versidade. Talvez por isso vemos nos anos 1990 uma maior incidéncia de versdes de musicas his-
téricas, como uma revisao do passado.

Ainda nesse periodo, o advento da era digital marca a transicdo entre os dois milénios, em
passagem para uma nova e recente visdo de mundo. Até entdo, era tradicional o nosso consideravel
atraso aos banquetes que alimentam a civilizacao, como nos lembra Josefina Ludmer (2013). Daquela
vez, entretanto, foi-nos oferecida a oportunidade impar da concomitancia histérica, que nos daria o
acesso simultdneo - embora ainda em condi¢des desiguais - aos processos de verticalizacdo do co-
nhecimento e da informacao. A eles, devemos uma nova definigdo de nossa visdo de mundo e a opor-
tunidade rara de agir a seu contento, mas sob nosso intento. Ludmer alerta ainda para novas defini-
coes de tempo, territorio, espaco e realidade. Sua visao ilustrativa busca no desencanto de Guy De-
bord as novas formas do espetaculo intermilenar e da realidade/fic¢ao cotidiana.

As novas formas de dominio da informagao podem esconder a seguinte ambiguidade: ao mes-
mo tempo em que se da um acesso mais imediato a informacdo e ao conhecimento, oferece-se tam-
bém um maior poder de controle sobre eles. Dai o cardter ambiguo do “acesso livre” a informacgao.
Seria, entdo, ingénuo nao considerarmos essa dupla possibilidade, e é nessa percep¢ao que Canclini e
Ludmer nos ajudam a entender nosso contato com conceitos como globalizacao, privatiza¢ao, infor-
macao etc. As novas ideias de mundo se refletem em novos modos de expressdo cultural e de leitura
histdrica, o que nos remete a percepcao que Canclini elabora dos processos modernizantes.

Modernizantes também se tornam as expressdes culturais. Na América do Sul, essa assimila-
¢do dos processos modernizantes se da tradicionalmente de forma transgressiva. As esferas comuni-
tarias, cujas culturas cedo ou tarde sao contaminadas pelo ar capitalista, sdo absorvidas por essas
forcas (neo)colonialistas. S6 o fazem, entretanto, agindo contra sua unidade original:

A América Latina institui seu lugar no mapa da civilizagdo ocidental gracas ao
movimento de desvio da norma, ativo e destruidor, que transfigura os elemen-
tos feitos e imutaveis que os europeus exportavam para o Novo Mundo. Em
virtude do fato de que a América Latina ndo pode mais fechar suas portas a in-
vasdo estrangeira, ndo pode tampouco reencontrar sua condi¢do de “paraiso”,
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de isolamento e de inocéncia, constata-se com cinismo que, sem essa contribui-
¢do, seu produto seria meramente cépia (Santiago, 2000. p. 14).

Silviano Santiago (2000) se refere a invasao estrangeira, tendo em mente os modelos europeus
da Literatura e de outros modos artisticos, mas o fato é que esse modelo de processo imperialista de im-
posicdo ja ha muito transcendem o continente europeu. Apos violentos golpes de estado e fortes imposi-
¢bes politicas, o capitalismo estadunidense chega ao tergo final do século XX com uma poténcia ja firme
e penetrante, impondo sua influéncia no contexto do cotidiano. Como aponta ainda o autor, essa relacdao
se integra também pela correspondéncia disruptiva do modelo, marca de nossa interlocugao reativa. O
Cinema, a Musica, os Quadrinhos e tantos outros produtos, sejam de ordem tecnoldgica ou midiatico-
artistica, sdo parte de nosso cotidiano e sao igualmente traduzidos e adaptados. Assim, nds, na América
do Sul, chegamos ao mesmo cume secular em pleno regime de influéncia massiva.

O mesmo se da com a esfera historica, cujos meandros tornam-se mais nitidos a medida em
que nosso acesso as fontes do conhecimento e da informacao se intensificam. O carater revoluciona-
rio que compde nossa identidade histérica nos atinge mais uma vez, agora de modo simultaneo, co-
mo que verticalizado. As distancias abreviadas, seja em nivel histérico ou geografico, provocam aos
poucos uma redefinicdo de termos conceituais antes estaveis, como nos lembra Ludmer (2013),
quando se refere a “temporalidade zero” da virada milenar, considerando a sua simultaneidade:

O tempo zero reorganiza o mundo e a sociedade, produzindo todo tipo de fu-
soes e divisoes. Apaga a diferenca entre o "longe" e o "aqui”, libertando o tem-
po da subordinacao da ideia de espago. Por um lado, dissolve os opostos e tor-
na porosas as fronteiras entre tempo privado e publico, entre presente e futu-
ro, bem como entre ficcdo e realidade. Por outro, dissolve a sociedade, frag-
menta-a em mil partes e regidoes temporais que se movem em todas as direcoes
(Ludmer, 2013, p.14).

Ludmer fala em simultaneidade global e de como uma concepg¢ao nova a partir de uma nova
experiéncia temporal (o tempo zero) pode afetar o olhar social e sul-americano. A prépria historici-
dade, vendo-se exposta a novas perspectivas, implica em uma nova experiéncia, reflete a autora. Ao
final do século XX, a ideia de espaco e de tempo passam a interferir diretamente em uma nova orga-
nizacdo social da América do Sul que, apesar de fazé-lo de um modo distinto agora, remetem sempre
ao futuro. O tempo zero, o tempo milenar e simultaneo, reorganiza a caoticidade dos tempos, a partir
do qual nos interessa refletir acerca de uma nova historicidade na virada do século.

A autora argentina parte das reflexdes de Debord (1997) acerca do espetaculo social. O autor
francés considerava a relagdo entre diferentes faces temporais do espetaculo social. A percepgao de
Ludmer leva em conta essa categorizacdo, em que o tempo é consumivel e, no inicio do século XXI,
ainda mais abstrato. Sugere ainda um grau diferente de aproximac¢do entre essas temporalidades.
Sua verticalizacao a partir de um novo eixo zero, porém, torna invidvel uma leitura mais precisa des-
sa nova configuracdo inter-temporal, de modo que o que obtemos é a sua visao reflexiva e especulati-
va. A nds, resta extrair dessa nova temporalidade a percep¢do de uma nova relacdo, de uma nova
concepcao, acerca da histéria, do capitalismo e de seus meandros.

O mundo capitalista torna o tempo natural ilusério, em que o tempo vivido realmente s6 o é
espetacularmente, como uma imagem da realidade. A histdria, assim, em temporalidade intermile-
nar, nos apresenta ao mesmo tempo os dois polos temporais, reposicionando-os e redefinindo-os. O
mesmo se da com a consciéncia de novas configura¢cdes de dominio, pretéritas e presentes:

O tempo zero ndo apenas implica uma nova experiéncia histérica, mas também
outra divisdo do poder e, portanto, poderia ser crucial para nosso destino lati-
no-americano, definido pelo tempo segundo uma histéria do capitalismo
(Ludmer, 2013, p. 15).

Do presente, torna-se possivel, entdo, uma leitura atualizada de um passado de luta contra for-
cas da opressdo. Na América do Sul, esse passado é constitutivo e, como apontamos anteriormente,
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compde uma dupla camada de significagdo no discurso de Mondélogo ao pé do ouvido: a revolucao es-
tética e politica, a partir de uma leitura disruptora do passado que se aproveitara também do histoéri-
co dominante como matéria-prima de sua elaboracgao artistica. Science & Na¢do comungavam desse
principio, e dele extrairam a base ideoldgica de seu movimento, que figuram nos primeiros versos de
seu Mondlogo. O tempo zero, cujo carater vertical aproxima distintas realidades, nos lega também
novas acepg¢oes e novas leituras desse passado de luta. O novo assume um papel conceitualizado, em
um escopo avido pela informacao e pelo repertério concentrado no nivelamento dos tempos pretéri-
to e futuro, a convergirem no presente vivo.

E certo que o principio transgressor da producéo cultural sul-americana (Santiago, 2000), ndo
¢ fato isolado na histéria. A universalizacdo no estilo manguebit, contudo, é de natureza sul-
americana; aquele que absorve as influéncias externas e integra-as a uma nova determinacdo local.
Essa proposta universalizante parte entdo de uma consciéncia localizada e restrita, de uma postura
imanente. Ao mesmo tempo, a busca pela universalidade estética espelha estranhamente a tendéncia
sul-americana de remeter-se ao futuro.

Ao fim do século XX, essa nocao desencantadora se torna reduto das mentes esteticamente pen-
santes as quais nos dedicamos por ora. O péndulo da consciéncia local das condi¢des da sociedade age
entdo a favor de um direcionamento atualizadamente catastrofico, em detrimento do ameno, nos diria
Candido (1989). O pessimismo resultante de uma Recife econdmica e socialmente arrasada abastece um
projeto criativo que resulta em um discurso que olha para a simultaneidade dos tempos histéricos. A
visdo pessimista integra uma consciéncia que absorve friamente as influéncias, mas nado se rende a um
imperialismo opressor. O critico paulista, referindo-se a tal discurso pessimista, pondera que,

O precedente gigantismo de base paisagistica aparece entdo na sua esséncia
verdadeira — como construcao ideolégica transformada em ilusdo compensa-
dora. Dai a disposicdo de combate que se alastra pelo continente, tornando a
ideia de subdesenvolvimento uma forc¢a propulsora, que da novo cunho ao tra-
dicional empenho politico dos nossos intelectuais (Candido, 1989, p. 142).

Tao criticados por Candido, alias, sdo os meios de acesso e de propagacao da cultura massifi-
cada. Contrariamente, a expectativa manguebit é a de explorar também essa cultura massiva, conver-
tendo-a em critica e producao artistica. Tal método pressupde o aproveitamento das influéncias ad-
quiridas por meio do acervo e da troca de informac¢des entre membros-pesquisadores. Assim, a agdo
direcionada para uma criac¢do livre ndo descarta nenhum dos itens criticados por Candido. Musica,
Cinema, Quadrinhos, Pop-art, entre outros, sao aproveitados, adaptados, reciclados e ressignificados.

Essa relacdo entre as diferentes temporalidades verbais se oferece na miriade dos pensamen-
tos e dos discursos da historia. As vozes de outrora sdo ressignificadas a favor do presente vivo, e es-
sa intencdo interdiscursiva, fundamento manguebit, talvez encontre sua sintese em Mondlogo ao pé
do ouvido. Referimo-nos a liderangas de um passado de lutas e derrotas, acentuadas ja no titulo pelo
termo mondlogo, que conota a soliddao de um eu-poético presente que evoca a luta dos seus modelos
pretéritos. A ambiguidade provocada pela ocorréncia catecrética de pé do ouvido completa a solidao
do enunciador, que evoca em siléncio, nos faz refletir sobre a sua relacdo com o passado e o futuro. A
catecrese sugere também a ideia de uma voz intima, préxima ou diretamente ligada ao ouvinte, seja
ele individual ou coletivo. Essa elaboracdo pode ainda encontrar, justificada pelo tom anunciante do
texto, uma mensagem manifesta em tom de chamado que busca ao mesmo tempo os lideres e os se-
guidores do passado.

VERICAL HISTORICA E DUPLA REVOLUCAO EM MONGLOGO A0 PE DO OUVIDO

A partir do titulo da cancdo, ja se evidencia, além da intengdo estética, um carater questio-
nador nas palavras de Science. Mondlogo denota uma atitude enunciativa de uma consciéncia poe-
tica determinada a afirmar seu discurso como solitario, negando os lagos dial6gicos que fortale-
cem todo e qualquer manifesto. A op¢do pelo termo parece empenhada em “desabafar” contun-
dentemente sua mensagem e é relevante observar que tal intencionalidade, presente ja no titulo,
topicaliza o tonus do que sera ainda proferido. Podemos ainda a ele associar a listagem de princi-
pios ou fundamentos humanos e coletivos (Caldbria, 2020). Science contradiz o carater revolucio-

Cerrados. v. 34, n. 67, jan-abr. 2025. 139 DOI: 10.26512/cerrados.v34i67.56759



Modernidade e revolugdo em Mondlogo ao Pé do Ouvido, de Chico Science & Nagdo Zumbi

nario essencialmente coletivo ao qual costumamos associar um discurso revolucionario. A intimi-
dade projetada com o titulo contrasta a matéria dialégica do texto em si, mas destaca a evocac¢ao
que vira posteriormente.

Nao obstante o titulo solitario, lembremos ainda do carater nao monolédgico que permeia as
vozes interior e exterior, camadas que compdem a performance de Science em Mondlogo, como vere-
mos adiante. A rigor, para Volochinov (2019), a perspectiva dialégica do discurso descarta qualquer
expressdao monoldgica, uma vez que qualquer discurso, mesmo que classificado como monolégico é,
essencialmente, dialégico. Essa perspectiva nos faz refletir sobre a soliddo nao solitaria que compde a
exposicdo de Science. Afinal, a contradi¢ao do titulo denota uma posigao solitaria que, em verdade,
dialoga com as vozes que serdo evocadas em carater revolucionario. Com uma percep¢ao simultdnea
dos tempos, entretanto, essa soliddo se torna opaca e a voz torna-se menos isolada, ao carregar em
modo ressonante as vozes das revolugoes.

Science parece, assim, assumir uma posicdo monolégica apenas performaticamente. Vo-
l6chinov nos ensina que o carater monoldgico do discurso o é apenas categoricamente, mas, na ver-
dade, o autor, ao enunciar, tem em mente um interlocutor, mesmo que virtual. Em nosso caso, contu-
do, a escolha do titulo parece conotar um direcionamento teatral (o mondlogo teatral) que, apesar da
definicdo, busca uma plateia, mas atua solitario em cena. E, ainda, de modo cénico, que Science busca
sua construgdo dialdgica, ao evocar as vozes revoluciondrias do passado. O poeta solitario evoca seus
herdis correligionarios e neles apoia sua projecdo. Voltemos entdo a introdugdo de nossa faixa.

Mondélogo ao pé do ouvido abre o dlbum Da lama ao caos e expoe justapostamente a diversida-
de de referéncias relevantes ao discurso que Science desenvolve ao longo da faixa e que seguem per-
meando todo o album. Muitas sdo as referéncias que nos direcionam para uma agenda histérica de
carater revolucionario que se articula com a filosofia ativista e estética no inicio da performance. En-
contramos entao um eixo que nos direciona para duas frentes, como apontamos anteriormente: a re-
volugdo politica e a revolugao estética. As linhas iniciais compdem um principio introdutdrio do dis-
curso: a “evolucao musical” a partir de um instinto estética e historicamente consciente, fundamento
da consciéncia musical que emoldura e apoia o discurso revolucionario:

Modernizar o passado

E uma evoluc¢do musical

Cadé as notas que estavam aqui

Nao preciso delas

Basta deixar tudo soando bem aos ouvidos

Sonoramente, ndo hd uma métrica homogénea nesses versos - como também em todo o texto
-, 0 que expoe mais claramente a inten¢do de construir um discurso mais direto e livre. O contraste
semantico “moderno/passado” deixa clara a proposta de unificar os dois polos. Inicialmente opostos,
esse conflito busca a redinamizacao das manifestagdes artistico-culturais que ja foram uma matriz
mais produtiva no “passado”, e estariam, entdo, desprestigiadas, como se superadas pelo tempo.

O destaque dado ao discurso encontra o valor também por meio da entonagdo expressiva, co-
mo lemos, mas torna-se mais nitida na fluéncia do discurso livre. O discurso se apoia em uma base
ritmica sonora, mas suas pausas provocam uma indefinicio em termos métricos, profetizando uma
métrica musical-livre. Embora a camada verbal se encaixe no ritmo sonoro, esta se aproxima mais de
uma exposicdo verbal comum, como no dialogo cotidiano, do que da expressao poética, embora os
sintagmas que a compdem expressem certo lirismo. Esse contexto se alinha ao modo do discurso
enunciado, conferindo a faixa um tom mais eloquente e aliciador.

O tom aliciador do discurso encontra nessa relacdo complexa entre as duas linguagens a sua
expressividade. As palavras ndo encontram juizo de valor em si e ndo sdo em si mesmas bastantes.
Seus significados, a rigor, sdo estritamente lexicais e vazios. A expressao, o tom, o seu “colorido”, en-
contram vazao no discurso enunciado e em sua relacdo com a sociedade que o circunscreve, como
nos ensinam Bakhtin (2003) e Vol6chinov (2019). A depender da situa¢do discursiva, do tema, o dis-
curso sera configurado e plenamente realizado no enunciado. A posicao do falante, suas escolhas, sua
emergéncia, sdo definidas em fun¢do do destino ao qual o enunciador se dirigira: o dlbum fonografi-
co. E assim que encontramos o tom solene e revolucionario de Mondlogo, enquadrado em uma rela-
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¢do imediata com a musica, com o formato do album, com o publico musical especifico, em contexto
histoérico especifico e sob uma determinada atmosfera sonora.

Bakhtin (2003, p. 301) fala ainda sobre o enderecamento do discurso. Para o tedrico, tal trago
é essencial do enunciado. O destinatario, para Bakhtin, pode ser um individuo ou uma coletividade,
como em nosso caso. Por sua vez, o destinatario definira o estilo ao qual o falante, o orador, recorre-
ra, embora o proprio autor russo admita a necessidade do estudo dos estilos. Contudo, nosso caso
demanda o olhar, a priori, para uma situagdo comunicativa que envolve um sistema fonografico espe-
cificamente organizado e projetado pelos autores. Secundariamente, devemos atentar para a relagdo
direta entre o estilo de Science e sua entonag¢do, que nos aponta para um tom mais elevado, mais ur-
gente, mais nobre. E possivel, assim, associarmos o tom de Mondlogo a oratdria ativista, ao manifesto.
Sobre isso, Bakhtin aponta que as

palavras que, em determinadas condi¢des da vida politico-social adquirem um
peso especifico, tornam-se enunciados exclamativos expressivos: "Paz!",
"Liberdade!", etc. (Trata-se de um género de discurso politico-social especifi-
co). Em certa situacdo a palavra pode adquirir um sentido profundamente ex-
pressivo na forma de enunciado exclamativo: "Mar! Mar!" (Bakhtin, 2003, p.
291).

O autor russo estd investigando a valoragdo que a entonacgao expressiva confere a palavra a a
oracdo. Géneros padronizados que requerem um determinado estilo e uma determinada entonacao.
A individualidade do orador, de Science, determina o tom ativista que Mondlogo requer, a depender,
contudo, de um corpo coletivo e, ainda, de um destinatario distante, intangivel, quase que abstrato.
Um manifesto que comunica principios e incita o ouvinte ativo-responsivo a luta, faz necessaria a es-
colha por modos de oratdria caracteristicos do ativismo que busca a revolucao, a exemplo do rol de
nomes por Science ecoados.

A modernizagdo do passado tem a ver com o escopo manguebit, em que se considera a assimi-
lacdo das influéncias. Igualmente relevante € a consciéncia que descarta, a favor do instinto criativo e
livre, na ideia de nota a erudicao e a tecnicidade musical. Tal atitude se mostra pertinente, uma vez
que projeta a livre exploracdo do pensamento musical criativo que, uma vez textualmente contextua-
lizado, nos da a ideia geral do discurso. Science se refere no verso primeiro sugere a confluéncia en-
tre os tempos histéricos: o passado e o presente. O processo modernizante elaborado por Canclini e,
reiteramos, ponto fundamental da estética de Chico & Nacao, sugere a apropriacao das influéncias da
cultura imperial, como material artistico, contrariando a critica que Candido desenvolve em sua for-
tuna tedrica. Estamos, portanto, diante do esboco, da sintese, da musica e do discurso de Chico Scien-
ce & Nagao Zumbi.

O posicionamento do verbo modernizar, posto no infinitivo, nao apenas se relaciona de forma
contraditéria com o termo passado - definicdo de tempo verbal, de memoria histérica ou de legado
cultural -, mas realca o carater fundamental e significativo dessa relacao solidaria: a retomada iden-
titdria que dara a essas tradicdes uma nova voz. A escolha do verbo nos da também a possibilidade
de trabalhar com o valor nomeador que é préprio do substantivo. Semanticamente, a substantivacao
do verbo lhe confere, entre outras, a possibilidade associativa de um outro sentido: a agdo como con-
ceito e desprovida da marcacao de pessoa.

0 questionamento “Cadé as notas que estavam aqui? / Nao preciso delas! / Basta deixar tudo
soando bem aos ouvidos” conecta-se aos versos anteriores para dar solidez ao clamor pela moderni-
zagdo do passado, aproximag¢do que lhe confere, ao mesmo tempo, importancia e certa nostalgia. A
memoria ainda presente e o espaco vazio, um dia ocupado por essa mesma tradicao, da a esse passa-
do, mais uma vez, ndo s6 vida, mas imortalidade. H4 também a nog¢ao de acentualidade; de veemén-
cia. Essa primeira estrofe, ao mesmo tempo que se articulara a seguir com o principio revolucionario
historico, aqui estabelece o primeiro principio: o musical.

O efeito do acorde em looping contrasta com os tambores introdutoérios, nos dando o efeito
dissonante a que nos dedicamos aqui. Embora a guitarra elétrica assuma o efeito distorcido, ela, ao
mesmo tempo, simula, por meio do efeito da palhetada no headstock da guitarra elétrica, o efeito ca-
racteristico da musica eletrénica. Essa referéncia se deve principalmente ao recurso atmosférico que
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a Eletronica confere a musica. Os tambores, por sua vez, representam o carater tradicional da musi-
calidade africana, onipresente na musica da Nagao Zumbi e principal marca da banda. Ambas as ocor-
réncias afirmam o dialogo proposto em camada musical e, posteriormente, na esfera discursivo-oral.
Tem-se como resultado final uma camada sonora duplamente significativa: o regional e o universal,
como a propria banda definia (Calabria, 2020).

A seguir, temos contato com a segunda sec¢do, que trata dos valores humanos:

0 homem coletivo sente a necessidade de lutar

O orgulho, a arrogancia, a gloria

Enche[m] a imaginacdo de dominio

Sao demonios os que destroem o poder bravio da humanidade

Dessa vez, temos como fundamentos a moral e a justica. Os valores versados complementam
uma proposta de luta que parte da arte (Musica e discurso) como arma contra as forgas opressoras e
malignas da sociedade (orgulho, arrogdncia, gléria). Gléria, como busca pelo poder, se posiciona co-
mo modo ambiguo, em que, normalmente, poderia ser associado aos herois que serdo evocados por
Science, mas que, aqui, se firmam como ideal desviante que seduz o homem coletivo em nome do po-
der. Tais for¢as sdo entdo personificadas em demdnios, algozes e carrascos do Homem. Dai, encontra-
mos na moral e no bem estar coletivo os valores a serem defendidos.

Por ultimo, teremos os exemplos do passado como li¢des de inspiragdo para a nova revolucao.
Evocam-se os herdis revoluciondrios. Augusto César Sandino (Nicardgua), Zumbi dos Palmares
(Brasil), Antonio Conselheiro (Brasil), Virgulino Ferreira da Silva, o Lampiao (Brasil) representam a
forca coletiva da luta pelos direitos civis em diferentes paises latino-americanos. Esses nomes, embo-
ra lutassem pelo coletivo, sdo individuais, com excecdo da mencdo ao Partido dos Panteras Negras,
partido de esquerda estadunidense. Relacionam-se entdo, diferentes agendas revolucionarias: Sandi-
no liderou a luta contra os invasores estadunidenses; Zumbi, a fuga das senzalas e a luta contra os
senhores; Conselheiro agiu contra as forgas militares para preservar a comunidade de Canudos; Lam-
pido desafiou os poderes politicos na era do Cangaco; os Panteras Negras lutaram pela representati-
vidade negra na politica estadunidense, enfrentando o racismo e a morte de cidaddos afro-
americanos na guerra do Vietna.

Em comum, temos a melancdlica lembranca de que se tratam de herois que encontraram suas
derrotas. O poder opressor e implacavel frustrou esses projetos revoluciondrios e nos legou sua lem-
branca como fonte inspiradora. Todos os tempos (passado, presente e futuro) entram em conflito e
encontram os sentidos possiveis (o regional e o universal). Desse movimento, a revisdao dos proces-
sos artisticos que visam publico, mercado e sociedade encontra, aproxima e choca todas as formas de
conhecimento e de comunicacdo. A modernidade de Canclini acelera tais processos e interfere direta-
mente no espirito do século, em seu crepusculo. Essa aproximacao entre o universal e o regional, o
passado e o presente, formam a modernizacdo do passado a que Science se refere; ela verticaliza as
duas frentes revolucionarias de Mondlogo por meio do método mangue.

CONSIDERACOES FINAIS

Da lama ao caos é lancado em meio ao advento de fen6menos modernizantes e nas portas da
virada do século/milénio. H4 nesse periodo um espirito de redefinicdo de padrdes do universo capi-
talista ocidental e sul-americano (Ludmer, 2013). Surgem novos contornos para conceitos como ter-
ritério ou distdncia. Os espacos e os tragos sdo redefinidos a favor de novas possibilidades para o
mercado, o espetaculo e a globalizacao. Chico Science & Nacdo Zumbi projetam a tentativa de captar
tais estruturas e dar a elas o sentido, se alinhando a novas formas de fazer também a arte.

As transformagdes dos processos que estruturam a sociedade moderna se intensificam ao fim
do século. A tecnologia, a globalizacdo, a dinamica geopolitica econémica sdo tragos que penetram as
individualidades e as coletividades, transformando também os pensamentos. Os recursos que a mo-
dernidade oferece nesse periodo afetam mais diretamente os pares opositores da cultura e da socie-
dade, como aponta Canclini (2008). Afetam também a percepcdo em relacdo a historia, e é por meio
da cultura massiva imperialista que esses acervos se hibridizam e se confrontam mais intensamente.
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Da cultura massiva a tecnocultura, do espaco urbano a teleparticipacao. Ao
marcar essa tendéncia, corremos o risco de reincidir na perspectiva historia
linear, sugerir que as tecnologias comunicativas substituem a heranca do pas-
sado e as interagoes publicas (Canclini, 2008, p. 290-291, grifo do autor).

Canclini se refere a experimentag¢do e a comunicac¢do. Seu texto incide eventualmente em pa-
res, ora opositores, ora solidarios. Nesse caso, o autor nos remete sobre um par-chave do método
mangue de criacdo. A diferenga, contudo, se estabelece na relacdo entre duas grandezas maiores e
igualmente influenciadas pela experimentacdo e pela comunicacdo: estética (musica) e histdria
(discurso). O método mangue engloba também, ao mesmo tempo, tanto a provocagdo quanto a explo-
racdo desses efeitos derivados da mesclagem. Este processo de elaboracdo artistica resulta em um
efeito verticalizante, a exemplo do espirito moderno a que as novas expressdes tentavam se adequar.
0 mesmo se d3, naturalmente, nos processos artisticos. A indisciplina que, a rigor, age contra os valo-
res imperialistas e traduz uma identidade sul-americana (Santiago, 2000) também se manifesta na
Musica e no discurso, criando, assim, novas formas de expressao (Canclini, 2008a, 2008b).

O ativismo de Mondlogo, portanto, que age nas duas frentes revoluciondrias, materializa-se
musical, discursiva e revolucionariamente. A proposta revolucionaria, como projeto musical e discur-
sivo, em que se organizam os acervos a disposi¢do da livre iniciativa e do instinto criativos (“cadé as
notas que estavam aqui? / Nao preciso delas/ Basta deixar tudo soando bem aos ouvidos”); como
discurso politico, em que se verticalizam em eixo histérico as revolucdes do passado e seus herois
(Sandino, Zumbi, Lampido, etc.) e como reagdo ativista contra as forgas opressoras que desviam os
Seres Humanos e centralizam o poder.

A face historica, antes singular, torna-se, entdo, cada vez mais plural. A ideia de simultaneida-
de permeia a nova visdo de mundo, traduzida, pelo menos parcialmente, pelo discurso de Science. A
modulacdo dos sons contemporaneos e modernos, organicos e eletrénicos, ou rurais e urbanos sao
indicios do acesso livre aos conhecimentos técnico, historico, cultural e artistico. Como prova desse
exercicio, temos a exploragdo desses repertdrios a servico da carta de principios (Caldbria, 2020) de
Science & Nacgdo. A luta pelo direito a voz - “eles também cantaram um dia” - busca suas inspiragoes
- “sua imagem e semelhan¢a” - nos nomes historicos, sejam eles unanimes ou controversos.
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Resumo/Abstract

ste artigo analisa a obra de Jorge Ben Jor como um contraponto a
estética conciliatoria predominante no cancioneiro popular brasileiro
do século XX. Argumenta-se que os modernismos tardios,
representados pela Bossa Nova e pelo Tropicalismo, consolidaram uma
gramatica estética vinculada a neutralizagdo de tensdes raciais e culturais
em prol de uma identidade nacional idealizada. Em contrapartida, Jorge
Ben Jor rompe com essa logica ao resgatar, em suas composicdes, um
protagonismo afro-diaspdrico que coloca o conflito no centro de sua
proposta estética. O artigo menciona can¢des como Mas que Nada e Zumbi
como exemplos dessa inflexdo, embora sem se deter em andlises
aprofundadas de cada uma delas. Por meio da comparagdo com obras
paradigmaticas da Bossa Nova e do Tropicalismo, examina-se como sua
musica reposiciona a can¢do popular brasileira como espago de resisténcia
e ampliacdo da imaginacdo politica. Metodologicamente, adota-se uma
abordagem historico-cultural e a andlise estética de letras e performances,
situand% a obra de Jorge Ben Jor no contexto das dindmicas politicas e
culturais do Brasil do século XX. Conclui-se que sua musica inaugura o que
nomeamos Estética da Irreconciliacdo, oferecendo uma alternativa as
amaticas normativas do cancioneiro brasileiro e expandindo os

Egrizontes culturais e politicos da musica popular brasileira.

Palavras-chave: Jorge Ben Jor, Modernismos, Estética da Irreconciliagdo, Afro-
Diaspora, Cancioneiro Brasileiro.

conciliatory aesthetics predominant in the Brazilian popular
songbook of the 20th century. It argues that late modernisms,
represented by Bossa Nova and Tropicalismo, consolidated an aesthetic
grammar tied to the neutralization of racial and cultural tensions in favor
of an idealized national identity. In contrast, Jorge Ben Jor breaks with this
logic by bringing Afro-diasporic protagonism to the forefront of his
compositions, placing conflict at the center of his aesthetic proposal. The
article refers to songs such as Mas que Nada and Zumbi as examples of this
inflection, although without engaging in in-depth analyses of each.
Through comparisons with paradigmatic works from Bossa Nova and
Tropicalismo, the article examines how his music repositions Brazilian
F/jopular song as a space of resistance and expanded political imagination.
ethodolo%ically, it adopts a historical-cultural approach and aesthetic
analysis of lyrics and performances, situating Jorge Ben Jor’s work within
the political and cultural dynamics of 20th-century Brazil. The conclusion
is that his music inaugurates what we term the Aesthetics of
Irreconciliation, offering an alternative to the normative grammars of the
Brazilian songbook and broadening the cultural and political horizons of
Brazilian popular music.

This article analyzes the work of Jorge Ben Jor as a counterpoint to the

Keywords: Jorge Ben Jor, Modernisms, Aesthetics of Irreconciliation, Afro-
Diaspora, Brazilian Popular Songbook.
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Modernismos, pacto social e estética da irreconciliagdo na obra de Jorge Ben Jor

OS MODERNISMOS BRASILEIROS COMO UTOPIA DA SUBLIMAGAO DA DIFERENCA

Neste artigo, utilizamos o termo Modernismos para nos referir a um conjunto de movimentos
artisticos e culturais que, no Brasil, transcenderam o campo das artes, articulando-se profundamente
com projetos politicos e sociais, especialmente desde a Semana de Arte Moderna de 1922. Esses mo-
vimentos buscaram renovar a linguagem artistica e redefinir a identidade nacional em resposta aos
desafios da modernidade. Contudo, nosso foco recai sobre os modernismos tardios das décadas de
1950 e 1960, como a construgdo de Brasilia, a Bossa Nova e o Tropicalismo, que consolidaram pro-
postas estéticas em intima relacdo com o Estado e a indudstria cultural. Como destaca Safatle (2023, p.
5), o projeto modernista brasileiro foi marcado pela tentativa de “construir espacos, de construir po-
vos, com todo o misto de redencao e violéncia que isso possa significar”. Esse ideal, que comegou de
forma experimental, rapidamente adquiriu o status de projeto nacional, refletido em intervengoes
arquitetdnicas, urbanisticas e culturais de grande alcance, que moldaram tanto o imaginario nacional
quanto as tensdes e contradi¢des de um pais em transformacao.

Um exemplo paradigmatico dessa articulagdo entre estética modernista e projeto estatal é o
trabalho de Lucio Costa. Nascido em Toulon, Franga, em 1902, Costa foi responsavel por um dos maio-
res marcos urbanisticos do Brasil: o Plano Piloto de Brasilia, idealizado em 1956. O projeto desafiou
convenc¢des urbanas e amalgamou os principios do Modernismo - funcionalidade, simplicidade e raci-
onalidade! - com as demandas politicas de um pais em transformacdo. No entanto, a construcao de
Brasilia também expds as contradi¢des inerentes ao Modernismo brasileiro, onde o ideal de concilia-
¢do frequentemente ocultava tensdes sociais e raciais profundas. Pode-se afirmar que a questdo cen-
tral residiu na tentativa de romper de forma expressiva com o passado colonial brasileiro. Segundo
observou o critico Mario Pedrosa, “os jovens arquitetos foram os verdadeiros revolucionarios; e a re-
volucdo que eles empreenderam foi a sua, em nome de ideais sociais e estéticos muito afirmados, bem
mais profundos que os dos politicos” (Pedrosa, 2004, p. 84-85). Contudo, essa busca por ruptura para-
doxalmente reafirmou uma légica colonialista, na medida em que a construgao de Brasilia implicou a
sistematica negacao e apagamento do que ja existia, suprimindo elementos pré-estabelecidos para im-
por um ideal de modernidade idealizado. A narrativa oficial que sustentava o projeto da nova capital,
reforcada por figuras emblematicas como Juscelino Kubitschek, Oscar Niemeyer e Vinicius de Moraes,
foi permeada por apelos miticos, inclusive. Obras como a Sinfonia da Alvorada (1959), de Tom Jobim e
Vinicius?, celebraram Brasilia como um campo deserto a ser transformado em um simbolo de progres-
so. “Aquele sonho do Vinicius e do Juscelino, e a gente acreditando, o Oscar Niemeyer... e Brasilia, e a
gente fez aquilo tudo com amor danado”, recordou Jobim, destacando o entusiasmo de seus criadores
(Programa do Jo6, 1993). Essa visdo idilica, no entanto, negligenciava as condi¢des extenuantes impos-
tas aos trabalhadores - em sua maioria negros e nordestinos -, que enfrentaram jornadas intermina-
veis, alojamentos precarios e uma invisibilidade completa na narrativa oficial do progresso.

E notério como a mitologia que acompanhava o projeto modernista evocava figuras heréicas
do passado, como os bandeirantes, exaltados em versos da Sinfonia da Alvorada: "Fernao Dias,
Anhanguera, Borba Gato, / Vs fostes os heroéis das primeiras marchas para o oeste.” Nao deixa de
chamar a atencao também como esses versos ecoavam a retérica de Lucio Costa em seu Memorial
Descritivo do Plano Piloto (1957), que descrevia Brasilia como um gesto primordial de posse, remi-
niscente da colonizacdo, onde a apropriacdo e o dominio foram naturalizados como valores fundado-
res. Assim, o projeto modernista de Brasilia tornou-se ndo apenas um simbolo da modernidade brasi-
leira, mas também uma representacao das contradigdes de um Estado que buscava conciliar progres-
so e exclusdo, apagando as tensdes sociais e raciais que sustentavam seu proprio ideal de nacao.

1 Os principios de funcionalidade, simplicidade e racionalidade sdo amplamente reconhecidos como pilares do Modernismo, especialmente
em sua expressao arquitetonica e urbanistica. Esses valores foram fortemente influenciados pelas ideias da Bauhaus, escola de design ale-
mé fundada em 1919 por Walter Gropius, que defendia a unido entre arte, técnica e fungdo. Segundo Banham (1960), o Modernismo buscava
rejeitar ornamentos supérfluos em favor de formas limpas e utilitarias, promovendo uma estética alinhada as demandas da modernidade in-
dustrial. Na arquitetura brasileira, esses principios foram adaptados por figuras como Lucio Costa e Oscar Niemeyer, cujo trabalho em Brasi-
lia sintetizou a busca por um design inovador e funcional que representasse o progresso nacional (Holston, 1989).

2 A Sinfonia da Alvorada (1959) é uma composicédo sinfonica criada por Tom Jobim e Vinicius de Moraes, encomendada pelo governo de
Juscelino Kubitschek para celebrar a construgdo de Brasilia, nova capital do Brasil. Dividida em cinco movimentos — O Planalto Deserto, O
Homem, A Chegada dos Candangos, O Trabalho e a Construgdo e Coral —, a obra combina elementos da musica erudita e popular brasileira,
simbolizando o ideal modernista de um pais em progresso.
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Dificilmente teremos exemplo mais claro de como a forga de abstragao do ur-
banismo modernista brasileiro seria proporcional a sua capacidade de tornar
invisivel o que existia antes, de negar, em uma negac¢do sem retorno, as formas
entdo enraizadas nas praticas sociais de povos que ndo queremos mais ver. O
que repete uma légica colonial constituinte da realidade brasileira, essa mes-
ma légica do espago como “puro mato” (Safatle, 2023, p. 24).

A inspiracgdo gerada por Brasilia ndo ficou restrita a arquitetura. Sua estética modernista influ-
enciou diversos setores das artes brasileiras, incentivando didlogos culturais e fortalecendo a ideia
de um pais renovado. A década de 1950, em particular, foi marcada por uma explosao cultural: o sur-
gimento do Cinema Novo, com Rio, 40 Graus (1955) e Rio Zona Norte (1957); o langamento de Grande
Sertdo: Veredas (1956), de Guimarades Rosa; e os movimentos concretista e neoconcretista nas artes
visuais e na poesia. Esses movimentos, aliados ao teatro e a musica, marcaram o periodo como uma
era de experimentacdo e modernizacao artistica. Nesse contexto, a ideia de um povo harmonioso e
conciliado tornou-se um eixo central. Como destacam Joao Manuel Cardoso de Melo e Fernando No-
vais (2002, p. 560), o imaginario coletivo da década de 1950 vislumbrava uma nova civilizagado tropi-
cal, combinando avancos do capitalismo com valores caracteristicos da identidade nacional, como
cordialidade e criatividade. Essa narrativa de conciliagdo também permeou a industria cultural, con-
solidando a Bossa Nova como a maior expressao musical desse espirito de época.

A Bossa Nova, representada sobretudo por Joao Gilberto, sintetizou os elementos centrais
desse projeto modernista. Por meio de sua interpretacdo intima e sofisticada, marcada por harmoni-
as dissonantes e um estilo sincopado de tocar violao, Jodo Gilberto tornou-se o emblema de um Brasil
que almejava modernidade sem abandonar sua esséncia cultural. O género ndo apenas representou a
sofisticagdo estética do periodo, mas também se tornou um simbolo da transicdo de um Brasil agra-
rio para uma nag¢ao urbana e industrializada, estabelecendo pontes entre a tradicao e a modernidade.
E importante sublinhar que, no momento do surgimento da Bossa Nova, a musica popular brasileira
ja desempenhava um papel central na dindmica cultural do pais. A popularizacao do radio nas déca-
das de 1930 e 1940 havia consolidado a presenca de musicos e cantores populares no imaginario na-
cional, estabelecendo a musica como um elemento estruturador da identidade brasileira. Esse pro-
cesso foi intensificado a partir de 1956, com a introducao no Brasil do formato de long-play em alta
fidelidade, que substituiu os discos de 78 rpm e inaugurou uma nova era de consumo musical. A che-
gada de multinacionais como Columbia, RCA Victor, Phillips e Odeon também impulsionou a produ-
¢do e a disseminagdo de discos, marcando uma nova fase técnica e econémica para a musica no pais.

0 ambiente que formou a Bossa Nova emergiu de uma sociabilidade litoranea no Rio de Janeiro,
relativamente imune a crescente influéncia da televisao. Contudo, praticas como ouvir radio em casa e
consumir discos de forma ritualistica foram fundamentais para a consolidacao do género, que logo se
tornou um ethos da classe média brasileira. Como escreveu Rogério Duprat: “Bossa nova queria dizer
tudo: jeito de viver, tipo de melodia, batida de violado, piano e bateria, harmonia, divisao, canto, arran-
jo” (Duprat, 1977, p. 7). Em outras palavras, a Bossa Nova ndo foi apenas uma manifestacao artistica; ela
sintetizou inovacgoes técnicas - como as harmonias dissonantes e o estilo sincopado de tocar violdo -
com a construcao de uma nova subjetividade cultural. Mais do que refletir o Brasil em um caminho de
desenvolvimento, o género participou ativamente da formulagdo de um ideal modernista: a concepc¢ao
de um “novo brasileiro”. Diferente da melancolia soturna do Samba Cangao, que parecia evocar um bra-
sileiro em transicao, a Bossa Nova propunha um estilo musical mais contido e natural. Sua leveza lirica,
arranjos sutis e vocais intimistas simbolizavam um ideal de eficiéncia, simplicidade e sofisticacdo que
representava o brasileiro emergente, sintonizado com os valores da modernidade.

Como observa Luiz Tatit (2004), a Bossa Nova representa a emergéncia de uma protocangdo,
definida como “uma espécie de grau zero que serve para neutralizar possiveis excessos passionais,
tematicos e/ou enunciativos” (p. 81). De forma analoga, pode-se pensar o género como parte da
construgdo de um protobrasileiro, uma figura idealizada que sintetizaria, no plano estético, os valores
de modernidade, sofisticacdo e harmonia cultural aspirados pela elite urbana do periodo. Esse novo
sujeito, associado a classe média emergente dos anos 1950, foi concebido, no plano estético, como
parte de um projeto de integracdo social que, na pratica, permaneceu mais como discurso do que co-
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mo realidade. A mistura entre o samba produzido nas periferias da democracia brasileira e o jazz
norte-americano, acessivel as elites, é talvez a melhor representagdo desse projeto conciliatério. No
entanto, como sabemos, essa fase de exaltagdo econdmica, cultural e politica no Brasil foi abrupta-
mente interrompida pelo golpe civil-militar de 1964, que intensificou os conflitos politicos e mobili-
zou a participacdo de artistas em movimentos de resisténcia. Nesse contexto, a Bossa Nova enfrentou
um ponto de inflexdo. Uma cisdo entre seus compositores comegou a se delinear. Por um lado, artis-
tas como Carlos Lyra e Nara Ledo buscavam uma maior vinculagdo da musica ao conteddo politico.
Por outro, figuras como Jodo Gilberto e Tom Jobim representavam uma abordagem mais formalista,
focada na autonomia estética.

A critica de alienagdo frequentemente associada a Bossa Nova, destacada por seu maior detra-
tor, José Ramos Tinhordo (1997), ganhou for¢ca a medida que o género foi assimilado pelo gosto po-
pular. Com o tempo, a Bossa Nova tornou-se sindbnimo de musica ambiente, de espera ou de elevador,
perdendo gradualmente as nuances que marcaram sua inovagao inicial. Esse fenémeno nao é exclusi-
vo da Bossa Nova; a musica de Chopin, apesar de suas inovagdes técnicas e harmonicas, também foi
transformada em musica de saldo. Em ambos os casos, as propostas disruptivas foram edificadas so-
bre bases amplamente conhecidas e assimiladas - como as dancas de salao no caso de Chopin e o
samba no caso da Bossa Nova. Essa dinamica de absor¢do parece ter comprometido o potencial sub-
versivo dos dois géneros. No entanto, é o processo de comodificagdo, descrito por Mark Fisher
(2024), que oferece uma chave central para compreender como essas transformagdes ocorreram,
convertendo expressdes culturais inovadoras em produtos de consumo amplamente despolitizados.
Fisher argumenta que a légica capitalista transforma expressodes culturais inovadoras em produtos
consumiveis de forma passiva, esvaziando seu potencial subversivo. No caso da Bossa Nova, o géne-
ro, inicialmente revoluciondrio, foi reduzido a um simbolo de sofisticacdo superficial, integrado a pai-
sagem sonora cotidiana. Assim, sua capacidade de desafiar normas foi substituida por uma aprecia-
cdo estetizada que nao exige reflexao ou desconforto, mas apenas confirma o status quo.

Se a Bossa Nova representou um protétipo de modernidade conciliatéria na musica popular
brasileira, a década de 1960 também deu origem a novos movimentos culturais que, ao mesmo tem-
po, expandiram e desafiaram essa logica. Entre eles, destacou-se o Tropicalismo, movimento inspira-
do pelos pressupostos antropofagicos de Oswald de Andrade. O Tropicalismo propds uma assimila-
¢do critica e criativa de influéncias externas e internas, integrando contradi¢des que ampliaram os
horizontes do cancioneiro brasileiro. No entanto, mais do que um exercicio de inovacao estética, o
Tropicalismo emergiu em um contexto de intensa crise politica e cultural, marcado pela ditadura civil
-militar. Esse cenario potencializou as tensdes entre arte engajada e autonomia estética, fazendo do
Tropicalismo uma resposta disruptiva que ndo apenas dialogava com a tradicdao, mas também a re-
configurava em face das demandas e contradi¢des de seu tempo.

O TROPICALISMO E O PACTO ANTROPOFAGICO

Nos primeiros anos da ditadura civil-militar, encontros marcantes contribuiram para a forma-
cdo do Tropicalismo. Entre eles, destaca-se o encontro entre Maria da Graca Costa Penna Burgos
(entdo conhecida como Gracinha) e Caetano Veloso, em Salvador. Durante uma festa, Gracinha, incen-
tivada a conhecer o compositor de Santo Amaro da Purificacdo, apresentou seu talento ao violao. O
momento decisivo, porém, ocorreu quando ela afirmou durante aquela primeira conversa que, em
sua opinido, o maior cantor do Brasil era Jodo Gilberto. Segundo a prépria cantora, essa observacao
selou uma amizade que atravessaria décadas. Outro encontro decisivo foi com o proprio Jodo Gilber-
to, apresentado a Gracinha por Silvio Lamego. Ap6s ouvi-la interpretar Mangueira, de Assis Valente,
Jodo Gilberto teria declarado: “Gracinha, vocé é a maior cantora do Brasil.” Pouco tempo depois, ja
como Gal Costa, ela consolidou sua conexao com o legado da Bossa Nova e antecipou sua contribui-
¢do a vanguarda tropicalista. Esses vinculos formaram um ntcleo criativo que redefiniria os rumos
da musica brasileira, como relatado por Gal Costa no Programa Roda Viva (1995).

Ha muitas maneiras de definir o que foi o Tropicalismo, mas é um consenso que o Tropicalismo
emergiu como uma dindmica complexa de didlogo entre diferentes linguagens artisticas, incluindo lite-
ratura, cinema, artes visuais e cultura de massa, tendo a musica popular como sua principal plataforma.
Apesar de ndo haver um ponto exato de origem, o dlbum Tropicdlia ou Panis et Circensis (1968) é ampla-
mente reconhecido como seu marco fundacional. Antes disso, o III Festival de Musica Popular Brasileira
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da TV Record, em 1967, foi um momento crucial de incubacdo estética e politica para o movimento. No
festival, cangdes como Alegria, Alegria (Caetano Veloso) e Domingo no Parque (Gilberto Gil) apresenta-
ram inovagodes significativas, como o uso da guitarra elétrica, que simbolizava a fusdo entre a musica
brasileira e influéncias globais. A performance dessas can¢des no Festival de 1967 ndo apenas inaugu-
rou formalmente os pressupostos estéticos do movimento, como também integrou elementos até entao
rejeitados pelo gosto universitario, como a guitarra elétrica e arranjos associados a musica internacio-
nal. Contudo, mais do que a simples introducdo de novos elementos, essas apresentagoes simbolizam a
complexa dindmica bifacetada que caracterizou o Tropicalismo: a capacidade de romper com as normas
estéticas dominantes enquanto era paulatinamente assimilado.

Alegria, Alegria é uma peca-chave naquilo que Caetano Veloso descreve como a "linha evoluti-
va" da musica brasileira3. No entanto, ao contrario de uma ruptura abrupta, o Tropicalismo foi cons-
truido em processos graduais que dialogam com tradi¢des estabelecidas. Exemplo disso é o album
Domingo (1967), de Gal Costa e Caetano Veloso, cuja estética pds-bossanovista ainda estava profun-
damente enraizada na obra de Joao Gilberto. Arranjado por entusiastas da Bossa Nova, como Dori
Caymmi e Roberto Menescal, o album contrasta significativamente com o coletivo Tropicdlia ou Panis
et Circencis (1968), que consolidaria o movimento Tropicalista. Entre 1967 e 1968, diversos fatores
catalisaram a transformacao estética do Tropicalismo. Um desses elementos foi o filme Terra em
Transe (1967), de Glauber Rocha, que exerceu uma influéncia central na reconfiguracao cultural e
politica dos tropicalistas. Paralelamente, o impacto de Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band (1967),
dos Beatles, também se fez sentir, especialmente na forma como Gilberto Gil e outros incorporaram
dindmicas de apropria¢do e sintese sonora. Outro marco significativo foi a encenagdo da peca O Rei
da Vela (1933) pelo Teatro Oficina, sob direcao de José Celso Martinez. A peca resgatou o conceito de
Antropofagia de Oswald de Andrade#, estabelecendo-o como a matriz tedrica central do Tropicalis-
mo. Essa antropofagia guiou a incorporacgao criativa de elementos dispares fertilizando a estética do
disco coletivo de 1968.

Em 1968, ja imersa no ethos tropicalista, Gal Costa subiu ao palco do IV Festival de Musica da
Record para interpretar Divino Maravilhoso, de Gil e Caetano, cantando versos emblematicos: “f pre-
ciso estar atento e forte / Nao temos tempo de temer a morte.” A performance ocorreu em um con-
texto politico marcado pela escalada autoritaria. Poucos dias depois, em 13 de dezembro, foi decreta-
do o Ato Institucional n? 5 (AI-5), que suspendeu garantias constitucionais e institucionalizou a re-
pressdo violenta. Entre suas primeiras a¢oes, o regime prendeu Caetano Veloso e Gilberto Gil, for¢an-
do seu exilio. Esse momento simbolizou tanto a culminacao do Tropicalismo quanto o inicio de sua
fragmentagdo sob o peso da repressdo politica. Gal Costa foi a Unica figura feminina a permanecer em
todo o percurso do Tropicalismo. Apds 1968, com a prisao e o exilio de Caetano Veloso e Gilberto Gil,
sua presenca no Brasil tornou-se central para sustentar a bandeira do movimento. Contudo, esse
protagonismo exigiu estratégias que refletiam tanto um posicionamento ideologico quanto deman-
das da industria fonografica.

No periodo de redemocratizacdo, ap6s 1985, Gal revitalizou a imagem construida nos anos
1970 por meio de eventos marcantes, como o ensaio sensual para a revista Status (1985) e o espeta-
culo O Sorriso do Gato de Alice (1995), dirigido por Gerald Thomas, no qual ela desafiava conveng¢oes
ao exibir os seios no palco. Esses momentos reafirmaram Gal como simbolo de liberdade e expressao,
mantendo-se em constante transformacdo e recusando-se a ocupar uma posicao estatica como diva
tradicional da MPB. E possivel identificar que as sementes hibridas plantadas pelo Tropicalismo,
mencionadas por Gilberto Gil mais tarde em Refazenda (1975), embora tenham rompido com a com-

3 Em um debate promovido pela Revista Civilizagdo em maio de 1966, Caetano Veloso afirma que a “musica brasileira se moderniza e con-
tinua brasileira, & medida que toda informagao & aproveitada (e entendida) da vivéncia e da compreenséo da realidade brasileira (...) E este
conhecimento que vai nos dar a possibilidade de criar algo novo e coerente com ela. S6 a retomada da linha evolutiva pode nos dar uma
organicidade para selecionar e ter um julgamento de criago” (Veloso, 2018).

4 O conceito de Antropofagia foi formulado por Oswald de Andrade no Manifesto Antropéfago (1928) como uma proposta cultural e estética
que ressignificava o ato simbolico de "devorar" o outro. Inspirado por rituais antropofégicos de povos indigenas brasileiros, Oswald propds a
incorporacao critica de elementos culturais estrangeiros, transformando-os em algo préprio e singularmente brasileiro. A Antropofagia rejeita-
va a submiss&o passiva ao colonialismo cultural e defendia a criagdo de uma cultura hibrida, inovadora e descolonizadora. No contexto do
Modernismo brasileiro, tornou-se um eixo tedrico central, enfatizando a ideia de que "s6 a Antropofagia nos une" como forma de resisténcia
cultural e reconfiguragao da identidade nacional.

Cerrados. v. 34, n. 67, jan-abr. 2025. 148 DOI: 10.26512/cerrados.v34i67.56988



Modernismos, pacto social e estética da irreconciliagdo na obra de Jorge Ben Jor

partimentacdo estética e ideologica dos anos 1960, paradoxalmente se transformaram na base da
estética da Nova Republica. Esse movimento resultou no arrefecimento da dimensao violenta e dis-
ruptiva da Antropofagia, que, ironicamente, tornou-se um elemento de estabilizagao politica, limitan-
do a imaginacdo politica no Brasil contemporaneo.

Alguns historiadores definem a Nova Republica como o periodo entre o fim da Ditadura Mili-
tar (1985) e o esgotamento do Lulismo, marcado pelas manifestagdes de 2013 (Safatle, 2022). Esse
intervalo, de grande complexidade politica, foi caracterizado por uma dinamica de rupturas e conti-
nuidades, sobretudo pela consolidagao de pactos oligarquicos que equilibravam antagonismos. Em
esséncia, a Nova Republica foi estruturada sobre sucessivos acordos conciliatorios, que permitiram a
convivéncia, até certo ponto harménica, de agentes politicos inicialmente antagdnicos. A hipdtese
aqui explorada é que a matriz antropofagica do Tropicalismo, diluida ao longo do tempo, extrapolou
a dimensdo estética para se tornar um ethos brasileiro. A musica popular, como frequentemente
ocorre na histéria cultural do pais, funcionou como vetor desse processo, simultaneamente inventan-
do e representando dinamicas politicas. Nesse contexto, o elemento central do Tropicalismo foi con-
vertido em um pacto antropofagico, baseado em uma acomodacao estética e simbélica das diferen-
cas, que se tornou representativo do préprio projeto democratico da Nova Republica. A questao fun-
damental que anima este artigo pode se resumir em questionar até que ponto as forcas e dindmicas
culturais (e raciais) que conformam esse pacto antropofagico podem ser entendidas como igualmen-
te representativas? Em que medida esse pacto se tornou uma narrativa paralisante, politicamente
incapaz de lidar com as contradi¢ées estruturais do pais? E, finalmente, quais proposicoes estéticas
poderiam romper com essa dindmica conciliatéria, propondo uma narrativa centrada no tensiona-
mento da conciliacao?

JORGE BEN JOR COMO PRECURSOR DE UMA ESTETICA DA IRRECONCIALICAO

Argumentamos até aqui que, no contexto da musica brasileira dos anos 1960, a Bossa Nova
emergiu como a expressao estética de um projeto modernista de Estado, articulando um ideal de na-
c¢do que buscava harmonizar as tensdes sociais e raciais através de uma sintese cultural elegante e
sofisticada. Ao privilegiar a suavidade lirica e a introspec¢ao harmoénica, como ja foi discutido, a Bos-
sa Nova apresentou ao mundo uma imagem do Brasil que estava em consonancia com as aspiracdes
de modernidade e cosmopolitismo de uma elite urbana. O Tropicalismo, por sua vez, ancorado nos
principios da Antropofagia oswaldiana, consolidou-se como uma resposta criativa e critica as contra-
digdes da modernidade brasileira. O movimento propds a assimilagdo e ressignificacdo de elementos
culturais diversos, na tentativa de construir uma identidade nacional plural, mas também integrado-
ra. Entretanto, enquanto a Bossa Nova e o Tropicalismo buscaram, cada um a seu modo, uma concili-
acao das forgas culturais em jogo, a hipdtese deste artigo é a de que Jorge Ben Jor esta entre os artis-
tas que trilharam um caminho alternativo. Um caminho que desafiou as bases dessas narrativas con-
ciliatérias. Sua obra, enraizada nas tradi¢des africanas, afro-brasileiras e, de modo mais amplo, afro-
diaspdricas, se posiciona como um contraponto a ideia de uma sintese cultural pacifica e harmonica.
Ao invés de sublimar as tensoes raciais e culturais, Jorge Ben Jor as expoe e as reinscreve em sua mu-
sica, propondo uma estética que ndo apenas questiona, mas reconfigura os elementos formais esta-
belecidos. Nesse sentido, sustenta-se aqui que Jorge Ben Jor opera uma ruptura com as convenc¢oes
estéticas que sustentavam o pacto antropofagico. Sua musica ndo se contenta em integrar as diferen-
¢as em uma sintese, mas sim em dar voz as dissonancias e aos conflitos que essas narrativas tendem
a ocultar. Ao fazer isso, ele propde uma alternativa estética que desafia a conciliacao como ideal cul-
tural, apontando para a centralidade do conflito e da resisténcia.

Essa ruptura torna-se evidente quando comparamos Garota de [panema, de Vinicius de Moraes e
Tom Jobim, com Mas que nada, de Jorge Ben Jor, ambas lancadas quase simultaneamente entre 1962 e
1963. Garota de Ipanema se tornou, inclusive no cendrio internacional, o exemplo paradigmatico da
Bossa Nova, encapsulando a visdo de um Brasil moderno, harmonioso e ensolarado. A cancdo descreve a
"coisa mais linda, mais cheia de graca", que é a jovem que passeia pela praia de Ipanema. Essa imagem
idilica, associada a suavidade melédica e a introspecgdo lirica, reflete a tentativa de projetar um Brasil
pacificado, onde as tensdes sociais sao sublimadas em nome de uma harmonia universal de um pais que
se projeta para o mundo em todos os sentidos "solar". A "Garota de [panema", com seu "corpo dourado
do sol", simboliza a beleza e a serenidade de um Brasil que parece ter encontrado um equilibrio perfeito
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entre tradicdo e modernidade. Por outro lado, é curioso observar como "Mas que Nada" de Jorge Ben
Jor desafia essa narrativa ao introduzir uma energia vibrante e uma assertividade que contrastam forte-
mente com a suavidade da Bossa Nova. A can¢do comeg¢a com um coro enérgico que imediatamente es-
tabelece um ritmo contagiante, evocando a for¢a das tradi¢des afro-brasileiras ao citar uma musica do
género macumbab®. E a letra, com seu comando direto — "Sai da minha frente, que eu quero passar" —,
carrega uma sutil agressividade, expressando uma demanda por espago e reconhecimento. Ao afirmar
que "este samba, que é misto de maracatu, é samba de preto velho, samba de preto tu", Jorge Ben Jor
ndo apenas reafirma um territério da can¢ao que se insinua afro-brasileiro, mas também resiste a ten-
déncia de diluir essas influéncias em uma sintese harmoniosa.

A violéncia contida na musica ndo é explicita, mas esta presente na urgéncia e na forca com
que Jorge Ben Jor reivindica um espacgo. Deivison Faustino Nkosi nos diz que

A violéncia do Ben me lembra a Capoeira de Angola, bem traduzida na letra do
Mano Brown: "Se quer guerra, tera, se quer paz, quero em dobro!". Ou seja, o
berimbau é "uma foice de mao", mas, na hora do amor, pode se transformar em
algo ainda mais violento: um instrumento que te seduz até vocé abrir a guar-
da... Um dengo que machuca... dogura que nos pega gingando e desmonta as
barreiras ressecadas que nos represam... (Rosa; Faustino, 2023, p. 19).

Essa subversado poética continua em Chove, chuva, uma can¢do em que a chuva — normalmente
vista como um simbolo de melancolia — é centralizada de maneira irénica e ressignificada no interi-
or de uma tradi¢do pela primeira vez roubando o protagonismo do sol. A centralidade da chuva na
paisagem musical de Jorge Ben ndo acabara aqui. "Esta chovendo / e a chuva vai molhar alguém", da
cangdo Zé Canjica (Forga Bruta, 1970) ou "La fora esta chovendo / Mas assim mesmo eu correndo s
pra ver o meu amor", da cancdo Que maravilha (Negro é lindo, 1971), sdo sé outros dois exemplos.
Tanto Mas que nada quanto Chove, chuva fazem parte do primeiro album de Jorge Ben Jor, intitulado
Samba Esquema Novo, langado em 1963, quando o artista ainda assinava apenas como Jorge Ben. Es-
se album nao apenas introduziu Jorge Ben Jor no cenario musical brasileiro, mas também trouxe a
tona uma nova energia e uma proposta estética que desafiavam as convencgdes estabelecidas pela
Bossa Nova. O titulo do album ja sugere uma ruptura com o que era considerado tradicional ou espe-
rado no samba e na musica brasileira em geral. Essa proposta se reflete tanto nas letras quanto na
sonoridade. Paradoxalmente, o novo sé se encontrara no velho, no antigo, naquilo que constitui uma
tradicdo - é o "samba de pretu tu".

A capa de Samba Esquema Novo também carrega uma forca simbdlica que dialoga diretamente
com essa ruptura. Nela, Jorge Ben Jor aparece com um violdo a tiracolo, simulando estar sentado em
um banquinho que, na verdade, ndo existe. Essa imagem subverte uma das representacdes icOnicas da
Bossa Nova, onde o musico, geralmente associado a uma postura introspectiva e serena, é frequente-
mente retratado sentado em um banquinho, com o violao junto ao corpo, em uma posi¢do que sugere
contemplacdo e delicadeza. Ao simular a presenca de um banquinho inexistente, Jorge Ben Jor nado s6
tensiona essa iconografia, mas também sugere uma auséncia de conformidade com as expectativas es-
tabelecidas. Esse album, com suas escolhas estéticas e simbdlicas, lanca as bases para a trajetéria de
Jorge Ben Jor como um artista que constantemente desafia as conven¢des e propde novas formas de
ver e ouvir o Brasil. Sua musica, desde esse primeiro momento, deixa claro que as forcas de resisténcia
e as tensdes culturais ndo apenas existem, mas também sao centrais para a compreensao da identida-
de brasileira. Samba Esquema Novo nao é apenas um titulo; é uma promessa. Pode-se afirmar que ape-
sar da oposicdo estética que Jorge Ben Jor manifesta em relacdo a Bossa Nova, sua obra pode, em gran-
de medida, ser lida como uma extensao ou até mesmo uma evolucdo das inovagdes introduzidas por
Joao Gilberto. Ambos os musicos, embora com abordagens e sensibilidades distintas, compartilham
uma compreensao do violdo como o elemento central ao redor do qual suas musicas se estruturam.

5 Aintroducdo de Mas que Nada, um dos maiores sucessos de Jorge Ben Jor, faz referéncia a misica Nana Imboré, gravada por José Prates
no album Tam... Tam... Tam...! em 1958, pela gravadora Polydor. Classificada a época como "musica de macumba", essa citagdo néo ape-
nas homenageia as raizes afro-brasileiras da musica, mas também sublinha a influéncia das tradi¢des africanas e das religides afro-
brasileiras no desenvolvimento da cangdo popular brasileira.
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Jodo Gilberto, com seu estilo inovador de tocar violao, reconfigurou o samba e a can¢do popular
brasileira, transformando o violdo em um instrumento de sintese, onde harmonia, ritmo e melodia se
encontram em uma unidade indissocidvel. Sua técnica, caracterizada por acordes dissonantes e bati-
das de samba minimalistas, criou uma nova forma de fazer musica que influenciou geragées de musi-
cos. O violao de Jodo Gilberto nao é apenas um acompanhamento; ele é o coragdo pulsante da musica,
determinando o carater, o ritmo e o ambiente de cada can¢do. Muitas vezes associado a célula ritmica
de um tamborim no samba, o violdo de Jodo Gilberto, por ser a maxima sintese, revela ritmo e pulsacao
sobretudo nos espagos entre um toque e outro nas cordas. Essa maneira tnica de tocar introduz um
jogo sutil de siléncios e sonoridades que é tao importante quanto as notas tocadas. O que nao é tocado,
o siléncio entre as notas, se torna tdo expressivo quanto o que é tocado, criando uma tensao e um ba-
lanco que dao vida a musica. Jorge Ben Jor, embora tenha tomado um caminho sonoro diferente, com-
partilha essa visdo do violao como nucleo central de sua musica. No entanto, ao contrario da delicade-
za introspectiva de Jodo Gilberto, que cria com siléncios, Jorge Ben Jor traz ao violdo uma abordagem
mais percussiva e vigorosa que se inscreve em todos os espacos. O instrumento, nas maos de Ben Jor,
se torna ndo apenas um veiculo de harmonia, mas também de ritmo e energia. Sua técnica, que muitas
vezes envolve a "violéncia" das cordas, destaca o violdo como uma extensao de seu préprio corpo, um
centro de onde emana um vigor que se amplia concentricamente no palco. Enquanto o corpo jodo-
gilbertiano quase se confunde com a opacidade do banquinho, Jorge Ben Jor traz a tona uma corporei-
dade que longe do espaco de confinamento se amplifica no espaco da performance.

Pode-se dizer, no entanto, que aquilo que mais interessa a este trabalho é a hipo6tese de Jorge
Ben Jor, em sua obra, ndo se contentar em promover uma sintese harmoniosa das diversas influéncias
culturais que compdem a musica brasileira, segundo argumentamos, uma heranca dos Modernismos.
Em vez disso, ele opta por operar deslocamentos formais que trazem a tona as tensdes subjacentes e a
impossibilidade de uma conciliacao total. A este respeito, do ponto de vista formal, um dos aspectos
mais notaveis na musica de Jorge Ben Jor € a sua fluidez entre o texto falado e o cantado, o que aproxi-
ma muitas de suas cang¢des de uma forma declamatoéria. Esse estilo, que frequentemente mistura nar-
rativa e musica, antecipa as caracteristicas que mais tarde se consolidaram no rap, um género que ex-
plicitamente lida com o conflito, a dentncia e a critica social. Em Charles, Anjo 45, por exemplo, Jorge
Ben Jor narra a histéria de um herdi marginal, um "anjo negro" que personifica a luta e a resisténcia.
Ao contar essa historia, Ben Jor ndo apenas da voz a uma figura normalmente excluida das narrativas
dominantes, mas também expode a violéncia estrutural e as desigualdades que continuam a afetar a po-
pulacdo negra no Brasil. Essa can¢do, como muitas outras em sua obra, ndo se contenta em oferecer
um retrato idealizado ou reconciliador; ao contrario, ela coloca em primeiro plano a realidade crua e o
conflito, recusando-se a diluir essas experiéncias em nome de uma harmonia iluséria®.

Uma das grandes contribui¢des de Ben Jor a canc¢do brasileira foi a criacdo de uma verdadeira
mitologia negra nacional, onde figuras como Muhammad Ali, Zumbi dos Palmares, Xica da Silva, e até
Sdo Jorge emergem como herdéis de uma narrativa que ressignifica a identidade negra no Brasil. Esses
personagens, ao serem integrados as cangdes de Jorge Ben Jor, ndo sdo meras referéncias histdricas
ou culturais; eles se tornam icones de resisténcia, dignidade e orgulho, em uma narrativa que busca
confrontar e expandir as representagdes tradicionais da negritude. A cancdo Cassius Marcelus Clay
(Negro € lindo, 1971) é um exemplo emblematico dessa construcao mitologica. A letra eleva o lenda-
rio boxeador Muhammad Ali (nascido Cassius Marcellus Clay) a um status quase sobrenatural, ao la-
do de super-heroéis da cultura pop como Batman, Capitdo América e Superman. No entanto, ao con-
trario desses herdis ficticios, Cassius Clay é descrito como um "herdéi do século vinte" cuja cadéncia e
ritmo sdo tdo auténticos quanto uma escola de samba e tdo precisos quanto o 4-3-4, um esquema ta-

6 A influéncia de Jorge Ben Jor no rap é evidenciada pela reinterpretagéo de sua obra pelos Racionais MC's e pela colaboragéo direta entre
os artistas. Em 1975, Jorge Ben Jor langou a musica "Jorge da Capaddcia”. Essa cangéo foi revisitada pelos Racionais MC's em Sobreviven-
do no Inferno (1997), o quarto album do grupo e o primeiro langado pelo selo Cosa Nostra, que vendeu mais de um milhdo de cdpias. A esco-
lha de "Jorge da Capadédcia” como a faixa de abertura do disco sublinha a importancia de Ben Jor para o grupo e para o desenvolvimento de
uma consciéncia racial e politica na musica brasileira. Essa admiragao se traduziu em colaboragdes ao vivo, como no minifestival do Sesc
ltaquera em abril de 2004. Nesse evento, Jorge Ben Jor, conhecido por sua devogéo a S&o Jorge, convidou os Racionais MC's a dividir o
palco, ressaltando a convergéncia entre sua obra e o rap incisivo do grupo. Mano Brown, lider dos Racionais, aproveitou a ocasiéo para criti-
car a visao elitista dos anos 1960 que considerava Ben Jor "alienado" e destacou sua contribuigdo fundamental para a musica e para a politi-
ca racial no Brasil. Esses momentos, tanto em estidio quanto ao vivo, simbolizam a ponte geracional e estilistica entre Jorge Ben Jor e o rap
nacional, reafirmando sua influéncia duradoura e seu papel como icone cultural.
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tico do jogo de futebol. Aqui, Ben Jor faz uma ponte entre a cultura afro-americana e a afro-brasileira,
criando uma identificacao entre a luta de Muhammad Ali e a experiéncia negra no Brasil. Na cangao
Zumbi, gravada no iconico dlbum A Tdbua de Esmeralda, de 1973, Jorge Ben Jor evoca e homenageia
Zumbi dos Palmares, lider quilombola e simbolo da luta negra no Brasil. A letra constrdi uma narrati-
va poderosa sobre a injustica e a opressao sofrida pelos africanos e seus descendentes, ao mesmo
tempo em que exalta a figura de Zumbi como um libertador e lider incontestavel.

Jorge Ben Jor ndo foi o Unico, nem o dltimo, musico brasileiro a propor o que poderiamos no-
mear Estéticas da Irreconciliagdo. No entanto, sua singularidade reside na forma incisiva com que
dialoga e tensiona o canone do cancioneiro brasileiro, historicamente marcado por uma estética con-
ciliatéria. Em um cenario onde a musica popular frequentemente buscava suavizar tensées e promo-
ver sinteses higienistas de uma identidade nacional, Jorge Ben Jor inaugurou um caminho que enfati-
za o conflito e a tensdo como elementos centrais, especialmente ao abordar a questao racial de forma
explicita e inovadora. Sua obra, ao mesmo tempo em que dialoga com as tradi¢des conciliatdrias da
Bossa Nova e do Tropicalismo, subverte essas matrizes ao introduzir uma camada de complexidade
que resiste a neutralizagdo cultural. Ao deslocar o protagonismo para as narrativas afro-diaspdricas e
explorar as dissonancias histdricas do Brasil, Jorge Ben Jor se torna uma figura imprescindivel. Sua
contribuicao ndo apenas desestabiliza gramaticas preexistentes, mas também amplia as possibilida-
des de pensar a musica popular brasileira como um territério de confronto e reconfiguracgio politica.
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Resumo/Abstract

sta pesquisa busca ressaltar as nuances de Caetano Veloso
enquanto artista multifacetado e atento as transformagdes de seu
tempo. Embora dialogue com cancionistas recentes da musica
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O tradicional e 0 moderno em Caetano Veloso: uma analise da cangao “Ndo vou deixar”, do album Meu Coco (2021)

INTRODUGAO: AS REINTERPRETAGCOES CAMALEONICAS DO CANCIONISTA

Caetano Veloso desenvolveu, em paralelo com sua extensa carreira de compositor, uma
proficua habilidade interpretativa que o levou tanto a revisitar classicos da tradi¢do brasileira quanto
a buscar vertentes modernas do pop internacional. Isso fomentou a marca incontornavel na
personalidade de um tipo de cancionista que finca suas bases na tradi¢cdo, mas que inevitavelmente
escapa para experimentacoes inesperadas.

No famoso disco Tropicdlia ou Panis et Circencis, langado em julho de 1968, Caetano colabora
para juntar as duas pontas pretendidas pelo tropicalismo: agregar o regionalismo brasileiro com o rock
internacional, resgatando o passado para recriar o futuro e propondo, desse modo, novas formas para a
escrita e o canto em lingua portuguesa. Gilberto Gil e Caetano Veloso aproveitavam as ondas iniciadas
pelos festivais da TV Record para capitanear parcerias e projetos. O album uniu artistas como Os
Mutantes, Tom Zé, Nara Ledo (1942-1989), Gal Costa (1945-2022), com os arranjos de Rogério Duprat
(1932-2006), além das participacdes dos poetas José Carlos Capinan e Torquato Neto (1944-1972).

O disco Tropicdlia traz faixas emblematicas e inovadoras como “Parque Industrial”, “Bat
Macumba”, “Geleia Geral” e “Baby”. No entanto, é importante notar que nesse contexto de
composi¢cdes com arranjos ousados, letras repletas de termos em inglés e com forte apelo aos
modismos da época, Caetano inseriu a can¢do “Coracdo Materno”. Lembremos que “Coracdo Materno”
foi uma composicao de 1950 conhecida na voz potente de Vicente Celestino (1894-1968) que,
quando regravada, quase 20 anos depois, ja era vista como algo arcaico e ultrapassado. Todavia,
Caetano reconhece a beleza melddica e a dramaticidade da letra, elementos que sdo reincorporados
no arranjo de Rogério Duprat. Ouvindo as duas versdes, é possivel perceber ja no inicio o peso
dramatico na versdo de Caetano, tanto no modo de cantar como nos arranjos e tensoes
instrumentais. Essa forma coaduna-se muito mais com a temdtica tragica da cangdo, que traz um
personagem que oferece o coracdo da prépria mae para a amada.

Uma das maiores transformagdes entre as duas cangdes esta na reinterpretacdo dada por
Caetano. A nova roupagem mostra sinais da licdo aprendida com Jodo Gilberto (1931-2019) pelos
tropicalistas e pelas geracées dos anos 1960 e 1970. A chegada das tecnologias de gravacao
causariam uma verdadeira revolugdo estética, potencial que muitos nao haviam notado. Em seu livro
Verdade Tropical (1997), Caetano relata as primeiras vezes que ouviu Jodo Gilberto e as sensac¢oes
que este deixou em sua vida:

Eu tinha dezessete anos quando ouvi pela primeira vez Jodo Gilberto. Ainda
morava em Santo Amaro, e foi um colega do ginasio quem me mostrou a
novidade que lhe parecera estranha e que, por isso mesmo, ele julgara que me
interessaria: “Caetano, vocé que gosta de coisas loucas, vocé precisa ouvir o
disco desse sujeito que canta totalmente desafinado, a orquestra vai pra um
lado e ele vai pra outro”. Ele enxergava a estranheza que a audicdo de Jodo lhe
causava, possivelmente encorajado pelo titulo da can¢do “Desafinado” - uma
pista falsa para os primeiros ouvintes de uma composicdo que, com seus
intervalos melédicos inusitados, exigia intérpretes afinadissimos e terminava,
na delicada ironia de suas palavras, pedindo tolerancia para aqueles que nao o
eram. A bossa nova nos arrebatou. O que acompanhei como uma sucessao de
delicias para minha inteligéncia foi o desenvolvimento de um processo radical
de mudancga de estagio cultural que nos levou a rever o nosso gosto, 0 nosso
acervo - o que é mais importante — as nossas possibilidades (Veloso, 1997, p.
35).

Como visto, Caetano é tributario das inovagdes alcancadas por Jodo Gilberto como, por exemplo,
a habilidade e o uso criativo do microfone para abrir um campo completamente inédito dentro da forma
canc¢do. Isso apontava um caminho distinto dos cantores de radio com suas vozes explosivas,
expansividade exagerada, interpretacdes operisticas e valorizagdo do volume e poténcia vocal em
detrimento de nuances mais leves e delicadas. Jodo Gilberto mostrou que com o microfone seria possivel
ndo apenas cantar de modo préximo e intimista, mas propor intervalos dissonantes, destacar a
harmonia, construir realces interpretativos e buscar maior precisdao na mensagem contida nas letras.
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No livro O século da cangdo, o compositor e pesquisador Luiz Tatit (2021) traca um percurso
da cangdo e seu desenvolvimento no Brasil ao longo do século XX. O autor mostra como os diferentes
periodos e movimentos consolidaram a jungao entre letra e musica, uma forma que ganharia enorme
relevancia na cultura, na industria, nas midias e nos espacos de entretenimento no pais. Ja no livro O
Cancionista: composi¢do de cangbes no Brasil, Luiz Tatit (2012) elabora uma teoria para essa unido de
musica e texto.

Entre outros pontos, Tatit (2012) classifica o formato da can¢do como um gesto vocal
comumente atrelado a intuicdo e emog¢ao do compositor. No entanto, parece sempre haver certa
intencionalidade e recorréncia nas entoa¢des cantadas, que estao intrinsecamente ligadas com a fala.
Por exemplo, quando entoamos uma pergunta, é comum realizarmos a curva ascendente em direcdo
ao agudo, como em: “Vocé vai 1a?” Isso explicaria a curva melddica que ocorre quando surgem
perguntas nas cangdes, como nota-se na famosa frase “Com que roupa eu vou?”, de Noel Rosa. Luiz
Tatit (2012) realiza uma série de categorizacdes em seu livro que sdo uteis para compreender a
canc¢do, e embora algumas possam soar cientificamente exageradas, em geral elas funcionam bem
para as analises e fundamentacoes teoricas.

Na mesma obra mencionada, Luiz Tatit (2012) exibe uma mirfade de abordagens presentes
nos modos de entoacao da fala e que se refletem nas composi¢cées. Para comprovar as acepgoes
técnicas, o pesquisador elenca grandes nomes da canc¢do brasileira e aprofunda exemplos contidos
em cada dic¢do e personalidade. O autor inicia o percurso com nomes como Chico Buarque, Tom
Jobim, Luiz Gonzaga, Jorge Ben Jor e termina justamente em Caetano Veloso. O pesquisador considera
Caetano ndo apenas um proficuo cancionista, mas também um habilidoso e versatil intérprete:

Suficientemente habil para compor e interpretar qualquer tipo de cancao,
Caetano salta de um extremo a outro revertendo toda a expectativa em torno
de sua obra e obedecendo unicamente aos impulsos internos de criagdo. Nao
ha qualquer padrao de género, estilo, letra ou musicalidade que resista por
muito tempo em sua produc¢do, como se todas as formas fossem o minimo
indispensavel para se expressar em cangao. De outra parte, como se a can¢do
fosse a extensdao mais bem acabada das oscilagbes do mundo subjetivo e s6
com essas mantivesse compromisso (Tatit, 2012, p. 263).

Como sera observado a seguir, Caetano é um tipo de cancionista que mesmo preservando as
tradigdes do samba e da bossa nova, expande-se para experimentacdes com rock, trap, pop e
eletronico. O compositor, atravessando as décadas e vivendo tempos dificeis com coragem e
criatividade, interpretou as préprias cang¢ées ou de parceiros, imprimindo sempre sua voz
inconfundivel e uma marca indelével.

A CANCAO POPULAR: UM PROJETO DE BRASIL

Conhecer o cancioneiro popular brasileiro sempre foi um diferencial que enriqueceu Caetano
Veloso - inclusive literalmente -, pois no final da década de 1960, antes mesmo de ser reconhecido
por seu talento musical, o cancionista ganhou popularidade quando se destacou no quadro “A palavra
é.."”, do programa televisivo Esta noite se improvisa, da Rede Record, no qual o participante deveria
acertar o nome das cangdes a partir de uma palavra indicada pelo apresentador Blota Junior. Com
memoria agucada e conhecimento proficuo, Caetano acertou um grande numero de nomes de
cangdes, arrecadando uma pequena fortuna e a simpatia do publico e da midia.

E notavel aos ouvintes que conhecer profundamente o cancioneiro popular o levou a criar sua
propria forma de compor e cantar. Segundo aponta Luiz Tatit, em uma das analises mais assertivas
sobre o trabalho do baiano:

Caetano Veloso compreendeu todas as dic¢des da can¢do popular brasileira.
Fascinado por Jodo Gilberto, talvez por isso mesmo, Caetano transformou-se
em seu antipoda. Enquanto Jodo Gilberto filtra diversos momentos da canc¢ao
popular numa dicg¢do Unica, a sua prépria, Caetano, ao compor e ao interpretar,
prefere viajar pelas diccdes dos outros cancionistas, encarnando seus dons.
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Gosta de ser um pouco de cada um. Quando volta a ser Caetano, sua obra esta
miscigenada e fortalecida por muitas dic¢bes. Isso sem contar a absor¢do que
faz da mausica internacional (..) libertando a cancdo brasileira de qualquer
padrao provinciano (Tatit, 2012, p. 263).

Se ja estava sugerida em Joao Gilberto a ideia de esbog¢ar uma leitura do Brasil a partir do seu
rico cancioneiro, Caetano a recupera e lhe da prosseguimento transitando por entre as dic¢des e
fazendo-as soar como as vozes auténticas do pais, em um gesto canibal, influéncia que os
tropicalistas sofreram dos modernistas da década de 1920.

A ideia do gesto canibal, culturalmente reativada por nosso cancionista, deu origem a alguns
banquetes antropéfagos em nossas cang¢des populares, especialmente no final dos anos 1990. Em
1997, Caetano Veloso concedeu entrevistas a jornais franceses e, ao ser perguntado sobre quem, de
acordo com a cultura canibal, ele “comeria” naquele momento, respondeu: “Eu devoraria Leonardo
DiCaprio”, o ator mais desejado no mundo entdo, apos o sucesso do filme Titanic. Em 1998, o cantor e
compositor Djavan resgatou essa historia e gravou em seu album a can¢do “Eu te devoro” (1998).
Além dele, Adriana Calcanhoto grava no disco Maritmo (1998) a cang¢do “Vamos comer Caetano”, sua
releitura canibal da antropofagia.

Para além do gesto antropofagico na composicdo de cangdes, destacamos que o esbog¢ado
projeto de leitura do Brasil a partir das vozes de seu cancioneiro popular é também, e talvez
sobretudo, um convite a audicdo das nossas variadas can¢des. Em seu dlbum Livro (1998), Caetano
grava uma can¢dao chamada “Pra ninguém”, que é uma espécie de resposta a uma composicdo de
Chico Buarque chamada “Paratodos”, na qual o compositor elenca algumas de suas referéncias
musicais, entre cantores, instrumentistas e compositores. Caetano seleciona mais de vinte
cancionistas interpretando obras que nao sao de sua autoria e, muitas vezes, nem as mais conhecidas
de seus repertdrios. Ao final da lista, o refrdo remete ao delineado projeto de Brasil pela audigdo de
seu cancioneiro, na frase que aponta: “Melhor do que isso s6 mesmo o siléncio/E melhor do que o
siléncio sé Jodo”.

Apresentada a hipétese sobre a ideia de que Caetano desenha o pais a partir da audi¢ao do
cancioneiro nacional, é importante notar que, embora ele tenha publicado Verdade Tropical (Veloso,
1997), um ensaio memorialistico, a0 modo dos escritos por grandes intérpretes do Brasil, pode-se
entender que a proposta de nosso cancionista estd mais pulsante nas can¢des que vem compondo ha
décadas e que estdo nos ouvidos e nas bocas dos brasileiros desse periodo. Ha que se destacar,
também, que uma cangdo é texto e melodia, uma linguagem muito mais ampla e complexa do que
textos lineares. Por isso, este artigo propde-se a analisar a can¢do “Nao vou deixar” (2021), com base
no desenhado projeto nacional que Caetano expressa no dlbum Meu Coco.

TRANSI(;f)ES ENTRE O CONTEMPORANEO E O TRADICIONAL

A can¢do “Ndo vou deixar” é a quarta faixa do album Meu coco, lancado em 2021. Em
entrevista realizada por Charles Gavin, Caetano comenta cada uma das faixas do disco e conta como
foram os processos de gravacdo, composicdo, arranjo e mixagem. Uma das especificidades desse
percurso foi o fato de Caetano Veloso, por estar no periodo de isolamento da Covid-19, ter criado
sozinho todas as cangdes. A producdo foi feita em parceria com Lucas Nunes, musico, compositor e
produtor que faz parte da banda Ddénica, ao lado de Zé Ibarra e Tom Veloso.

Entre todas as cang¢des presentes no album, “Nao vou deixar” parece demonstrar de maneira
mais evidente a forma como Caetano Veloso se alimenta de diversos ritmos, experimentacdes e
tendéncias contemporaneas para recompor sua propria identidade. No livro Tropicalismo: Alegoria,
Alegria, Celso Favaretto (1979) ja havia chamado a ateng¢do para o espirito da antropofagia que se
encontra presente tanto nas concep¢des dos tropicalistas quanto na forma com que o cantor
concebeu sua produgdo artistica ao longo da carreira. Celso Favaretto afirma que Caetano:

Quando justapde elementos diversos da cultura, obtém uma suma cultural de
carater antropofagico, em que contradi¢des historicas, ideoldgicas e artisticas
sdo levantadas para sofrer uma operacdo desmistificadora. Esta operacao,
segundo a teorizacdo oswaldiana, efetua-se através da mistura dos elementos

Cerrados. v. 34, n. 67, jan-abr. 2025. 157 DOI: 10.26512/cerrados.v34i67.56990



O tradicional e 0 moderno em Caetano Veloso: uma analise da cangao “Ndo vou deixar”, do album Meu Coco (2021)

contraditérios - enquadraveis basicamente nas oposi¢des arcaico/moderno,
local/universal - e que ao inventaria-las, as devora. Este procedimento do
tropicalismo privilegia o efeito critico que deriva da justaposicdo desses
elementos (Favaretto, 1979, p. 11).

Algumas cang¢des emblematicas em torno dessa mistura tropicalista referida por Celso
Favaretto sdo “Alegria, alegria” e “Tropicalia”. Sobre esta ultima, sdo notaveis as dezenas de mengdes
que interligam diferentes fases e aspectos nao sé da can¢ao, mas também da cultura brasileira como
um todo. Pode-se lembrar de citagdes que comegam com Pero Vaz de Caminha, passam pela bossa
nova e o luar do sertdo, até chegar em Carmen Miranda e Roberto Carlos. O recente artigo Caetano
Veloso e a poética do Tropicalismo, de Arlindo Rebechi (2022), destaca justamente essas can¢des em
que o compositor explora a mescla entre imagens e temporalidades. Na analise da letra e da melodia
de “Tropicalia”, Arlindo Rebechi aponta que:

Esse espaco, por sua vez, é o que define o proprio corpo, num jogo que
percorre passado e presente, moderno e arcaico. Esse corpo, embora com suas
partes humanas visivelmente constituidas (pés, nariz, joelho, mao, pulso,
coracdo), se autodefine com o fim de tragar aquilo que caracteriza a
comunidade imaginada da nag¢do (Rebechi Junior, 2022, p. 212).

No caso especifico da musica “Nao vou deixar”, logo nos primeiros segundos da can¢do o
ouvinte é surpreendido por uma batida eletronica sampleada muito comum nos géneros trap, hip-
hop e funk carioca. 0 andamento segue por volta de
80 BPM (batidas por minuto), algo também recorrente nesses estilos musicais. No entanto, a
harmonizacdo, apesar de progressdes simples, traz acordes menores, que orbitam o centro tonal de
Fa menor. Nesse ponto, € importante observar a correlacao entre melodia e letra, pois diferentemente
do trap, que geralmente preza pelo texto puramente falado, Caetano entoa uma linha melddica
definida. E relevante observar a transcrigio da letra entre os versos para percebermos essas relacges:

Nao vou deixar

Nao vou, ndo vou deixar vocé esculachar
Com a nossa histéria

E muito amor, é muita luta

E muito gozo, é muita dor

E muita gléria

Nao vou deixar, nao vou deixar,
Nao vou deixar

Porque eu sei cantar

E sei de alguns que sabem mais
Muito mais

(Caetano Veloso, 2021)

Luiz Tatit (2012) langa inimeras classificacdes com o intuito de categorizar as engrenagens do
objeto cancdo. Esta forma é definida como a jun¢do de sentidos entre melodia e letra. Uma das
principais teorias que Tatit (2012) propde é a diferenciacdo entre tematizacdo e passionalizacao,
tendo varias nuances entre uma e outra. O aspecto passional ird valorizar a dramaticidade da letra
pelo prolongamento das vogais, enquanto a tematizacdo valoriza o ritmo das consoantes para elencar
temas e segmentar termos rapidos e entrecortados. No verso acima, pode-se notar que Caetano
constroi uma interpretacdo para a letra, que no primeiro momento valoriza a reiteracdo da frase “ndo
vou deixar” de modo veloz, percussivo e enfatizando a terca menor. Vale lembrar que o intervalo
menor, recorrente na harmonia e na melodia, conduz um clima reflexivo e triste para os primeiros
versos da cancao.

Forma e contelido estdo entrelacados na tonalidade menor dos primeiros dois versos. A frase
titulo teria surgido em um momento de revolta em que Caetano Veloso assistia pela televisdo a
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contagem dos votos que anunciavam a vitoria de Jair Bolsonaro nas elei¢does de 2018. Em que pesem
os discursos de 6dio, declaragdes miséginas, noticias falsas e uma série de ataques deflagrados contra
a classe artistica, Bolsonaro venceu o entdo candidato Fernando Haddad. Nesse contexto, a frase “nao
vou deixar vocé esculachar com a nossa histdria”, reverbera a indigna¢dao, mas também é uma forma
de acdo que se concretiza na propria gravagao e audi¢do da musica.

No segundo verso, o compositor repetird o0 mesmo padrdo melddico, mas trazendo novos
prismas de contestacdo para a letra. O aprofundamento do tema aborda outros aspectos que
funcionam como emblema de exaltagdo da nagdo e da cultura brasileira, conforme segue:

Nao vou deixar

Nao vou deixar

Nao vou deixar

Que se desminta

A nossa gana, nossa fama de bacana
Nosso drama, a nossa pinta
Nao vou deixar

Nao vou deixar

Porque eu sei cantar

E sei de alguns que sabem mais
Muito mais

(Caetano Veloso, 2021)

Na segunda parte da musica, que funcionaria mais como variagdo do que propriamente como
refrdo, surgira a quebra de expectativa. A tonalidade da musica que seguia desde o come¢o o campo
de F4 menor, promovera uma interessante transformacao para F4 maior. Em teoria musical, esse tipo
de troca chama-se “tonalidade homoénima”, pois costuma-se aproveitar o mesmo tom (neste caso o
Fa), mas conduzindo a tonalidade da cancdo de menor para maior. Esse tipo de substituicdo é
frequente no rock e no pop, mas também comum no jazz e na bossa nova.

Com a intencdo de promover diferentes sensacdes nas musicas, alguns compositores
preferem aplicar um tipo de modulagao que usa o quinto grau dominante para gerar tensao e logo
resolver-se na tonica, formando a famosa cadéncia “V - I”. No entanto, existe uma série de
diferentes categorias de modulagdes, normalmente atreladas a emocgao e sentimento que a musica
pretende explorar em suas partes. A troca que pode ser ouvida em “Ndo vou deixar” teoricamente
nao pode ser considerada uma modulacdao, na medida em que apenas valoriza o cambio entre
menor e maior, mas mantendo o centro tonal em Fa. Essa concep¢do pode estar ligada com as
proprias referéncias de Caetano Veloso, pois entre os nomes que utilizaram sobejamente o “tom
homdénimo” pode-se encontrar Jodo Gilberto, Tom Jobim (1927-1994), Edu Lobo, Tom Zé, Milton
Nascimento, entre outros. Uma harmonia muito semelhante, por exemplo, aparece na parceria
entre Tom Jobim e Vinicius de Moraes (1913-1980) para a composicdao “Chega de
Saudade” (1958). Este simbolo inaugural da bossa nova, traz os primeiros versos cantados dentro
da harmonia em Ré menor, mas que posteriormente ira se transformar em Ré maior, seguindo
assim a regra existente nos tons homonimos.

Essas observacoes em torno das tonalidades sdo imprescindiveis, pois reafirmam a base dos
sentidos construidos pela letra junto com o arranjo. Luiz Tatit (2012) ressalta que a composicdo de can¢dao
sempre visa ao entrelacamento entre musica e texto, e que ambos se retroalimentam na construgdo de
sentido, que s6 pode se dar em conjunto. No caso de “Chega de Saudade” (1958), a tonalidade em Ré menor
destaca o carater doloroso presente nos versos de abertura: “Vai, minha tristeza, e diz a ela/Que sem ela
ndo pode ser”. Ja a mudanga posterior para Ré maior; em clima aberto e solar, ird combinar com a esperanca
do possivel reencontro: “Mas se ela voltar, se ela voltar/Que coisa linda”.

Voltando para a cancao “Nado vou deixar”, Caetano parece utilizar-se de um recurso bastante
similar ao das cang¢des de Tom Jobim, Vinicius de Moraes e Jodo Gilberto. Além da transicao entre tom
menor e maior, o arranjo ganha ritmos acelerados que realcam os acordes de Fa maior e Si bemol
maior, tocados em colcheias. Vejamos a letra escrita para este outro trecho:
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Apesar de vocé dizer que acabou
Que o sonho nao tem mais cor

Eu grito e repito: Eu nao vou

O menino me ouviu e ja comentou
O vovo0 ta nervoso, o vovo
Nervoso, teimoso, manhoso
(Caetano Veloso, 2021)

Essa passagem, agora em tom maior, traz para o arranjo uma atmosfera jocosa, ou mesmo
proxima de cangdes infantis. Caetano Veloso afirmou em entrevistas que esse trecho foi inspirado no
menino Pedro, filho de um casal amigo da familia Veloso. Ao observar o descontentamento e
veeméncia de Caetano diante da vitdéria de Bolsonaro, o garoto teria dito: “Olha mamae! O vovd ta
nervoso”. O compositor também afirma que pretendia resgatar a can¢do “Apesar de vocé”, composta
por Chico Buarque em 1970. Originalmente, a letra de Chico refere-se ao periodo da ditadura no
Brasil, iniciada com o golpe de 1964, e que a partir de 1968 instaurou o Al-5 para recrudescer o
regime autoritario e institucionalizar a violéncia. A musica de Chico Buarque pode ser definida como
um samba na tonalidade de Ré maior, destacando entre os versos a truculéncia para conduzir o
horizonte de esperancas no refrdo, ao subir para o agudo e entoar: “Apesar de vocé/Amanha ha de
ser outro dia”. Outra cancdo a que o trecho de Caetano remete é a faixa “Uma coisa bonitinha”,
parceria de Gilberto Gil com Jodao Donato (1934-2023), gravada em 2018.

Outro aspecto relevante no trecho sdo as rimas que Caetano reaproveita da palavra “vovo”
para ressaltar a vogal fechada “0O”. Em contraposicao com a tonalidade maior de fundo, que muda o
clima da mausica, Caetano cria melodias que correm em dire¢do as notas graves. Esse jogo acaba por
gerar um interessante contraste e uma tensao entre o arranjo de tonalidade maior e as palavras
rimadas e soturnas, como “nervoso, teimoso, manhoso”. A dire¢do meléddica para o grave combina
perfeitamente com a vogal fechada “0” e com o sentido de negacdo ressaltado pelas frases: “Apesar
de vocé dizer que acabou/Que o sonho ndo tem mais cor/Eu grito e repito: Eu ndo vou”. De forma
geral, a can¢do promove essa mudancga entre maior e menor mantendo o centro tonal em F3, tendo
como consequéncia a constante troca de sensacdes, que, visualmente, remeteria para uma
alternancia entre claro e escuro.

Por meio da letra e dos arranjos, a cang¢ao “Nao vou deixar” consegue sintetizar um panorama
que ao mesmo tempo que rememora as vozes tradicionais e formadoras da musica brasileira, explora
também concepgdes estéticas contemporaneas. Em diversas faixas do album Meu coco, Caetano busca
a multiplicidade de vozes (tanto do passado como do presente) que simboliza a canc¢ao no pais. Nao
por acaso, no trecho da muisica homo6nima ao disco, o compositor aponta que “com Naras, Bethanias e
Elis/Faremos um mundo feliz” e depois cita também os nomes de Noel Rosa (1910-1937), Djavan,
Dorival Caymmi (1914-2008) e Ary Barroso (1903-1964).

Em diversas entrevistas, Caetano reiterou que a faixa “Meu coco” foi, de fato, a primeira
composicdo realizada e que daria origem ao restante do disco. Nessa cancdo, o cancionista perscruta
a condicdo do brasileiro como um povo feito de mistura e de poténcia criativa, reverenciando
novamente sua principal influéncia como compositor: “Jodo Gilberto falou/ Eno meu coco ficou/
Quem é, quem és, quem sou?”. Outra faixa que menciona uma série de compositores e intérpretes é
“GilGal”. O titulo em si ja aglutina Gilberto Gil e Gal Costa, mas em seus versos menciona ainda
Pixinguinha (1897-1973), Jorge Ben Jor, Wilson Batista (1913-1968), Carlos Lyra (1933-2023) e
Milton Nascimento. Na can¢do “Sem samba nao da”, o compositor traz nomes contemporaneos como
Anavitoria, Marilia Mendong¢a (1995-2021), chamada de “Maravilha Mendonga”, Djonga, MC
Cabelinho, Baco Exu do Blues, Gabriel do Borel e Duda Beat.

A pluralidade de vozes da musica popular brasileira a que Caetano presta homenagem ao
longo das faixas citadas surge da maneira implicita na can¢do “Nao vou deixar”. Os versos mostram ao
mesmo tempo a indignacdo e a esperan¢a que o Brasil desperta no compositor. Por exemplo, com a
repeticdo do trecho “Nao vou deixar/Porque eu sei cantar/E sei de alguns que sabem mais/Muito
mais”, Caetano ressalta a sua voz e de seus pares como um potente instrumento com que a sociedade
brasileira pode contar para enfrentar o retrocesso e o autoritarismo. No livro Verdade Tropical,
Caetano ja havia enfatizado diversas vezes a sua cren¢a nas potencialidades da forma da cancgao,
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sobretudo nesta que é concebida em seu pais: “Ela [a canc¢do] é a mais eficiente arma de afirmacao da
lingua portuguesa no mundo, tantos insuspeitados amantes esta tem conquistado por meio da magia
sonora da palavra cantada a moda brasileira” (Veloso, 1997, p. 17).

Por fim, é importante lembrar dos arranjos para violoncelo elaborados e gravados por Jaques
Morelenbaum. O maestro, compositor e produtor ja havia participado de outros discos de Caetano
como, por exemplo, Circuladé (1991) e Fina Estampa (1994). O solo de violoncelo presente em “Nao
vou deixar” divide a faixa ao meio e colabora com a atmosfera criada pelos versos e ritmos. Ha na
faixa uma original unido entre géneros distantes e vozes contrarias. A base harmonica é a mesma dos
versos, no entanto, o timbre dos fraseados ouvidos no violoncelo entram em contraste com a batida
eletrénica de trap que permeia toda a sonoridade. Nota-se algo de inesperado nesse trecho, que ao
mesmo tempo estd muito bem harmonizado e mixado na versao final. O prodigio do resultado esta
em aplicar a estética mecanica dos samplers digitais, inseridos nesse contexto como base de um solo
totalmente organico. As préprias caracteristicas do violoncelo - um instrumento encorpado, grave,
pesado, de ampla ressonancia acustica devido ao corpo de madeira e no qual os movimentos precisos
do arco dependem da condu¢dao humana - parecem ir propositalmente na contramao do ritmo
eletrénico ao fundo.

Outro ponto fundamental estd no caminho que o solo de violoncelo realiza ao seguir um
percurso que nado extrai ou imita a melodia ja cantada por Caetano Veloso. Como resultado, o que se
ouve é uma secdo independente que cria e conta a sua propria histdria, mas corroborando o clima
musical que exige frases lentas e intervalos que ndo causem extremas dissonancias. A entrada do
violoncelo abre espaco para a ampliacdo da organicidade na can¢do. Nos minutos finais, o timbre,
antes digital, torna-se uma batida volumosa, organica e de ressonancia multiplicada. H4 também o
fraseado rapido de um violdo com som seco e staccato, tal como se realizasse linhas melodicas
abafadas em forma de pizzicato. A cancgao, iniciada com sons eletronicos, termina com batidas
espontaneas e com timbres naturais que destacam a secdo ritmica, o que pode ser também um modo
de simbolizar e remeter as vozes que Caetano conclamou durante a can¢ao.

CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa investigou os meandros do disco Meu coco (2021), com especial enfoque na cangao
“Nao vou deixar”. Como vimos, as faixas do album foram compostas por Caetano no periodo de
isolamento da pandemia e na vigéncia do governo Bolsonaro. O album reflete, portanto, um periodo de
tensao politica, no Brasil e no mundo, que transparece nas letras, nos arranjos e na propria forma como
a producdo e gravacdo se condensam. Nos resultados desta andlise, ressaltamos exemplos das varias
formas com que Caetano consegue refletir sobre o momento em que vive para assimilar transformacoes.
Na recente edicdo do livro Langar mundos no mundo, Guilherme Wisnik (2022) chama a atenc¢do para o
modo como Caetano se renova sem perder suas dic¢des e marcas tao proprias:

Caetano Veloso, aos oitenta anos de idade, permanece surpreendentemente
atual. Poucos artistas, no Brasil e fora dele, foram e sao capazes de se manter
tdo inquietos e conectados ao mundo em que vivem por tanto tempo,
renovando sua mirada para as coisas, seu interesse pelos assuntos que o
rodeiam, e sua capacidade de traduzir isso tudo em formas artisticas potentes.
Atravessando um arco histérico que vai da sambista Aracy de Almeida - que
gravou sua canc¢do “A voz do morto”, em 1968 - até a funkeira Anitta - com
quem gravou “Vocé mentiu”, em 2019 -, Caetano se reafirma a cada passo como
um artista polémico e camaleénico, cuja for¢ca sempre esteve na capacidade de
escapar as classificagdes e desautorizar chaves convencionais de interpretacao
(Wisnik, 2022, p. 7).

Nessa perspectiva, a cancao “Nao vou deixar” pode ser percebida como uma das faixas mais
contundentes e ousadas presentes no album Meu coco. A letra traz diferentes camadas de critica e
enfretamento ao autoritarismo vivido no periodo da ditadura e resgatado pelos discursos
extremistas de 2018. Se por um lado Caetano enfatiza a forma canc¢ao como instrumento de luta
atemporal, por outro se conecta com as mudancas que esta mesma forma sofre na cultura de massa
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contemporanea. Desse modo, o artista consegue dialogar com diferentes publicos, seja buscando
outras harmonias e ritmos, fazendo novas parcerias ou mesmo criando letras e melodias
imprevisiveis.
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Apontamentos sobre a imagem da mulher na poesia brasileira de matriz colonial: dicotomias via ibéria

INTRODUCAO

Poemas de diferentes autorias e épocas tém servido ao estudo literario dedicado a interpretagdo
de imagens poéticas da mulher na poesia em lingua portuguesa, foco do projeto de pesquisa “Tradicao e
ruptura na poesia do senhor de engenho: imagens da mulher na poesia brasileira” (ILC/UFPA) e do Mil
Marias: Grupo de Pesquisa de Estudos da Imagem da Mulher na Poesia de Lingua Portuguesa, ambos
coordenados pela professora Angela Teodoro Grillo (FALE/ILC/UFPA). As imagens poéticas, inclusive a
parcela significativa coletada em cancioneiros populares brasileiros, abastecem o “Catalogo de Imagens
da Mulher na Poesia de Lingua Portuguesa” (Grillo, no prelo). Os estudos de andlise e de interpretagao
literarias, no campo dos estudos culturais e comparados, visam a reflexao critica sobre a construcdo da
imagem da mulher na formagao da sociedade brasileira e suas herangas na contemporaneidade.

Neste momento, o presente artigo focaliza uma selecdo de imagens poéticas do Brasil colonia,
coletadas em versos do Padre José de Anchieta (1954), obra lida pela historiografia literaria como canoé-
nica; assim como imagens encontradas nos Cantos Populares do Brasil, de Silvio Romero, publicado pela
primeira vez em 1883. As imagens poéticas de “santa”, “mulher da casa” e “mulher da rua” foram retira-
das da categoria “religiosidade” e “familia” do catdlogo mencionado. A reflexdo aporta-se nos conceitos
de performatividade de género (Butler, 2018) e violéncia simbdlica (Bourdieu, 2012), a fim de refletir,
seja na poesia dita “erudita” seja na “popular”, em que medida a construgdo poética contribui para incul-
car comportamentos idealizados pela sociedade patriarcal e os repete, a exaustao, até os dias atuais.

Ainda que a realidade poética ndo possa aspirar a verdade, de acordo com o intelectual e poe-
ta Octavio Paz, no ambito da criagdo poética, a imagem pode ser compreendida como “toda forma
verbal, frase ou conjunto de frase que o poeta diz e que, unidas, compdem um poema” (Paz, 1982, p.
119), Na medida em que o artista estabelece uma relacdo complexa com o sentido figurado, as ima-
gens poéticas traduzem ideias. Desse modo, no campo da poesia, como a brasileira, temos a possibili-
dade de acessar um amplo material para investigar tradi¢cdes e rupturas culturais no conceito que
tem sido estudado como “poesia de senhor de engenho” (Grillo, 2017).

A “poesia o senhor de engenho” (Grillo, no prelo), portanto, pode ser compreendida como
uma tradicdo de matriz colonial que secularmente imprime valores patriarcais ao comportamento da
mulher. Ao fixar na figura da mulher comportamentos ideais conforme o lugar social que ocupa - co-
mo no trabalho e na sexualidade - impde a previsibilidade como marca. Ao repetir versos sem misté-
rio, traz em si perguntas e respostas que nio desafiam o status quo. E preciso considerar que a maio-
ria das obras da literatura escrita configura-se em autorias de homens e as orais, coletadas em canci-
oneiros, de autoria andnima, trazem um eu poético masculino. O rompimento com a tradigao ocorre
menos em poemas de autoria de homens e mais de mulheres, mas ha excecdes de ambos os lados,
ademais, ela pode estar presente em toda a obra do poeta ou em parcelas dela. O estudo dedicado a
poesia do senhor de engenho busca refletir, sobretudo, sobre os espacos sociais ocupados, impostos
e insurgidos por mulheres desde o Brasil col6nia.

A filésofa Judith Butler, em “Os atos performativos e a constituicdo do género: um ensaio so-
bre a fenomenologia e teoria feminista” (2017), publicado pela primeira vez em 1988, trabalha os
conceitos de performance e performatividade para discutir sobre a constituicao de género através de
atos performaticos, comparando-os a atos teatrais. Para Butler, o género ndo é uma identidade esta-
vel, mas um resultado de diversos e diferentes atos construidos ao longo do tempo. As performances
de género sado regidas, portanto, por sistemas, convencodes sociais punitivas e reguladoras, ou seja, a
sociedade constroi o que se é esperado de um determinado género, dessa forma, um regimento é es-
tabelecido, logo, caso a performance nao seja a esperada, o corpo social pune o individuo.

A PERFORMATIVIDADE DA SANTA EM PADRE JOSE DE ANCHIETA

Parte consideravel dos poemas do Padre José de Anchieta (1534-1597) guardam os primeiros
versos do Brasil col6nia, em uma perspectiva ocidental de poesia. Desse modo, a coleta das primeiras
imagens poéticas da mulher escritas no pais?! estdo presentes na producao do jesuita, encontradas so-

1 Fabricia Paraiso de Aratjo em seu projeto de Iniciagéo Cientifica (2023-2025), “Estudo de imagens da mulher na poesia do periodo colo-
nial brasileiro”, com bolsa PIBIC/UFPA, dedicou-se a leitura rigorosa da poesia de Padre José de Anchieta, em busca de imagens da mu-
lher na escrita colonial. A investigagao foi fundamental, inclusive, para debates em equipe acerca de construgdes das categorias do catalo-
go mencionado.
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bretudo em Poesias: manuscrito do século XVI, em portugués, castelhano, latim e tupi (1954). Ao lan-
car mao de referéncias catélicas para o exercicio colonial de catequizacao dos povos originarios, o pa-
dre transfigura a ideologia ocidental em produto didatico. Conforme estudos de Rosemeire Franca
(2006), além das pecas teatrais, os poemas também foram usados no processo educativo. Desse modo,
dentre as estratégias de aproximacao cultural, dado o cargo ocupado pelo religioso, a mulher é transfi-
gurada nos poemas sobretudo como santa, conforme a expectativa catdlica patriarcal ocidental.

A imagem poética da mulher na producdo colonial desdobra-se em alguns sentidos, mas cami-
nham todos para a violéncia simbdlica da aculturagdo. A “dominacdo masculina”, segundo Pierre
Bourdieu (2012) traz em si, na medida em que é imposta e vivenciada, o exemplo de uma submissao
paradoxal, resultante de uma “violéncia simbélica” que ataca suas vitimas de modo discreto, suave,
por vezes invisiveis. O exercicio ocorre, essencialmente, pelas vias simboélicas da comunicacdo e do
conhecimento, ou, “mais precisamente, do desconhecimento, do reconhecimento ou, em ultima ins-
tancia, do sentimento” (Bourdieu, 2012, p.8). Nesse sentido, vale a pena compreender imagens da
categoria religiosidade, do catalogo mencionado, a santa multiplica-se em subcategorias, como

« ~ N o«

mae”, “salvadora” e “guerreira”. Em versos como “Da ressurreicao” prevalece a figura materna:

1. 0 mae sempre virgem, 6 virgem fecunda, com novos prazeres cantamos o
"AVe" o [".]"

5. “De novo, senhora, receba vossa alma o “Ave!”
segundo, com nova alegria [...]"

17. 0 madre de vida, pois tendes tal dia, [...].
(Anchieta, 1829, p. 398).

Ainda que a referéncia, na maioria de seus poemas, seja a Santa Maria, mae de Jesus, importa o
significado da maternidade, metafora do acolhimento, como espaco central. Na contramao da afetivi-
dade, a morte metaforizada em uma figura de “guerreira” remete a um feminino implacavel e assus-
tador, ainda que prevaleca o campo lexical religioso, dessa vez a imagem do feminino performatiza o
medo, como no poema “Como vem guerreira”:

1. Como vem guerreira
a morte espantosa!
Como vem guerreira e temerosa!

5. Suas armas sdo doenga,
com que a todos acomete.
Por qualquer lugar se mete,
sem nunca pedir licenga.
Tanto que se da sentenga
da morte espantosa,

como vem guerreira

e temerosal!

13. Por muito poder que tenha,
ninguém pode resistir.

D4 mil voltas, sem sentir,

mais ligeira que uma azenha.
Quando manda Deus que venha
a morte espantosa,

como vem guerreira

e temerosal!

(Anchieta, 1829, p. 379.)
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Concordamos com Antonio Candido (2011) ao afirmar que a “literatura ndo é uma experiéncia
inofensiva” (Candido, 2011, p. 178) e, nesse sentido, estudamos os poemas de catequizag¢do. A polis-
semia que a linguagem poética permite, possibilita ao poeta Anchieta desdobrar sentidos na perfor-
matiza¢do do feminino, de modo a estabelecer estratégias de aproximacao cultural. No entanto, no
pensamento maniqueista catélico, a mulher prevalece apenas entre os extremos “bem” e “mal”, au-
sente de outras complexidades. De um lado, ha os elogios ao comportamento virginal, bondoso e soli-
cito da santa, como vimos anteriormente e do outro, a terrivel guerreira.

Em outra cena maniqueista, a mulher, de novo santificada, é quem salva os indigenas do mal.
No poema 13, “Tupansy, Santa Maria”, lemos a imagem poética da mulher que protege as pessoas dos
perigos trazidos pelo diabo:

13. Ao invocar-se Jesus, o maldito
foge medroso.

Ouvindo o nome da mae de Deus
éle voa ele nés.

17. Maria o expulsa,
afastando as leis do deménio.
Ama-nos sempre,

Tupansy, Santa Maria

37. Atacando-nos frequentemente
perturba o nosso entendimento

A bela Santa Maria

ameaca-o insistentemente.
(Anchieta, 1829, p. 658.)

A estratégia de tradug¢do do portugués para o Tupi, permite que o poeta fusione as duas lin-
guas, de modo que o epiteto “mae de Deus”, passe para “Tupansy”. Sendo assim, além de aproximar a
figura materna ocidental da cultura do catequizado, “garante” um acesso da fé ocidental ao indigena.
Pois, a santa, indiscriminadamente, protege a todos de qualquer perigo. O encontro do tupi e o por-
tugués, registra uma espécie de sincretismo que resulta em um aspecto referente a uma terceira cul-
tura, que ndo é portuguesa, nem indigena, mas a colonizadora brasileira. Propomos comparar
“Tupansy” com poemas, sem referéncias indigenas, como “A Santa Inés”:

1. Cordeirinha linda,
como folga o povo
porque vossa vinda
lhe da lume novo!

5. Cordeirinha santa,
de Iesu querida,
vossa santa vinda

o diabo espanta.

Por isso vos canta,
com prazer, 0 povo,
porque vossa vinda
lhe da lume novo.

13. Nossa culpa escura
fugira depressa,

pois vossa cabeca

vem com luz tdo pura.
(Anchieta, 1829, p. 381.)
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Apesar dos dois textos apresentarem a figura da santa, também ha outras diferengas na cons-
trucdo dos poemas, sobretudo nas escolhas lexicais do poeta:

Quadro 1
POEMAS
SANTA INES TUPANSY
Semelhancas Semelhancas
Santa Santa
Cordeirinha linda A bela Santa Maria
Diferencas Diferencas
Vossa Santa vinda 1)

Fonte: produzido pelas autoras.

Ou seja, as imagens poéticas das duas santas, como figuracdo da mulher no Brasil colonia, mar-
cam a hierarquia de Inés, que ndo saira da Europa, mas que ocupa um lugar mais alto e central se
comparada a Tupansy, pelo discurso menos elevado, marcado pela auséncia do pronome “vos”, por
exemplo. Ainda que santas e belas, Tupansy age com mais vigor para afastar o mal, enquanto Inés,
somente com a presenca é capaz de afasta-lo. E possivel dizer que a diferenca da performatividade
delas considera, no jogo colonial, um poder ainda maior as referéncias mais “puramente” europeias.
No caso dos dois poemas aqui comparados, enquanto mengdes a santa, bela e pura acentuam a con-
duta “correta” de Inés. Tupansy, ainda que faca referéncia a uma personagem da literatura religiosa
europeia, ao “chegar” na colonia atinge outros desdobramentos lexicais que a diferenciam de Inés.
Sem duvida, a sociedade patriarcal imp6s condutas a serem seguidas pelas mulheres por via de vio-
léncias simbolicas de origem ibérica e que se “adaptam” a cultura da colonia, como exemplificam es-
sas imagens poéticas que traduzem visdo de mundo e de jogos de poder.

OS CANCIONEIROS POPULARES A SERVICO DA IDENTIDADE NACIONAL

A proposta de delinear uma identidade nacional, aspecto fundamental para o Brasil Imperial,
resultou para a Literatura Brasileira, entre outros aspectos, a reuniao de obras que dividiram a pro-
ducdo poética “erudita” e ‘popular” em Parnasos e Cancioneiros populares, publicados ao longo do sé-
culo XIX. Trata-se, grosso modo, de coletaneas de textos produzidos no Brasil colonia para “provar” a
existéncia de uma literatura nacional. Desse modo, enquanto os parnasos reinem versos de obras
consideradas eruditas, os cancioneiros catalogam versos coletados na voz popular. No prefacio de
Parnaso Brasileiro publicado em 1843, o organizador Joao Manuel Pereira explica:

E si reunidos a sombra de alguma arvore, alguns sabiam tanger seus instru-
mentos selvagens, entdo sem duvida que sua voz, compassando sons para ac-
companhar a agreste melodia d'elles, procurava um rhythmo qualquer, uma
cadéncia harmoniosa de palavras, que exprimissem o sentimento e a paixao;
eis a que poderiamos reduzir toda a civilisacao, e litteratura dos originarios
habitadores do Brazil (Silva, 1843, p. 8-9).
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Ao comparar as duas produgdes, temos uma hierarquia cultural configurada por dois opostos:
de um lado os poemas reunidos em Parnasos - alusao a mitologia grega, ao Monte Parnaso, onde habi-
tava o deus Apolo e as nove musas: lugar que serve a inspira¢do de poetas -; por outro lado, os cancio-
neiros, versos de autoria anoénima e coletados por folcloristas, interessados pelo pitoresco brasileiro.

Em 1883, Silvio Romero publica o Cancioneiro popular do Brasil, parte de extensa obra socio-
l6gica/historiografica evolucionista que busca, grosso modo, compreender a mesticagem como im-
portante aspecto na formacdo da “raca” brasileira. No que diz respeito ao cancioneiro popular no
pensamento de Silvio Romero, Thedphilo Braga, contemporaneo de Silvio Romero, explica no prefa-
cio da edicdo:

A populagdo do vasto territorio do Brasil, constituida pelo elemento preponde-
rante da antiga colonizagdo e da atual emigracdo portuguesa, pela convivéncia
da raga negra e pela mesticagem com os povos indigenas, adquiriu carateres
proprios de ordem sentimental, intelectual e econdmica que a levaram a afir-
mar a sua individualidade de nac¢do. Existe uma nacionalidade brasileira supe-
rior a todas as combinag¢des da politica e dos interesses dinasticos, formada
pelas condig¢des fatais da etnologia e da mesologia, e a qual a marcha histérica
das suas lutas pela independéncia e do seu conflito com as velhas civilizacdes
europeias vem completar a obra da natureza, dando-se o relevo moral, o cara-
ter e o destino consciente no concurso simultaneo de todos os seus fatores. A
nacionalidade brasileira esta neste periodo de transicdo; os vestigios tradicio-
nais dos seus elementos constitutivos acham-se em contato, penetram-se, con-
fundem-se entre si para virem a formar a poesia de um povo jovem e é o tema
fecundo de belas criacdes literarias e artisticas de uma civilizagdo original. E
neste momento Unico na histéria da formacao de uma nacionalidade que os
Cantos populares do Brasil foram coletados, adquirindo, por isso, o valor de
um documento importantissimo, que viria a obliterar-se com certeza; nesses
cantos, ha ainda as suturas distintas dos seus elementos primordiais, e ha a
feicao definida que comecga a caracterizar o génio brasileiro na literatura e na
arte. A parte o interesse que se liga a este documento etnolégico, os Cantos po-
pulares do Brasil apresentam um duplo valor, porque trazem os temas tradici-
onais sobre o que a nova literatura brasileira tem de assentar as suas bases or-
ganicas, e porque sao a irradiacao remota dos vestigios tradicionais deixados
pelo povo portugués na época da sua grande atividade e expansao colonizado-
ra (Braga, 2021, p. 9-10).

Mario de Andrade, por sua vez, em Aspectos do folclore brasileiro (2019), em sua critica acida
aos folcloristas brasileiros, elaborada no inicio dos anos de 1940, chama atengdo para o fato de que
Romero avanga em relacdo aos seus antecessores, mas ainda ndo alcan¢a uma sistematizacdo de fato,
pois seus estudos sobre a poesia popular refletem “mais a curiosidade apaixonada e o poliformismo
do escritor, [...] uma simples obra de colheita pessoal ou por colaboragao”. Assim como os outros fol-
cloristas, o material recolhido traz “anedotas, supersticdes pueris, as musicas e os poemas tradicio-
nais de um povo, mais se assemelha a um processo de superiorizacdo social das classes burguesas.
Ainda ndo é a procura do conhecimento, a utilidade de uma interpretacao legitima e um anseio de
simpatia humana. ” (Andrade, 2019, p. 27).

Em O método critico de Silvio Romero (1988), Antonio Candido destaca a faceta de Silvio Ro-
mero como critico literario e defende menos a importancia critica e mais a histérica nesta parcela da
obra do estudioso alagoano, “devemos compreendé-la como atividade de analise e sistematizac¢do da
cultura, apresentada, nos seus melhores exemplares, sob o ponto de vista histérico” (CANDIDO,
1988, p. 109). O valor histoérico do cancioneiro popular, mesmo o Silvio Romero publicado no final do
século XIX, congrega textos da literatura do Brasil coldnia, transmitidos na oralidade. Assim como a
poesia erudita, como dito anteriormente, ambas sdao produzidas, em grande medida, sob o olhar do
homem, em uma perspectiva patriarcal/crista, apesar dessa dominag¢ao simbdlica, ambas as produ-
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cOes servem para tracar uma genealogia da performatividade da mulher na poesia brasileira e, por
conseguinte, contribuir para os estudos de relacdes de género.

DONA INFANTA ATRAVESSA O PORTAO?

Cantos populares do Brasil (1883) divide-se em quatro séries: “Romances e Xacaras”,
“Reinados e Chegancas”, “Versos geraes” e “Oracdes”. A primeira, onde se encontra o poema “Dona
Infanta”, condiz com a balada europeia originalmente popular e de transmissdo oral que, segundo o
autor, constitui “um dos ciclos mais importantes da poesia popular” (Romero, 2021, p.7). A heranga
religiosa portuguesa esta presente no cancioneiro brasileiro que, conforme o pesquisador, caracteri-
za-se também pela proximidade com as “Janeiras”, tradi¢cao portuguesa que consiste em musicas can-
tadas pela populagdo, nas ruas das cidades, anunciando o nascimento de Cristo. O compéndio conta
também com quadrinhas em silva, ou seja, composi¢do poética de origem ibérica em que se combi-
nam versos de dez e de seis silabas (Campos, 1978, p. 151).

Destacamos, neste momento, “Dona Infanta”, poema coletado da oralidade e inserido na pri-
meira parte de Cantos Populares do Brasil (Romero, 2021, p. 25-27). Segue a transcricao completa do
poema de autoria anénima, de acordo com a primeira edicdao da obra em 1883:

Dona Infanta

Estava Dona Infanta

No jardim a passear,

Com o pente d'ouro na mao
Seu cabello penteava;
Langava os olhos no mar,
N'elle vinha uma armada.
Capitdo que n'ella vinha
Muito bem a governava.

<<[a n'um cavallo d'ouro
Com sua espada dourada,

Na ponta de sua lanc¢a

Um Christo d'onro levava.
-Por signaes que v6s me déstes
La ficou morto na guerra;
Debaixo d'uma oliveira

Sete facadas lhe déra.
<<Quando fordes e vierdes
Chamai-me triste viuva,
Qu'eu aqui me considero

A mais infeliz em ventura.

- Quanto me dareis, senhora,
Si vos eu trouxel-o aqui?

<<0 meu ouro e minha prata,
Que nao tem conta nem fim.

- Eu ndo quero a tua prata,
Que me nao pertence a mim;
Sou soldado, sirvo ao rei,

E ndo posso estar aqui.
Quanto me dareis, senhora,
Si vol-o trouxer aqui?

<<As telhas de meu telhado
Que sdo de ouro e marfim.
-Eu ndo quero as tuas telhas,
Que me nao pertence' a mim ;
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Sou soldado, sirvo ao rei,

E ndo posso estar aqui.
Quanto me dareis, senhora,
Si vol-o trouxer aqui?

<<Tres filhas que Deus me deu
Todas te darei a ti,

Uma para te calgar,

Outra para te vestir,

A mais linda d'ellas todas
Para comtigo casar.

-Eu ndo quero tuas filhas,
Que me nao pertence' a mim;
Sou soldado, sirvo ao rei,

E ndo posso estar aqui.
Quanto me dareis, senhora,
Si vos eu trouxel-o aqui?
<<Nada tenho que vos dar

E vés nada que pedir.

-Muito tendes que me dar,
Eu muito que vos pedir:

Teu corpinho delicado

Para commigo dormir.

« Cavalleiro que tal pede
Merece fazer-se assim:

No rabo de meu cavallo
Puxal-o no meu jardim
Vinde, todos meus criados,
Vinde fazer isto assim.

-Eu nio temo os teus criados,
Teus criados sdo de mim.
<<Si tu eras meu marido,
Porque zombavas de mim?

- Para vér a lealdade

Que vossé me tinha a mim
(Andnimo. In: Romero (org.), 1883, p. 1-3)

O poema figura diferentes imagens da mulher, de modo que foi inserido em diferentes catego-

», « », « » o«

rias do “Catalogo de Imagens da Mulher na Poesia Brasileira”: “Familia”; “Religido”, “Sobre-humana”,
“Vitupério”, “Trabalho”, “Classe social”, “Beleza”, “Sentimento amoroso” e “Sexualidade”. Os versos de
“Dona Infanta” sdo antecedido pela seguinte explicacdo do organizador “Origens: do portugués e do
mestico; transformacgdes pelo mestico” (Romero, 2021, p.25), ou seja, sinaliza tanto a matriz portu-
guesa como as mudancas do texto em terra brasileira, conforme o argumento central, sobre a mesti-
cagem, na obra de Silvio Romero. Os versos totalizam-se em 72, sob a forma de redondilhas maiores
(sete silabas poéticas), métrica comum a poesia popular.

0 poema remete, em grande medida, ao cendrio e costumes portugueses, o que indica sua ca-
racteristica de matriz colonial. Uma mulher aguarda o retorno do marido que, a servigo da coroa, tra-
balha em embarcac¢des portuguesas. Descrita como bonita e rica, “Com o pente d’ouro na mao/ Seu
cabelo penteava; ” [V. 3-4], faz a toillete e olha para o mar, ela segue os preceitos catélicos, sozinha na
cena, é uma mulher casada que aguarda o retorno do marido.

0 poema coletado por Silvio Romero, no Brasil império, muito provavelmente no Nordeste,
reproduz uma producgao poética colonial. Além da mulher que aguarda o retorno do marido que en-
frenta os desafios das navegacdes, flagram-se elementos religiosos que remetem as Cruzadas, de mo-
do a marcar outros vinculos com a histéria da Europa e com o catolicismo:
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Ia n'um cavallo d'ouro

Com sua espada dourada,

Na ponta de sua langa

Um Christo d’ouro levava.

(Andénimo. In: Romero (org.),1883, p.1)

Dona Infanta havia avistado a armada que se aproximara do litoral e inicia o didlogo com o coman-
dante, a quem interpela em busca de noticias do paradeiro do marido, o qual responde: “Nao o vi, nem o
conheco, / Nem a sina que levava” [V. 11-12]. Incrédula, a esposa, insistentemente, descreve o marido co-
mo um cavaleiro medieval das cruzadas, e recebe do cavaleiro a noticia de que o homem esta morto.

Diante da fatalidade, Dona Infanta declara imediatamente o novo estado civil: “Chamai-me
triste viiva/ Qu’eu aqui me considero” [V. 23-24]. Ao testemunhar a infelicidade da mulher, o ho-
mem inicia uma negociacao que perdura até o final do poema, questiona-a o que receberia em troca
caso trouxesse de volta o marido: “-Quanto me dareis senhora,/Si vos eu trouxe-o aqui?” [V. 25]. A
principio, Dona Infanta promete oferecer ouro e prata, ou seja, os bens materiais da familia, todavia,
o soldado nega, garantindo que serve fidelidade a coroa portuguesa e, por isso, estd apenas de passa-
gem “Sou soldado, sirvo ao rei,/ E ndo posso estar aqui” [V. 31-32]. Interpelada novamente pelo ho-
mem, a proposta é refeita, assim a vidva aumenta as recompensas, como o “telhado de ouro e mar-
fim”, ao receber mais uma negativa, oferece entao suas filhas, “Trés filhas que Deus me deu/Todas te
darei a ti, /Uma para te calgar,/ Outra para te vestir,/ A mais linda d'ellas todas/ Para contigo ca-
sar” [V. 39-44]. Nota-se nesta “oferta” os diferentes espacos que as mulheres ocupam na casa e o sta-
tus de esposa de acordo com a beleza. De todo modo, o homem permanece firme no posicionamento
de negacao as ofertas de riquezas, casa, bela esposa e empregadas.

Dona Infanta oferece todas suas posses materiais e afetivas para que o desconhecido se dispo-
nha a trazer o marido para casa, sem mais opgdes, desiste: “Nada tenho que vos dar” [V. 55]. O ho-
mem entdo faz a proposta dele, aceita como pagamento o “Teu corpinho delicado/ Para comigo dor-
mir” [V. 59-60]. Dona Infanta nega veementemente, pois poderia abrir mao de tudo menos da fideli-
dade que deve ao marido. Ao comprovar a fidelidade da mulher, o poema alcanga o “reconhecimento
do herd6i” e o comandante revela ser ele mesmo o marido, ap6s comprovar o bom comportamento da
mulher: “Para vér a lealdade/ Que vossé me tinha a mim” [V. 71-72].

0 ideal da “mulher de casa” na sociedade patriarcal é metaforizado nas decisdes de Dona Infan-
ta. Ao manter-se firme a procura do marido, supostamente falecido, ainda que seja o corpo para enter-
rar, dispde-se a perder tudo para té-lo de volta, exceto a virtude de esposa fiel. Mesmo com o marido
morto ou, em ultima instancia, desaparecido, a mulher mantém a lealdade frente aos preceitos catoli-
cos do casamento. Apds negar todos os pagamentos oferecidos pela mulher, o marido disfarcado sub-
mete-a um teste com o intuito de saber se ela manteria como “mulher de casa”, ou seria capaz, na sua
auséncia, de se relacionar fora do casamento, tornando-se, portanto, uma “mulher da rua”.

Neste sentido, tudo em volta dela pode ser negociavel, exceto seu préoprio corpo. O refrdo torna-
se fundamental, pois nele é repetido a provacdo em que a mulher é submetida para constatar sua
“virtuosidade”. O homem nega, propositalmente, todas as ofertas, conduzindo Dona Infanta a escolha de
ser uma “mulher da casa” ou “mulher da rua”. Nesse sentido, a violéncia simbdlica (BORDIEU, 2012)
atua, de fato, sutilmente, na sociedade patriarcal, a mulher nao tem autonomia do préprio corpo, na tra-
dicdo da poesia do senhor de engenho que entende o corpo da mulher em dois espacos dicotomicos.

Dona Infanta, ao gerir os pertences e o destino das pessoas da familia, na auséncia do marido,
aparenta autonomia, mas nao rompe de fato com a tradicao da poesia do senhor de engenho. A per-
formatividade do género feminino enquanto “mulher da casa”, cujo o corpo ndo pertence a ela, mas a
instituicdo familiar, permanece intocavel e inabalavel. A dona de casa segue considerada respeitavel,
todavia, caso ela optasse, e seria viavel, deitar-se com o tripulante desconhecido, nao retornaria a
“casa”. Sem mobilidade, as herangas coloniais consolidam os dois caminhos da mulher, cujos prémio
ou castigo sdo determinados conforme o lugar indicado pelo patriarca, o homem de posses e poder.

ALGUMAS CONSIDERACOES FINAIS
Poemas da literatura produzida no periodo colonial, como os aqui estudados, pela linguagem fi-
gurada e dominio técnico dos poetas, produzem sentido e efeito capazes de documentar aspectos de re-
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lacdo de género na formagdo da sociedade brasileira. As imagens poéticas da mulher, tanto nos exem-
plos de poemas de José de Anchieta, vate considerado canonico pela historiografia da literatura, como
em “Dona Infantas”, do cancioneiro popular, permitem refletir sobre os espagos de performatividade do
género feminino (Butler, 2017) na sociedade (colonial) brasileira. A poesia, portanto, serve como locus
de registro de violéncia simbolica contra a mulher, seja no erudito ou no popular, ambos condicionam,
sem hierarquia, o espaco de atuacdo da mulher na sociedade, conforme o olhar do patriarca.

As imagens poéticas aqui estudadas evidenciam a origem ibérica da violéncia simbdlica que
encapsula a mulher na figura do bem e do mal, impossibilitando-lhe mobilidades mais complexas.
Santa/mae ou monstruosa morte, mulher da casa ou mulher da rua, as estratégias, por vezes aparen-
temente complexas, pelo valor da linguagem figurada, seja pelo ornado da poesia erudita ou pelo tom
“humoristico” da popular, asseguram, via poesia de senhor de engenho, “ensinar” a mulher modos de
comportamento na sociedade brasileira.
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Resumo/Abstract
o reconhecermos o potencial artistico do poeta-cantor Chico
Buarque de Holanda, buscamos identificar o empréstimo de sua
voz lirico-poética ao representar as mulheres em suas distintas
formas de existir no mundo. Para isso, investigaremos o
desdobramento das faces do feminino projetado nas cangdes
“Angélica” (1981) e “O meu guri” (1981), com o propésito de analisar
o eu lirico construido a partir da figura da m3e em seus
Wi alEl Eler Teler feae desdobramentos tragicos a partir do anuncio da morte dos seus filhos.
Portanto, o texto pretende identificar quais sdo os elementos poéticos
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As dores da maternidade ferida em cangdes do Chico Buarque

INTRODUCAO

Amplamente reconhecido pelo publico brasileiro, Francisco Buarque de Hollanda, mais conhe-
cido como Chico Buarque, nasceu na cidade do Rio de Janeiro em 1944. Com mais de 50 anos de car-
reira, o artista possui inimeras habilidades: cantor, compositor, dramaturgo, escritor, etc. Vencedor
de inimeros prémios, em destaque o Prémio Camodes em 2019, em consideracdo o conjunto da sua
produgdo literaria. As obras de Chico Buarque, tanto as cangdes, quanto os livros e os textos teatrais
contribuem de forma expressiva para a constituicdo da histéria da cultura brasileira na atualidade.

Nomeado “Artesdo da linguagem” por Adélia Bezerra Meneses (1982), Chico Buarque soube
traduzir em palavras e melodias as mais profundas e dolorosas emog¢des que circundam a histoéria de
vida dos individuos, falando sobre suas experiéncias traumaticas como se fosse ele proprio a vivencia
-las. Em seus textos surgem vozes denunciadoras da opressdo que se estendem, desde o sistema poli-
tico a outras formas de agressao que ferem os direitos dos sujeitos em suas singularidades, manifes-
tando, assim, seus sentimentos e um desses pode ser evidenciado na figura da mae.

Assumindo uma voz feminina, Chico Buarque revela sentimentos ndo muito nobres para os
padrdes sociais mais conservadores, todavia, ele ndo é o primeiro a incorporar essa voz na cena lite-
raria, podemos citar Euripedes (480 a. C. - 406 a. C), dramaturgo que, em seu tempo também repre-
sentou essas emoc¢des femininas e controversas. Medeia, tragédia grega de sua autoria na qual uma
mulher traida que nao se conformou com a injustica de que fora vitima mata seus proéprios filhos por
vinganca. Segundo Olga Rinne (2017, p. 8), o mito “toca, em nossa cultura, em areas dos mais profun-
dos tabus e de que, em n6s também essas areas estdo enraizadas em tabus: a raiva, a ira, a oposicao,
o poder, a violéncia e a vingang¢a ndo cabem a nossa imagem de feminilidade”. Outra tragédia grega
que pode fundamentar ou inspirar esse fazer artistico é Antigona (442 a.C.) de Séfocles (495 a.C. -
405 a. C.), na qual a protagonista, filha de Edipo luta para que seu irmao Polinices nio seja largado a
esmo sem os rituais sagrados da época.

Esses textos classicos nos ajudam a atualizar a poténcia da dor do feminino em seus desdobra-
mentos mais tragicos e vulneraveis. Revelam sobretudo a for¢a do desejo de reparacgao, a luta e uma
certa rebeldia feminina frente aos valores impostos por uma sociedade patriarcal e conservadora.
Nao muito diferente do que vamos encontrar nas cangoes selecionadas para essa leitura.

O objetivo geral deste texto é apresentar uma analise das can¢des “Angélica” e “O meu guri”,
tendo como ponto de partida as diferentes dores do feminino no gesto de maternar. O tragico e a
morte unem maes de esferas distintas da sociedade e revelam as angustias tantas vezes camufladas
ou distorcidas quando se anuncia o exercicio da maternidade. A metodologia para a investigacdo da
primeira cangdo engloba referéncias miticas e simbdlicas que envolvem o tragico feminino juntos dos
arquétipos da Grande Mae estudado principalmente por Erich Neumann (2021) e Adélia Bezerra Me-
nezes (2001); ja a segunda cancao, evidenciam aspectos de um contexto social marcado pela margi-
nalidade e estudado por Rinaldo Fernandes (2013) e Adélia Bezerra Menezes (2001).

ANGELICA

A partir desse viés tragico apresentamos a cangao Angélica, gravada em (1977), por Chico em
parceria com Miltinho e langada no album Almanaque de 1981. Embora a can¢do expresse o amor
despretensioso, incondicional e sofredor, retrata a face da mulher politizada, cujas a¢des do eu lirico
incidem ao papel social do feminino no combate as for¢cas dominantes do sexo oposto, contradizendo
a visdo estereotipada do feminino como ser décil, submetido ao regime de dominagao.

Nos arranjos linguisticos dispostos na letra e na melodia, o que esta implicito ndo é apenas a
dor de uma mae, mas a valentia de uma mulher que ndo se deixou consumir pelo rétulo da fragilida-
de, caracteristica tipica do feminino aos olhos da sociedade. Ao invés disso, mostrou-se empenhada
na luta por humanismo, demonstrando que nao ha divisao de sexo e, sim, vidas que merecem ser res-
peitadas e postas acima da ambicéo e desafetos do sistema opressor dominante. E, portanto essa for-
ca que redefine o sentido da palavra “feminilidade”.

Angélica

Quem é essa mulher
Que canta sempre esse estribilho
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S6 queria embalar meu filho
Que mora na escuriddao do mar

Quem é essa mulher

Que canta sempre esse lamento
S6 queria lembrar o tormento
Que fez o meu filho suspirar

Quem é essa mulher

Que canta sempre o mesmo arranjo
S6 queria agasalhar meu anjo

E deixar seu corpo descansar

Quem é essa mulher

Que canta como dobra um sino
Queria cantar por meu menino
Que ele ja nao pode mais cantar
(Werneck, 2006, p. 238)

A visdo arquetipica da Grande Mde, a mae cdésmica representante da vida e de tudo que existe

no mundo abre o titulo da canc¢do, pois, mesmo que o nome “Angélica”, como referéncia da figura liri-
ca (mae), tenha conotacao de anjo, expressa os dois lados da vida: o espiritual e o material. Vida e
morte colocadas num mesmo plano, por ser a mae; simbolo da terra, a geradora da vida e da morte.
Para Neumann (2021), Gaia, a Mae Terra, é o ber¢o do nascimento e a sepultura da morte.
A letra da cancao, formada por quatro estrofes, apresenta vozes alternadas entre um narrador e a
personagem, em que a pergunta reiterada ao longo dos versos iniciais de cada estrofe traz um questi-
onamento: quem é essa mulher? De acordo com Carli e Ramos (2006), a indaga¢do nao se dirige es-
pecificamente a mulher e, sim, a um interlocutor indefinido. Embora o protesto seja velado, a perso-
nagem a que se refere a cancao é Zuleikal, a “Zuzu Angel”, uma mulher que desafiou as autoridades
politicas opressoras, em busca de justica para Stuart Edgard Junes?, seu filho desaparecido no perio-
do da Ditatura Militar no Brasil.

Os versos: “Quem é essa mulher que canta sempre esse estribilho/ quem é essa mulher que
canta sempre esse lamento” referenciam o triste episédio, o mesmo que atingiu a vida de muitas ou-
tras maes que também perderam seus filhos vitimas da repressao politica. No tocante ao assunto,
Cantalamessa (2017, p. 72) comenta que o mundo globalizado nos apresenta algo muito positivo: “a
dor de um povo se torna a dor de todos”, despertando o espirito humano para a descoberta de que
somos uma familia ligada no bem e no mal.

Nesse sentido, é possivel aliar os sofrimentos do eu-enunciador da can¢do ao exemplo mitico -
Deméter, pois as figuras femininas estdo ligadas pela dor da maternidade ferida, em virtude de tanto a
mae Zuzu, e a deusa terem tomado atitudes extremadas para reaverem seus filhos. Para Martha Robles:

A figura de Deméter, apesar do simbolo de fecundidade que a envolve, esta ro-
deada de complicados mistérios. Esta relacionado com as fases da lua, com a
sucessao das estacdes e com a consolacdo da maternidade sofredora. Seus ini-
ciados celebravam ritos em sua honra, talvez associados com os ciclos de ferti-
lidade e com uma forma de desafio as trevas, algo parecido a uma luta inces-
sante contra a morte mediante o reinicio da vida (2006, p. 296).

1 Nascida em Curvelo (MG), Zuleika Angel Jones mudou-se para o Rio de Janeiro nos anos 1950, onde passou a dedicar-se profissionalmen-
te a costura. Suas criagdes como estilista alcangaram grande reconhecimento internacional e tornou-se conhecida como Zuzu Angel.

2 Stuart Edgard Junes, filho da estilista Zuleika Angel, militante do (MR8) Movimento Revolucionario 8 de outubro, cidaddo morto em 1971,
por 6rgdos de seguranga da Aerondutica, com requintes de crueldade.
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A resposta que emerge da cangao representa a luta do eu lirico, cujo Unico objetivo é encon-
trar seu menino, para tanto, o sentido metaférico expresso no verso: “Que mora na escuridao do
mar” indica que o filho esta morto e o corpo fora langado ao mar. Cabe aqui, salientar que, o substan-
tivo “mar”, segundo Jean Chevalier (2001) cumpre uma dupla fungdo: a de representar tanto a morte,
quanto a vida, logo os termos sdo equivalentes no contexto da canc¢ao, porque a maternidade como
simbolo gerador da vida possui o poder de negar a morte.

Como abdbada celeste ela recobre a prole sobre a face da terra, da mesma for-
ma que o faz a galinha em relagdo a ninhada. Por essa razdo é chamada ndo sé
a “porta”, mas também “a que recobre o céu”. Em inimeras representagdes, as
asas estendidas de Isis — forma basica da Grande Mae — abragam, agasalham,
envolvem e protegem Osiris, e com ele todos os mortos (Neumann, 2021, p.
219).

Mais que representar a realidade de um periodo de grande tensdo vivida na histdria brasileira: o
da ditadura militar; a linguagem da canc¢do, por meio do plano de contetido e da melodia, enfatiza o cara-
ter sagrado da maternidade — o amor agapico expressando o renovo da vida mesmo no p6s-morte.

A unido simbidtica tem seu modelo bioldgico na relagdo entre a mae gravida e
o feto. Sao dois, mas sdao um. Vivem "juntos” (sym-bio sis), necessitam um do
outro. O feto é parte da mae, recebe dela tudo o que necessita; a mae é seu
mundo, em por assim dizer; ela o alimenta, protege-o, mas sua vida também é
magnificada por ele. Na unido simbiética psiquica, os dois corpos sdo indepen-
dentes, mas o mesmo tipo de apego existe psicologicamente (Fromm, 2015, p.
24).

Ha entre mae e filho um elo de dependéncia e a separagdo entre essa simbiose é para a mae
seu martirio. Isso se percebe porque o lirismo poético destacado por meio dos valores ritmicos, in-
ternos e externos da cangdo, ao aludir a can¢do de ninar, expdem os sofrimentos da mae que lamenta
a perda do filho. Conforme se observa na melodia lenta dos versos: Quem é essa mulher, 12 verso;
Que canta sempre, 22 verso; SO queria 32 verso e Que, 42 verso, de forma que os elementos sonoros
se repetem ao longo das quatro estrofes. Um exemplo é o recorrente emprego do advérbio “sempre”
disposto nas trés primeiras estrofes, em que a repeticdo morfoldgica acentua a queixa.

Luiz Tatit (2004) aborda e fundamenta no contexto da can¢do popular brasileira os conceitos
de unidades entoativas, embreagems3 entoativa e ilusdo enunciativa. “Ao conceber uma letra, o com-
positor ndo apenas propde um conteido, mas também as unidades entoativas (modos de dizer) que
figurativizam a melodia e lhe atribuem um valor oral” (Tatit, 2004, p. 33). Os modos de dizer expos-
tos na can¢do denotam a natureza dos sofrimentos do eu lirico caracterizando a passionalizag¢ao, por-
quanto, as vogais alongadas e a repeticdo de sons nasais contribuem para o grau de lamento exposto
na cang¢do. Uma vez que é possivel associar que a ressonancia nasal torna as vogais aptas a exprimir
sons velados e pode vir a sugerir distancia, lentiddao, moleza, melancolia. A partir de entao, pode-se
perceber que as palavras expressas na letra, como: “quem”, “mulher”, “canta”, “sempre”, “meu”,
“mora”, “escuridao”, “arranjo”, “menino”, entre outras marcas expressivas que apresentam sons na-
sais, enfatizam a angustia da mae a procura do filho.

Em seu livro, O estudo analitico do poema, Antonio Candido (1996, p. 45) expde que “o ritmo é
uma realidade profunda da vida e da sociedade; quando o homem imprime ritmo a sua palavra, para
obter efeito estético, esta criando um elemento que liga esta palavra ao mundo natural e social”. Di-
ante disso, entende-se que as agoes verbais, (cantar/embalar/deixar/descansar) sdo representacoes
simbolicas de um estado afetivo, sugerindo ndo apenas protecdo, como ja foi mencionado, mas o lou-
vor ao ato de ser a mae, a doadora da vida.

E a expressdo dessa natureza impulsionada pelo amor despretensioso pelo “outro” que define
a matéria do amor materno a que se refere a cancdo. A partir dessa constata¢do, observa-se na se-

3 “...a embreagem é ‘o efeito de retorno a enunciagédo’, produzido pela neutralizagdo das categorias de pessoa e/ou espago e/ou tempo, as-
sim como pela denegac&o da instancia do enunciado.”(Fiorin, 2001, p. 48)
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quéncia ritmica da segunda estrofe que as ocorréncias verbais internas e externas: (cantar/lembrar/
suspirar/lamento/tormento) desencadeiam na voz lirica emog¢des que vao desde inconformismo a
indagacdes sobre o infortunio que gerou a morte do filho. Ja o verbo “suspirar” supde que Stuart fora
vitima dos soldados que lhe ceifaram a vida. Todavia, os versos: “Sé queria agasalhar meu anjo/E dei-
xar seu corpo descansar”, registra o desejo da mae em preparar o corpo do filho e dar-lhe um sepul-
tamento digno para que sua alma descansasse em paz.

Os versos citados: “Que canta como dobra um sino/Queria cantar por meu menino/ Que ele ja
ndo pode mais cantar”, reiteram a persisténcia da mae em lutar em memoéria do filho que fora emu-
decido. Ademais, no contexto da cancdo, a palavra “sino” expresso no segundo verso da ultima estro-
fe, confirma esse sentido religioso, pois conforme Chevalier (2001) pode significar uma comunicagdo
entre o céu e a terra, resultando no apelo da mae ao divino como meio de alcancar justica ao filho. A
musica também faz essa conexao, pois “seus timbres, sua tonalidade, seus ritmos, seus instrumentos
diversos, € um dos meios de associar a plenitude da vida césmica. A muisica desempenha um papel
mediador para alargar as comunicagdes até os limites do divino” (Chevalier, 2001, p. 231).

Diante dos fatos narrados é possivel inferirmos que a canc¢do registra o lado inverso da mu-
lher submissa, em razao de a postura da personagem real, Zuzu, manifestar a consciéncia critica de
uma mulher que ndo se calou perante os abusos do poder politico. Ao contrario disso, utilizou como
forma de protesto sua profissdo; o ramo da moda, figurando ndo apenas o cendrio nacional, como
simbolo de resisténcia a ditadura militar, ao reivindicar o corpo do filho desaparecido, mas, acima de
tudo, representou o protagonismo feminino na luta por seus direitos.

De uma atividade arquetipicamente feminina, de lidar com tecidos, com tecela-
gens, com costuras, ela se lanca numa cruzada de denuncia e de enfrentamento
do poder militar que lhe custara a vida. Passa da “ordem da festa” para a
“ordem do tragico”: e ela, que nas suas confec¢des utilizava motivos de anjos
(evocados no seu sobrenome), numa fase posterior passara a figurar soldados,
cruzes, tanques blindados, passaros engaiolados. Zuzu Angel passa a utilizar a
moda e as suas confecgdes como forma de protesto, efetivando o que chamava
de “primeira colecdo de moda politica da historia” (Meneses, 2001, p 56).

A mae é capaz de doar-se inteiramente ao filho, anulando-se no sofrimento, como foi o caso de
Zuzu Angel, a mae a que a letra da cangdo se refere, pois, ela guerreou as ultimas batalhas por seu
menino, até perder a vida tragicamente em um acidente de carro provocado pelo mesmo conluio po-
litico que também vitimou seu filho.

Através da disposicao das estrofes em (ABBC) foi possivel perceber ao longo do poema-cangao,
as marcas da fala, pois ao observarmos os recursos ritmicos estruturados por Antonio Candido (1996),
percebemos que os encantos da palavra proporcionados pelo poder sugestivo da rima, em acordo com
outros termos significativos também rimam. De modo que demonstram a forma como Chico explorou
esses elementos linguisticos, como em: “menino/destino/divino; morte/sorte/matar ect.); com a so-
noridade que nos atinge sensorialmente; com as figuras de linguagem ai agenciadas que impressionam
a percep¢do; com a forga das imagens e seu apelo sensivel” (Fernandes, 2013, p. 25).

Segundo Tatit (2008), a “voz que canta”, comparada a “voz que fala” possibilita a eternizacao
de um momento, de maneira a provocar sentimentos intensos no ouvinte. Ainda de acordo com o au-
tor, isso ocorre porque a fala é corporizada ao canto. Esse processo permite que a carga emocional
seja muito mais efetiva, porquanto a voz cantada provoca os sentidos sensoriais do receptor muito
mais que a fala.

Ao compararmos o plano de contetido ao da melodia, os sentimentos do sujeito lirico (mae) re-
presentam a forca da mulher na luta pelo fim da opressao dos sujeitos desvalidos socialmente. Nesse
sentido, Meneses (2000) ressalta que quando a voz de Zuzu Angel também foi emudecida pela repres-
sdo, 0 canto eternizou seu protesto, pois, ele continua sendo representado por meio do canto do poeta.

Mesmo vivendo a maternidade ferida, ao transformar a dor em luta por justica ao filho mor-
to, a progenitora se posicionou contra leis desumanas do autoritarismo politico patriarcal que, por
se julgar superior, inferioriza outros individuos, negando-os o direito a uma sociedade justa com
direitos iguais.
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O MEU GURI

As dores da maternidade ferida em é retomada diferentemente em O meu guri, can¢do de com-
posicdo de Chico, lancada em (1981), no album Almanaque que, apesar de apresentar um contexto
socioecondmico distinto, se assemelha em nivel de expressao, pois retoma o elemento tragico, a par-
tir da figura feminina e sua relagdo com a maternidade. Funcionando de igual modo, fonte denuncia-
dora da marginalizacao dos sujeitos oprimidos socialmente, nos chamando a aten¢ao, para a situacao
conflituosa da mulher, como sujeito discriminado e ilustra a condi¢do semelhante a de muitas maes
que atualmente vivem em periferias. Conforme o registro do poema cancioneiro:

O meu guri

O meu guri

Quando, seu moc¢o, nasceu meu rebento
Nao era o momento dele rebentar

Ja foi nascendo com cara de fome

E eu ndo tinha nem nome pra lhe dar
Como fui levando, nao sei lhe explicar
Fui assim levando ele a me levar

E na sua meninice ele um dia me disse
Que chegava la

Olha ai

Olha ai

Olha ai, ai 0 meu guri, olha af

Olha ai, é o meu guri

E ele chega

Chega suado e veloz do batente

E traz sempre um presente pra me encabular
Tanta corrente de ouro, seu mo¢o

Que haja pescogo pra enfiar

Me trouxe uma bolsa ja com tudo dentro
Chave, caderneta, tergo e patua

Um lengo e uma penca de documentos
Pra finalmente eu me identificar, olha ai
Olha ai, ai 0o meu guri, olha af

Olha ai, é 0o meu guri

E ele chega

Chega no morro com o carregamento
Pulseira, cimento, relégio, pneu, gravador
Rezo até ele chegar ca no alto

Essa onda de assaltos ta um horror
Eu consolo ele, ele me consola

Boto ele no colo pra ele me ninar

De repente acordo, olho pro lado

E o danado ja foi trabalhar, olha ai
Olha ai, ai o meu guri, olha af

Olha ai, é 0o meu guri

E ele chega

Chega estampado, manchete, retrato

Com venda nos olhos, legenda e as iniciais
Eu ndo entendo essa gente, seu mogo
Fazendo alvoroc¢o demais

O guri no mato, acho que ta rindo
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Acho que ta lindo de papo pro are
Desde o comego, eu ndo disse, seu mog¢o
Ele disse que chegava la

Olha ai, olha ai

Olha ai, ai 0 meu guri, olha ai

Olha ai, é 0o meu guri

(Werneck, 2006, p. 318)

A cancao formada por quatro estrofes narra, a partir da visdo materna, a triste saga dos sujei-
tos excluidos, essa can¢do narrativa revela uma estrutura ainda muito comum de algumas periferias
do nosso pais, mesmo mais de quarenta anos depois. O titulo da cancdo O meu guri, anuncia a voz que
vira adiante, visto que o pronome possessivo “meu” aponta, segundo Fernandes (2013, p. 151) “para
aquela que, tomando por pertenca o menino, parece condizer com a mae”. E, apesar do assunto girar
em torno do filho, a letra toma forma sob a perspectiva de certa ingenuidade progenitora.

Em formato de um didlogo sem intimidade a voz poética da cang¢do narra sua experiéncia de
made, aparentemente mae solo, sendo ela a Unica responsavel pelo filho tratado de “guri”, em uma ex-
pressao coloquial para garoto. A maior parte do texto é escrita em versos decassilabos em estrofes de
oitavas (oito versos) e disticos (dois versos), em refroes que simulam uma conversa.

Percebe-se por meio dos versos poéticos da primeira estrofe a trajetéria de um menino nasci-
do num momento inapropriado, devido as condi¢des econémicas desfavoraveis da mae: “Quando,
Seu mo¢o, nasceu meu rebento/Nao era o momento dele rebentar/Ja foi nascendo com cara de fome”.
0 verbo “rebentar” antecedido pelo advérbio de negacdo “ndo”, intensifica o sentido do substantivo
abstrato (fome), evidenciando uma estrutura social marcada pela miserabilidade e todas as conse-
quéncias na vida de uma mae solo, sem preparo para iniciar uma familia e aparentemente analfabeta,
realidade triste do Brasil na época.

A combinacgdo sonora das palavras rimadas (fome e nome) tipifica a desigualdade social que
atinge mae e filho. Nas palavras de Bosi (2000, p. 112), “O efeito dos sons é incomparavelmente mais
poderoso, mais infalivel e mais rapido que o das palavras”, dando a entender o propdsito estético da
cancdo. Posto que, a desigualdade que atinge a mae é transferida ao filho, bem como a falta de opor-
tunidades para a construcao de uma vida melhor. Vale lembrar que o espago periférico de quarenta
anos atras no Brasil era marcado por uma certa marginalidade que atingia diferentes niveis de mani-
festacdo, influenciando todos os aspectos do que € “estar a margem”.

Na cancgdo, o sujeito “guri”, surge marginalizado socialmente como a prépria emissora dos fa-
tos, a qual vive numa relacio de dependéncia com o filho, consonante as expressdes verbais:
“levando/levar” e os pronomes: ele (o filho) e me (o sujeito lirico), em seu orgulho de mae, a qual vi-
ve a falsa esperanca de que um dia os sonhos do menino se realizariam, conforme explicitado nos
versos: “Como fui levando, nao sei lhe explicar/Fui assim levando ele a me levar/E na sua meninice
ele um dia me disse/Que chegava 1a”. A repeticdo do fonema lateral alveolar vozeado /1/ coloca am-
bos os sujeitos discursivos em mesmo grau de marginalizacdo. Contrariando essa realidade depri-
mente, o advérbio “1a”, indica o desejo do guri em romper a linha ténue da exclusdo social para entao
vencer na vida. A fragilidade dessa mae se evidencia nos verbos acima, “ela foi levando e ele a condu-
zia ele a levava”, em um ritmo de sobrevivéncia inexplicavel, mas extremamente amoroso que os co-
loca na lida dura da vida.

O encadeamento dos versos a seguir, reproduz o cendrio tipico de um trabalhador comum:
“Chega suado e veloz do batente”. O sentido semantico da palavra “batente”, expressa ironicamente
uma alegoria ao trabalho, todavia, ao narrar as atividades do filho, apenas o interlocutor passa a des-
confiar das acdes do menino. Como se revela nos versos seguintes: “E traz sempre um presente pra
me encabular/Tanta corrente de ouro, seu mog¢o/Que haja pescogo pra enfiar”. O sentido do verbo
“encabular” exemplifica 0 comportamento da mae, talvez constrangida ao receber tantos presentes
do filho, a qual desconhece a procedéncia dos objetos.

O ouvinte sabe mais que a mae, ao especificar as correntes de ouro enquanto presentes, sa-
be-se que esse filho ainda adolescente representa uma espécie de “trombadinha”, figura muito po-
pular ainda hoje nos grandes eixos Rio de Janeiro/Sao Paulo, que assaltavam as pessoas puxando
seus colares de ouro para venda. O olhar ingénuo e amoroso da mae para o filho revelado na admi-
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ragdo que ela expressa ao narrar os presentes recebidos, tem como destaque os seguintes versos:
“Me trouxe uma bolsa ja com tudo dentro/Chave, caderneta, terco e patua/Um lenco e uma penca
de documentos/Pra finalmente eu me identificar, olha ai”. Aqui, transparece o fato desta mae ser
analfabeta, uma vez que os documentos que obviamente sdao de outra pessoa, funcionam para que
alguém possa existir socialmente, este era o imaginario social deste periodo, ter “documentos” te
faz um ser social existente.

Para além disso, os itens da bolsa evidenciam alguns valores sociais importantes: a chave en-
quanto posse; o terco enquanto representatividade de uma maioria crista catélica no pais; a caderne-
ta, que pode ser para anota¢des, poupanca, ou qualquer outra coisa que implique identificacdo ou es-
crita e o patud, amuleto feito geralmente de um saquinho com ervas e outras substancias que identi-
fiquem o orixa ao qual se pede protecdo e sorte, é muito utilizado geralmente pelas pessoas do can-
domblé e simpatizantes das religides de matriz africana e podem ser levadas em bolsas e carteiras. O
terco junto do patud na bolsa evidencia o sincretismo religioso tdo tipico no nosso pais.

Os versos seguintes descrevem outros objetos, um tanto aleatérios enquanto resultado dos
furtos que apontam para as atividades criminosas do guri: “Chega no morro com o carregamento/
Pulseira, cimento, relégio, pneu, gravador”, os quais explicitam que o trabalho da marginalidade tem
um espaco periférico definido e que é o “morro”. A forma anunciada pelo guri de “Chegar 13", incide
na realidade de muitos jovens da periferia que sao iludidos e aliciados pelo crime organizado e que
encontram nesses espacos marginalizados uma forma de existir e alcangar algum tipo de sucesso.

A ironia em destaque na canc¢do é apenas percebida pelo sujeito interlocutor, ja para a mae, é
um desejo profundo de protecdo ao filho trabalhador: “Rezo até ele chegar ca no alto/Essa onda de
assaltos ta um horror”. Além da ironia, é possivel sentir uma tristeza ao se perceber a ingenuidade
dessa mae. A can¢ao muda seu tom e imprime uma certa melancolia com a presenca do som de um
flauta que entoa um ar revelador apenas aos ouvintes.

Outro aspecto a se considerar na relacdo afetiva é a inversao de papéis, pois o filho assume a
posicao da mae: “Boto ele no colo pra ele me ninar”. A esse respeito Fernandes expde:

Observa-se que ao “ninar” a mae, o amoroso guri (que assume um valor de pai,
daquele que sustenta a casa) também conquista um valor de mae, daquela que
gesta e da a luz. Uma vez que, ao revés, foi dado a sombra, o guri cumpre o pa-
pel de gestar-se e parir-se do mesmo modo com que gesta e pare aquela que,
de fato, ndo o langou - ndo o inseriu - no mundo (Fernandes, 2013, p. 158).

Lancado a vida, o guri ao mesmo tempo em que se cria, cria também a mae. Sua conduta funci-
ona como um gatilho de sobrevivéncia: “De repente acordo, olho pro lado/E o danado ja foi traba-
lhar”. O excerto poético ressalta a perspicacia do filho, cuja expressao adjetiva “danado”, além de o
inserir nas praticas criminais, demonstra a dedicagdo do meliante ao trabalho prestado, o qual exige
rapidez e eficiéncia, no intuito de visar maior lucro, também tem o sentido de “esperto”, “sabido”,
“aquele que tem inteligéncia para cumprir com as tarefas”. Essas a¢des denunciam valores que indi-
cam: quanto maiores forem os delitos, maiores as chances de se chegar do outro lado, o lado dos
“vencedores”, mesmo que por meios ilicitos, “chegar 1a” - como anunciado na canc¢ao e que parte de
um lugar comum do imaginario do sucesso profissional.

No desfecho da jornada do guri: “Chega estampado, manchete, retrato/Com venda nos olhos,
legenda e as iniciais”, os versos convergem para o encerramento de uma vida de sonhos. Porquanto,
a tragica noticia anunciada no jornal indica que um menor de idade fora assassinado, talvez por ou-
tros marginalizados, a quem prestava servigos ou por policiais. Através do referente “guri”, enume-
ram-se muitos outros guris que vivem em situacao semelhante, independente dos espacos geografi-
COS em que vivem.

Essa mae ndo entende o “alvoroc¢o” feito pelas pessoas que estdo ao seu redor. O grande dra-
ma se da em ela nao entender que sair daquele jeito no jornal ndo é uma coisa boa, pois para ela, es-
tar com a foto no jornal é algo bom sim. Todavia, o penultimo verso traz uma inscrigdo que pode ser
sentida enquanto dor e um breve momento de lucidez em relacdo ao tragico: “Olha ai, ai é o meu guri,
olha ai!” - a interjei¢do ai, pode revelar essa dor licida do tragico materno que oscila entre a ingenui-
dade e a clareza no final da cancao.
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“0 guri no mato, acho que ta rindo/Acho que ta lindo de papo pro ar/Desde o comego, eu nao
disse, seu moco/Ele disse que chegava.” Os signos linguisticos postos na letra expdem ironicamente
que, o destino do garoto foi selado, uma vez que, a felicidade consiste nele ter alcan¢ado o folhetim
da fama e saido do anonimato, tdo famoso, se tornou “visivel”, mesmo por um unico instante. A bele-
za expressa no emprego ritmico do adjetivo: “lindo” e do gerundio “rindo”, adquirem significados dis-
tintos, pois o primeiro termo caracteriza o que é perfeito em forma, provocando prazer em quem ob-
serva, e o segundo espelha a alegria do guri, cujo ditado popular “de papo pro ar”, significa que ele
encontrou na morte, o descanso glorioso depois de uma vida dificil em busca de reconhecimento.

O guri, assim, tdo famoso, que da gosto. Realizar-se visivel significa exibir-se
como alguém que goza. O sentido de bem-estar rege a condicdo de reconheci-
mento no meio social. Assumir que o guri “ta de papo pro ar”, pode, inclusive,
denotar que, depois de tanto trabalho, ele atingiu a gléria da ociosidade, do re-
pouso, da tranquilidade, do alivio. (Fernandes, 2013, p. 162).

Vale ressaltar que o interlocutor e as pessoas ao redor dessa mae enxergam rapidamente todo
o tragico que se materializa no jornal impresso e em nds, ouvintes, a mistura de tristeza e melancolia
se afinam nas palavras e na composicdo sonora que a escala musical se organiza. A impressao final
também pode ser lida em uma positividade tdo ingénua e magica que o lago entre mae e filho se con-
solida para o além vida, pois para ela, o guri estad no mato e ndo morte, ela o vé lindo e rindo, cum-
prindo a fun¢do que ele anunciava sempre que um dia, chegaria la.

CONSIDERACOES FINAIS

Ao compararmos os sujeitos “mdes” das cang¢des analisadas, “Angélica” e “O meu guri” perce-
bemos que, embora haja disparidades entre a classe social de ambas - sendo a primeira uma militan-
te que ocupa uma posicdo de maior prestigio e a segunda pobre e marginalizada, o que as colocam
numa mesma condicao é o elemento dramatico com a morte dos filhos, fato antinatural que inverte a
ordem de partida.

O tragico feminino se desdobra nas figuras dessas mulheres maes, independentemente do mo-
do como assumiram a maternidade, comungam do mesmo sentimento - “a dor da perda de seus fi-
lhos mortos, “o “anjo” e o “marginal” - ambos assassinados, um pelas forcas da repressao politica;
outro, eliminado pelas forgas policialescas da opressao socioeconémica” (Meneses, 2001, p. 62).

A maternidade surge enquanto uma tarefa durissima nessas can¢des uma vez que o tragico e a
dor sobrepdem-se aos valores populares do divino e prazeroso sem implicar na acdo de “tarefa” e
sim de “privilégio”. As mortes selam, portanto, a finebre labuta do exercicio de ser mae.

As dores da maternidade nessas cangdes se unificam no tragico e na violéncia, representando
uma faceta do maternar marcada pela angustia e a impoténcia de prote¢do junto aos filhos. Esse exerci-
cio materno desperta a poténcia de um amor que ndo morre, nem na morte ou na auséncia dos filhos.
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Resumo/Abstract

0 presente artigo, proponho uma analise histdrico-linguistica

do verbete morocha, recortado do Diciondrio de Regionalismos

do Rio Grande do Sul %1996). Fundamentado nos pressupostos
tedrico-metodoldgicos da Historia das Ideias Linguisticas (HIL),
considero que os diciondrios, por meio de verbetes e suas definicdes,
apresentam concepgdes acerca de certos sujeitos e dos lugares que a
sociedade lhes reserva. Para realizar o gesto analitico, recorro ao
conceito de reescrituragdo proposto por Guimardes (2005). Desse
modo, é possivel observar as relagdes semanticas que as palavras
formam entre si, muitas vezes, engendrando um léxico depreciativo
em relacdo a sujeitos socialmente marginalizados. O verbete morocha
¢ definido no dicionario como: "Moca morena, mestica, mulata,
rapariga da campanha". Entre essas defini¢cdes, destaco a palavra
mulata, que carrega questdes raciais relacionadas a escravidado e a
estigmatizacdo das mulheres negras no Brasil. Analiso, também, o
funcionamento da palavra morocha na letra da cangdo homo6nima
interpretada por Davi Menezes Junior e os Incompreendidos, no ano
de 1984, durante o festival Coxilha Nativista, na cidade de Cruz Alta.
Nessa analise, discuto a maneira como a linguagem pode atuar como
uma ferramenta capaz de estigmatizar sujeitos, bem como trazer a
baila questdes de género e de raga nos dicionarios e na Musica.

Palavras-chave: Coxilha Nativista;Adicionérios; Historia das Ideias
Linguisticas; estudos de género; estudos de racga.

morocha, extracted from the Diciondrio de Regionalismos do Rio

Grande do Sul (1996). Based on the theoretical and methodological
framework of the History of Linguistic Ideas (HLI), I consider that
dictionaries, through entries and their definitions, present
conceptions about certain subi'ects and the places that society assigns
to them. To carry out this anagtical approach, I draw on the conceﬁ)t
of rewriting (Guimardes, 2005). This allows me to observe the
semantic relationships that words form among themselves, often
generatinlg a depreciative lexicon regarding socially marginalized
individuals. The entry morocha is defined in the dictionary as: "Dark-
haired woman, mixed-race woman, mulatta, countryside girl." Amon
these definitions, I highlight the word mulatta, which carries racia
issues related to slavery and the stigmatization of Black women in
Brazil. [ also analyze the functioning of the word morocha in the lyrics
of the homonymous song performed by Davi Menezes Junior e os
Incompreendidos in 1984 during the Coxilha Nativista festival in the
city of Cruz Alta. In this analysis, I discuss how language can act as a
tool capable of stigmatizing individuals, as well as addressing issues
of gender and race in dictionaries and music.

I n this article, I propose a historical-linguistic analysis of the entry

Keywords: Coxilha Nativista; dictionaries, History of Linguistic Ideas;
gender studies; race studies.
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Entre verbetes e cangdes: género e raga na definigdo de morocha

CONSIDERACOES INICIAIS

Como gesto inicial de contextualizagcdo do presente trabalho, acredito! ser importante aclarar
minha posi¢do enquanto pesquisador. Considero-me pesquisador e analista de dicionarios (Nunes,
2010), pois, amparado teoricamente pelos estudos produzidos pela Historia das Ideias Linguisticas
(doravante HIL), minha perspectiva sobre os dicionarios é distinta daquela que se observa em mui-
tos usuarios de dicionarios que, comumente, consultam-nos apenas para sanar duvidas acerca das
significacdes de uma determinada palavra, considerando somente as fung¢ées normatizadoras dos
diciondrios. Ja os estudiosos/analistas de diciondrios compreendem esses instrumentos linguisticos
como materialidades linguisticas nas quais é possivel observar questdes socio-histdricas. Ao analisar,
por exemplo, as defini¢cdes de certos verbetes que definem sujeitos, pode-se constatar de que forma a
sociedade os estigmatiza.

Em minhas pesquisas, tenho refletido sobre como as palavras e seus significados sao atraves-
sados por questdes de género e racga, especialmente nos dicionarios regionalistas como é o caso do
Diciondrio de regionalismos do Rio Grande do Sul (1996). Meu interesse em investigar como a lingua-
gem pode agir como ferramenta capaz de estigmatizar certos sujeitos e grupos sociais me estimula a
produzir estudos que buscam uma melhor compreensao sobre a relacao entre diciondrios, a Histéria
e os estudos de género e de raca. Nesse sentido, o presente artigo apresenta uma analise historico-
enunciativa da palavra morocha, recortada do dicionario mencionado. O objetivo é analisar as defini-
¢coes de morocha e refletir sobre o modo como essa palavra funciona na can¢do homodnima interpre-
tada por Davi Menezes Junior e Os Incompreendidos, apresentada em 1984 na 42 edigdo do festival
Coxilha Nativista, na cidade de Cruz Alta, Rio Grande do Sul.

Sendo assim, antes de chegar ao gesto de anadlise, na primeira secao do artigo, apresento as
especificidades do Diciondrio de regionalismos do Rio Grande do Sul, para, em seguida, apresentar os
pressupostos teoricos da HIL, campo de estudos que analisa a relagdo de instrumentos linguisticos,
tais como gramaticas e dicionarios, com a Historia. Posteriormente, discuto questdes de género e de
raca a fim de entender como elas funcionam em uma materialidade linguistica - o Diciondrio de regi-
onalismos do Rio Grande do Sul - e em uma producdo artistica, musical e cultural - a can¢do Morocha.

Proponho, entdo, por meio deste artigo, uma reflexdo sobre questdes de lingua, sujeito e His-
toria, articuladas aos estudos de género e de raga. Com o conceito de reescrituragdo, elaborado pelo
linguista Eduardo Guimaraes (2005), examino o modo como as palavras se relacionam entre si, for-
mando, muitas vezes, um léxico depreciativo sobre certos sujeitos - como € o caso das mulheres ne-
gras - e grupos socialmente marginalizados.

O DICIONARIO DE REGIONALISMOS DO RI0 GRANDE DO SUL E A COXILHA NATIVISTA: ALGUNS APONTA-
MENTOS

O Diciondrio de regionalismos do Rio Grande do Sul foi publicado em 1984, produzido pelos ir-
maos Zeno Cardoso Nunes e Rui Cardoso Nunes. Destaca-se a importancia da obra para o Movimento
Tradicionalista Gaucho (MTG), bem como o pertencimento de Zeno e Rui a Academia Rio-Grandense
de Letras. Os préoprios autores apresentam uma breve nota na qual relatam que o periodo de produ-
¢do do Diciondrio de regionalismos do Rio Grande do Sul iniciou meio século antes do lancamento da
primeira edigdo, admitindo a relevancia de outros dicionarios regionalistas, os quais serviram de fon-
te para a construcao do dicionario:

Aos poucos, porém, se foi enriquecendo com palavras e expressoes colhidas
ndo s6 na linguagem falada no territério rio-grandense, que tivemos a oportu-
nidade de percorrer e auscultar de ponta a ponta, mas, também, em centenas
de obras, em prosa e verso, por nés compulsadas, entre as quais os dicionarios,

1 Utilizo a primeira pessoa do singular ao escrever este trabalho por entender que essa escolha marca uma posi¢do tedrica e enunciativa: a
de um pesquisador que estuda as palavras e seus significados a partir de uma perspectiva interdisciplinar, na qual a Linguistica dialoga com
a Histdria e com as Ciéncias Sociais. Assim, evita-se reforcar uma suposta neutralidade e impessoalidade na escrita cientifica. Reconhego,
contudo, que minha posi¢do de enunciagéo é outra, distinta da de uma mulher negra — uma das figuras centrais deste artigo. Nesse sentido,
concordo com as reflexdes da filésofa Djamila Ribeiro (2017), que afirma ser possivel produzir conhecimento sobre outros grupos dos quais
nao fazemos parte desde que tenhamos consciéncia critica do nosso lugar de fala. Em meu caso, retomo a posi¢éo de investigador que, ao
teorizar sobre as mulheres negras e o racismo que as assola, ndo pretende, de modo algum, representa-las ou desconsiderar seu lugar de
fala, mas sim promover discussdes que contribuam para a problematizagao acerca dos discursos que historicamente as oprimem.
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vocabuldrios e glossarios ja vindos a luz, principalmente os de Anténio Alvares
Pereira Coruja, José Romaguera Corréa, Roque Callage e Luiz Carlos de Moraes
(Nunes; Nunes, 1984 [1996], p. 9).

Embora os autores exercam a posi¢do de dicionaristas, ndo sdo, necessariamente, lexicografos.
Sao estudiosos que, por anos, colheram palavras e expressdes caracteristicas do extremo sul do Bra-
sil, movidos pelo apego as tradi¢gdes do Estado. Conforme a pesquisadora Verli Petri (2008, p. 234-
235), a posicdo-sujeito dos irmaos Nunes enquanto produtores do dicionario é uma condicao distinta
da posicao de um sujeito lexicografo: “temos ai uma outra posi¢do-sujeito que nos remete aos auto-
res do dicionario como herdeiros de uma lingua-cultura a ser preservada”. Assim, ainda que tenham
produzido o Diciondrio de regionalismos do Rio Grande do Sul, Zeno Cardoso Nunes e Rui Cardoso Nu-
nes nao pertencem ao campo técnico da Lexicografia, tendo formag¢des em outras areas de atuacao,
como a jornalistica e a juridica.

Outro ponto importante referente a obra produzida pelos autores é o contexto sécio-histérico
em que estd inserida. Segundo o historiador Ruben Oliven (2006), o estado do Rio Grande do Sul esta
localizado no extremo sul do Brasil e, em alguns aspectos culturais, assemelha-se mais aos paises pla-
tinos com os quais faz fronteira - Argentina e Uruguai - do que com o restante do pais. Territério de
guerras entre Espanha e Portugal, foi no Rio Grande do Sul que ocorreu a Revolugao Farroupilha, ini-
ciada em 1835, revolucdo decisiva para a construgdo social do gadcho.

Para o historiador Moacyr Flores (2019, p. 68), o gadcho se originou, enquanto tipo social, a
partir da seguinte formacdo: “desertores, fugitivos, vagabundos, criminosos, [...] todos marginaliza-
dos pela sociedade latifundiaria”. A palavra gaticho tornou-se popular em 1800 e, ao longo dos sécu-
los, passou a ser associada a novos valores ja ndo mais depreciativos como ocorreu no passado, re-
metendo “as relacdes entre o homem e as coisas da terra, caracterizando, de forma mais genérica, o
gaucho como um ser essencialmente teldrico” (Petri, 2008, p. 230).

O Diciondrio de regionalismos do Rio Grande do Sul foi lancado na década de 1980, década em
que festivais de musica gauchesca ganhavam destaque. A Coxilha Nativista é um festival surgido no
ano de 1981, na cidade de Cruz Alta, Rio Grande do Sul. O evento objetiva preservar os costumes da
cultura gaucha, sendo “considerado o maior festival nativista do pais, o evento eterniza as coisas do
pago através das cancgdes selecionadas que sdo gravadas desde o vinil, em suas primeiras edi¢cGes, até
o CD” (Silva, 2017, p. 37).

Foi na quarta edicao do festival, em 1984, que a controversa can¢do Morocha foi lancada. Ta-
manha foi a polémica da cancdo que a repercussao se deu a nivel nacional, garantindo-lhe o segundo
lugar na Coxilha Nativista e recebendo o troféu Erico Verissimo. Davi Menezes Junior ainda ganhou o
prémio de melhor intérprete. “Morocha’ se tornou a Musica Mais Popular do festival e contribuiu pa-
ra a maior venda de discos da historia das Coxilhas”.2

A cancao evidencia como determinadas posi¢des sociais - como a do homem que enuncia so-
bre as mulheres em um contexto tradicionalista e patriarcal - atravessam o discurso, influenciando
escolhas lexicais e modos de significar. As relagdes assimétricas de género circulam nao apenas em
instituicdes como a familia, a Igreja e a Escola, mas também na midia (Funck, 2011). Essas questoes,
consequentemente, refletem-se na Musica, como € o caso da can¢do Morocha.

Dessa maneira, as questdes sécio-historicas mencionadas referentes ao Rio Grande do Sul,
bem como questdes de género e de raca que serao discutidas posteriormente, constituem condi-
¢Oes de possibilidade para a enunciacdo de Zeno Cardoso Nunes e Rui Cardoso Nunes enquanto
autores do Diciondrio de regionalismos do Rio Grande do Sul. Tais questdes materializaram-se tam-
bém nas defini¢des de sujeitos, como a morocha, conforme sera verificado no gesto de analise.

DICIONARIOS: INSTRUMENTOS LINGUISTICOS QUE POSSUEM RELACAO COM A HISTORIA

Por meio de uma colaboracdo entre pesquisadores brasileiros e franceses, a HIL conso-
lidou-se, na década de 1980, como um campo de estudos que analisa a produg¢do de instru-
mentos linguisticos a qual se faz no Brasil desde o seu descobrimento. Para José Horta Nunes
(2008, p. 110), “da perspectiva da HIL, gramaticas e dicionarios sao vistos como instrumentos
linguisticos e tém sido estudados também como objetos discursivos”. A HIL interessa-se pelos

2 Disponivel em: https://www.coxilhanativista.com/historico. Acesso em: 18 jan. 2025.

Cerrados. v. 34, n. 67, jan-abr. 2025. 186 DOI: 10.26512/cerrados.v34i67.56935



Entre verbetes e cangdes: género e raga na definigdo de morocha

saberes que constam em instrumentos linguisticos, bem como pelo modo que eles se relacio-
nam com a Historia.

Sylvain Auroux (2014), um dos pesquisadores filiados a HIL, explica que as gramaticas e os
dicionarios sdo os principais pilares do saber metalinguistico e sao resultantes do processo de gra-
matizagdo. Esse processo consiste em fazer com que uma determinada lingua disponha desses ins-
trumentos linguisticos, considerados, também, tecnologias da lingua.

Ja para Nunes (2006, p. 18), os diciondrios sao instrumentos linguisticos que possuem uma
relacdo direta com a Histéria, “como todo discurso, o dicionario tem uma histoéria, ele constréi e atua-
liza uma memdria, reproduz e desloca sentidos, inscrevendo-se no horizonte dos dizeres historica-
mente constituidos”. Configuram uma materialidade linguistica na qual é possivel analisar os modos
de dizer de uma sociedade e a maneira como aspectos socioculturais se materializam nas palavras e
nas definicoes destas.

No caso dos dicionarios regionalistas, constituem instrumentos linguisticos nos quais sujeitos
pertencentes a uma determinada regido podem encontrar um registro das palavras que mobilizam os
seus falares coloquiais. Diferente dos dicionarios nacionais, cujo contexto é mais amplo e abarca pa-
lavras que circulam em ambito nacional, os dicionarios regionalistas priorizam um contexto regional.
Por exemplo, o Diciondrio de regionalismos do Rio Grande do Sul, como o préprio nome indica, regis-
tra verbetes caracteristicos da linguagem gaucha, a variedade linguistica falada no Rio Grande do Sul.
Por meio desse instrumento linguistico, pode-se saber mais sobre a sociedade gatcha e as palavras e
as expressoes que fazem parte dessa sociedade.

Portanto, os diciondarios fornecem aos estudiosos/analistas de dicionarios um amplo material
de anadlise, pois permitem que possamos verificar o que as defini¢des sobre certos sujeitos nos reve-
lam sobre o modo como a sociedade os hierarquiza e rotula em determinados contextos. Os diciona-
rios, por meio de verbetes e suas defini¢cdes, ddo indicios das no¢des de género e de raca que consti-
tuem as significagdes das palavras. Nessa 6tica, os instrumentos linguisticos fornecem condi¢cdes de
interpretacdo para analisar essas nogoes.

GENERO E RAGA: CONSTRUGOES SOCIAIS EM CONSTANTE MOVIMENTO

Género e racga sao dois conceitos socialmente construidos, podendo apresentar particularidades
de acordo com o contexto social em que estdo inseridos. Esses dois conceitos auxiliam-me a pensar so-
bre o modo como as distingdes entre homens e mulheres se materializam nas definicoes de verbetes,
bem como observar a maneira como sujeitos negros podem ser estigmatizados por meio da linguagem.

Inicio essa discussdo pelos conceitos de género. Pesquisadores desse campo de estudos fre-
quentemente concordam no seguinte ponto: a condicdao de ser mulher ndo é algo natural ou simples-
mente dado pela Biologia como se fosse imutavel. Trata-se de uma construgdo social que depende de
outros fatores além dos bioldgicos; nessa construgdo, aspectos sociais e culturais estdo presentes ao
engendrar as nog¢des que cada sociedade possui acerca do que é ser homem e do que é ser mulher. De
acordo com a filésofa Judith Butler (2020, p. 25-26), “o género é culturalmente construido”, ou seja, é
uma construcao cultural ndo determinada biologicamente.

Nesse viés, o uso de critérios bioldgicos, tais como o sexo bioldgico e a cor da pele, sempre foi
acionado para garantir opressoes, como se tais critérios justificassem posi¢cdes inferiores impostas a
determinados sujeitos. As relagdes humanas, portanto, sdo bastante complexas, de modo que nem
sempre o biolégico da conta de explicar tal complexidade (Castafieda, 2019).

No que tange a raca, assim como a questao de género, trata-se também de uma construgdo so-
cial passivel de mudangas de acordo com fatores sdcio-historicos. Segundo o fildsofo Silvio Almeida
(2020, p. 24), raga ndo é um termo imutavel e esta diretamente ligado “as circunstancias historicas
em que é utilizado”. A construgdo social de raca ganhou forca no século XVI. Nesse contexto, a classi-
ficacdo de seres humanos conforme a raga favoreceu praticas opressoras como a escravidao, impli-
cando na perda do direito sobre o préprio corpo e a perda do estatuto politico. Para a pesquisadora
Sueli Carneiro (2011), a escraviddo originou o racismo cientifico, que se intensificou no século XIX, o
qual pregava a superioridade dos brancos em relacdo aos negros. Tal fato reforcou as desigualdades
sociais que perduram até hoje no Brasil.

Género e raca constituem duas categorias significativas para que historiadores possam com-
preender o lugar social que certas sociedades impuseram as mulheres e as pessoas negras em deter-
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minados periodos historicos. Referente as mulheres, mais especificamente no Rio Grande do Sul, per-
cebe-se que, em sua formacao histoérica, o estado possuia uma forte constituicao patriarcal. Em sua
passagem pelo Rio Grande do Sul em meados do século XIX, o botanico Auguste de Saint-Hilaire
(2020, p. 42) descreveu certos costumes gauchos, constatando que as mulheres gauchas, sobretudo
as de cidades do interior, eram restritas ao ambito doméstico: “no interior, (...) as mulheres se escon-
dem e ndo passam de primeiras escravas da casa”.

Entretanto, relatos produzidos por viajantes em passagem pelo Brasil, ainda que importantes
para sabermos mais sobre o passado do pais, sdo passiveis de questionamentos, pois podem estar
repletos de preconceitos, inclusive raciais, por parte do sujeito produtor dessas narrativas, geral-
mente, sujeitos homens, brancos e europeus. Conforme a historiadora Joana Maria Pedro (2020, p.
279), tais relatos tendiam a priorizar as mulheres brancas da elite, desconsiderando “a existéncia de
filhas de imigrantes pobres, de mulatas e negras livres, enquanto outros sequer as classificavam co-
mo mulheres”. Esses relatos constituem registros significativos sobre o Brasil colonial, porém devem
ser lidos como enunciados atravessados por condi¢des sdcio-historicas e ideoldgicas especificas da
época, os quais reproduziam mentalidades eurocentristas e racistas, que segregavam e
“animalizavam” as mulheres negras.

Género e raca, portanto, constituem categorias tedricas e metodolégicas que auxiliam na ana-
lise de palavras norteada pela Linguistica em didlogo com a Histéria e com as Ciéncias Sociais.

MOROCHA: QUESTOES DE GENERO E DE RACA SIGNIFICADAS EM UM DICIONARIO E EM UMA CANGAO

Neste gesto analitico, observo o modo como defini¢des de palavras trazem as construgdes so-
ciais de género e de raga, como é o caso da palavra/verbete morocha e o modo como ela funciona na
cancdao homoénima. Reflito, entdo, sobre quem é esse sujeito nomeado morocha, que da titulo a cancao
interpretada por Davi Menezes Junior. Nesse sentido, recorto as defini¢des apresentadas pelo verbe-
te morocha no Diciondrio de regionalismos do Rio Grande do Sul:

MOROCHA, s. Mo¢a morena, mestica, mulata, rapariga da campanha (Nunes;
Nunes, 1996, p. 316).

Moga, mestica, mulata e rapariga sdo verbetes que ndo constam no Diciondrio de regionalismos
do Rio Grande do Sul. Busco, entado, os sentidos desses verbetes em Novo Diciondrio Aurélio da Lingua
Portuguesa, produzido também na década de 1980. Apresento um quadro comparativo entre os sen-
tidos de morocha, moga, mestica, mulata e rapariga:

Quadro 1

s. Moga morena, mestica, mulata, rapariga da campanha.
Morocha
Recortado do Dicionario de regionalismos do Rio Grande do Sul (1996, p. 316).

(6). [Fem. De mogo] s. f. 1. Mulher jovem; rapariga. [Sin. (Bras., RS): muchacha. Dim. Irreg.: mogoila; aum.: mocetona.] 2.

Mulher pubere. 3. Mulher madura, mas néo velha: A secretaria € uma moga bem-posta, de uns quarenta anos. 4. Bras. V.

Meretriz. 5. S. Bras. Mulher que perdeu a virgindade. 6. Bras., Amaz. V. concubina (1). 7. Lus. Criada, ama. [PIl: mogas (6).
Moga Cf. moga e mogas, do v. mogar, e mossa, s.f., pl, mossas.] Moga do agafate. Agafata. Ser uma moga. Bras. Fam. Ser mui-
to delicado, muito educado, ser uma dama [....]

[Do latim tardio mixticiu, de mixtu, ‘misto’.] Adj. 1. Nascido de pais de ragas diferentes: filho mestigo de branco e negra.
[Sin., bras.: nhapango.] 2. Proveniente do cruzamento de espécies diferentes: cavalo mestico. S.m. 3. Individuo cujos pais

Mestica sdo de ragas diferentes. [Sin., bras., nessa acepg..: bode, chibarro e nhapango.] 4. Bras. Caratai (3).

Recortado do Novo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa (1986, p. 1125).

[Fem. de mulato.] Adj. (f.). 1. Diz-se duma variedade de batata propria pra assar. S. F. 2. Fem. de mulato. 3. Bras. Peixe
teledsteo, percomorfo, da familia dos lujtanideos (Rhomboplistes aurorubens (Cuv.)), do Atlantico, de coloragao geral
Mulata vermelha viva, mais clara na parte inferior, estrias irregulares, escuras e douradas nos flancos e no dorso. [Sin., nesta
acepg.: carapitanga, cioba, realito, vermelho-paramirim.] Espécie de abelha meliponidea.
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S. f. 1. P. us. No Brasil. Mulher nova; moga: “E tinha uma filha, rapariga morena, de olhos negros e dissimulados” (Enéias
Ferraz, Adolescéncia Tropical, p. 15). 2. P. us. no Brasil. Adolescente do sexo feminino. 3. Lus. Moga do campo. 4. Bras.,
N., N.E., MG e GO. V. concubina (1). 5. Bras., N., N.E., MG e GO. V. meretriz. [Masc., (nas acepg.: 1 a 3): rapaz. A rigor
(como observa Antenor Nascentes), o masc. de rapariga é raparigo, prov. Lus., e o fem. de rapaz é rapaza, desconhecido
(ao que parece) no Brasil.]

Rapariga

Recortado do Novo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa (1986, p. 1450).

Fonte: Elaboracao propria.

Cabe aqui uma reflexao sobre o que é defini¢do e o que as definigdes apontam em relacao ao
que nomeiam. Defini¢do, de acordo com o Novo Diciondrio Aurélio da Lingua Portuguesa (1986, p.
528), consiste em “1. Ato ou efeito de definir(-se). 2. Expressdao com que se define. 3. Explicagdo pre-
cisa; significacdo: definicdo de uma palavra. 4. Exposicdo, descrigdo, enuncia¢do”. Ja definir consiste
em “2. Enunciar os atributos essenciais e especificos (de uma coisa) de modo que a torne inconfundi-
vel com outra [...] 3. Explicar o significado de; indicar o verdadeiro sentido de: definir um termo, uma
expressdo”. Com base nisso, compreendo que definir é também descrever; quando observo as defini-
coes de morocha, noto as caracteristicas, atributos e predicativos que lhe sao atribuidos.

Assim, morocha é definida como moga, mestica, mulata e rapariga. Ou seja, estabelece relagdes
com essas outras quatro palavras, de forma que as definicbes de morocha sdo reescrituradas por
meio destas. Guimaraes (2005, p. 28) conceitua o procedimento de reescrituracdo da seguinte forma:

Sdo procedimentos pelos quais a enunciacdo de um texto rediz insistentemen-
te o que ja foi dito. Assim, a textualidade e o sentido das expressdes se consti-
tuem pelo texto por esta reescrituragao infinita da linguagem (...) E ao reescri-
turar, ao fazer interpretar como algo diferente de si, este procedimento atribui
(predica) algo ao reescriturado.

A reescrituragdo consiste em retomar o que ja foi dito, e as definicdes de verbetes configuram
uma forma de reescriturar uma palavra, como € o caso de morocha, é reescriturada por meio de mo-
ca, mestica, mulata e rapariga. Uma palavra pode ser reescriturada por meio de predicagoes, adjeti-
vos e expressoes. Das palavras que reescrituram morocha, destaco a palavra mulata, pois é ela que
aponta a raca do sujeito nomeado morocha. Nas defini¢cées do Novo Diciondrio Aurélio da Lingua Por-
tuguesa, a questao racial ndo esta tdo explicita no verbete mulata, exceto no momento em que apare-
ce a definicdo “Fem. de mulato”. Seguem as definicoes do verbete mulato (Ferreira, 1986, p. 1168):

[Do esp. mulato] < mulo, por ser mestico o mulato.] S. m. 1. Filho de pai branco
e mae preta, ou vice-versa; cabrocha, pardo. 2. Homem escuro, trigueiro. [Aum.
irreg., nessas acepg.: mulatago; dim. irreg.: mulatete.] 3. Ant. V. mulo. (...) Adj. 5.
Diz-se de individuo mulato (1 e 2); pardo.

Mulata é derivada de mulato, verbete no qual a questdo da mesticagem esta presente. A mesti-
cagem, de acordo com o historiador Eduardo Francga Paiva (2015), influenciou diretamente na nome-
acdo de sujeitos. A colonizacao ibérica da América Latina ocasionou alguns tipos de miscigenacao.
Eram comuns os envolvimentos das mulheres indigenas com homens europeus e, a partir dessas re-
lacGes, nasciam sujeitos mesticos, conhecidos também como os “primeiros ‘filhos’ da América”,
“mamelucos” e “bastardos” (Paiva, 2015, p. 179).

Assim, mulata faz parte do conjunto de 1éxico que se formou durante o periodo de mesticagem
na Ibero-América entre os séculos XVI e XVIII. Sujeitos eram diferenciados entre si pelo quesito cor,
de modo que colonizadores e viajantes estrangeiros davam nomes aos outros norteados pela cor. A
palavra mulato passou a ser intensamente usada em terras americanas que foram colonizadas pela
Peninsula Ibérica. Mulato provavelmente derivou-se de mulo ou mula, visto que “em Valencia, em
1498, se aplicou ‘mulata’ a fémeas de mulas e em 1506, a mulas jovens” (Paiva, 2015, p. 215).

Falar em mulata e mesticagem remete a questdo das mulheres negras e mulatas, assim faz-se
necessario um breve histérico da condicdo dessas mulheres desde a sua chegada no Brasil. Da Africa,
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elas eram trazidas forcadamente para o pais, onde eram escravizadas. Os corpos dessas mulheres
eram sexualizados, submetidos aos desejos dos patrdes e nao eram raros os casos de estupro. Confor-
me o ativista antirracista Abdias Nascimento (2016), o advento da escravidao reduziu a os sujeitos ne-
gros a categoria de sujeitos ndo humanos. Como efeito, isso atingiu os corpos das mulheres negras:

O Brasil herdou de Portugal a estrutura patriarcal de familia e o pre¢o dessa
heranca foi pago pela mulher negra, ndo sé durante a escraviddo. Ainda nos
dias de hoje, a mulher negra, por causa da sua condi¢do de pobreza, auséncia
de status social, e total desamparo, continua a vitima facil, vulneravel a qual-
quer agressao do branco (Nascimento, 2016, p. 73-74, grifos do autor).

Nessa mesma direcdo, Grada Kilomba (2019) aponta que as mulheres negras sofriam (e ainda
sofrem) com a intersec¢do entre racismo e sexismo oriunda do imaginario colonial em relacao a elas.
Consequentemente, a escravidao e a violéncia a que eram expostas deixaram marcas na linguagem e em
produgdes artistico-culturais. Desse modo, originaram-se dizeres, can¢des e um léxico negativo referen-
te a essas mulheres. No século XIX, a voldpia relacionada as mulatas ganhou forga (Del Priore, 2014) e
teve continuidade no século XX, em Ambitos como a Literatura, a Publicidade e também a Musica.

Nesse panorama, entendo que a can¢ao Morocha faz parte desse grupo de cang¢des que ajudam
a reforcar esteredtipos quanto as mulheres, de forma geral, e especificamente as mulatas. Apresento,
entao, a letra de Morocha:

Nao vem morocha, te floreando toda / Que eu ndo sou manso e esparramo as
garra / Nasci no inferno, me criei no mato / E s6 carrapato é que em mim se
agarra / Tu te aprochega, reboleando os quarto / Trocando orelha, meu instin-
to rincha / E eu ja me paro, todo embodocado / Que nem matungo, quando
aperta a cincha / Aprendi a domar amanunciando égua / E para as mulher vale
as mesmas regra /

Animal te para, sou 14 do rincao / Mulher pra mim é como redomao / Manea-
dor nas pata, pelego na cara / Crinuda véia, nao escolho o lado / Nos meus ar-
reios ndo ha quem peliche / Tu incha o lombo, te encaroco a lago / Boto os ca-
chorro e por mim que abiche / Nao te boleia que o cabresto é forte / O palan-
que é grosso, senta e te arrepende / Sou carinhoso, mas incompreendido / E
pra o teu bem, vé se tu me entende (Menezes Junior, 2020, s/p).

Na composicdo de Mauro Ferreira e Roberto Ferreira, interpretada por Davi Menezes Junior, é
perceptivel a forma depreciativa como o sujeito nomeado morocha é retratado. Recorto dois trechos
da letra nos quais o preconceito de género e de raga estdo presentes:

R1: Aprendi a domar amanunciando égua / E para as mulher vale as mesmas
regra (Menezes Junior, 2020).

Temos, nesse recorte, um sujeito homem que enuncia sobre a mulher, comparando-a a uma égua
e afirmando que as mulheres devem receber o mesmo tratamento. Trata-se de um sujeito afetado por
ideologias machistas caracteristicas de seu lugar de pertencimento, o Rio Grande do Sul, lugar cuja for-
macao deu-se de forma essencialmente patriarcal. E nesse contexto, deu-se também a formacgado do gau-
cho enquanto tipo social, caracterizando-se como um sujeito rude e pouco adepto a afetividade.

Ja a temporalidade da canc¢ao coincide com a década na qual o Diciondrio de regionalismos do
Rio Grande do Sul foi produzido, a década de 1980. A nivel nacional, essa década foi marcada por am-
bivaléncias. Apesar de certos avan¢os no que tange a questdao das mulheres, como uma maior inser-
¢do feminina no mercado de trabalho, ainda prevaleciam ideologias machistas. Um exemplo disso é o
“crime de honra” - quando o marido matava a mulher em caso de adultério feminino -, que ainda era
permitido por lei na época (Pitanguy, 2018).

Quanto ao ambito regional, recorro aos estudos produzidos pela antrop6loga Ondina Fachel
Leal. O municipio de Alegrete, Rio Grande do Sul, foi o lugar onde a autora, no ano de 1986, realizou
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um estudo etnografico sobre um grupo de homens que se autointitulavam gauchos, “pedes campei-
ros, trabalhadores rurais e da pecuaria extensiva da regidao” (Leal, 2021, p. 81). Esses homens, por
meio de narrativas, reforcavam sua masculinidade em um ambiente pautado pela dicotomia masculi-
no/feminino. As mulheres, para eles, representavam a categoria do outro, com o qual pareciam nao
fazer questao de estabelecer vinculos.

No segundo recorte, minha atengdo recai para a violéncia fisica e a questao racial:

R2: Tu incha o lombo, te encarogo a lago (Menezes Junior, 2020).

Nesse trecho, é possivel verificar um sujeito que, ao enunciar sobre a morocha, afetado por
valores associados a dominagdo masculina, incita a violéncia quando enuncia “te encarogo a lago”.
Trata-se de um sujeito que relaciona virilidade a violéncia, pois “a virilidade, entendida como capaci-
dade produtiva, sexual e social, mas também como aptiddo ao combate e ao exercicio da violéncia,
(sobretudo em caso de vinganga, é, acima de tudo, uma carga)” (Bourdieu, 2019, p. 88).

Constato também um sujeito que se sente proprietario do corpo da mulher sobre a qual enun-
cia. Uma das defini¢des atribuidas a palavra morocha no Diciondrio de regionalismos do Rio Grande do
Sul é mulata, termo que carrega uma carga histdrica racista em sua origem e uso, pois como ja foi dis-
cutido anteriormente, a palavra mulato deriva de mula, significando também “fémeas de mulas” e
“mulas jovens” (Paiva, 2015, p. 215). Desse modo, essa palavra historicamente foi utilizada para no-
mear pessoas negras de pele mais clara, fruto da miscigenacdo for¢ada no Brasil do periodo colonial.
Sendo assim, na letra da can¢do, o modo de enunciar depreciativo em relacdo a morocha aparenta
trazer resquicios de uma mentalidade racista em relacao as mulheres negras que ganhou forga so-
bretudo no periodo de escravidao, no qual homens em posi¢cdes de poder sentiam-se donos dos cor-
pos das mulheres escravizadas, resultando em estupros ou eventualmente em relagcdes afetivas esta-
veis (Cowling, 2018).

Para finalizar a analise, destaco dois pontos importantes que a sintetiza: a) a posi¢do-sujeito
de Zeno Cardoso Nunes, Rui Cardoso Nunes e Davi Menezes Junior: além de dicionaristas (os irmaos
Nunes) e intérprete (Davi Menezes Junior), eles enunciam sobre a morocha na condicao de sujeitos-
homens, afetados pelo simbdlico e pelas construgdes de género e de raca. Mesmo na década de 1980,
tanto nas definicdes do verbete morocha quanto na can¢do homonima, ainda se nota a posi¢do sub-
missa imposta a morocha; b) as relagdes semanticas que as palavras estabelecem entre si: retomo
que morocha é definida como moga, mestica, mulata e rapariga. Dessas palavras, destaco, sobretudo,
a palavra mulata e toda a carga histdrica que ela carrega, a qual remete a situacdo das mulheres ne-
gras e mulatas escravizadas no Brasil. E relevante salientar que os séculos de escravidio deixaram
marcas na linguagem e na Musica mesmo em periodos posteriores.

CONSIDERACOES FINAIS

A guisa de conclusdo, reafirmo minha posi¢ido enquanto estudioso/analista de diciona-
rios. A HIL me fornece pressupostos tedricos que permitem tomar os dicionarios como materia-
lidades linguisticas nas quais é possivel observar os modos de dizer e pensar de uma sociedade
especifica. Meu olhar sobre os dicionarios e as palavras que neles constam é movido pela inqui-
etude em compreender a maneira como as palavras/verbetes sao constituidos por significados
socialmente construidos.

No gesto de analise, constatei as relacdes semanticas que as palavras estabelecem entre si.
Mulata, uma das definigdes de morocha, é uma palavra que remete a histéria das mulheres negras, as
quais foram exploradas de todas as formas. Essa sexualizacdo, consequentemente, materializou-se na
lingua, na Literatura e em producgdes culturais e artisticas, como é o caso da can¢gdo Morocha. Tam-
bém foi possivel observar as questdes de género e de raca que atravessam os sujeitos - Zeno Cardoso
Nunes, Rui Cardoso Nunes e Davi Menezes Junior - quando enunciam sobre a morocha.

O Diciondrio de regionalismos do Rio Grande do Sul segue fornecendo reflexdes, pois nele cons-
tam verbetes que definem sujeitos, sujeitos os quais fazem parte da sociedade gaucha. A obra suscita
questdes que serdo discutidas em futuras producoes intelectuais, tamanha é a riqueza de possibilida-
des ao analisar esse dicionario e suas relacdes com a Histéria e com as questdes de género e de raca.
Dicionarios regionalistas e festivais como a Coxilha Nativista preservam a identidade gadcha, propor-
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cionando um amplo material de analise para estudiosos. Eles revelam como a linguagem e a Musica
refletem preconceitos, como os atribuidos a figura da morocha.

Os dicionarios, portanto, sio documentos historicos que, quando analisados, apontam marcas
de nossa construcdo identitaria enquanto sujeitos que habitam um determinado pais, regido ou terri-
torio. A andlise das palavras e de suas respectivas definigdes permite evidenciar tracos de machismo
e racismo que constituem os sentidos, como se observa no verbete morocha. Isso demonstra que a
violéncia ndo acontece apenas no plano fisico, mas também se manifesta por meio da lingua e de pra-
ticas discursivas que sustentam desigualdades de género e de raca.
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C3%9ASICAS-DA-COXILHA.pdf>. Acesso em: 18 jan. 2025.
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Resumo/Abstract

ste artigo se propde a analisar a cang¢ao “Lindoneia” (Caetano Veloso -
Gilberto Gil), gravada por Nara Ledo para o disco Tropicdlia ou Panis et
circencis (1968). A gravacdo nao apenas marca a contribuicdo
fundamental de Nara para a Tropicalia, como também é um exemplo de
como o movimento tropicalista se caracteriza pela diversidade musical e por
sua capacidade critica. Para alcancarmos os objetivos deste trabalho, faz-se
necessario demonstrar como essa can¢do mobiliza elementos éticos e
estéticos, considerando o momento histoérico do Brasil na época. Para tanto,
foi realizada uma pesquisa de carater qualitativo e baseada em acervos
bibliografico e iconografico, além das cole¢des musicais dos pesquisadores
para verificar como a cancdo dialoga com obras de outros artistas. O
conceito de “ato responsévef", de Mikhail Bakhtin, foi crucial para sustentar
nossas argumentagoes. Este artigo esta organizado em trés partes: a 1.2)
pretende compreender como os tropicalistas empreenderam um ato
responsavel no contexto de suas producdes e de suas insercoes no debate
ublico; a 2.2) investiga como Nara Ledo se ocupou de tamanha tarefa; por
Em, a 3.2) tem o intuito de investigar como “Lindoneia” é o resultado de

posturas artisticas marcadas pela ética e pela estética.

Palavras-chave: “Lindoneia”. Nara Ledo. Tropicalia. Mikhail Bakhtin. Ato
responsavel.

Gilberto Gil), recorded by Nara Ledo for the album Tropicalia ou Panis

et circencis (1968). That recording not only marks Nara's fundamental
contribution to Tropicalia, but it is also an example of how the tropicalist
movement is characterised by its musical diversity and its critical cagacity.
In order to meet such aims, it is necessary to show how this song mobilizes
ethical and aesthetic elements, considering the Brazilian historical moment
at the time. Furthermore, qualitative research was carried out based on
bibliographic and iconographic research, in addition to the researchers' own
musical collections, so as to verify how the song dialogues with works by
other artists. Mikhail Bakhtin's concept of “answerable act” was crucial to
support our arguments. This paper is organized in three sections: the 1st)
aims to comprehend how tropicalists undertook an answerable act in the
context of their productions and their insertions in the public debate, whilst
the 2nd) investigates how Nara Ledo undertook such a task; finally, the 3rd
aims to investigate how “Lindoneia” is the result of artistic stances marke
by ethics and aesthetics. (2013) and Blay (2009)

This paper aims to analyse the song “Lindoneia” (Caetano Veloso -

Keywords: “Lindoneia”, Nara Ledo, Tropicalia, Mikhail Bakhtin, Answerable act.
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1 O ATO RESPONSAVEL DA TROPICALIA

A diversidade musical e a capacidade critica sdo duas das principais contribuicées que a Tro-
picalia legou para a Cultura Brasileira. Tropicdlia ou Panis et circencis, o album-manifesto lan¢ado pe-
lo grupo tropicalista em julho de 1968, ndo é apenas um documento historico, mas uma referéncia
fundamental de como a musica popular produzida no Brasil tem a capacidade de abarcar diversos
estilos e dimensdes poéticas de carater distinto.

Para pensarmos essa caracteristica, retomamos uma analise de Valentin Voléchinov que, ao
compreender a influéncia dos elementos histéricos na obra de Ludwig van Beethoven, salienta a im-
portancia do meio para o desenvolvimento da musica, necessariamente articulada ao tempo histérico
que a gerou:

A musica, como toda arte, determinou o seu desenvolvimento a partir da inten-
sidade das exigéncias do meio em relacdo a expressao criativa das suas vivén-
cias artisticas, mediante um tipo especifico de pulsao, necessario para a trans-
feréncia dessas vivéncias para fora de si, ao realiza-las nas formas do tempo e
do espago sonoro, justamente por meio daquilo que pode ser formulado como
“imperativo estético” (Voléchinov, 2019, p. 349).

Inspirando-nos nessa afirmacgao de Voléchinov, é possivel constatar que a Tropicalia herdou
diversas inquietacdes de seu tempo, seja no plano estético, seja em termos éticos e politicos. Gracas a
popularidade de dois programas de televisao exibidos pela TV Record/Sao Paulo - O fino da Bossa
(1965-1968), apresentado por Elis Regina e Jair Rodrigues, com a dire¢do musical de Walter Silva; e
Jovem Guarda (que revelou o trio Roberto Carlos, Erasmo Carlos e Wanderléa) - em meados dos anos
1960, a canc¢do popular se tornou um produto rentavel para a televisao brasileira na medida em que
artistas de tendéncias estéticas (e politicas) distintas lutavam por prestigio e audiéncia. Com isso, a
chamada Era dos Festivais revelou nao apenas a cisdo entre duas expressdes musicais opostas, como
também a limitacdo politica da esquerda musical ao propor o debate “cultura brasileira versus impe-
rialismo”, conforme salienta o jornalista e estudioso Pedro Alexandre Sanches: “os sons Ié-1é-1é eram,
para a MPB participante, mera imitacdo despolitizada de padrdes internacionais, por isso, dignos de
desprezo por parte de quem realmente amasse o Brasil” (Sanches, 2004, p. 63).

O debate publico em torno da musica popular elegeu Elis Regina, Jair Rodrigues e Geraldo Van-
dré como expoentes de uma expressao musical nacionalista e engajada, enquanto Roberto, Erasmo e
Wanderléa obtiveram o status de popstars, mas sem deixar de serem acusados de artistas “alienados” e
“descompromissados” com a realidade do pais. Levando em conta o legado musical de Jodo Gilberto,
além da necessidade de se posicionar de forma alternativa as limitagdes estéticas de um lado e aos ra-
dicalismos politicos do outro, Caetano Veloso e Gilberto Gil estavam em busca de uma expressao poéti-
co-musical que estivesse “além dos slogans ideologicos das cangdes de protesto, dos encadeamentos
elegantes de acordes alterados, e do nacionalismo estreito” (Veloso, 1997, p. 131). Em suma, o
“imperativo estético” da Tropicalia consistia em produzir can¢des que aliavam elementos estéticos dis-
pares, a saber: o rock internacional versus a musica regional nordestina, a poesia concreta versus o Ié-
[é-1é do programa Jovem Guarda, o elemento politico das can¢des de protesto versus o furor das van-
guardas europeias, os manifestos de Oswald de Andrade versus a “cafonice” da musica brasileira dos
anos 1950, sem deixar de ter como filtro a sintese proposta pela batida do violdo de Joao Gilberto.

Assim sendo, o projeto estético capitaneado por Caetano Veloso e Gilberto Gil aliava um olhar
critico ora para a musica e a cultura brasileiras, ora para as referéncias musicais e culturais advindas
de fora do Brasil. Em relacao a valorizacdo do que ja fora produzido musicalmente por aqui anos an-
tes da consagracado dos tropicalistas nos festivais da cancao, a Bossa Nova era a principal manifesta-
¢do artistica que Caetano e Gil tinham como pardmetro para o projeto estético coletivo que faria o al-
bum Tropicdlia ou Panis et circencis, o manifesto dos tropicalistas.

E preciso acrescentar que, além de Voléchinov, também Mikhail Bakhtin sustenta as reflexdes pro-
postas neste artigo. Em “Arte e responsabilidade” (1919), por exemplo, ele expressa um dos pilares de sua
filosofia, sinalizando que os trés campos da cultura humana sdo a ciéncia, a arte e a vida, e arrematando
com a ideia de que a “Arte e vida ndo sdo a mesma coisa, mas devem tornar-se algo singular em mim, na
unidade da minha responsabilidade” (2003, p. xxxiv). Sem duvida, essa perspectiva ilumina tanto os objetos
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visados pelo artigo, artistas que devem ser vislumbrados como sujeitos culturais, artisticos, levando em
consideracdo o lugar valorado, axiologicamente delineado dos pesquisadores contempladores.

2 O ato responsavel de Nara Leao

Conforme explicitado anteriormente, a decisdo de Caetano Veloso e Gilberto Gil de convidarem
Nara Ledo para cantar em Tropicdlia ou Panis et circencis esta em plena consonancia com um desejo
coletivo de que a Tropicalia pudesse aglutinar um grupo significativo de musicos de sua geracao, ja
que a artista “representava a bossa nova em sua origem e liderara a virada para a musica participante
- era, portanto, a musica brasileira moderna em pessoa” (Veloso, 1997, p. 275). Ademais, as escolhas
artisticas de Nara fizeram dela uma artista

avida por descobrir coisas novas, pega-las, experimenta-las, como fizera com o
samba “de morro” no primeiro disco - aberta ao novo e simulando até menos
conhecimento do que de fato tinha para chegar com o espirito livre de quem
descobre. Tanto que abragaria a Tropicalia lancando algumas das can¢des mais
contundentes de Caetano e Gil (Sukman, 2022, p. 212).

Nara Ledo conhecia os artistas baianos desde meados dos anos 1960 e sempre endossou as
propostas da Tropicalia, tal qual podemos perceber em depoimento concedido pela artista ao jornal
O Globo em fevereiro de 1973:

Conheci Caetano, Gil, Gal e Bethania na mesma época. E preciso que aparecam
pessoas novas para continuar a evolucao [da musica brasileira]. O fato de ter
trazido Bethania para o Rio contribuiu para tudo o que aconteceu depois. Dei
meu endosso ao movimento tropicalista porque achei fantastico o que fizeram.
Dei meu apoio a um dos marcos da musica popular brasileira assim como a
Bossa Nova e Opinido (Ledo, 2014, p. 101).

A declaragdo da artista refere-se ndo apenas a importancia da Tropicalia para o ambiente cul-
tural de sua época, como também menciona a importancia da Bossa Nova e da cang¢do de protesto
como marcos histéricos da musica brasileira. Nara era vista como uma artista que destoava de outras
cantoras daquele tempo: recusava o rétulo de superestrela, tinha um posicionamento politico con-
tundente e escolhia ativamente o repertério que cantava em discos e shows. Diante do exposto, ha
evidéncias de que o nome de Nara Ledo sempre esteve ligado as novidades musicais de seu tempo, o
que explica varias de suas escolhas musicais em seus discos e espetaculos da década de 1960
(Cartola, Nelson Cavaquinho, Edu Lobo, Carlos Lyra, Sidney Miller, Chico Buarque, Paulinho da Viola,
Martinho da Vila dentre tantos outros talentos que ela revelou ou redescobriu).

O fato de Nara Ledo sempre ter sido uma artista libertaria, livre de julgamentos e preconceitos
e plenamente disposta a pesquisar as novidades e as tradi¢des da musica brasileira foi determinante
para que ela ndo so se identificasse com as propostas estéticas da Tropicalia, como também apoiasse
publicamente o movimento capitaneado por Caetano Veloso e Gilberto Gil. Entretanto, a artista foi
acusada de ter sido incoerente por conta de suas escolhas, segundo o depoimento de sua colega Elis
Regina, no final dos anos 1960:

Eu nado tinha nada contra a moga Nara Ledo. Hoje eu tenho, porque me irrita a
sua falta de posicao, dentro e fora da musica popular brasileira. Ela foi a musa,
durante muito tempo, mas comegou gradativamente a trair cada movimento
do qual participava. Iniciou na Bossa Nova, depois passou a cantar samba de
morro, posteriormente enveredou pelas musicas de protesto e (...) aderiu ao 1€
-1é-1é. Negou todos. (...) A verdade é que Nara Ledo canta muito mal, mas fala
muito bem (apud Cabral, 2001, p. 138).

A Tropicalia ambicionava com exatiddo o que Nara Ledo sempre desejou em matéria de musi-
ca popular: diversidade e liberdade criativa, desafiando o “bom gosto” versus dogmas estéticos radi-
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cais ditados pela esquerda e pela direita. Consciente da necessidade de estar livre de amarras ou li-
mitacdes, a artista rebatia os radicalismos e primava pelo livre arbitrio para a escolha de repertorio,
segundo declaracdo dada por ela naquele periodo:

Canto e cantarei tudo que for de bom gosto. Em Sdo Paulo, recentemente apre-
sentei algumas musicas dos Beatles. Quem tem coragem de dizer que eles ndo
prestam? “Yesterday”, por exemplo, é quase erudita. O préprio Roberto Carlos
tem cangdes que sdo agradaveis a qualquer ouvinte. (...) Por que ser contra coi-
sas dessa natureza? Tenho personalidade bastante para gostar ou ndo gostar
do que ouco sem precisar me orientar pela cabeca dos outros (apud Cabral,
2001, p. 139).

Levando em consideracdo o que foi exposto até aqui, este artigo se propde a analisar uma das
faixas mais populares da discografia de Nara Ledo: “Lindoneia” (Caetano Veloso & Gilberto Gil), faixa
que também faz parte do disco langado pela artista em 1968. Breves comentarios sobre os discos nos
quais essas gravacoes foram lancadas serdo realizados de forma que se possa compreender melhor o
contexto historico e estético do qual elas fazem parte, como também fazer dialogar com as analises
com o que esta proposto por Mikhail Bakhtin em mais uma de suas potentes obras: Para uma filosofia
do ato responsdvel (2010 [1920-1924]). Destacamos aqui apenas um trecho, embora a abordagem
tedrica esteja fortemente ancorada na filosofia bakhtiniana:

Na medida em que crio esteticamente, ao mesmo tempo, reconheco de maneira
responsavel o valor do que é estético (...). E por essa via que uma consciéncia
viva se torna consciéncia cultural, que uma consciéncia cultural se encarna na
consciéncia vival (Bakhtin, 2003, p. 61).

3. Um bolero responsavel?

A voz de Nara Leado pode ser ouvida na quarta faixa do disco-manifesto Tropicdlia ou Panis et
circencis, langado pela gravadora Philips no inicio do segundo semestre de 1968. A razdo para o con-
vite feito a artista se deve ao desejo dos tropicalistas de reunir artistas de geracdes distintas no pri-
meiro projeto coletivo do grupo. Segundo Caetano Veloso, “Lindoneia” foi uma canc¢ao encomendada
pela prépria Nara a ele e a Gilberto Gil e deveria ser baseada em:

um quadro do pintor Rubens Gerchman chamado Lindoneia (ou a Gioconda do
subtirbio), o qual representava em tragos distorcidos com dolorosa pureza, o
que parecia ser a ampliagdo de um retrato trés-por-quatro de uma mocga pobre
que - dizia o texto-titulo - fora dada por perdida, emoldurada a maneira kitsch
dos retratos de sala de visita suburbanas, por vidro espelhado com decoracgao
floral. Gil fez a musica (...) e eu fiz a letra da cancao (...). O quadro de Gerchman,
por ser uma espécie de cronica melancélica da soliddo an6nima fala com tom
pop e metalinguistico, tinha parentesco direto com o Tropicalismo (...). Nos
tampouco conheciamos o quadro antes de Nara nos chamar a atencado para ele
(Veloso, 1997, p. 274).

Ao estabelecermos uma comparacao entre as obras de Gerchman e Leonardo da Vinci, fica patente que
a Gioconda do subtirbio é uma paréddia da Mona Lisa que nos fita com o seu olhar enigmatico e um sor-
riso levemente provocador. Vale ressaltar que o sorriso da moca suburbana esta longe de ser um sorri-
so espontaneo, tampouco demonstra alguma espécie de alegria. O conceito de parddia aqui mobilizado
diz respeito ao confronto entre duas vozes, dois pontos de vista sobre o mundo, sem que um esconda o
outro. Trata-se da palavra bivocal, da bivocalidade, conceitos que Bakhtin desenvolve em sua teoria do

1 No original francés: “Dans la mesure ou je crée esthétiquement, je reconnais par Ia méme fagon responsable la valeur de ce qui est esthé-
tique (...). C’est par cette voie q'une conscience vivante devient cosncience culturelle, et qu’une conscience culturelle sincarne dans une
conscience vivante”.
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romance, mas que afirma serem caracteristicos de toda palavra, de todo discurso. A terceira
“Gioconda”, nesse sentido, é a Lindoneia encarnada na voz e na imagem de Nara Ledo, que, mesmo com
a fatalidade de seu desaparecimento, ainda consegue deixar a marca de sua existéncia registrada na
memoria de seus ouvintes, seja pela beleza de seu drama, seja pela aspereza de sua condicao.

O ato de retratar uma personagem oriunda das classes populares por meio de elementos ca-
racteristicos revela ndo apenas a singularidade da parceria feita entre Nara Ledo, Caetano Veloso, Gil-
berto Gil e Rogério Duprat, como também é um forte indicativo do posicionamento ético, estético e

Figura 1—Monalisa e Lindonéia

A BELA LINDONEIA

DCT ANOS MORRED INSTANTANTANEN

La Gioconda - Mona Lisa, 1503-1506, A Bela Lindoneia - A Gioconda do
de Leonardo da Vinci. Suburbio, 1966, de Rubens Gerchman.
Pintura a 6leo sobre madeira de alamo Acrilica, vidro bisoté e colagem sobre madeira
77,00 cm x 53,00 cm 90,00 cm x 90,00 cm
Museu do Louvre FONTE: Colecdo Gilberto Chateaubriand - Museu de
FONTE: Museu do Louvre. Disponivel em: < https:// Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-R]). Disponivel

em

www.louvre.fr/en/explore/the-palace/from-the-mona-lisa ) o :
<https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra4798/a-

-to-the-wedding-feast-at-cana>. Acesso em: 10 jan. 2025.

bela-lindoneia>. Acesso em: 10 jan. 2025.

moral diante do ambiente cultural no qual atuavam e, sutilmente, da repressdo causada por um regi-
me duramente autoritario. Além disso, “Lindoneia” revela uma metrépole envolta em sombras de vio-
léncia - seja no plano individual, seja no plano coletivo - por meio de uma figura feminina

reprimida pelas conven¢des de uma sociedade precariamente instalada, lamu-
riando por independéncia, mas alegéricas, também, a impoténcia do sujeito
que perdeu seus referenciais na agonia do processo, no acimulo de informa-
coes. Sua esquizofrenia se localiza na solidao banal de dias de vida (...) quase
sempre iguais, cotados de presente perpétuo. Tropicalia se torna triste, parda
em vez de verde-amarela, em “Lindoneia” (Sanches, 2000, p. 62-63).

0 discurso poético da cancdo é similar as montagens cubistas: caoticamente, signos essen-
cialmente opostos entre si sdo justapostos, causando um efeito de choque no ouvinte - os animais
dilacerados ao lado de autoridades oficiais em plena atividade e o desaparecimento da moca pe-
rante o reflexo de sua imagem diante do espelho realgam a feiura do quadro delineado pelos ver-
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sos de Caetano Veloso. A musica de Gilberto Gil se encontra em plena consonancia com um dos
principios norteadores da Tropicdalia: a conciliacdo do arcaico (bolero) com o moderno (rock) em
termos de concep¢ao musical. A orquestracao de Rogério Duprat acrescenta, por fim, o tom de ca-
fonice e dramaticidade a can¢do em contraste com o canto cool de Nara Ledo, sobrepondo o arcai-
co ao moderno, evidenciando uma espécie de “inversao, aos efeitos corrosivos dos valores moder-
nos, veiculados pela industria cultural sobre o proletariado, mostrando ser a modernizacdo um
dado de classe” (Favaretto, 2000, p. 106).

A personagem da cangao se projeta em imagens de beleza para ndo ser obrigada a vislumbrar
a feiura de sua aparéncia e do contexto que a rodeia. Ruas sem vida, a vigilancia do Estado e a igreja
sao claros exemplos de espagos publicos contagiados pela solteirice, pobreza e ignorancia da perso-
nagem-titulo, uma alegoria de um Brasil dividido de forma congénita entre a modernidade e o atraso:

Na sua ambiguidade, a musica alcanga maior precisdo poética. Seu jogo move-
digo tracou um retrato daquela sociedade brasileira: lirica, violenta, complexa e
inconclusa. Lindoneia fricciona a repressao com amores anénimos, gente invi-
sivel com classe média alienada... e a cidade pulsando, a feira, as frutas, o san-
gue, a igreja (Goudet, 2017, p. 177).

Tal qual o quadro de Rubens Gerchman, o universo de “Lindoneia” é caracterizado pelo univer-
so particular de uma jovem que é considerada desaparecida. Eis os versos da can¢ao imortalizada por
Nara Ledo e composta pela dupla Caetano e Gil:

1. Na frente do espelho

2. Sem que ninguém a visse
3. Miss

4. Linda, feia

5. Lindoneia desaparecia

6. Despedacados

7. Atropelados

8. Cachorros mortos nas ruas

9. Policiais vigiando

10. O sol batendo nas frutas

11. Sangrando

12. Ai, meu amor

13. A soliddo vai me matar de dor

14. Lindoneia, cor parda
15. Frutas na feira

16. Lindoneia solteira
17. Lindoneia, domingo
18. Segunda-feira

19. Lindoneia desaparecida

20. Na igreja, no andor

21. Lindoneia desaparecida

22. Na preguica, no progresso

23. Lindoneia desaparecida

24. Nas paradas de sucesso

25. Ai, meu amor

26. A soliddo vai me matar de dor

27.No avesso do espelho
28. Mas desaparecida
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29. Ela aparece na fotografia
30. Do outro lado da vidaZ (Gil, 2003, p. 103).

Apesar de ter rejeitado o titulo de “Musa da Bossa Nova” e de ter rompido relagées com varios
bossanovistas na ocasido do lancamento de seu primeiro disco, Nara Ledo sempre foi associada ao
movimento surgido nos apartamentos do Rio de Janeiro e que se popularizou pelo Brasil e pelo mun-
do afora. Ao emprestar a sua voz suave para a interpretacdo de um bolero, género musical marcado
por gravagdes romanticas e timbres potentes, Nara e os tropicalistas ndo apenas satirizam o chama-
do “bom gosto”, como também fazem alusdo ao desaparecimento de brasileiros que militavam contra
a Ditadura Militar (Cardoso, 2021, p. 117). Além disso, percebe-se uma atmosfera de terror perma-
nente no decorrer da can¢ao (cachorros mortos e o sol que bate nas frutas, por exemplo) sob a vigi-
lancia de agentes da lei3.

A segunda estrofe descreve o espaco publico no qual a canc¢do se inscreve: Despedacados /
Atropelados / Cachorros mortos nas ruas / Policiais vigiando / O sol batendo nas ruas / Sangran-
do” (Gil, 2003, p. 103). Os versos de n.2 6 e 7 apresentam rimas que descrevem a violéncia pela qual
os caes foram mortos, evidenciando a violéncia presente no espac¢o publico, com a devida conivéncia
do Estado Brasileiro - vide a presenca dos agentes de policia em meio a aridez provocada pela luz do
sol. Os versos de n.2 12 e 13 consistem no estribilho “Ai, meu amor / A soliddo vai me matar de
dor” (Gil, 2003, p. 103), que pressupdem um canto passional tipico das grandes vozes que se torna-
ram célebres por meio das ondas da Radio Nacional. Entretanto, Nara Ledo canta os mesmos versos
no decorrer da can¢ao sem arroubos emocionais, com o mesmo fraseado vocal cool da Bossa Nova.

A respeito do bolero enquanto género musical, vale ressaltar que esse ritmo se consagrou por
meio de vozes marcantes como as de Altemar Dutra, Angela Maria e Dalva de Oliveira, que embala-
ram corag¢Oes apaixonados por meio de interpretagdes passionais e tons agudos. Sobre a musica feita
por Gilberto Gil, é preciso salientar que o musico,

ao criar a melodia para a cangdo, incorpora habilmente elementos ritmicos do
bolero, género musical assimilado por todas as classes sociais do Brasil, geral-
mente associado as histérias de amores melancélicos, dolorosos e mal corres-
pondidos. Ao apropriar-se de sua carga subjetiva e emocional, a can¢ao ampli-
ficou seus significados e, por consequéncia, se tornou mais complexa (Goudet,
2017, p. 176).

Nara Ledo interpreta a can¢do a partir de sua diccao caracteristica: sem arroubos passionais,
mais proximo da racionalidade do que da emogdo do sofrimento que os versos descrevem. O arranjo
para orquestra feito pelo maestro Rogério Duprat, tipico de produgdes musicais consideradas como
“cafonas”, insere o ouvinte em uma atmosfera de plena melancolia. Vale ressaltar que “Lindoneia” se
tornou uma das can¢des mais significativas do repertdrio da artista, portanto foi escolhida como a
faixa de abertura do dlbum que a artista lancou em 1968, que contou com a producao de Manoel Ba-
renbein e direcdo musical de Duprat. Além disso, a capa do disco revela uma pose da cantora com um
olhar distante, melancélico, semblante aparentemente sério e surpreendentemente e enigmatico (tal
qual a Gioconda de Leonardo da Vinci) tornando a prépria artista uma personagem inspirada na can-
¢do e na letra que foi encomendada a Caetano Veloso.

“Lindoneia” apresenta outros elementos que merecem aten¢do. Em primeiro lugar, ha a pre-
senca marcante do espelho, que reflete, metonimicamente, a beleza sonhada e secretamente ambici-
onada pela jovem na 1.2 parte da cancdo (“Na frente do espelho / sem que ninguém a visse / Miss /
Linda, feia...” - versos de n.2 1 a 4) e que denuncia o seu desaparecimento na 2.2 metade da gravacao

2 Para a transcrigdo da letra da cangao, foi tomada como referéncia a segunda edigdo do livro Todas as letras, de Gilberto Gil. Todavia, foram
feitas algumas correcbes em relacéo a gravagéo original de Nara Le&o, visto que na pagina 103 do livro os versos de nimeros cinco e quinze
constam o0 seguinte: “Lindoneia desaparecida” (verso n.° 5) e “Fruta na feira” (verso n.° 15). As partes grifadas foram readequadas de acordo
com o fonograma original, de 1968.

3 Em seu estudo sobre a obra de Gilberto Gil, Patricia A. S. Gongalves (2023, p. 155) observou que Maria Bethania teve sua versao de
“Lindoneia” vetada pelos censores por conta do verso n.° 9: “Policiais vigiando”. A gravagdo de Bethania deveria constar em seu album Dra-
ma - 3.° Ato: Luz da Noite, de 1973. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=ILbnTXSM61s>. Acesso em: 28 out. 2024.
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Figura 2 — Capa do album Nara Leao (1968).

A imagem da capa, em fotografia de Pedro de Moraes, mostra a artista com o seu olhar distante e melancoéli-
co, tal qual a Lindoneia da cangao.

FONTE: Site oficial de Nara Ledo. Disponivel em: <http://www.naraleao.com.br>. Acesso em: 13 nov. 2024.

(“No avesso do espelho / mas desaparecida / Ela aparece na fotografia / do outro lado da vida...” -
versos de n.2 27 a 30). Se levarmos em conta a impossibilidade de enxergarmos algo do outro lado
dos espelhos e que o oposto da vida é a morte, ndo nos resta outra conclusdo a ndo ser de que a figu-
ra feminina da cang¢do esta morta.

O segundo elemento a ser destacado é o arranjo para orquestra, de Rogério Duprat, uma in-
fluéncia importante para os tropicalistas. As cordas e os metais que ficaram a cargo do maestro nos
apresentam a cafonice tipica dos grandes boleros, que se alternam com os cenarios de pleno horror.
Trata-se de uma concepg¢do musical que dialoga com o discurso poético da canc¢do, que se assemelha
as montagens cubistas, pois signos essencialmente opostos entre si sdo justapostos caoticamente,
causando um efeito de choque no ouvinte: os versos n? 19 a 24 (“Lindoneia desaparecida / Na igreja,
no andor / Lindoneia desaparecida / Na preguica, no progresso / Lindoneia desaparecida / Nas para-
das de sucesso”) nos apresentam o espag¢o publico, a indoléncia ao lado do desenvolvimento e o ele-
mento metalinguistico - o arranjo de Duprat modificou o andamento da orquestra entre os versos 22
e 24, o bolero da lugar a um 1é-1é-1€ por cerca de oito segundos.

Em “Lindoneia”, arcaico e moderno se encontram, denunciando, de acordo com Celso Favaretto,
uma espécie de “inversdo, aos efeitos corrosivos dos valores modernos, veiculados pela industria cultu-
ral sobre o proletariado, mostrando ser a modernizacao um dado de classe” (Favaretto, 2000, p. 106).
Segundo Patricia A. G. Gongalves, a musica de Gilberto Gil (um bolero com breves tintas de 1é-1é-1€) e a
orquestracdo de Rogério Duprat aliam a sisudez tipica dos boleros com uma espécie de “arquétipo bu-
fao”, isto é, uma manifestacdo exagerada de irreveréncia. A pesquisadora evidencia que ao

acompanhamos as frases das cordas no bolero, encontramos certos comenta-
rios as letras. (...) Quando Nara canta “despedacados” na segunda estrofe (que
se parece a uma ponte para o refrdo), as cordas criam um ponto de giro de sus-
pense que anuncia o terror das ruas. Um elemento percussivo desencadeia, ao
final da estrofe, outra ambientacao, resolutiva da tensdo anterior e introduto-
ria ao refrao romantico. Na conclusdo do refrio, contudo, as cordas em stacca-
to produzem um comentario conclusivo e um tanto humoristico a queixa. Salvo
engano, esse acompanhamento instrumental ao cabo de cada um dos lamentos
ndo sugere a melancolia de um herdi/uma heroina em uma soliddo, mas um
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comentario musical resolutivo, comico e antitragico ao verso “A solidao vai me
matar de dor” (Gongalves, 2023, p. 160).

O terceiro e ultimo elemento digno de destaque é a da solidao alardeada pelo sujeito cancio-
nal no estribilho/lamento de “Lindoneia”: “Ai, meu amor / A soliddo vai me matar de dor” (versos n.2
12 e 13 / 25 e 26). O que seria, aparentemente, uma hipérbole pode se revelar, diante do desapareci-
mento irreversivel da personagem, como um dado concreto e ndo como um mero exagero. Alguns
dos epitetos associados a jovem Lindoneia (feia, solteira, parda) apresentam um ser humano relega-
do a margem da sociedade, visto que a feiura atrai a solteirice e as estruturas que fazem do Brasil um
pais racista ndo enquadram a figura feminina da cang¢do dentro dos padrdes de beleza impostos a mi-
lhdes de mulheres suburbanas. Os versos da primeira estrofe apresentam a personagem principal da
cancdo que se tornou uma das gravacdes mais conhecidas de Nara Ledo: o olhar que se projeta na
frente do espelho revela uma jovem que se imagina a partir de um ideal estético padronizado - no
caso, de uma miss, que se consagra perante o espaco publico ap6s a sua participacao e vitéria em um
concurso de beleza. Além disso, os adjetivos “linda” e “feia”, elencados em sequéncia, sugerem que a
feiura da moga é a caracteristica que a define. Se formarmos uma orac¢do a partir da justaposicdo dos
versos de n.2 5 e 1, respectivamente - “Lindoneia desaparecia na frente do espelho” -, fica evidente
que o “sumico” da moga diante do espelho pode ser interpretado como uma metonimia de como ela
gostaria de ver a si propria em relacao ao olhar do publico.

Os versos da quinta estrofe trazem o progndstico do destino tragico da personagem Lindo-
neia: seu desaparecimento no plano fisico que se materializa na fotografia, ndo indicando a travessia
para o outro lado do espelho, mas a caminhada para o fim inexoravel e de carater inesperado, a mor-
te: “No avesso do espelho / Mas desaparecida / Ela aparece na fotografia / Do outro lado da vi-
da” (Gil, 2003, p. 103). A violéncia é um dos eixos centrais da obra de Rubens Gerchman que inspirou
a cangao de Caetano Veloso e Gilberto Gil: ao vislumbrarmos a imagem da moga, é possivel observar
um ferimento logo abaixo do olho direito de quem observa o quadro; além disso, podemos perceber
outros ferimentos em seu rosto e abaixo do labio inferior. Ao lermos a inscri¢ao que se encontra abai-
x0 da face da mulher (“A bela Lindoneia de 18 anos morreu instantaneamente”), conclui-se que esta-
mos diante de uma pessoa ja morta, mas que tem o poder de observar seu espectador de modo per-
manente.

De acordo com Mikhail Bakhtin, o ato responsavel de um sujeito é “o fundamento da vida co-
mo ato, porque ser realmente na vida significa agir, é ser nao indiferente ao todo na sua singularida-
de” (2010, p. 99). “Lindoneia” ndo deixa de ser um exemplo da ndo indiferenca da Tropicalia ao se
empenhar em uma criagdo que instiga os ouvintes e a critica especializada ndo sé por conta de sua
complexidade, mas também pelo que ha de mais incisivo em matéria de can¢do popular.
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Resumo/Abstract

cenario da musica popular brasileira das décadas de 1960/70

trouxe a publico uma série de compositores que conseguiram

dispor de uma articulagdo lirica tal, que o campo dos Estudos
Literarios, a partir de entdo, se viu disposto a levar cada vez mais seu
instrumental tedrico para investigar a cancdo como objeto de estudo.
Diante da ditadura militar vigente no periodo, a ironia se mostrou uma
ferramenta de grande importancia para esses compositores, que
fizeram amplo uso dela como forma de contornar as imposi¢cdes vindas
do departamento de censura. Gonzaguinha, nesse contexto, se mostrou
um musico particularmente interessado nesse recurso estilistico,
chegando inclusive a atreld-lo a sua persona musical. Assim, pelo
instrumental apresentado pela linguista canadense Linda Hutcheon
sobre o tema da ironia e da parddia, busca-se compreender de que
maneira os pontos de partida e chegada do discurso irdnico foram
trabalhados pelo compositor dentro do panorama geral da musica
popular brasileira, enfatizando-se, para tal, o conceito de “comunidade
linguistica” e as implicagdes dessa forma de organizacdo quando
apresentadas em relacdo ao meio de reproducdo de midia, e sua
circulacdo social.

Palavras-chave: Gonzaguinha, Ironia, Cancioneiro.

brought a series of composers who achieved a level of lyrical

articulation that the field of Literary Studies started to
increasingly apply its theoretical tools to investigate the Song as an
object of study. In the context of the military dictatorship thar operated
during that period, irony proved to be a highly important tool for these
composers, who made extensive use of it as a way to circumvent the
restrictions imposed by the censorship department. Gonzaguinha, in
this context, emerged as a musician particularly invested in this stylistic
resource, even integrating it into his musical persona. Thus, using the
framework presented by Canadian linguist Linda Hutcheon on the
subjects of irony and parody, this study aims to understand how the
starting and ending points of ironic discourse were employed by the
composer within a broader panorama of Brazilian popular music. To
this end, emphasis is placed on the concept of a “linguistic community”
and the implications of this form of organization when considered in
relation to the medium of media reproduction and its social circulation.

The cenary of Brazilian popular music in the 1960s and 1970s

Keywords: Gonzaguinha, [rony, Songbook.
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Censura e disputa pela interpretagdo: notas para estudo do cancioneiro de Gonzaguinha

Esse artigo parte do entendimento de que a cultura brasileira hegemoénica nos anos 60/70 po-
de ser compreendida como um processo de popularizacdo ou massificagdo, na industria cultural, das
conquistas do Modernismo brasileiro, como bastido dos que abragaram uma producao discursiva es-
pecialmente amparada na ironia, e nos mecanismos de citacdo, como o pastiche e a parddia. Esses
elementos tornaram-se corriqueiros e se fizeram presentes em formas de expressdo que irradiaram
nos mais diversos contextos sociais. Movimentos como a Tropicalia, e sua relacdo com o pensamento
oswaldiano (manifestos Pau-Brasil e Antrop6fago,) ou o Cinema Novo, com suas adaptag¢des do ro-
mance de 30, podem ser entendidos como pontos de partida para uma ampla margem de relagdes.
Aqui pretende-se focar especificamente no que diz respeito ao manejo feito pelas can¢des nesse peri-
odo. Esse recorte se faz de particular interesse uma vez que o contexto época é, supostamente, enten-
dido como propicio para esse tipo de articulacao de discurso, sobretudo a partir do endurecimento
da ditadura a partir de 69 e, em especial, devido a presenca do aparelho de censura e a sua influéncia
na imposicao de novas formas de articulacdo estético-politica na cangao brasileira.

Primeiramente, em um breve panorama da década de 1960, nos seus primeiros anos, a can¢ao
brasileira se orientou por articuladores estético-ideoldgicos estabelecidos de resquicios das premis-
sas cepecistas junto a bossa nova, e foi levada ao publico por compositores como Edu Lobo e Sérgio
Ricardo, que também flertaram com ritmos tradicionais brasileiros em seus trabalhos desse periodo,
mas, fundamentalmente, criaram um caminho para o desenvolvimento da musica engajada aliada a
uma nog¢do de raizes populares. Esse seria o caminho principal que também seria trilhado pela MPB
nos anos seguintes: letras engajadas, énfase no protagonismo do trabalhador de base, a busca pelos
tipos sociais que caracterizariam o pais (heran¢a dos CPCs), muito samba, e uma presenca cada vez
mais significativa da musica nordestina (Ridenti, 2000, p. 31). Os aspectos liricos, em especial, rece-
beram um tratamento particularmente rebuscado durante esse periodo, que viu ser escrita, nos anais
da histoéria recente, uma lista de compositores bastante habeis no tratamento lirico-musical, com no-
mes como Gilberto Gil, Chico Buarque, Caetano Veloso, Paulo César Pinheiro, Aldir Blanc, mais liga-
dos fundamentalmente a musica como area de atuagdo, mas também com outros como Cacaso, Tor-
quato Neto, Capinan e Wally Salomao, que, no caminho aberto por Vinicius de Moraes nos anos 50,
uniram efetivamente poesia e can¢do ao deixar as fronteiras entre essas expressdes artisticas muito
menos delimitadas (FARIA, 2020). Tal foi a for¢a expressiva que a cangdo ocupou em ambito estético,
que falas como as de Affonso Romano de Sant’Anna se fazem facilmente compreensiveis quando afir-
ma, ainda na época, que “talvez a poesia tenha regressado a musica, compondo com ela um s6 todo
como ao tempo dos rapsodos antigos e que o que se insiste ainda em converter em escrita nada mais
seja do que um maneirismo que leva ao extremo o fracasso de Mallarmé” (Sant’Anna, 1978, p. 37).

Porém, como “parceiro de composi¢cdo” a MPB sofreu a colaboracdo direta e constante dos
aparelhos de censura da ditadura militar, cada vez mais interessados em patrulhar a can¢ao, uma vez
que se mostrava uma plataforma discursiva particularmente eficaz na penetragao social. Tornou-se
mister, para toda uma gera¢dao de compositores que se viam interessados em criar qualquer tipo de
engajamento em sua arte, apelar para recursos estilisticos que pudessem comunicar suas ideias de
maneira velada o suficiente para nao receber o veto da censura, porém claras o bastante para serem
percebidas pelo publico. Essa equagao nao se faz clara nem certeira a todo momento, mas diante de
uma certa amostragem de letras, consegue-se perceber acenos linguisticos que configuraram pa-
droes em cangodes criticas. Assim, recursos diversos sdo utilizados como maneira de operar sobre a
“linguagem de fresta” (Vasconcelos, 1976) necessaria para ser publicado, como ocorre na personifi-
cacdo do pais para critica-lo, muitas vezes atribuindo seu valor a uma segunda pessoa nao identifica-
da, como ocorre em “Apesar de vocé”, de Chico Buarque, ou mesmo por nomes proprios, como ocorre
em “Luiza”, de Taiguara. Também atribuiu-se uma predisposicdo de leitura critica ao uso de certas
palavras, como o caso de um “ndo” ou injungdes proibitivas em geral, que se percebe em “E proibido
proibir”, de Caetano Veloso, e “Calice”, de Chico Buarque e Gilberto Gil; e, dentre todas, a que parece
ter sido uma das formas mais comuns ao trato com o governo: a ironia, muitas vezes aliada a parodia
ou a alegoria, marcou seu papel.

Esse artificio retoérico, porém, é particularmente delicado de se operar, uma vez que seu uso
pode levar a uma leitura que afirma o valor daquilo que se pretende negar. Esse ruido de comunica-
¢do é abordado de forma particularmente interessante em uma entrevista conduzida por José Miguel
Wisnik com Gonzaguinha no ano de 1975 para o jornal Movimento:
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M: Em “meu coragdo é um pandeiro” eu vejo um problema. Ja uma ambiguida-
de: trata-se de uma exalta¢do do pais que quer ser na verdade uma parédia cri-
tica aos chavdes mistificadores sobre o Brasil. Mas a ambiguidade é muito sutil
e o sentido critico se perde quando toca na radio, pode funcionar para o ouvin-
te com o sentido contrario.

L.G.J: Mas na medida em que o sujeito escuta meu nome como ligado a musica
ele vai notar pelo meu tipo de trabalho que prevalece o sentido critico.

M: Mas no contexto do radio essa relacdo critica ndo pode ser percebida. Se o
radio ja tende a diluir a critica, na medida em que a parddia fica na intencado é
praticamente fatal que ela desapareca, funcionando como ufanismo.

L.GJ: E que na letras os chavdes usados sdo contraditérios entre si, o que serve
para desmistifica-los, porque eu acho que deve ficar clara a intencao critica.

M: Digo isso porque a parddia pode deslizar para a mesmice, igualando os con-
trarios e reduzindo tudo a mesma coisa. (Wisnik, 1975, p. 20)

A troca de argumentos se mostra muito rica no que diz respeito as possibilidades de articula-
cdo discursiva da can¢do, considerando, para pensar a efetividade da transmissdo da mensagem,
perspectivas como o papel do autor na atribuicao de valor sobre a obra, a influéncia do meio sobre a
mensagem, o papel da recepgao, e, claro, a pertinéncia da parddia como orientagdo estética para uma
comunicacdo naquele cendrio. Primeiramente, é importante pontuar a acepcdo que aqui sera utiliza-
da para pensar o conceito de parddia: diante de uma grande fortuna critica desenvolvida historica-
mente, e entendendo que o préprio conceito de parddia foi transformado ao longo dos séculos, o tra-
balho de Linda Hutcheon sobre o tema se mostra particularmente prolifico e erudito. Em A theory of
parody (2000), a autora canadense pensa o carater fundamentalmente intertextual da parddia, vol-
tando-se principalmente para seu uso como uma citacao critica de algum trabalho ou linguagem utili-
zada por uma obra anterior, com a qual se pretende dialogar:

Parody, therefore, is a form of imitation, but imitation characterized by ironic
inversion, not always at the expense of the parodied text. (...) Parody is, in ano-
ther formulation, repetition with critical distance, which marks difference ra-
ther than similarity. (...) Ironic inversion is a characteristic of all parody: (...) it
is not a matter of nostalgic imitation of past models; it is a stylistic confronta-
tion, a modern recoding which establishes difference at the heart of similarity.!
(Hutcheon, 2000, p. 6-8)

E importante ressaltar que Hutcheon faz o uso do conceito, principalmente na relacio entre
obras, o que afasta um pouco sua referéncia para reflexdo sobre a conversa entre Gonzaguinha e Wis-
nik. Porém, uma vez que uma das principais caracteristicas da parédia é o intertexto trabalhado pelo
distanciamento alcancado pela ironia, entende-se que essa figura de linguagem é, na verdade, a ins-
tancia linguistica fundadora daquilo que se desdobra em parédia. Hutcheon, diante disso, escreveu
uma obra irmd de A theory of parody: Irony’s edge (2005), em que centra as discussdes no uso da
ironia como um recurso discursivo particularmente identificado nos modos de expressao cotidianos
do século XX. Dessa relacao, operam-se, aqui, alguns pressupostos chave para a compreensao da iro-
nia, a comecar pela ligacdo estabelecida entre ela e as comunidades discursivas:

In a way, if you understand that irony can exist (that saying one thing and mea-
ning something else is not necessarily a lie) and if you understand how it
works, you already belong to one community: the one based on the knowledge
of the possibility and nature of irony. It is less that irony creates communities,

1 A parddia, dessa forma, € uma forma de imitagdo, mas uma imitagdo que se caracteriza pela inversao da ironia, nem sempre as custas
do texto parodiado. (...) A parddia é, em outras palavras, repeticdo com distanciamento critico, 0 que marca mais sua diferenciagéo do que
a similaridade (...) A inversao da ironia € uma caracteristica de toda parédia: (...) ndo é uma questao de imitagdo nostalgica dos modelos
anteriores; é uma confrontag&o estilistica, uma recodificagdo moderna que estabelece a diferenga no cerne da similaridade (tradugéo livre)
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then, than discursive communities make irony possible in the first place2.
(Hutcheon, 2005, p. 17)

Diante dessa afirmagdo, é importante enfatizar que a ironia é uma operacao linguistica particular-
mente complexa, uma vez a inversao semantica operada é compreendida pela recep¢do de uma forma
diferente do que se daria em um sistema idealizado de comunica¢do, em que a ndo correspondéncia da
mensagem com a referencialidade do mundo seria percebida enquanto mentira na inten¢do do emissor.
Diante da ironia, a comunidade linguistica, que compartilha peculiaridades comunicacionais (como as-
suntos e léxicos), ao se perceber diante de um estranhamento discursivo na fala de um de seus mem-
bros (por exemplo, por meio da afirmacdo de crencas ideoldgicas que diferem das do grupo) consegue
atribuir um valor de subversdo sobre o que é proferido, enfatizando, para tal, a similaridade sob a dife-
renga entre o discurso parodiado e o parddico, entre os referenciais estético-ideologicos valorizados pe-
la comunidade discursiva de onde o discurso é apropriado e o de sua recepgao.

Diante disso, vale-se aqui de um adendo ao contexto musical anteriormente apresentado para
dar sequéncia a discussdo: a sigla MPB, para além dos designios ja mencionados, também traz consi-
go uma forte relagdo com o publico universitario (Aradjo, 2002, p.19), publico aspirante a intelectua-
lidade que, por extensdo daquilo que foi apontado por Sant’Anna, se fazia presente nas letras e nos
projetos estéticos das canc¢des. Esse fato é ainda mais percebido quando se considera a criagcdo do
Festival Universitario, um entre diversos outros festivais da cancdo que ocorriam nas décadas de
1960 e 70, onde uma boa parte dos artistas da MPB apresentavam suas “musicas de trabalho” do
ano; também se faz notavel no surgimento no Movimento Artistico Universitario (MAU), de onde sai-
ram compositores de peso como Aldir Blanc, César Costa Filho, Ivan Lins, e o préprio Gonzaguinha, e
que buscavam se organizar em comunidade para articular can¢des que se relacionassem ao caminho
trilhado pela MPB. Dessa forma, hd uma comunidade linguistica que se cria em torno das cangdes da
MPB e que trazem consigo seus padroes estético-ideoldgicos, suas referéncias culturais comuns, suas
tematicas mais recorrentes, e também os seus clichés comunicativos, como ja apontado aqui ao fazer-
mos referéncias as personificagdes do pais e as injuncdes negativas para referenciar de maneira indi-
reta o governo ditatorial.

Gonzaguinha, nesse sentido, ao levar em conta seu nome como um fator importante para a
compreensao do sentido irénico de sua cang¢ao, valoriza ndo apenas a inten¢do da atribuicdo de signi-
ficado por parte do autor, mas a propria comunidade linguistica em si. De fato, a essa altura da car-
reira do musico (1975) é dificil dissociar sua imagem de sua comunidade de origem e do carater cri-
tico que ela, via de regra, apresentava em relagdo a diversas tematicas de interesse nacionalista. Den-
tre elas, a ironia sobre discursos utilizados para afirmac¢ao de uma identidade brasileira, fundamen-
talmente pautada na hipocrisia das elites, parece ser inclusive uma das formas menos inovadoras a
época, uma vez que era presente ja naquela que é considerada por muitos a primeira cangdo de enga-
jamento desse periodo, “Can¢do do subdesenvolvido”, de Carlos Lyra e Francisco de Assis, lan¢ada
originalmente em 1962, antes do comeco do regime ditatorial, mas reconhecidamente um marco des-
sa estética questionadora (Campos, 1968, p. 61). Essa questdao chegou mesmo a ser abordada por
Gonzaguinha em anos posteriores, em entrevista ao Pasquim:

GONZAGUINHA- (...) Com este disco aconteceu o mesmo processo do outro:
Mandei vinte e tantas musica e voltaram nove. Fique meio bunda-lelé. Depois
vi como nesses LP eu ja tava doente; E um disco muito bonito, violento, e muito
pesado, denso; A temperatura dele é realmente da gebra que se sente com a
tuberculose, que vem as quatro e seis horas da tarde (...) Fiz uma avalia¢do do
meu comportamento até entdo, verificando que em determinado momento a
situacdo do pais tinha pesado muito sobre todas as cabecas, e que colocou nos
meus ombros um endurecimento, uma coisa tendendo a mecanico. Eu sabia
que eu nao era assim, e percebi que teria que, ndo retomar aquilo que era an-

2 De certa forma, se vocé compreende a possibilidade de existéncia da ironia (que dizer uma coisa significando outra ndo implica, necessa-
riamente, uma mentira) e vocé entende de que forma ela funciona, vocé ja pertence a uma comunidade: uma baseada no conhecimento da
possibilidade e da natureza da ironia. N&o é tanto a ironia que cria comunidades a partir de si, mas as comunidades discursivas que tornam
a ironia possivel. (Tradugao nossa).
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tes, mas sim encontrar algo que nao fosse mera atitude mecanica, sendo estaria
realmente fadado a acabar.

REINALDO- Essa atitude ‘mecanica’ que vocé diz € a sua reagdo a situagao poli-
tica, ndo é?

GONZAGUINHA- E vocé trabalhar ja com determinado tipo de frase feita, com
coisas ditas, e eu tava muito nisso ai. (Uma, 1981, p. 14)

A “frase feita” apontada por Gonzaguinha é justamente ao que nos referimos ao abordar a
ideia de comunidade linguistica. Chavdes tdo padronizados que se tornam repeticdo e identificagcdo
para determinados grupos. Nesse sentido, uma vez que havia, como ja dito e enfatizado na entrevista
ao Pasquim, uma relagdo muito intensa entre a censura e a produgao dos artistas, nada mais coerente
do que dividir as mensagens intencionadas na letra entre grupos: os censores, que nao deveriam en-
tender o cerne, e o publico alvo, comunidade de onde o texto vem e a quem o texto se destina, que
deveria ter acesso a essa esfera interpretativa. Para isso, entdo, o carater fundamentalmente assimé-
trico da ironia (Hutcheon, 2005, p. 35) é operado, e os articuladores, lidos pelo grupo de recep¢ao a
quem a inteng¢do autoral designa o texto, tém de ser compreendidos de maneira diferente pela recep-
cdo externa a comunidade linguistica. Isso, claro, gera algumas situagdes ridiculas, como o veto inicial
da cangdo “Acabou o chorare”, de Moraes Moreira, que havia sido lida como uma cangao er6tica por
versos como “invadiu minha cama/ (...) e sentou na minha mao”3, e a libera¢do (ainda que provisoria)
de “Apesar de vocé”, de Chico Buarque, mas que sdo casos que servem justamente como prova de que
o ruido de comunicac¢do entre grupos ocorria com frequéncia, a ponto de gerar uma certa paranoia
interpretativa.

[sso resulta, inevitavelmente, em uma atribuicdo passional para a ironia, uma vez que seu ca-
rater excludente leva a autoafirmacdo dos que a entendem, como contemplados pela comunicagdo, e
o desprezo por parte daqueles que nao. Dessa forma, “Since irony involves social interaction, there is
no reason for it to be less implicated in questions of hierarchy and power (in terms of either mainte-
nance or subversion) than any other form of discourse.”# (Hutcheon, 2005, p. 38), o que leva compre-
ender que o carater subversivo da comunicagao MPBista é, fundamentalmente, uma afirmagado sim-
bélica de poder retorico, intelectual e mesmo nacionalista sobre as for¢as militares, criando, com is-
so, um campo de resisténcia e afirmacdo ideoldgica diante do cenario proibitivo e truculento.

De forma similar, a trajetoria de Gonzaguinha foi marcada pelo veto de algumas faixas por
determinag¢des do departamento de censura, e que trazem a tona a tensdo entre grupos presente
naquele momento. A musica “Comeco da festa”, primeira faixa do disco Plano de voo, de 1975,
por exemplo, é uma introduc¢do ao album, instrumental, trabalhada ao som de chocalhos, flautas,
piano elétrica, reco-reco, contrabaixo, bateria e guitarra. Porém, ao ser levada ao departamento
de censura, foi vetada em primeira instancia, cabendo ao musico entrar com recurso pedindo a
reavaliacdo da sentenca, uma vez que a musica ndo trazia nenhuma letra a ser vetada, sendo um
dos (se ndo o Unico) caso de veto de uma faixa instrumental (Uma, 1981, p. 13). Com isso, fica
evidente um processo de censura que reflete a frase de Jodao Carlos Muller, um dos agentes da
portaria 966, que permitiu a censura de discos depois do langamento: “Melhora e piora [a censu-
ra] a cada dois anos, visando principalmente a trés compositores: Chico Buarque, Gonzaguinha e
Taiguara.” (O péndulo...,, 1976, p. 36). Assim, se por um lado é perceptivel a incompeténcia do de-
partamento de censura em ler o texto que lhe foi enviado, acentua-se, por outro, o clima de para-
noia interpretativa do periodo, uma vez que o substantivo “festa” (ressalta-se aqui sua relacdo de
hiperénimo com “carnaval”) traz consigo uma semantica suficientemente atrelada a metaforiza-
¢do da liberdade para levar a determinadas associagdes interpretativas marcadas pela repeticao
por parte de comunidades linguisticas, como percebido em exemplos como “Cadé meu carnaval”,
adaptada do folclore angolano por Geraldo Azevedo (Azevedo, 1977), “Quando o carnaval che-

3 O documento de veto foi descoberto recentemente, em 20240, pelo historiador Ivan Lima, mais conhecido por encabegar o premiado
projeto “O que ouvi crescendo”. Devido a isso, a principal referéncia para esse documento se encontra nas redes sociais tanto do composi-
tor Moraes Moreira (j& falecido) quanto do historiador, e estd disponivel no link: <https://www.instagram.com/moraesmoreiraoficial/p/
C_1BRUap-TH/?img_index=1>. Acesso em 27 de abr. de 2025.

4 Uma vez que a ironia envolve interagdo social, ndo ha razao para que esteja menos relacionada a questées de hierarquia e poder (em
termos tanto de manutengao quanto de subversédo) do que qualquer outra forma discursiva (tradug&o livre)
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gar”, de Chico Buarque (Hollanda, 1972) e “Agora é a Portela 74”, de Paulo César Pinheiro e
Mauricio Tapajos (MPB4, 1974).

Do mesmo disco, a can¢do “Geraldinos e arquibaldos” passou por um processo de veto
parcial, com a condigao de que fossem feitas alteragdes, o que foi apresentado por Gonzagui-
nha da seguinte forma:

Um dia fui chamado na Censura, e ela “P6 Gonzaga, essa musica que vocé me
apresentou.... essa ‘Maracana”, essa palavra aqui...” “Que que tem essa pala-
vra?” “Essa palavra tem uma tendéncia... e isso aqui...” “A senhora ta maluca? A
senhora ja foi ao Maracana?” “ Nao” “Entdo. Essa palavra aqui é corriqueira,
ndo tem nada a ver. VA interpretar assim em casa!” Ai comecou: “Porque ndo
sei 0 que, essa palavra na verdade quer dizer isso, tenho certeza. Quer ver? “Ta
legal..” Virou pro chefe “O S4, vé cumé que essa palavra aqui ndo quer dizer is-
so?” Ai gritei “Nao responde nao, Sa, tudo bem. Para tudo! Com licenca...” Esti-
quei a mao, peguei a folha, e escrevi “Vetado em...” “Vocé ta maluco?!” “Nao,
tendo o prazer de vetar minha musica. E 0 maior barato, nunca fiz isso na mi-
nha vida” “Mas, mas..... queria apenas que vocé trocasse essa palavra” “Nao,
essa aqui t& VETADA!” A musica era: “No campo do adversario é bom jogar
com muita calma...” (Uma, 1981, p. 14)

»” «

A disputa pela interpretacao, entdo, se faz um tema fundamental para a musica brasileira des-
se periodo, especialmente aquelas cujo objetivo era trazer tematicas que pudessem, em algum nivel,
apresentar uma imagem de pais diferente daquela desejada pela ditadura militar. Essa disputa acon-
teceu de maneira tardia também com a cang¢do “Comportamento geral”, lancada como EP no comecgo
da década de 1970, tendo sido recolhido e proibido pelo governo militar até seu relangamento em LP
em 1973 (Silveira, 1975, p. 5).

A cancdo “Comportamento geral” aporta uma percep¢ao desviante em relacao a tradicional
constituicdo de uma comunidade interpretativa cepecista da MPB, que idealiza o povo e, alegorica-
mente, constroi a imagem do carnaval e da festa como bastides de resisténcia e da liberdade5. Nitida-
mente o sujeito lirico se dirige a uma pessoa do povo, Seu Zé, e ironicamente descreve-o como aquilo
que hoje poderia ser chamado “pobre de direita”, mas que € o sujeito submetido a ordem produtivis-
ta pautada na sobrevivéncia minima. Eis a primeira estrofe e o refrao:

Vocé deve notar que ndo tem mais tutu
E dizer que ndo esta preocupado

Voceé deve lutar pela xepa da feira

E dizer que esta recompensado

Vocé deve estampar sempre um ar de alegria
E dizer: tudo tem melhorado

Vocé deve rezar pelo bem do patrado

E esquecer que esta desempregado
Vocé merece, vocé merece

Tudo vai bem, tudo legal

Cerveja, samba, e amanh3, Seu Zé

Se acabarem teu carnaval?
(Gonzaguinha, 1973)

5 A cancdo se torna referéncia para os militares da ditadura para se referirem aos comportamentos combativos por
ele apresentados. Em documento produzido pela agéncia de Porto Alegre do Servigo Nacional de Informagdes, em
decorréncia de uma apresentacdo do autor na cidade, a cangdo em questdo é apresentada como um problema,
dado que ela despertaria “sentimentos negativistas e a luta de classes”. Documento disponivel em: <http:/
imagem.sian.an.gov.br/acervo/derivadas/br_dfanbsb v8/mic/gnc/aaal/74066693/
br_dfanbsb_v8 mic_gnc_aaa_ 74066693 d0001de0001.pdf>. Acesso em 27 de abr. de 2025.
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Gonzaguinha investe na percepcao do carnaval como um elemento alienante que funciona co-
mo g0zZo ou escape para o sujeito que aceita pacificamente as imposicées econdmicas e violentas da
vida sob um regime opressivo e, no caso da época, ditatorial. Vale destacar que essa cancao foi recen-
temente regravada por Elza Soares no album Planeta fome (2019) e, a despeito de ndo haver explici-
tamente um contexto de ditadura, sdo evidentes no contexto atual as manifestacdes populares de
apoio a extrema direita, o que atualiza pela voz da cantora a configuracao do povo que na cangao do
Gonzaguinha, circunscrita aos anos 70, fica nitidamente ligada aos grupos populares da sociedade
brasileira. Na regravacdo, o contexto obriga a incluir elementos da classe média. A despeito do ana-
cronismo de termos importantes da letra (“tutu”, “xepa”, “fuscdo”) o arranjo cria uma atualizacdo da
estética musical ao incorporar elementos eletronico-percussivos e coro, e trazer linhas de baixo, ba-
teria e guitarra mais ligadas aos lugares-comuns do reggaeton, género que tem ganhado espaco con-
sideravel no cenario musical global a uma levada que, originalmente, era caracterizada por baixo, ba-
teria, violdo, percussao e cordas. Assim, ao passo que Gonzaguinha trazia em seu trabalho um samba,
musica de matriz negra e popular, Elza Soares converge esses dois pontos na op¢do pelo reggaeton.

Dessa forma o que se pode indicar para avancos na leitura da obra de Gonzaguinha, é que suas
cangdes trazem, enquanto criam tensdes com lugares ja estabelecidos pelo tradicional cancioneiro
engajado da MPB, intencdes e tensdes que vao complexificar o lugar da disputa interpretativa. Ao es-
tabelecer a ironia como estratégia de passagem pela censura, esse discurso acaba vazando como uma
aceitacdo de autoidentificacao pelo proprio sujeito ali representado. Entao se uma figura do povo se
pega cantando essa musica e se dirigindo a um personagem “seu Zé”, que pode ser ele mesmo, ha
uma espécie de cortina de fumaca na construcdo dessa autopercepcao. “Essa letra esta falando de
mim e eu quando canto estou falando de outro” — a canc¢do de Gonzaguinha produz deslocamentos
de comunidades interpretativas e esses deslocamentos talvez sejam uma boa hipétese para entender
o motivo pelo “Comportamento geral”, retomada tantos anos depois por Elza Soares, com um voca-
bulario tdo anacronico, consiga fazer tanto sucesso, como ja previsto no planejamento de midia, dado
que é a unica cangdo do album a contar com videoclipe (algo de grande importancia no mercado con-
temporaneo) e como mostrado nos nimeros de reproducdes apresentados em aplicativos de strea-
ming (que os disponibilizam) como Youtube (927.225) e Spotify (1.666.672), em que a canc¢ao traz
uma quantidade de reproduc¢do muito superior as demais do album, a excecdo da primeira faixa. E,
além disso, é importante verificar que uma certa voga contemporanea pelo cancioneiro dos anos 70,
da qual se pode citar ndo s6 a retomada da cang¢ao de Gonzaguinha, mas a de cantautores como Bel-
chior, Ivan Lins, e mesmo daqueles que estdo revisitando intensamente sua obra setentista, como Ca-
etano Veloso ou Chico Buarque. E nesse eixo, também, e nio s6 no contexto histérico da época de sua
criacdo, que se torna fundamental entender como a presenca de impasses brasileiros identificados
desde as origens do nosso modernismo ainda estdo aqui e sao desafiadores.
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Resumo/Abstract
este artigo, fizemos uma abordagem sobre o cancioneiro do
samba, especificamente sobre os sambas-enredo como
expressao de anseios do povo. Tomamos como base a nocao
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O cancioneiro dos sambas-enredo como expressao linguistica de anseios do povo: a catarse na situacionalidade do camaval

INTRODUCAO

Cangdes brasileiras, sejam elas de qual estilo musical forem, refletem o espirito de seus autores,
que ndo é singular, mas sim coletivo. Cada autor produz uma obra como memoria individual de uma cole-
tividade. Todas expressam a razao de sentir de parte constituinte do povo brasileiro, que é ouvido na po-
lifonia das composi¢des, isto é, na reunido das mais variadas vozes que repercutem nas cangoes.

Nao ha estilo musical Unico capaz de sintetizar o Brasil de Norte a Sul, de Leste a Oeste. Cada um
traduz-se em uma literatura musical que deflagra o espirito brasileiro, que é, por esséncia, multifacetado.
As cangdes populares, como um conjunto estético de expressdo de uma cultura, tém esta legenda: a de
serem espelho onde refletem as maneiras de pensar de um povo. Cada cang¢ao popular é obra da produ-
¢do de saberes, que delatam o espirito coletivo de seus autores.

O samba faz parte do cancioneiro popular brasileiro e se ramifica em subgéneros, como o samba-
enredo. Os sambas-enredo ndo se ddo como um pleno ideal de traducdo dos mais variados anseios do
povo brasileiro. O samba-enredo nao é a, mas sim uma das manifestagdes litero-musicais capazes de di-
zer sobre o povo brasileiro.

Sendo assim, quem um dia quiser saber sobre o que e como pensou um povo (des)conhecido bra-
sileiro e tiver acesso aos sambas-enredo conseguira levantar, por exemplo, significativas “hipdteses psi-
cossociais” (Rosenfeld, 2013) da constituicdo desse povo.

Os sambas-enredo, por estarem inseridos no contexto situacional do carnaval, sdo proficuos em
fazer-saber como se dao as “realidades fantasiosas” de certo contingente do povo brasileiro. Esse povo,
por meio das composi¢oes musicais do carnaval, faz soar seus anseios em um movimento de catarse que
as expressoes linguistico-discursivas oferecem. Talvez sejam “fantasiosas” na superficie da consciéncia
do individuo que toma as can¢gdes como representativas, nao, porém, no seu intimo, donde provém mui-
tos anseios revelados nas composicdes.

Nosso trabalho esta afiliado a uma perspectiva linguistica, bem como discursiva. No entanto, ha
ainda incursdes socioldgicas, porque os sambas-enredo refletem, de maneira convergente ou nao, o espi-
rito predominante de uma época historico-social; ha incursdes antropologicas, porque eles refletem os
anseios de um povo, que, por vezes, se manifestam a revelia de uma ordem estabelecida socialmente.

Como método para a consecucdo do objetivo deste trabalho, que é pensar o samba-enredo como
expressao linguistica de anseios do povo, destacaremos a imagem que o trecho destacado do samba-
enredo da escola de samba Unido da Ilha do Governador (1991) imprime de seu autor, ou melhor, de seu
enunciador, isto é, do sujeito cuja imagem nasce das relagdes discursivas do texto no contexto situacio-
nal. Para tanto, utilizaremos, sem delongas, do conhecimento sobre ethos discursivo, trazido por Aristéte-
les aos estudos da retdrica.

No geral, tomamos como cangdes populares de anseios do povo alguns sambas-enredo considerados
inesqueciveis, cujo crédito acreditamos ocorrer também em virtude de sua representatividade dos anseios
do povo que encontra neles a catarse de suas tensoes. Por serem inesqueciveis, continuam sendo cantados
por musicos e populares, sobretudo por estes quando querem fazer valer nao “seus dotes musicais”, sendo
suas aspiracdes mais libertadoras possiveis patrocinadas pelo espirito carnavalesco brasileiro.

O CANCIONEIRO DOS SAMBAS-ENREDO COMO EXPRESSAO DE ANSEIOS DO POVO

O samba, em amplo sentido, faz parte do cancioneiro popular brasileiro (Alvarenga; Mazzotti,
2015). E o samba-enredo, como uma de suas ramifica¢des, herda essa qualificacdo. Segundo Alvaren-
ga e Mazzotti (2015, p. 129, grifos nossos),

revisando a producao do cancioneiro popular brasileiro, entdo, é possivel loca-
lizar argumentos que identificam o samba como expressao sonora da esséncia
nacional brasileira ou nucleo simbdlico desta representacao, calcados no idea-
rio de comunhao de territério, lingua, sangue e passado histérico.

O samba-enredo tem suas raizes, também, no maxixe (Lopes; Simas, 2021), que, no entanto,
ndo proporcionava o “samba de sambar” (Franceschi, 2010) necessario ao desenvolvimento do desfi-
le de escola de samba como em cortejo. Sendo assim, “no final da década de 1920, com o advento dos
primeiros blocos e escolas, um novo samba, criado a partir do Estacio, descartou a heran¢a do maxi-
xe, adaptando-se a um padrao mais sincopado, para facilitar a fluidez do cortejo (Lopes; Simas, 2021,
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p.- 184). Esse samba proprio ao desfile ganhou outra forma no ritmo, mas continuou, embora com al-
gumas mudangas estruturais também, como expressao linguistica de classes populares, que se ser-
vem das expressoes litero-musicais para, entre alguns fins, expressar seus sentimentos.

Cogitamos haver uma relacao entre a catarse e a expressao de anseios contidos, tal como acre-
ditamos os sambas-enredo serem um dispositivo a favor da sua manifestacdo. Se ndo classificados
como literatura nos termos classicos e caracteristicos desse dominio, ao minimo consideramos os
samba-enredo serem do dominio da paraliteratura, como vemos em Farias (2002). De acordo com
Aguiar (1996, p. 11), letra de musica “pode ter um valor poético capaz de ser abordado com os ins-
trumentos de analise literaria.” A literatura e a paraliteratura se encontram na arte dos seus respecti-
vos potenciais de criar realidades, e essa compreensdo nos autoriza trazer o pensamento de Fiorin
(2019, p. 41, grifo nosso), para quem,

ao identificar-se com o objeto artistico, ao passar a viver outra realidade, ao
transitar para um novo plano enunciativo, o sujeito descarrega o peso da reali-
dade cotidiana. Por isso, a catarse insere-se numa fratura da cotidianidade, fa-
zendo o sujeito viver um evento extraordinario.

Pode-se pensar em sambas-enredo com base em Lopes (2015, p. 27), segundo o qual “é preci-
so entrar no jogo de pedir e dar razdes, questionar pressupostos e transformar o anseio utépico em
projetos efetivos, que virem a mesa do que esta posto.” Nessa seara, sera possivel trazer ao estudo o
ser humano que se revela em letras de samba-enredo refletindo desejos recalcados, como se encon-
tra em: “hoje eu vou tomar um porre, ndo me socorre, que estou feliz, (...) viver a vida (...) e beber a
ilusdo” (Unido da Ilha do Governador, 1991).

Ha sambas-enredo em que se compreendem, sem muita dificuldade, alguns anseios de parte
do povo brasileiro. “O samba urbano carioca nasceu como expressao dos anseios de uma clas-
se” (Lopes; Simas, 2021, p. 12).: (I) anseio por extravasar sua felicidade: “hoje eu vou tomar um por-
re / ndo me socorre / que eu estou feliz (Unido da Ilha do Governador, 1991)”; (II) por justificar suas
acoes carnavalescas: “o rei mandou cair dentro da folia / e 1a vou eu (Unido da Ilha do Governador,
1989)”; (III) por ter os sonhos como momentos de realidade tao sonhada: “sonhar nao custa nada / o
meu sonho é tdo real” (Mocidade Independente de Padre Miguel, 1992); (IV) por ter os sonhos como
recurso sugestivo: “sonhar com anjo € borboleta / sem contemplacdo / sonhar com rei da ledo (Beija-
Flor de Nilépolis, 1976)”; (V) por crer nos recursos da fé e se antecipar ao que vem do e no futuro: “a
cigana leu o meu destino / eu sonhei / bola de cristal, jogo de buzios, cartomante / sempre perguntei
(Unido da Ilha do Governador, 1978)".

Alguns sambas-enredo sdo mais constativos; outros, mais contestativos, enquadrando-se em
anseios (VI) por criticar/contestar contra o que o incomoda: “o mestre-sala foi parar em outra esco-
la / carregado por cartolas / do poder de quem d& mais / e o puxador vendeu seu passe novamente /
quem diria, minha gente / vejam o que o dinheiro faz (Sao Clemente, 1990)”; (VII) por constatar e se
encantar: “vejam / esta maravilha de cenario / é um episédio relicario (Império Serrano, 1964)”;
(VIII) por se informar: “no més de outubro / em Belém do Para / sdo dias de alegria e muita fé
(Estacio de S3a, 1975)”; (IX) por saudar o passado querendo vé-lo presente: “enfeitei meu coragao /
de confete e serpentina / minha mente se fez menina / num mundo de recordacdo (Império Ser-
rano, 1982)” e, por fim, anseio (X) por ter um momento de rei, deixando de ser aquele que
obedece e passando a ser aquele que manda: “hoje o rei sou eu / brilhando com a ginga que samba
me deu (Sdo Clemente, 2017).”

E possivel perceber que as cangdes citadas acima refletem anseios que, no Carnaval, fogem, no
geral, a rotina do cotidiano do povo. As informac¢des que trazem expressas em seus versos oferecem a
possibilidade de se pensar a constituigdo de parte do povo brasileiro por um prisma de fuga dos senti-
dos predominantes no dia a dia. H3, contudo, divergéncias sobre os efeitos do Carnaval (Soihet, 1998).

Ha posicionamentos desfavoraveis a manifestacdes carnavalescas, porque o Carnaval é um
rito de inversao, o que, para uns, fragiliza a ordem social e cria mazelas (Pereira, 2004). Para outros,
o Carnaval é uma questdo de sauide publica, porque funciona como momento terapéutico aliviando as
tensdes. Se o Carnaval é a liberdade da loucura (Heers, 1988), a nosso ver, mais uma vez mostra seu
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valor, porque a loucura, segundo Sodré (2017), é a porta aberta por onde passam novos pensamen-
tos, muitas vezes classificados como subversivos.

Na verdade, pretendemos nos aproveitar da tentativa de “rebaixamento” do Carnaval das es-
colas de samba para falar sobre o seu sujeito nos sambas-enredo, isto €, sobre o ethos do discurso do
samba-enredo na situacionalidade do carnaval. Quando se atribui a essa festa o rétulo de algo primi-
tivo, é nesse mesmo primitivo em que queremos encontrar o real do ser humano carnavalizado. “O
carnaval tende a ser considerado, em geral, uma festa de populagdes ou primitiva (...); somente socie-
dades destes tipos criaram comemoracgdes caracterizadas por embriaguez dos sentidos, pela verti-
gem, pelo desvario” (Queiroz, 1999, p. 68).

O ETHOS NOS SAMBAS-ENREDO E UMA PROPOSTA DE COMPREENSAO DOS ANSEIOS DO POVO

O cancioneiro popular traduz a personalidade do povo que o produz e que bebe de sua fonte.
Quer conhecer parte constituinte do Brasil? Conheca a sua heterogeneidade musical. Isso talvez me-
reca mais atencdo do que se vem dispensando a ele. Em certas civilizacdes, sobretudo, nas mais anti-
gas, como a chinesa e a grega, a educa¢do musical era considerada de suma importancia, porque, se-
gundo suas compreensdes, “a perda ou a corrup¢do da musica eram os indicios mais fortes da deca-
déncia dos impérios” (D’Olivet, 2004, p. 30).

De acordo com d’Olivet (2004), é-se capaz de conhecer a personalidade de um povo pelas mu-
sicas que cultivam. Na mesma linha identitaria, Augras (1998) prop6s o “Brasil do samba-enredo”,
quer dizer, o Brasil conhecido pelas letras dos sambas-enredo. Tanto d’Olivet (2004) quanto Augras
(1998) entraram em assuntos que podem ser compreendidos pela no¢ao de ethos.

Na retdrica aristotélica, como dispositivo do discurso, ha o ethos, isto é resumidamente, a
imagem que o texto projeta do seu enunciador. Nao vamos entrar na distin¢ao que faz Ducrot (2020)
sobre autor, locutor e enunciador. Acreditamos que seja suficiente, para o que pretendemos, dizer
que o texto projeta um sujeito que ndo podemos confundir com a pessoa humana que o compos. Por
vezes, ha uma cisdo entre as “inten¢des do autor e as intengdes do texto” (Eco, 2015). Acreditamos
que, num lidar psicanalitico, o psicanalista privilegia estas em detrimento daquelas, a fim de lidar
com as inteng¢des mais submersas do sujeito. Por isso, nessa pratica de analise da psiqué, opera-se a
livre associacdao, de maneira a libertar o paciente dos controles que artificializam o dizer.

Quando propomos trazer o samba-enredo como sintoma pelo qual se possa conhecer anseios,
menos contidos em virtude do espirito carnavalesco, confiamos ao texto a possibilidade de dizer so-
bre a sociedade, antes mesmo de a sociedade dizer sobre o texto. Para nés, entio, o texto do samba-
enredo é capaz de nos trazer a reflexdo sobre o ser humano, no caso mais especifico, sobre alguns
seres humanos brasileiros. Estamos partindo do pressuposto de que refletir € um exercicio filoséfico,
que ndo apenas os académicos da pasta da Filosofia exercitam (Aranha; Martins, 2009). Entdo, se filo-
sofar é refletir, e os sambas-enredo sugerem reflexao, portanto somos levados a considera-los fené-
menos de base filos6fica para pensar atitudes psicossociais de parte do povo brasileiro.

Antecipamos que, para compreendermos o ethos do samba-enredo, ndo podemos negligenciar os
sentidos sociais em que os sambas-enredo se significam. Defendemos que todo discurso se faz em uma
sociedade, onde os sentidos sdo interdiscursivizados por outros dizeres. Para apreendermos o teor
“subversivo” dos sambas-enredo, precisamos admitir uma ordem em vigor, que interdiscursiviza com
ele. O ethos de um referente, isto é, do que se fala, ¢ um dispositivo dinamico, que, portanto, se refaz a
todo o instante em que é retomado sociodiscursivamente. A imagem do Brasil que se tinha enquanto era
colbnia portuguesa, enquanto da sua independéncia e de sua proclamacdo republicana, obviamente, ndao
€ a mesma. Por exemplo, segundo Alvarenga e Mazzotti (2015, p. 144, grifo do autor),

é o periodo apds independéncia que busca construir uma imagem positiva do
pais pela romantizagdo do indigena. A exaltacdo da natureza grandiosa e a va-
lorizacao do indio instituem o ethos nacional com uma visao otimista do brasi-
leiro cujo reflexo aparece, por exemplo, nas obras de José de Alencar,
“Iracema” e “o Guarani”.

E indispensavel pensar os sambas-enredo como composi¢cdes litero-musicais dentro de um
contexto sociodiscursivo que os afeta, para, assim, ponderar sobre o que um sujeito pode ou nao falar
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em data época, sobre o que se disse, mas, especialmente, sobre o que se deixou de dizer (Faguet,
2021). Sdo varias as visadas possiveis sobre um texto que se quer analisar, pode ser uma tomada de
visdo filosofica, social, politica, metafisica etc.

O ethos de um enuciador produzido na e pela letra de um samba-enredo funciona como uma
fantasia que se pode vestir a fim de se servir de meio de expressao de um anseio. Eis o efeito terapéu-
tico do Carnaval por meio de suas cangdes, que sugerem reflexdes ndo somente de base filosdfica,
mas também social, antropolégica etc. Para tanto, é importante buscar compreender os efeitos do
samba-enredo em meio a sua “situacao de discurso” (Favero; Koch, 2005), que envolve aspectos tem-
porais, sociais, mas também aspectos psiquicos do autor e do leitor/ouvinte. No momento, destaca-
mos o0s aspectos psicossociais do samba-enredo como expressao linguistica de anseios na situaciona-
lidade do Carnaval, que autoriza a extraordinariedade das manifestagdes.

A TITULO DE EXEMPLO: UM SAMBA-ENREDO COM EXPRESSAO LINGUISTICA DE ANSEIO DO POVO: A CA-
TARSE NA SITUACIONALIDADE DO CARNAVAL

Pensaremos as letras de sambas-enredo como cangoes litero-musicais (Mussa; Simas, 2010), que,
ao passo que traduzem conhecimentos, também os produzem, sendo, portanto, expressdes pelas quais se
é capaz refletir sobre os mais diversos assuntos. Com base em Farias (2008), consideramos os sambas-
enredo sob dois aspectos: o fantastico e o informativo. Neste momento, a subjetividade do primeiro nos é
mais interessante do que a objetividade, mais ou menos, do segundo.

0 samba-enredo tem uma funcao bivalente, na medida em que, além de servir como operador
litero-musical do enredo e ser avaliado por um juri técnico durante o desfile, ele também tem de es-
tabelecer comunicacao com o povo, isto é, com os participantes do desfile, de maneira que eles se en-
tusiasmem em canta-lo. Acreditamos que a desejada euforia com o canto acontece quando a letra do
samba-enredo toca nos folides questdes capazes de sugerir um alivio de tensdes psicossociais, ou se-
ja, de contencdes das vontades cerceadas por regras e valores da sociedade. O alivio das tensdes psi-
cossociais, os brasileiros também procuram encontrar no futebol, fazendo do chute a bola uma ex-
pressdo de catarse (Rosenfeld, 2013).

Como critério de escolha do samba que ira ocupar as linhas a seguir, pressupomos um que nos
possibilitasse atrelar o samba-enredo com a sua situacao de discurso e, sendo assim, a palavra “hoje”
atendeu a esse proposito. Agimos dessa forma porque acreditamos que essa expressdo tem valor déi-
tico capaz de sinalizar a situagdo do momento em que o samba-enredo é potencializado. Esse “hoje”
situa as cang¢des na ambiéncia do Carnaval, momento para o qual os sambas-enredo sdo compostos,
como a finalidade especifica de musicar o enredo de desfile de determinada escola de samba.

De acordo com Farias (2002, p. 57, grifo nosso),

quanto ao vocabulo hoje, os compositores o utilizam, em sua maioria, para situ-
ar o momento narrado em contraposicdo ao fato histérico do enredo. A palavra
traz o acontecimento passado para o presente, a0 mesmo tempo que separa
fantasia e realidade.

No geral, parece-nos que o presente vigora mais para a fantasia; o passado, para a “realidade”.
Nao vamos entrar no mérito do que é realidade e fantasia segundo o dominio filoséfico. Acreditamos,
entretanto, que, no Carnaval, exista o “real da fantasia”, isto é, a realidade manifesta fantasiosamente,
a despeito da fantasia do dia a dia. Essa dialética de identidades mascaradas, ora na mascara do coti-
diano, ora na extraordinariedade do Carnaval, ergue a pergunta, que supomos um tanto quanto reté-
rica: “Nos mascaramos para fugir um pouco da identidade que nos cansa (Pinheiro, 1995, p. 22)?

Para nds, em questao do que é fantasia, em sintese, vamos utilizar o conhecimento advindo
dos discursos em voga em determinado tempo histdrico-social. Vamos tomar o termo fantasia como
criacdo de uma realidade extraordinaria. Tal como a fantasia como vestuario é algo de oportunidade
esporadica, a atitude fantastica também consideramos ser. H4, nisso, uma sentido de exclusividade,
isto é, algo que acontece em determinado momento, excluindo todos os outros. Essa nog¢do é a que a
expressao “hoje” parece sugerir no samba-enredo a seguir.

Da letra do samba-enredo da escola de samba Unido da Ilha do Governador (1991), extraimos
um trecho que consideramos mais central no aspecto catartico, de devassa, libertario autorizado pelo
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espirito carnavalesco. A composicao desenvolve-se sob o enredo que homenageia um dos maiores
compositores da citada agremiacdo carnavalesca: Didi. Este era o pseudénimo pelo qual era chama-
do, sobretudo, no circulo de convivio do Carnaval, a fim de melhor delimitar a mascara que vestia en-
quanto sambista-compositor. O titulo do samba-enredo é: “De bar em bar: Didi, um poe-
ta” (compositor: Franco).

Hoje eu vou tomar um porre,

ndo me socorre que eu to feliz

Nessa eu vou de bar em bar

beber a vida que eu sempre quis

E no bar da ilusdo eu chego,

é pura paixao que eu bebo

Amor me deseja, me d4 um chamego,
me beija e faz um cafuné

Bebo vem e bebo vai que nem maré,
balan¢a mas nao cai, boémio é
Bebo vem e bebo vai que nem maré,
balan¢a mas nao cai, boémio é

Gargom, gar¢om,

bota uma cerva bem gelada aqui na mesa
Que bom, que bom,

minha alegria deu um porre na tristeza
Poeta enredo da cancao,

cartilha que eu aprendi

Canta a Ilha a emocao,

saudade de vocé, Didi

Amor, amor, eu vou,

é nessa aqui que eu vou

0 sol vai renascer do meu astral

Amor, amor, eu vou, 0 esquindd, esquindo
Num gole eu fago um carnaval!

Fonte: Disponivel em: <https://galeriadosamba.com.br/escolas-de-samba/uniao-da-ilha-do-
governador/1991/>. Acesso em: 29 abr. 2025.

Destacamos o trecho: “Hoje eu vou tomar um porre, / ndo me socorre que eu to feliz / Nessa
eu vou de bar em bar / beber a vida que eu sempre quis”, haja vista ja nos parecer suficiente para de-
monstramos nossa compreensdo sobre a mensagem desse fragmento em termos linguistico-
discursivos e filosoficos.

No aspecto linguistico-discursivo, como ja anunciamos algures, chama-nos a aten¢do o advér-
bio “hoje” situando temporalmente o discurso. Esse termo situa a mensagem do samba-enredo no
carnaval, isto é, no dia do desfile da escola de samba Ilha do Governador. Sabemos, todavia, que o
samba-enredo, especialmente os inesqueciveis, como esse em tela, serve a outras situagdes, ou me-
lhor, a momentos de enunciacdo distintos. Dessa maneira, o “hoje” pode ser outro dia, a rigor, sera o
dia da enunciacao.

Pelo principio linguistico-discursivo da especificidade (Ducrot, 2020), temos que a necessida-
de de especificar o momento, no caso em aprec¢o, “hoje”, sugere que ha concorrentes temporais a res-
peito do instante de realizacdo de algo. Quando se diz “hoje”, ao mesmo tempo se estd dizendo que
ndo foi ontem e nem sera amanha. Repare: nao se esta simplesmente eliminado as outras referéncias
temporais, mas sim trazendo-as ao concurso da enuncia¢ao, mas preterindo-as.
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A compreensao que nos temos sobre esse “hoje” da letra do samba-enredo em analise se firma
numa questdo de extraordinariedade, isto é, ordinariamente ndo faria, porém, “hoje”, extraordinaria-
mente, “vou tomar um porre”, como potencial catartico. Nao somente esse “hoje” traduz essa questao
do inesperado, o didlogo interno entre “eu-enunciador e tu-destinatario”, nos termos de Charaudeau
(2016), constroi o ethos de cada um incompativelmente. O eu-enunciador criado na letra do samba-
enredo mostra-se ciente da interpretagdo moral social e, mesmo sanitaria, de “tomar um porre”, por
isso, ele, esperando do destinatario da mensagem que o socorra, diz: “ndo me socorre, que eu estou
feliz”. Esse dialogismo interno interdiscursivo (Emedianto, 2022), apresentando posicionamentos
discursivos distintos, cria a imagem do enunciador tanto quanto do destinatario. Se, por um lado, ha
um destinatario moralista, s6brio dos costumes sociais relacionados ao que se tem como correto, por
outro lado, hd um enunciador despreocupado com essas questoes.

Tanto o enunciador quanto o destinatario do samba-enredo acima, no tocante ao trecho desta-
cado, assumem lugares sociais significados sociodiscursivamente. No funcionamento interno do tex-
to, isto é, a “despeito” da realidade extratextual, acreditamos que cada ethos construido é uma masca-
ra que faculta ao leitor/cantor desse samba-enredo vesti-la e, por consequéncia, sentir os efeitos de
sentido catartico produzidos por ela. Uma mascara se traduz na liberdade de fazer o que se anseia, a
outra se traduz em reprimi-la; qual seria a escolhida pelo folido diante de um momento de “dialética
entre o cotidiano e o extraordinario”? (Pinheiro, 1995, p. 17).

O carnaval nos sugere indagacdes, e isso, de certa forma, nos chama ao pensar filoséfico. Por
exemplo, o que é felicidade? (Aranha; Martins, 2009). O enunciador do samba-enredo diz que vai to-
mar um porre porque esta feliz. Essa proposicao pressupde uma relacdo entre porre e felicidade, que
desmantém um imaginario social a respeito do porre como alternativa as magoas, a fim de afoga-las.
0 conceito de porre e o de felicidade sera que variam conforme as posi¢des sociais ocupadas pelas
pessoas? Sabemos que “os problemas do cotidiano, os sofrimentos fisicos e morais, a fome, a pobreza,
a violéncia, o tédio sao empecilhos severos” (Aranha; Martins, 2009, p. 80) a felicidade.

Acreditamos que esse samba-enredo deixa um saber, que depois de nos levar a indagacao so-
bre a felicidade relacionada a uma a¢do difamada sociodiscursivamente: o porre, propde que “a felici-
dade comporta uma dado caracteristico, que é o sentimento de satisfagdo em relacdo ao modo como
vivemos, a possibilidade de sentirmos alegria, contentamento, prazer” (Aranha; Martins, 2009, p. 81,
grifo dos autores).

CONSIDERACOES FINAIS

O povo anseia por felicidade, cujo alcance varia a depender de muitos fatores, sobretudo, sociais e
psicologicos, que, com efeito, se relacionam. Sabemos que a felicidade ndao é um estado mais do que um
estagio de prazer, de satisfacdo. Satisfacdo nos remete ao alivio da tensdes, que, socialmente, sio muitas
em virtude de tudo quanto possamos encontrar em Freud (2010) e nos demais estudos relacionados a
questdes psicossociais (Rosenfeld, 2013).

A sabedoria popular, muitas vezes despretensiosamente, ensina uma maneira de compreender os
acontecimentos de mundo e agir sobre eles. “Lunario perpétuo: a profética do saber popular” foi enredo
da escola de samba Porto da Pedra, em 2024, e nos legou os conhecimentos presentes no nicho do povo.
O conhecimento produzido fora das academias se mostra também relevante para provocar reflexdes e
ensinamentos.

0 samba-enredo nao tem a pretensao de disputar espago com a Filosofia académica. Pode ser con-
siderado, no entanto, digno de valor para pensar os anseios constituintes de parte do povo brasileiro,
sem querer, portanto, generaliza-los a nivel nacional de maneira absoluta. Os anseios expressos nos sam-
bas-enredo sdo partes de algo maior inserido no qual ha outros ingredientes.

Se a identidade brasileira ja se consegue definir pela sua literatura: literatura brasileira, pelo gé-
nero musical: o samba, pela modalidade esportiva: o futebol, pela gastronomia da feijoada, pela dimen-
sao de seus espagos geograficos e pela riqueza de seus constituintes naturais, ainda lhe falta uma filosofia
que coopere com a sua identificagdo. Acreditamos que essa filosofia possa ser a popular, como se vem
defendendo (Simas, Rufino; Haddock-Lobo, 2020), e possa ser encontrada em muitas manifestacées fol-
cléricas do povo, isto €, trata-se do conhecimento popular.

O cancioneiro popular, em amplo sentido, passa por transformacgoes (Tessari, 2021). Os sambas-
enredo, especificamente, também; especialmente por for¢a das inovagdes midiaticas decorrentes da ra-
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dio e da televisao transmitindo os desfiles das escolas de samba. Essas composi¢des do carnaval, no en-
tanto, continuam sendo obras da criatividade do povo brasileiro. Em meio a expressao dessa criatividade,
ha um enunciador que se revela nos anseios da sua enunciagao catartica.

REFERENCIAS
AGUIAR, Joaquim. A poesia da can¢ao. 2 ed. Sao Paulo: Scipione, 1996.

ALVARENGA, Claudia Helena; MAZZOTTI, Tarso Bonilha. Eu sou o samba: retdrica e identidade. In:
NOGUERA, Renato; SILVEIRA, Ronie Alexandro Teles da; SCHAEFER, Sérgio (orgs.). O samba e a filo-
sofia. Curitiba: Prismas, 2015.

ARANHA, Maria Lucia de Arruda; MARTINS, Maria Helena Pires. Filosofando: introducao a Fi-
losofia. Sao Paulo: Moderna, 2009.

AUGRAS, Monique. O Brasil do samba-enredo. Rio de Janeiro: Fundacdo Getulio Vargas, 1998.

CHARAUDEAU, Patrick. Linguagem e discurso: modos de organizacao. Traducdo: Angela M. S. Cor-
réa & Ida Lucia Machado. 2 ed. Sdo Paulo: Contexto, 2016.

D’OLIVET, Fabre. Musica apresentada como Ciéncia e Arte: e o estudo de suas relagdes analdgicas
para com os Mistérios Religiosos, a Mitologia Antiga e a Histéria do Mundo. Traduc¢do: Marielza Cor-
réa. Sdo Paulo: Madras, 2004.

DUCROT, Oswald. O dizer e o dito. Tradug¢do: Eduardo Guimaraes. 2. ed. Sao Paulo: Pontes, 2020.
ECO, Umberto. Os limites da interpretacao. Traducao: Pérola de Carvalho. Sdo Paulo: Perspectiva, 2015.

EMEDIATO, Wander. Analise do discurso numa perspectiva enunciativa e pragmatica. Sio Pau-
lo: Ponte Editores, 2022.

FAGUET, Emile. A arte de ler. Tradugdo: Roseli Almeida Babosa. Sao Paulo: CEDET, 2021.

FARIAS, Julio Cesar. Para tudo nao se acabar na quarta-feira: a linguagem do samba-enredo. Rio
de Janeiro: Litteris, 2002.

FARIAS, Julio Cesar. O samba-enredo e o ensino da lingua portuguesa e da literatura. Revista Inter-
faces - Centro de Letras e Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]), n. 11, 2008.

FAVERO, Leonor Lopes; KOCH, Ingedore G. Villaca. Linguistica Textual: introducéo. 7 ed. Sdo Paulo:
Cortez, 2005.

FIORIN, José Luiz. Em busca do sentido: estudos discursivos. Sao Paulo: Contexto, 2019.
FRANCESCHI, Humberto M. Samba de sambar do Estacio: 1928 a 1931. Sio Paulo: IMS, 2010.

FREUD, Sigmund. O mal-estar na civiliza¢do: novas conferéncias introdutorias e outros textos
(1930-1936). Tradugao: Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Companhia das letras, 2010.

HEERS, Jacques. Carnavales y fiestas de locos: historia, ciencia e sociedad. Trad. Xavier Riu I Camps.
Barcelona: Ediciones Peninsula, 1988.

LOPES, Marcos Carvalho. A Filosofia e esta Gente que cultiva Hipocrisia. In: NOGUERA, Renato; SIL-
VEIRA, Ronie Alexandro Teles da; SCHAEFER, Sérgio (Orgs.). O samba e a filosofia. Curitiba: Pris-
mas, 2015.

LOPES, Nei; SIMAS, Luiz Antonio. Dicionario da Histdria social do samba. Rio de Janeiro: Civiliza-
¢do Brasileira, 2021.

MUSSA, Alberto; SIMAS, Luiz Antonio. Samba de enredo: histéria e arte. Rio de Janeiro: Civilizacao
Brasileira, 2010.

Cerrados. v. 34, n. 67, jan-abr. 2025. 219 DOI: 10.26512/cerrados.v34i67.56989



O cancioneiro dos sambas-enredo como expressao linguistica de anseios do povo: a catarse na situacionalidade do camaval

PEREIRA, Leonardo Affonso de Miranda. O Carnaval das Letras: literatura e folia no Rio de Janeiro
do século XIX. 2 ed. Sdo Paulo: Editora UNICAMP, 2004.

PINHEIRO, Marlene M. Soares. A travessia do avesso: sob o signo do carnaval. Sdo Paulo: ANNABLU-
ME, 1995.

QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de. Carnaval brasileiro: o vivido e o mito. Sao Paulo: Brasiliense, 1999.
ROSENFELD, Anatol. Negro, macumba e futebol. Sao Paulo: Perspectiva. 2013.

SIMAS, Luiz Antonio; RUFINO, Luiz; HADDOCK-LOBO, Rafael. Arruagas: uma filosofia popular brasi-
leira. Rio de Janeiro: Bazar do Tempo, 2020.

SODRE, Muniz. Pensar Nago. Rio de Janeiro: Vozes, 2017.

SOIHET, Raquel. A subversio pelo riso: estudos sobre o carnaval carioca da Belle Epoque ao tempo de
Vargas. Rio de Janeiro: Fundac¢do Getulio Vargas, 1998.

TESSARI, Anthony Beux; RECH, Gelson Leonardo (orgs.). Cansioniero popolar (Cancioneiro popu-
lar). Caxias do Sul, RS: Educs, 2021.

Cerrados. v. 34, n. 67, jan-abr. 2025. 220 DOI: 10.26512/cerrados.v34i67.56989



DOCE REFUGIO: FUNDO DE QUINTALE A
FORMACAO DO PAGODE MODERNO

SWEET REFUGE: FUNDO DE QUINTAL AND
THE FORMATION OF MODERN PAGODE

DossiE: Acauam Silvério de Oliveira () @
Tramas dialdgicas do UPE | acauam@gmail.com

cancioneiro brasileiro

Resumo/Abstract

presente artigo tem como objetivo investigar o conjunto de
transformacoes ocorridas no territério do samba ao longo da
década de 1970, destacando como essas desempenharam um
A A papel crucial na consolidacdo de um novo modelo de organizacao
ORGANIZADORES: cultural negra. Esse processo, que tem na histéria do bloco Cacique
de Ramos um componente fundamental, resultou na formulagdo
de um novo paradigma de linguagem, cuja expressdo mais refinada
Maria del Pilar Tobar Acosta se encontra na producdo artistica do Grupo Fundo de Quintal. O
grupo foi o grande responsavel por sintetizar formalmente o
1 . complexo processo de transformacao sociocultural que atravessou
L , o samba carioca no periodo, ampliando seus horizontes artisticos e
Jodo Vianney Cavalcanti Nuto reafirmando-o como uma importante expressdo da identidade
negra no Brasil urbano. Com base nas perspectivas de Martins
L . 2021), Pereira (2022), Santo (2016) e Sodré (1998), propde-se a
ipotese de que a consolidacao formal do paradigma Cacique de
Ramos, promovida pelo Grupo Fundo de Quintal, exerceu um papel

determinante no processo de formacao do samba moderno.

ERRADOS

REVISTA DO PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM LITERATURA

Palavras-chave: interarte, processos de ensino e aprendizagem,
cancioneiro brasileiro.

v. 34, n. 67, abr. 2025 his article aims to investigate the set of transformations that
Brasilia. DF occurred within the realm of samba during the 1970s,

’ highlighting how these changes played a crucial role in

ISSN 1982-9701 consolidating a new model of Black cultural organization. This
process, in which the history of the Cacique de Ramos bloco plays

a fundamental role, led to the formulation of a new linguistic

paradigm, whose most refined expression is found in the artistic

production of Grupo Fundo de (Euintal. The group was largely

responsible for formally synthesizing the complex process of

FLUXO DA SuBMISSAO sociocultural transformation that samba in Rio de Janeiro
: underwent during this period, expanding its artistic horizons and
Submetido em: 22/01/2025 reaffirming it as a significant expression of Black identity in urban

Brazil. Based on the perspectives of Martins (2021), Pereira
(2022), Santo (2016), and Sodré $1998), we propose the
ST s hypothesis that the consolidation of the Cacique de Ramos

paradigm, promoted by the group Fundo de Quintal, played a

decisive role in the process of shaping modern samba.
BY

Keywords: pagode, samba, Fundo de Quintal, Cacique de Ramos.

Aceito em: 24/04/2025

221


https://orcid.org/0000-0001-8091-2912
http://lattes.cnpq.br/7927469344043512
https://orcid.org/0000-0002-0541-1744
http://lattes.cnpq.br/4495861420349214
mailto:acauam@gmail.com
http://lattes.cnpq.br/8769010940218337
http://doi.org/10.26512/cerrados.v34i67.56942
https://orcid.org/0000-0003-4232-8736

Doce refugio: Fundo de Quintal e a formagao do pagode moderno

Ld o samba é alta bandeira
e até as tamarineiras sdo da poesia guardids
Luiz Carlos da Vila

ZECA, CAVALO DE SAMBA

Em 1995, Zeca Pagodinho, ja entdo reconhecido como um dos mais importantes e bem-
sucedidos sambistas da histéria do Brasil, concedeu uma entrevista ao programa J6 Soares Onze e
Meia, a época o talk show de maior sucesso do pais. Em determinado momento da entrevista, o apre-
sentador pede que ele explique as diferengas entre os diversos estilos de samba: partido-alto, samba
de roda, pagode, entre outros. Zeca, entdo, se ajeita na poltrona, entrelaca os dedos e respira fundo,
destilando uma pérola que se tornaria um momento iconico da televisao brasileira — puro suco da
sabedoria malandreada de cria do Cacique.

J6 Soares: E do pagode pro partido alto ndo tem muita diferenca, tem?

Zeca Pagodinho: [balan¢cando a cabe¢ca] Bom...

JS: Tem, ja vi que tem... [risos]

ZP: Tem que saber né...

JS: Tem que saber o que?

ZP: Tem que saber versar, tem que saber improvisar...

JS: E o partido alto?

ZP: O partido alto também [risos]. Tudo tem que saber.

JS: Mas vocé gosta mais de que tipo de samba? Pagode mesmo?

ZP: 0 ]0, sabe o que acontece? Essa coisa € uma coisa confusa da gente respon-
der. Ha oito anos que me fazem essa pergunta e eu vou levando assim “é, ndo é,
é ndo é”. Porque eu ia falar “qual é a diferenca”? Nao tem diferenca, é a mesma
coisa...

JS: E igual né?

7ZP: E igual, mas é diferente.

(Grupo Samba sem Fronteiras, 2024)

Para os que desconhecem o jogo, pode parecer que Zeca esta desconversando, talvez em de-
corréncia de uma incapacidade real de delimitagcdo do género, ou simplesmente porque a coisa toda
fica muito mais divertida assim - afinal, ¢ bem conhecido o comprometimento do artista com a felici-
dade dos que lhe rodeiam. Entretanto, diante da presenca de antigas sabedorias mandingueiras como
essa, é sensato considerar ndo apenas o conteddo explicito da enunciagdo, mas também os significa-
dos que emergem, por entre siléncios e intervalos, da prépria dimensao performativa.

Seria mesmo um de nossos maiores sambistas incapaz de estabelecer diferencas mais precisas
entre os diversos estilos de samba? Ou, ao contrario, deveriamos supor que o carater ambivalente e
laconico da resposta - que em sua performatividade nao se deixa capturar - ja nos informa algo sobre
dimensdes fundamentais da experiéncia pagodeira?

De inicio, notemos que ha método nas tiradas: todas as vezes que o entrevistador deseja fixar
o samba em categorias rigidas e estanques, Zeca desvia-se em direcdo a abertura do significante.
“Nao tem diferenca, é a mesma coisa”, “f igual, mas é diferente” - antirrespostas mutuamente exclu-
dentes, cujo principio metodoldgico é a sabotagem dos pressupostos elementares da pergunta: a ar-
madilha da delimitagdo e do enquadramento. Ou seja, Zeca ndo esta fugindo ao assunto por nao saber
o que dizer; ao contrario, a forma da resposta é, ela mesma, o samba em ato.

Tem que dancar, dangando, como diria Benjor (Os Alquimistas estao chegando, 2018). Acres-
centemos: tem que sambar, sambando. Afinal de contas, samba s6 se responde por incorporagdo.

Para a professora Leda Maria Martins (2021), as estéticas negras propdem um modelo sin-
gular de reflexao artistica que é, ao mesmo tempo, uma forma de vida atravessada pela subjetivi-
dade, pela paixdo e pelo corpo, como um tipo de “conhecimento que se grafa no gesto, no movi-
mento, na coreografia, na superficie da pele, nos ritmos e timbres da vocalidade” (Martins, 2021,
p. 14). Mais do que produzida e consumida, portanto, a musica negro-brasileira seria uma forma
singular de habitar o mundo.
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Enquanto estética negra, o samba € territério que se habita, forma de ser e de estar no mundo.
A “sincope” é a convocacgdo espectral do corpo que danga e que existe na medida em que corpos ne-
gros o habitam (Sodré, 1998, p. 25). O samba é morada negra, verdadeiro estuario para onde
“desaguaram diversos outros subgéneros, oriundos de diversas origens, notadamente a Africa coloni-
al, em sua vocagdo para exportar, aos milhdes e a forga, gente negra aqui para as nossas Améri-
cas” (Santo, 2016). Dai que o movimento e a multiplicidade constituem a verdade de seu conceito,
enquanto a transformacdo cumulativa configura sua marca de origem, realizada em um continuo
processo de devir.

Basicamente, o samba comporta em si a multiplicidade do ser negro em estado de diasporal,
forjando um sistema de pensamento e organizacdo temporal que ndo se deixa apreender pela redu-
cdo do todo as suas partes elementares, como faz crer certa ilusdao do racionalismo ocidental, mas a
partir de uma concepgdo espiralar do tempo que tende a desestabilizar quaisquer tentativas prévias
de fixacdo ou categorizagcdo mais rigidas.

Por isso, a resposta de Zeca Pagodinho € fluida e vaga, como sao fluidas e vagas as aguas de
um rio. Afinal, ndo é ele quem responde, mas a propria entidade Samba, a partir de um fluxo tempo-
ral alternativo que instaura um outro paradigma de consciéncia.

De fato, é o proprio Samba quem responde a J0 Soares. Zeca é tao somente seu cavalo.

AC|DC

Nao existe, portanto, um paradigma conceitual universal capaz de delimitar o conjunto de ca-
racteristicas préprias do samba. Ao contrario, o samba que pretende cristalizar e fixar suas “raizes”
tende a perder o frescor préprio de toda tradicao, a qual se configura como um modelo epistémico
que se da nos intervalos, de forma cumulativa e espiralar. A abertura estrutural esta na base de orga-
nizacdo do género em suas multiplas varia¢des, abrangendo desde o modelo mais pop de pagode até
o mais tradicional partido alto.

Dito isso, nos interessa, neste momento, investigar um desses territérios em particular: aquele
que se configura em meados da década de 1980, quando o pagode passa a ser compreendido como
uma expressao auténoma dentro do universo do samba, adquirindo caracteristicas proprias que o
distinguem e definem como uma forma artistica singular.

Em linhas gerais, pode-se dizer que o conjunto significativo de transformagdes que atravessa
o samba durante o periodo de redemocratizacdo do pais - cuja sintese estética mais acabada é a lin-
guagem do grupo Fundo de Quintal - reconfigura radicalmente alguns aspectos fundamentais do gé-
nero, incluindo a prépria ideia de “tradicdo”. Embora o pagode dos anos 1980 seja frequentemente
interpretado pelo publico, pela critica e pelos préprios agentes como um movimento de preservagao
das “auténticas raizes” do samba contra a “deturpa¢do” promovida nos anos 1990 pelo pagode ro-
mantico, estilo Raca Negra, é a propria nocao de “autenticidade” que assumira um significado com-
pletamente distinto apds a consolida¢do do processo de formac¢do do pagode moderno com o grupo
Fundo de Quintal - sintese estética do paradigma Cacique de Ramos.

Ou seja, o grau de inovacgao introduzido na linguagem do samba pelo pagode ¢é de tal ordem
que ndo apenas instaura um futuro inédito, mas também ressignifica o préprio passado, como se a
temporalidade se dobrasse sobre si mesma, reconfigurando os sentidos que lhe sao atribuidos. E, sal-
vo engano, a radicalidade desse processo ndo tem sido suficientemente abordada em pesquisas aca-
démicas.

AC\DC: antes e depois do Cacique?. Fiat Lux.

1 “Musicalmente, este fendmeno foi forjado a partir de um senso musical ecuménico, visto que uma base ritmica nuclear de origem bakongo
ou angolana serviu de estuario para a convergéncia de diversos ritmos africanos de outras origens, inclusive “sudanesas” como o candomblé.
Este espirito ecuménico serve ainda hoje para abrigar todo e qualquer ritmo, vindo de qualquer ponto da diaspora negra africana, do ragtime
do tempo do Pixinguinha ao funk da bateria do Mestre Jorj&o, por serem ambos, na esséncia, tipicamente africanos.” (Santo, 2016).

2 A expresséo "AC/DC" para marcar uma transformagao no contexto do samba foi utilizada, em meados dos anos 2000, pela sambista, com-
positora e cantora Teresa Cristina, ao explicar sua trajetdria na construgéo de sua identidade como sambista: "Minha vida se divide em A.C. e
D.C., antes de Candeia e depois de Candeia". O “C”, para ela, refere-se a figura do compositor, cantor e sambista Antonio Candeia Filho, o
Candeia (1935-1978), referéncia do samba de raiz e da valorizagdo da cultura negra no Brasil. No nosso caso, 0 “C” refere-se ao Cacique de
Ramos. TAVARES, Cleo Guimaraes. Teresa Cristina sobre Candeia: "Ele mudou minha vida". O Dia, 27 jan. 2015.
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O SAMBA E 0 SAMBA SENDO

Se o0 samba constitui um territério que instaura uma forma singular de habitar o tempo, a que
modelo corresponde o paradigma temporal inaugurado pelo pagode ao longo da década de 19807
Em outras palavras: o que se nomeia ao se nomear o pagode?

Em seu Diciondrio Social do Samba (2015) Nei Lopes e Luis Antonio Simas informam que o
termo “pagode” circula na lingua portuguesa desde, pelo menos, o século XVI, com o sentido de “festa
ruidosa”, brincadeira, zombaria ou divertimento, desdobrando-se em expressdoes como pagodeira,
pagodice e pagodento. "Na acepcdo de festa ou festividade, desde os primeiros anos da Republica tem
-se noticia de pagodes realizados em casas de familia cariocas, assim como nos terreiros das escolas
de samba e em festas publicas" (Lopes; Simas, 2015, p. 258). A partir do século XVII, o termo passa a
ser progressivamente associado ao universo popular, relacionando-se ao local onde as pessoas se
reuniam para festejar.

A partir da década de 1970, o termo "pagode” adquire novo relevo no Rio de Janeiro, assumin-
do significado mais especifico. De acordo com Milton Manhaes, produtor musical e um dos responsa-
veis pela difusdo fonografica do género nos anos 1980, “pagode” designa um encontro festivo de
sambistas, geralmente acompanhado por comida, bebida e musica em abundancia. Nesses rituais de
encontro e celebragdo — caracterizados pela informalidade e pelo improviso nas rodas de partido-
alto —, reforcam-se lacos de identidade e reciprocidade comunitaria, configurando um ambiente fes-
tivo e plural marcado pela informalidade - o chamado “fundo de quintal”, que se opde a formalidade
enrijecida dos saldes:

Antigamente, Jodo da Baiana, Pixinguinha, Nelson Cavaquinho e outras feras,
convocavam a rapaziada e se reuniam. Faziam uma comida e tomavam cacha-
cinha, cervejinha bem gelada num ambiente bem descontraido. Ai, sempre ro-
lava o que hoje chamamos de “fundo de quintal”. E o samba fluindo sem regras,
mas com muito respeito. A tdnica é o samba versado (Manhaes apud Pereira,
2003, p. 88).

Ao longo da década de 1980, o nimero de pagodes no Rio de Janeiro cresce exponencialmen-
te, ocupando inicialmente as quadras dos suburbios, para depois alcancar as grandes casas de show e
bares da Zona Sul. Embora o termo ja circulasse no universo do samba carioca, é nesse periodo que
seu significado se expande, passando a designar uma nova e expressiva cena cultural.

0 assim chamado "movimento” do pagode conquista entao espago regular na midia, no radio e
no casting das grandes gravadoras, tornando-se uma fonte significativa de lucro para as maiores ma-
jors do setor fonografico. A titulo de exemplo, podemos citar o nimero de vendas de alguns discos de
pagode lancados em 1986: Caxambu (Almir Guineto, RGE), 600 mil copias; Zeca Pagodinho (Zeca Pa-
godinho, RGE), 450 mil cépias; O mapa da mina (Fundo de Quintal, RGE), 220 mil cépias; e Jovelina
Pérola Negra (Jovelina Pérola Negra, RGE), 120 mil c6pias (Pereira, 2003, p. 91).

Em sintese, pode-se afirmar que, ao longo das décadas de 1970 e 1980, o samba passa por um sig-
nificativo processo de transformagdo social que ird culminar no surgimento de um movimento cultural de
tipo novo conhecido como pagode. Originalmente vinculado a um modelo de samba produzido de forma
mais “artesanal” nos suburbios cariocas, o pagode rapidamente se expande por toda a cidade, conquistan-
do espaco cada vez maior junto aos meios de comunica¢ao de massa, até difundir-se nacionalmente.

Se estiver correta a hipotese de que o samba constitui, acima de tudo, um territério destinado
a ser habitado pelo corpo negro dos sambistas — como nos ensina Zeca Pagodinho —, é de se espe-
rar que esse conjunto profundo de mudancas histdricas e sociais tenha acarretado transformacgdes
estruturais significativas também na linguagem do género. A migracao territorial do samba, que, das
quadras das escolas, migraria para os fundos dos quintais suburbanos, engendra um novo paradigma
estético que mudaria para sempre os rumos da musica popular brasileira.

Para compreender melhor esse processo, é necessario retrocedermos algumas décadas para
examinar o papel histérico decisivo desempenhado por um bloco de carnaval fundado em 1961, na
regido suburbana da Leopoldina, no Rio de Janeiro. Fundado durante o governo Joao Goulart, pouco
antes do golpe civil-militar, o bloco Cacique de Ramos se tornaria um dos capitulos mais significativos
da histéria recente da cultura negra no Brasil.
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CACIQUE DE RAMOS: ALTA PATENTE DO SAMBA

Qualquer analise que busque compreender as transformagdes profundas pelas quais o sam-
ba passou a partir da década de 1960 deve, necessariamente, considerar a trajetdria do bloco Caci-
que de Ramos — bergo do padrao estético que passaria a definir a forma moderna do pagode de
mesa. Ainda que as linguagens artisticas — especialmente aquelas vinculadas as chamadas
"culturas populares" — possuam, até certo ponto, uma natureza coletiva que transcende a atuacao
de agentes particulares (o que significa que foram muitos os sujeitos que contribuiram para forjar
essa linguagem), é inegavel que o Cacique — e, sobretudo, a sistematizacdo formal promovida pelo
grupo Fundo de Quintal — desempenhou papel crucial na organizacao e disseminacdo de um novo
paradigma estético e cultural.

O Bloco Carnavalesco Cacique de Ramos foi fundado no inicio da década de 1960 por um gru-
po de jovens negros residentes nos suburbios da regido da Leopoldina, no Rio de Janeiro, abrangendo
bairros como Olaria, Ramos e Bonsucesso. A escolha do nome do bloco foi inspirada pelo fato de mui-
tos desses jovens possuirem nomes de origem indigena — como Ubiraci, Ubirany, Ubirajara, Aimoré,
lara, Jurema, Maira, Jussara, Indaiara e Ubirata —, atribuidos por razdes de natureza religiosa. Nesse
sentido, destaca-se a figura de Conceicdao de Souza Nascimento, mae-de-santo de um conhecido ter-
reiro de umbanda da regido e mae dos irmaos Ubirajara e Ubirany Félix do Nascimento, que exerce-
ram os cargos de presidente e vice-presidente do bloco, respectivamente.

Segundo relato dos préprios fundadores:

Tem muito nome indigena no meio... entre aqueles que fundaram o Cacique; en-
tdo, dai, surgiu a ideia... Outra coisa também muito importante: nossa mae é espi-
rita... nés respeitamos e participamos com o maior orgulho. Tudo isso deu ori-
gem... inclusive a fundag¢do do bloco. Ela tem um terreiro em Nova Iguacgu... Nossa
mae foi das primeiras filhas de Mdae Menininha do Gantois... aos 16 anos de idade.
(Bira; Ubirany apud Pereira, 2003, p. 40)

Em termos de classificagdo estrutural, o Cacique de Ramos pode ser identificado como um blo-
co de embalo, ou de empolgacdo, semelhante aos "rivais” Bafo da On¢a e Boémios do Iraja. Esses blo-
cos apresentam uma organizacdo mais flexivel em comparac¢do aos blocos de enredo, cuja estrutura
se aproxima das escolas de samba, e mais definida que a dos blocos de sujo, marcados pela esponta-
neidade, pela irreveréncia e pela auséncia de filiagdo a Federacao dos Blocos (Pereira, 2003, p. 68).

Desde o inicio, o Cacique de Ramos revelou notavel potencial de crescimento. Nos dois primei-
ros anos de existéncia, o bloco reuniu cerca de 250 folides em seus desfiles, conforme relatos de al-
guns de seus integrantes. Em 1963, esse niumero ja havia ultrapassado a marca de 3.000 participan-
tes, superando o rival Bafo da Onga. Apenas dois anos depois, em 1965, o Cacique contabilizava quase
7.000 membros, consolidando-se como uma das maiores agremiagdes carnavalescas de sua época.

Gradativamente, o sucesso alcancado pelo Cacique de Ramos expandiu-se para outras areas da
cidade, consagrando-o como uma espécie de modelo para a formacdo de novos agrupamentos que,
aos poucos, transformariam o Rio de Janeiro em um grande celeiro de pagodes. No final da década de
1970, foi fundada a primeira sede do Clube do Samba, localizada na residéncia de Jodao Nogueira, no
bairro do Méier; e, no inicio da década de 1980, consolidaram-se espagos emblematicos como o Ter-
reirdo da Tia Doca, em Oswaldo Cruz, e o Pagode do Arlindo, em Cascadura (Lopes, 2015, p. 259).

O impacto e a novidade desse modelo de organizacdo podem ser atestados no depoimento de
Beth Carvalho, figura fundamental no processo de difusdo do novo padrao de samba:

Fiquei tdo impressionada com o que vi fora do “palco armado”, onde o povo
fazia o verdadeiro carnaval, quanto com a apresentacao extraoficial do Cacique
de Ramos. Eram quase sete mil pessoas cantando e dancando descontraida-
mente, fazendo o verdadeiro carnaval, sem rivalidades, sem destaques, com
apenas uma coreografia - um ataque de indios. Uma coisa simples e divertida,
sem as diferencas individuais exacerbadas que existem nas Escolas de Samba.
(Carvalho apud Pereira, 2003, p. 60)
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O éxito desse modelo organizacional pode ser, em parte, compreendido a luz das trans-
formacgdes sociais e econdmicas pelas quais o samba e a sociedade brasileira passavam du-
rante o periodo do chamado “milagre econémico” do regime militar. Periodo caracterizado,
entre outros fatores, pelo fortalecimento das politicas de desenvolvimento capitalista, que
conduziriam a um agravamento significativo das desigualdades sociais e ao recrudescimento
da repressao politica.

Nesse contexto, conforme analisa Nei Lopes (2015), as escolas de samba passaram por um pro-
cesso intenso de profissionalizagdo, marcado por sua incorporagdo ao circuito do show business —
movimento impulsionado, em parte, pelo desejo dos proprios sambistas de ampliar o alcance e a legi-
timidade do samba junto a sociedade. Esse processo desenvolveu-se de forma violenta, sob uma 16gi-
ca crescente de competitividade mercantil que, segundo Lopes, terminaria por descaracterizar as es-
colas em aspectos fundamentais, a medida que transformava o samba e o carnaval em produtos mais
alinhados as exigéncias do consumo e do espetaculo:

Na década de 1970, o desfile das escolas de samba principais comeca a se es-
truturar verdadeiramente como espetaculo; as regras mais rigidas que vigoram
a partir da criacdo do Sambdédromo e da Liesa consolidam o evento como um
produto do show business. (...) Essa inclusdo apenas pelo viés carnavalesco, en-
tretanto, teria levado o samba das escolas, segundo algumas criticas, a se dis-
tanciar dos fundamentos que nortearam a criagdo das primeiras agremiacdes
(Lopes; Simas, 2015, p. 342).

Com a priorizacdo do espetdculo em detrimento do espirito associativo comunitario, as
agremiacdes carnavalescas passaram a adotar, gradativamente, uma estrutura organizacional
mais proxima a légica empresarial do que aos tradicionais modelos comunitarios de organizagdo
negra. A partir de entdo, os desfiles das escolas de samba se tornariam espetaculos altamente lu-
crativos, perdendo parte significativa do carater festivo de participacao popular que os caracteri-
zava. Nesse processo, o poder de decisao e a influéncia das comunidades locais, que outrora de-
sempenhavam um papel central no funcionamento dessas instituicdes, foram significativamente
reduzidos — ainda que as escolas permanecessem, em sua maioria, compostas por membros de
origem periférica e negra.

Esse processo de profissionalizagdo e controle externo das escolas de samba desencadeou
também uma série de mudancas estruturais na linguagem musical do samba, a comecar pela pré-
pria organizacdo ritmica das baterias. Segundo Spirito Santo (2016), o crescente interesse comer-
cial da industria fonografica pelo carnaval imp0s diversas alteragdes ao samba-enredo, visando
adequa-lo aos padrdes de gosto das classes médias. Dentre essas mudancas, destaca-se o processo
de padronizacao das dinamicas ritmicas das baterias, cada vez mais préximas da cadéncia da mar-
cha, cujo ritmo acelerado — uma exigéncia da cronometragem dos desfiles, agora um critério de
avaliacdo — faz desaparecer parte significativa da identidade ritmica de cada escola. Dessa forma,
as baterias, que outrora ocupavam posicdo central nos desfiles e funcionavam como emblemas da
identidade comunitaria, foram gradativamente rebaixadas a condicdo de meros acompanhantes
de marchinhas “boi-com-abdbora”s.

Também os compositores foram impactados por esse processo de espetacularizagdo dos des-
files, progressivamente perdendo seu protagonismo em favor da figura do carnavalesco, mais focado
na organizacdo e na grandiosidade do espetaculo. Nesse contexto, o interesse das escolas de samba
desloca-se para o samba-enredo, reduzindo o espac¢o anteriormente destinado as manifestagdes mais
espontaneas e informais de samba, como o samba de terreiro, tradicionalmente vinculadas ao cotidia-
no das comunidades.

Pode-se dizer que, ao longo da década de 1970, observa-se um processo de transferéncia de
poder nas escolas de samba: este sai das maos dos sambistas e fundadores, vinculados a historia e
aos valores da comunidade, para ser controlado cada vez mais diretamente pelo grande capital, assu-
mindo uma légica de gestdo mais empresarial e menos familiar. Embora a linguagem ritmica das es-

3 “No mundo do samba, expresséo de giria que designa a composi¢ao musical mal construida, em letra e melodia” (Lopes; Simas, 2015, p. 48).
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colas — sua “alma” — permanecesse negra e periférica, sua gestdo foi assumida por setores empre-
sariais majoritariamente brancos e distantes das tradi¢ées populares.*

E nesse contexto que os pagodes de fundo de quintal emergem como espagos mais livres e es-
pontaneos de criacao artistica. O sucesso estratégico dos blocos dentro do universo do samba pode,
assim, ser interpretado como um capitulo relevante na disputa pela hegemonia popular no interior
da cultura negra brasileira. Uma estratégia adotada pelas comunidades para se contrapor ao modelo
de gestdo capitalista prevalente nas escolas de samba tradicionais, buscando reafirmar vinculos mais
diretos com as raizes culturais e com o espirito associativo que caracteriza o samba.

Em plena ditadura militar, o Cacique de Ramos consolidou-se como um espago alternativo de
ocupacdo negra na cidade, desafiando a dinamica de higienizagdo urbana representada pelo sambo-
dromo, a qual as escolas de samba tiveram de se submeter. Assim como no caso da MPB, esses espa-
cos de resisténcia politico-cultural desempenharam papel crucial na criacdo de uma nova linguagem
estética, que transformaria radicalmente a histéria da musica popular brasileira. A tal ponto que boa
parte daquilo que hoje entendemos por “samba tradicional” é atravessado, em alguma medida, pelo
conjunto de inovagdes experimentadas nesses espacos. Ou seja, o Cacique de Ramos reinventa o
samba contra a légica de espetaculariza¢do do capital, preservando sua identidade negra. Tempo es-
piralar: tradi¢do é modernizacao.

Insisto nesse ponto: assim como a MPB, o Cacique de Ramos configura-se como um movimento
cultural e politico que se contrap6s ao modelo de desenvolvimento promovido pela ditadura militar,
resultando na formalizagdo de um novo paradigma estético. De um lado, a MPB; de outro, o samba/
pagode moderno. O fato de apenas o movimento ligado a setores progressistas de classe média ser
hegemonicamente celebrado no interior de uma narrativa de “resisténcia politico-cultural” a ditadu-
ra é bastante revelador das dinamicas especificas do racismo a brasileira.

Muito mais do que um bloco, o Cacique de Ramos é um exemplo paradigmatico do processo de
aquilombamento de que nos fala Beatriz Nascimento (2022). Entidade carnavalesca, modelo de orga-
nizagdo comunitaria, espaco de criacao estética, ponto de celebracdo e preservacao das tradi¢des cul-
turais negras. Um verdadeiro lécus de afirmagdo de uma identidade sociocultural negra, cujo signifi-
cado é também profundamente politico.

REVOLUCAO E NO FUNDO DE QUINTAL

A partir de 1977, o Cacique de Ramos passou a organizar rodas de samba semanais, todas as
quartas-feiras, em sua sede. Sob a sombra da iconica tamarineira®, reuniam-se alguns dos maiores
talentos da musica popular brasileira: Zeca Pagodinho, Jorge Aragdo, Dona Ivone Lara, Emilio Santia-
go, Neguinho da Beija-Flor, Almir Guineto, Jodo Nogueira, Beth Carvalho, Beto Sem Braco, Arlindo
Cruz, Dicré, Mauro Diniz e Jovelina Pérola Negra. Artistas geniais que fizeram parte da histéria de re-
novacgdo estética e comunitaria promovida pelo pagode.

Nesse periodo, Beth Carvalho, j4 consagrada como uma das principais artistas da musica bra-
sileira, aproximou-se do pagode do Cacique em busca de repertdrio para seu préximo album. Impres-
sionada pela nova estética e por sua dinamica inovadora, convidou diversos daqueles sambistas para
participar de seu LP De Pé no Chdo (1978), reconhecido como o marco inicial da consolida¢do do pa-
gode como género musical — até entao, como vimos, compreendido como uma reunido informal de
sambistas. A partir de entdo, Beth receberia o titulo de "madrinha”, solidificando seu papel como fi-
gura central no cenario do samba.

0 sucesso do album impulsionou a formag¢do do Grupo Fundo de Quintal, composto inicial-
mente pelos fundadores do bloco — Bira Presidente, Ubirany e Sereno —, juntamente com Jorge
Aragdo, Almir Guineto, Sombrinha e Neoci, filho do iconico Jodo da Baiana (1887-1974), pioneiro

4 De certo modo, a histéria do samba sempre foi a histdria da populagéo negra em uma sociedade de classes cuja ldgica hegeménica é regi-
da pelo mercado, do qual os negros s&o historicamente excluidos - e com o carnaval ndo seria diferente. A submiss&o do carnaval a légica
empresarial, contudo, néo se efetiva de maneira integral e sem contradigdes, como se representasse a vitoria absoluta da Industria Cultural.
Embora a dindmica empresarial predomine na disputa pela hegemonia, persistem conflitos e resisténcias que se manifestam em diferentes
niveis. De todo modo, ha consenso entre grande parte dos pesquisadores de que, nesse periodo, a estrutura das escolas de samba foi pro-
fundamente transformada em termos de organizagao politica, 0 que gerou impactos significativos no campo estético e cultural.

5 A tamarineira do Cacique de Ramos refere-se a arvore localizada na sede original do bloco, sob cuja sombra se consolidaram encontros e
rodas de samba que impulsionaram a renovac&o estética do género a partir da década de 1970.
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sambista e percussionista carioca, um dos introdutores do pandeiro no samba e importante elo
entre as tradi¢des africanas e a urbanizacdo do género no Rio de Janeiro. Em 1980, o grupo gra-
vou seu album de estreia, Samba é no Fundo de Quintal, lan¢ado pela gravadora RGE, alcangando
ampla repercussao.

Além da maneira renovada de expressar o cotidiano, profundamente conectada a tradi¢do do
partido-alto carioca, e dos padrdes harmodnicos inovadores, o pagode promovido pelo Fundo de
Quintal se caracterizava pelo uso de instrumentos até entdo incomuns ou inexistentes. Se, atualmen-
te, instrumentos como tantd, repique de mdo e banjo sao comuns em rodas de samba consideradas
“tradicionais”, é necessario destacar que nada disso existia antes do surgimento do grupo.

Até entdo, a pratica adotada pela maioria dos conjuntos vocais-instrumentais de samba, como
A Voz do Morro®, Originais do Samba’ e Nosso Samba8, consistia em apresentar uma versao reduzida
da bateria das escolas de samba, composta por surdo, reco-reco, tamborim, agogo, entre outros ins-
trumentos, frequentemente tocados por integrantes vinculados a alguma agremiagdo carnavalesca®.
Com o Fundo de Quintal, ao contrario, a base instrumental do samba se afasta da dindmica das esco-
las, de modo a instaurar um novo paradigma.

Almir Guineto incorporou o banjo — até entdo associado a musica country estadunidense —
ao universo do samba, ajustando sua afinacdo e adaptando-o com o brago do cavaquinho. Desenvol-
veu, ainda, uma técnica ritmica extremamente agil, adequada para acompanhar a cadéncia de duas
outras inovagdes propostas pelo grupo: o tantd, instrumento de timbre grave e estrutura mais leve
que o surdo, originalmente utilizado por conjuntos de bolero e adaptado para o samba pelo mestre
Sereno; e o repique de mao, criagdo do mestre Ubirany, que transformou o repinique das baterias das
escolas de samba em um instrumento tocado diretamente com as maos, sem o uso de baquetas, ade-
quado ao formato do pagode de mesal®.

O que o Fundo de Quintal realiza é, portanto, um feito absolutamente extraordinario: sinteti-
zar formalmente o complexo conjunto de transformagdes socioculturais que permeou o samba carioca
a partir da década de 1960. Esse processo envolveu diversas mudancas e reconfiguracdes, abrangen-
do a dimensao territorial (a transicao das quadras para os blocos), composicional (o surgimento de
uma nova geracdao de compositores, ndo necessariamente vinculados as escolas), tematica (novas
narrativas urbanas que atualizaram as cronicas tradicionais do género), instrumental (a criacao de
novos instrumentos e a ressignificagdo de outros) e musical (o desenvolvimento de novos parame-
tros harmonicos, especialmente com Jorge Aragao e Cléber Augusto).

Ao reinventar sua linguagem, o grupo dotava de forma artistica o processo histérico de dispu-
ta da populagdo negra pela hegemonia do samba, em um contexto marcado pela assimilacao do géne-
ro as dinamicas de espetacularizacdo promovidas pela modernizacao capitalista conservadora, pro-
posta pelo regime militar. Nesse sentido, o trabalho do grupo se inscreve em um movimento mais
amplo de afirmacdo e organizacao da identidade negra durante a ditadura, alinhando-se a iniciativas
locais e globais das mais diversas, como o processo de reafricanizagdo dos blocos afros na Bahia, o
fortalecimento da cena reggae nas periferias do Maranhdo (Pinho, 2010) e da cena black em todo o
pais. Um conjunto de estratégias de resisténcia e enfrentamento em um contexto de disputa pela he-
gemonia, em meio a uma ofensiva antinegra durante o periodo militar.

6 Grupo formado no inicio da década de 1960 por Zé Kéti, fez parte do elenco original da primeira temporada do show Rosa de Ouro e era
integrado por Zé Kéti, Elton Medeiros, Anescarzinho do Salgueiro, Paulinho da Viola, Nelson Sargento, Zé Cruz e Oscar Bigode. (Lopes; Si-
mas, 2015, p. 90)

7 Formado no inicio da década de 1960 e integrado por Mussum, Arlindo Bigode, Rubao, Bidi ¢ Lelei.

8 Formado no fim da década de 1960, liderado por Genaro Soalheiro e integrado por Carlinhos do Cavaco (um cavaquinista fundamental na
historia do samba), Barbosa, Sténio, N6 e Gordinho. Mais conhecido por ser o grupo de acompanhamento de Clara Nunes.

9 Neste video raro de 1973, observa-se uma apresentagéo d’'Os Originais do Samba em sua formagéo original, ilustrando 0 modelo de instru-
mentagdo ao qual nos referimos anteriormente. SITE PAPO DE SAMBA. Os Originais do Samba, em sua primeira formagado, num feat
com Wilson Simonal no show do Dia 7. YouTube, 24 ago. 2023, 6min08s. Disponivel em: <https:/www.youtube.com/watch?
v=Jv09LwhVdNg.> Acesso em: 29 abr. 2025.

10 Nesta entrevista para o Canal Brasil, Bira e Ubirany discutem a histéria do Cacique de Ramos e do Fundo de Quintal, além de comparti-
lharem detalhes sobre a invengéo dos instrumentos. CANAL BRASIL. Fundo de Quintal, Ubirany e Bira | O Som do Vinil. Youtube, 11 dez.
2020, 25min54s. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=v6NTGerMHvA&ab channel=CanalBrasil>. Acesso em: 29 abr. 2025.
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As mudancas estruturais introduzidas pelo Grupo Fundo de Quintal conferem ao pagode um
modelo auténomo de linguagem, dotado de dinamismo interno préprio. O processo de separacao en-
tre escola e comunidade, um dado social, encontra, enfim, sua formulacdo estética, engendrando uma
nova maneira de ser e estar a partir do territério-samba. Esse novo modelo, por sua vez, tornaria
possivel a constituicdo de um novo paradigma de organizacdo comunitaria negra.

Em sintese, é possivel afirmar que, assim como Machado de Assis em relagdo a literatura e Pelé
no que se refere ao futebol, o Grupo Fundo de Quintal representa a consolidacao do processo de forma-
¢ao do samba/pagode moderno. Mais um exemplo de que a identidade do pais sé se revela enquanto
poténcia a partir da cultura negra, ou seja, a partir da negacao de sua vocagao historicamente genocida.
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Resumo/Abstract
ste estudo busca analisar a forma como as Batalhas de MCs,
movimento derivado do RAP, representa um espaco de
multiplas Possibilidades para os rimadores que utilizam o
humor como ferramenta argumentativa e os impactos dessas
escolhas para eles, enquanto praticantes da modalidade e para o
ORGANIZADORES: publico que os acompanha. Para isto, foram selecionados excertos
rimados e publicados na plataforma digital Youtube, de dois
rimadores renomados no cendrio brasileiro, MC Ajota e MC Jhony.

Marfa del Pilar Tobar Acosta Ambos sdo conhecidos nacionalmente por utilizarem do humor e o
© . deboche para vencer suas batalhas de RAP. A partir dos recortes
realizados, partimos para uma analise minuciosa de seus

Jodo Vianney Cavalcanti Nuto comportamentos e discursos a luz da teoria do humor, proposta por
y Terry Eagleton, em seu livro Humor, o papel do riso na cultura, bem

© . como por meio do impacto da expansdo do alcance do movimento
devido ao crescimento das midias digitais e, consequentemente, da

heterogeneidade do novo publico do RAP brasileiro. Concluimos que
0 uso do humor nas batalhas objetiva trés principais fatores: o
relaxamento por meio do alivio comico, a elevacdo do MC a uma

ERRADOS figura que exerce poder sobre o adversario e a assung¢ao do papel de
promocdo de entretenimento para o publico geral.
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Rap e batalhas de MCS: entre o entretenimento, o poder e o alivio cémico

INTRODUCAO

O Hip-Hop, embora seja um movimento moderno, criado ha cerca de cinco décadas, passou
por rapidas e sodlidas transformagdes. Quando surgiu, por volta dos anos 1970, era produzido e con-
sumido por grupos sociais especificos. Ou seja, era um movimento nichado e que representava e su-
pria as necessidades e desejos de uma parcela da populacao juvenil. Em um mundo em que o desen-
rolar das relagdes sociais se transformam e potencializam a cada década, é natural que pequenos mo-
vimentos passem a circular por espacos mais amplos e heterogéneos, e que as linguagens circulantes
em seus meios se alterem a fim de englobar um publico ainda maior.

Com o advento da internet e sua popularizacdo, as expressoes culturais do tronco Hip-Hop,
que antes eram manifestadas em espagos de pouca visibilidade, escalaram a um patamar global de
circulacdo. Pequenos eventos, situados em locais alocados nas periferias dos grandes centros urba-
nos, se tornaram acessiveis por meio de grava¢des publicadas em plataformas on-line de comparti-
lhamento de videos. Com isso, o Hip-Hop se destacou como uma cultura que transita entre a grande
midia, ou mainstream, e a cultura de rua, ou underground.

A partir dessas transformagdes, tornaram-se cada vez mais evidentes os impactos nas formas
como os discursos rimados pelos MCs e a recepc¢do da plateia correspondem entre si. O RAP produzi-
do nas batalhas ndo apenas atende ao publico que compartilha de seus ideais. Ele parece, agora, ter
de se adaptar a outras exigéncias desse(s) ouvinte(s) tdo mais globalizados.

RAP: FREESTYLE E BATALHAS DE MCS

Em traducao livre para o portugués, o termo freestyle, do inglés, significa estilo livre. No uni-
verso Hip-Hop, se refere ao fazer poético de versos rimados improvisados oralmente. Normalmente,
sdo feitos individualmente, por jovens participantes de grupos que se reinem para a realizacdo da
pratica. Este fazer nao se limita a execug¢do das rimas, entretanto. Esta pratica cultural predominante-
mente juvenil é fortemente marcada pela organizacdo de eventos denominados Batalhas de MCs, nos
quais os jovens se reinem em circulos formados pelo publico, para, alternando a tomada da voz, im-
provisar seus versos rimados.

Nas rodas de rimas, portanto, os MCs devem executar seus proprios freestyles. Por se tratar
de um estilo livre, dificilmente ha alguma pré-indicacdao tematica. Dessa forma, ha uma variedade in-
finita de assuntos que podem surgir, e de fato surgem em suas apresentacoes.

Por haver tamanha liberdade no ato de fazer freestyle, os estilos de improvisos variam. Ha
MCs que geram entretenimento exclusivamente por meio de rimas engracadas, as quais fazem chaco-
ta dos adversarios. Ha também os que rimam versos violentos, que difamam e descredibilizam, criti-
cando aspectos fisicos, éticos e morais dos adversarios. Além deles, porém, existem aqueles que ten-
dem a seguir o quinto elemento do Hip-Hop: o conhecimento. Os improvisadores que seguem essa
linha, proposta por Afrika Bambaataa em 1977, e que tinha como objetivo refor¢ar “sua potencialida-
de como instrumento de transformac¢do” (Teperman, 2015, p. 27), veem em seus papéis como MCs
conscientizar o publico de forma critica, fazendo o uso do RAP como ferramenta pedagogica e de
transformacao social.

As batalhas de MCs no Brasil consistem em rodas de, normalmente, adolescentes e jovens
adultos, sobretudo negros. Ha também uma parcela inferior, ainda que crescente na atualidade, de
homens brancos, mulheres e criangas. Acontecem, normalmente, em frequéncia semanal e sdo gratui-
tos (Silva, R.V. 2020). Para participar de um evento de batalha de MCs, o candidato deve contatar a
organizacdo no momento do evento e efetuar sua inscricdao. Em alguns casos, é cobrada uma pequena
taxa de inscricdo, de até cinco reais.

Com a ampla popularizagao, via redes sociais, das batalhas de rimas no Brasil, houve um pro-
cesso de homogeneizacao dos formatos das batalhas, na busca pela padronizacdo da estruturacao
dos eventos. Dessa forma, se no passado haviam poucos rimadores, cujas participa¢des eram facilita-
das pela pouca concorréncia as vagas, hoje em dia as dezesseis disponibilizadas para a competicao
podem nao ser suficientes, dado o amplo interesse dos jovens em fazer parte do movimento. Por este
motivo, caso esta quantidade seja extrapolada, se faz necessaria a realizagdo de um sorteio com os
inscritos, os quais podem, por sorte ou azar, ser selecionados ou removidos da lista de participacao.

Apés a comissdo divulgar os candidatos selecionados para participar da edi¢cdo da batalha, os
confrontos sdo, um a cada vez, selecionados por meio de outro sorteio. Cada MC tera um niimero cor-
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respondente, de um até dezesseis, e a organizacao solicitara a alguma pessoa da plateia para que es-
colha dois numeros dentre eles, os quais correspondem a nomes dos MCs inscritos. Assim, os con-
frontos serao formados, um de cada vez.

Tejera (2013) explica detalhadamente este processo. De acordo com ele,

Em geral, na frente de cada nome é colocado um ndmero, iniciando do 1, se-
guindo assim na ordem crescente até chegar no nome do ultimo inscrito. Segui-
damente solicita-se que cada espectador diga um ndmero, até a chave se for-
mar. Por exemplo: se os dois primeiros numeros ditos pelos espectadores fo-
rem trés e cinco, o rimador, cujo nome contém o nimero trés na frente, bata-
lhara com o rimador de nimero cinco. O organizador vai pedindo aleatoria-
mente para o publico ir dizendo os numeros, até que o organograma esteja
completo (Tejera, 2013, p. 9).

No decorrer do processo, a roda passa a tomar forma, e um espaco semelhante a uma arena é
formado. Os MCs selecionados sdao chamados pelo vulgo, ou apelido, escrito no momento da inscri-
cdo, e devem se direcionar para o meio da roda. L4, normalmente decidem quem iniciara rimando,
recorrendo a um simples jogo de par ou impar. Decidido quem comegara4, a equipe organizadora sol-
ta o som e instaura um coro (ou grito de guerra) que sera repetido pela plateia. O clima de conflito se
intensifica, os MCs e a plateia tomam posi¢do, ja aquecidos pela aclimatagao.

Embora uma grande parcela das rodas de rimas ao redor do pais possua seu proéprio grito de
guerra, ou coro, muitos, que antes apresentavam especificidades caracteristicas de cada evento, tam-
bém passaram por um processo de homogeneizac¢do. A forte influéncia, por meio de canais de trans-
missdo em redes sociais, de grandes eventos como as batalhas da Aldeia e da Norte, em Sao Paulo, e a
Batalha do Coliseu, no Rio de Janeiro, das quais os melhores MCs do pais participam, fez com que es-
tes gritos se tornassem cada vez mais semelhantes. Muitos sdo repetidos sem qualquer alteracdo em
rodas culturais do Brasil inteiro. Estes, normalmente contém ou uma mensagem de protesto ou de
ironia e ja sao habituais para o publico de todo o pais, devido a alta propagacado online. Dessa forma,
esse publico que comparece as batalhas, sejam elas realizadas no Sul, Norte ou Nordeste, cantam jun-
to a organizacgdo. Dentre os coros que circulam por todo o pais, podemos citar:

1. “E a maldade vem do homem que deu vida para vocé. Vai morrer ou vai matar?
Vai matar ou vai morrer? E a bondade vem da mulher que ndo deixou nada fal-
tar, vai matar ou vai morrer? Vai morrer ou vai matar?” .

2. E ai, o que que ha? Ele te atacou, vocé vai deixar? (2x)

3. Geral levanta a mao, os mano, as mina, skatista, ladrao. (2x)

Apés o canto do refrao, o duelo se iniciard. As batalhas de rua acontecem em um sistema de
turnos, no modelo melhor de trés (Tejera, 2013). Enquanto um rima, o outro apenas ouve. Dado o
tempo estabelecido, é a vez do que foi ouvinte tomar a palavra e fazer a réplica. Assim posto, ha no
minimo dois e no maximo trés rounds por duelo. Se um MC vencer os dois primeiros rounds, ele esta-
ra classificado para a proxima fase. Caso venga um e perca o outro, acontecera um terceiro para de-
sempate. O improvisador que se sair melhor no terceiro round vence, por fim, aquela batalha, passan-
do para a préxima fase, na qual enfrentara outro classificado. A estrutura segue dessa maneira, até a
conclusdo da batalha final e, consequentemente, o fim do evento.

0 formato mais comum nas batalhas prevé, nos dois primeiros rounds, entre trinta e quarenta
e cinco segundos para o MC rimar. Este formato é chamado de Tradicional. Durante este tempo, o im-
provisador devera fazer seu freestyle. Ou seja, fara seu discurso rimado e improvisado sobre o assun-
to que desejar, seja com argumentos ofensivos contra o adversario, propondo reflexdes para o publi-
co ou relatando sua realidade. No terceiro round, para desempate, normalmente acontece o formato
bate-volta, no qual os MCs intercalam pequenos turnos para o uso da voz, em uma sequéncia de ata-
que e resposta, a qual é composta por quatro voltas, ou turnos, para cada um. Cada turno, segundo
Campos (2020, p. 28), possibilita que o MC tenha tempo para “cativar o publico, o qual concede a vi-
toria a um/a dos/as oponentes por meio do barulho”.
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O HUMOR NAS BATALHAS DE MCS

A rima humoristica é, provavelmente, a forma mais comum de improvisacao nas batalhas do
Brasil. Elas surgem nas mais diversas abordagens: nas piadas sobre familiares, sobre aparéncia fisica,
sobre relacionamentos, género e sexualidade. Ao mesmo tempo em que ignora e, por vezes, contradiz
as idealizagdes originarias do RAP, de transmitir mensagens de conscientizagdo social e de respeito a
diversidade, retoma tracos mais simples, também propostos no inicio do movimento Hip-Hop: suavi-
zar tensdes sociais violentas por meio do entretenimento.

Alguns MCs, como Billy e Barreto, moradores das periferias de Sdo Paulo, entrevistados por
nds em outra pesquisa realizada sobre batalhas, afirmam ter como objetivo em seus papéis como
MCs conscientizar o publico, conectar-se com ele e compartilhar experiéncias de vida. Entretanto,
apesar disso, atraem-se ainda pelas batalhas em que o humor, ofensivo ou nao, assume como ponto
central da discussao. Para eles, o objetivo do encontro dos MCs pode ser o momento ideal e esperado
de descontracao das tensdes da rotina.

Billy, 24 anos, é estudante de Biologia da USP e trabalha desde muito jovem. Segundo ele, as
obrigagdes profissionais e estudantis, a necessidade de se locomover por meio de transporte publico
e os afazeres domésticos sdo cansativos e demandam muita energia. Além disso, o estresse gerado
pela baixa remunerac¢do o desmotiva. Os encontros com os amigos nos eventos das batalhas encarre-
gam-se da descontracdo e do lazer frente a exaustiva rotina do MC.

Eagleton (2020) apresenta a teoria do humor como alivio. Para ele, a risada é uma linguagem
universal e pode expressar a desconexdo com as obrigac¢des sociais. Uma espécie de liberacao de im-
pulsos reprimidos durante a socializacdo em ambientes formais nos quais convivemos com outras
pessoas diariamente. Para o critico britanico, “a construcao da realidade social é um negécio cansati-
vo que exige esforco prolongado, e 0 humor nos permite relaxar” (Eagleton, 2020, p. 61)

O relaxamento de tensdes vem com a liberagdo da postura controlada que o individuo deve
assumir em ambientes formais. Em uma espécie de clima carnavalesco, aos moldes da teoria de Mi-
khail Bakhtin, os eventos de batalhas surgem como espacos populares de liberdade de expressao.
Nao ha espaco para julgamento alheio. Todos procuram a diversdo. Alguns, o aprendizado. O que ha
em comum, de fato, é a comunidade e o riso como gesto coletivo. O riso, para o tedrico russo, segundo
Fiorin (2020, p. 97) “dessacraliza e relativiza os discursos de poder [..]”, e a literatura carnavalizada
“ndo exalta a tradicao, mas critica-a e opta pela experiéncia e pela livre inveng¢do; constréi a plurali-
dade intencional de estilos e vozes”. (p. 98).

Para Fiorin (2020) no carnaval bakthiniano

suspendem-se as interdicoes, as restricdes, as barreiras, as normas que organi-
zam a vida social, o desenrolar da existéncia normal. Derrubam-se as hierar-
quias e todas as formas de medo que ela acarreta, a veneracao, a piedade, a eti-
queta. Demole-se tudo o que é ditado pela desigualdade social ou qualquer ou-
tra forma de diferenca (de idade, de sexo, etc.). (Fiorin, 2020, p. 98)

A seriedade é escancarada e imbecilizada, e “a linguagem torna-se obscena, ndo respeitando
os limites da decéncia, do decoro” (Fiorin, 2020, p. 99), bem como desregulariza todo e qualquer au-
toritarismo ou dogma.

A grande questdo acerca da contradicao dos valores do movimento Hip-Hop, de respeito
com a diversidade e investimento no conhecimento, com o puro desejo de gerar entretenimento
para o publico, configura o dilema da carnavalizagdo. As batalhas como producao cultural popular
organizada e vivenciada quase que exclusivamente por grupos marginalizados carrega fortes posi-
cionamentos, representados e externalizados pelos MCs e pelo publico, de resisténcia as normas
das culturas ditas eruditas e a opressdo das classes dominantes. Essas aparecem, sobretudo, em
circulos sociais dotados de convencgdes sociais formalizantes e exclusivas. A marginalidade do mo-
vimento e a liberdade de expressao podem por, entretanto, em cheque o interesse maior da orga-
nizacdo do evento. Nao é facil separar o julgamento e a preferéncia individual por MCs que priori-
zam as criticas sociais e exaltam seus sentimentos por meio de suas rimas, da desvalorizacdo da-
queles que executam rimas generalizantes que poderiam ser feitas em qualquer momento oportu-
no, contra qualquer adversario, ou em qualquer contexto, como as rimas humoristicas. Essas ulti-
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mas nao dependem de um contexto especifico, visto que sdo, muitas vezes, superficiais e adapta-
veis a diversos contextos discursivos.

O ponto de inquietagdo aparece exatamente nesta contradi¢do. Classificar o freestyle critico,
como elevado, baseando-se no quinto elemento do Hip-Hop, o conhecimento, proposto por Afrika
Bambaataa, é, de alguma forma, semelhante ao ato de formalizar e/ou restringir a prépria esséncia
do termo freestyle. Dai a contradicao. Em um movimento que prega a liberdade artistica e de expres-
sdo por meio do discurso, hierarquiza-los ndo parece correto.

Podemos, a partir disso, admirar os valores elevados de freestyles menos generalistas, visto
que sdo mais auténticos e demandam maior capacidade de criagcdo dos rimadores, por se encaixarem
apenas em contextos muito especificos. Mas ndo devemos julgar quem nao o faz. Afinal, o freestyle
humoristico é tdo valido dentro do movimento, por promover entretenimento, quanto o freestyle cri-
tico por promover reflexao.

Ademais, o freestyle humoristico pode atingir um publico mais amplo justamente por incenti-
var a anestesia por meio do riso. A diversao, para Adorno (2021, p. 28) é o prolongamento do traba-
lho. “Ela é procurada pelos que querem se subtrair aos processos de trabalho mecanizados, para que
estejam de novo em condi¢des de enfrenta-lo”. Para ele, “divertir-se significa que ndo devemos pen-
sar, que devemos esquecer a dor, mesmo onde ela se mostra”. (Adorno, 2021, p. 37). Dai, a impopula-
ridade das batalhas em que prevalecem os freestyles criticos. Eles retomam o sofrimento ja vivido nas
periferias. Nao anestesiam o publico e ndo o entretém completamente. Ndo desviam sua atencao, mas
podem deprimi-lo e torna-lo melancdélico.

Ajota é um MC com muita capacidade para a elaboragdo de freestyles criticos e expressivos.
Entretanto, costuma participar de batalhas com um copo de bebida alc6olica em maos e fazer rimas
humoristicas, desvirtuando seus adversarios. Durante sua participacdo nos duelos, bebe. O possivel
alcoolismo é apontado pelos oponentes durante as batalhas. As respostas de Ajota sdo, porém, sar-
casticas em relagdo a isso. No confronto contra Gomes, outro grande MC e representante do Distrito
Federal no Duelo Nacional de MCs, o maior campeonato do Brasil, responde aos ataques a sua atitude
de batalhar portando um copo de bebida. Ajota rima: “Ah, nada a ver, cé quer falar da minha bebida /
me da 5 real pra vocé cuidar da minha vida.” Na sequéncia, afirma: “Aé, Gomes, escuta o que eu vou fa-
lar pra tu / tirar meu copo? E melhor tirar a espada do Rei Artur.” A atitude de Ajota, de beber enquan-
to participa da roda de rimas e de debochar dos outros, pode ser justificada por versos proferidos
por ele nesta e em outras batalhas. Por exemplo, ainda contra o mesmo MC, posteriormente, apds ser
criticado duramente por Gomes por ser um mau exemplo para as criancas que assistem as batalhas,
assume uma postura séria e altera o tom de seu freestyle. Abaixo, esta a transcricdo dos versos em
que descreve algumas situagdes pela qual passou e os motivos pelos quais escolheu beber.

Ajota

Eu agradego toda batalha

eu agradeco cada sorriso

porque a bebida é algo que eu gosto
mas eu largo o copo, dele eu nédo preciso

Se eu t6 aqui, é que eu merego

Tenho meu espago e a ele agradego
vocé é monstro, isso eu reconhego

ndo é uma bebida que faz o meu prego

Ndo é uma bebida no meu enderego
Nenhuma bebida me fez MC

Sdo sete anos rimando na rua

ndo é esse copo que me fez “ta” aqui!

Posteriormente, ainda contra Gomes, afirma:

O meu pai, com 9 anos, tava na cadeia
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Com 11 anos, estava meu tio
Eu com fome e a situagdo feia

Eu sei que eu ndo preciso dessa bebida
E também da cadeia ndo preciso

Mas a bebida foi o motivo

Pra eu poder arrancar muito sorriso!

A justificativa do estilo de rimar de Ajota, com humor, aparece também em uma batalha con-
tra outro MC, de vulgo Riaj, na 372 edicdo da Batalha da Norte. Para ele, o sofrimento ndo deve se tor-
nar assunto nas batalhas.

Ajota

Tive um pai preso

com 9 anos de idade,

vi ele sair e ingressar

numa das melhor faculdade

Minha vida foi sofrida

eu tive que trabalhar,
mas eu faco minha rima
ndo venho pra cd chorar!

Ajota

Existia um cara que tomou dois nas costas

ele tinha pele preta e era meu amigo

mas cé ndo vé eu falando essas coisas na batalha

porque eu ndo acho que desgraga tem que vir ganhar grito!

E, também, contra Billy, na 2282 edicao da Batalha do Ana Rosa:

Ajota

Eu ndo chorei no chuveiro
eu ndo chorei na enchente
eu chorei em cima da moto
em frente a um mar de gente

Enquanto eu tava ld
passando necessidade
chorei pedindo para Deus
para ter essa oportunidade

Billy

Chorando porque tava pedindo oportunidade

Cé viu como ndo tem criatividade?

Roncando de moto, ndo é de verdade

Pensou no bem préprio e esqueceu do bem para sua comunidade

Ajota

Mas e o bem pra minha comunidade? Td de boa
Bem pra mim é o qué?

Bem pro meu pai e pra minha coroa

Eu té roncando de moto
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essa é minha atitude
pra ter ela trampei quinze horas no iFood!

Segundo o préprio MC, o motivo pelo qual ele comparece e participa dos eventos nado é chorar
pelo sofrimento vivido. Apesar de ter tido o pai e o tio presos quando ainda era apenas uma crianca,
passado fome e de ter tido que trabalhar por extensas horas como entregador em aplicativos, ele nao
acredita que histdrias de sofrimento devam “ganhar grito”. Ou seja, serem ovacionadas pelo publico.
Complementa-se a isso a sua afirmac¢do de que a bebida é um dos meios pelo qual ele consegue ar-
rancar sorrisos do publico. Para Ajota, ao que tudo indica, o humor e o entretenimento valem mais do
que a expressao melancolica e a reflexdo critica nas batalhas. Isso ndo gera desvalorizagdo a suas ri-
mas, apenas as diferencia dos outros estilos de freestyle, os quais, visivelmente, ele também é extre-
mamente capaz de executar.

Nas batalhas, o humor surge de diversas formas, as quais fazem parte do jogo argumen-
tativo do movimento. Uma troca em batalha de freestyle é a liberdade para dizer o desejado e
ouvir o indesejado. Ea expressdo dos pensamentos inexprimiveis em ambientes normatiza-
dos, institucionais e protocolares. Ao fazer parte de um evento como esse, o MC deve ter em
mente que podera ser ofendido. As ofensas, entretanto, costumam ocorrer exclusivamente na
troca discursiva dentro da batalha. E comum, inclusive, que os participantes achem graca das
piadas que seus adversarios estdo proferindo contra eles. Sio abominaveis, exclusivamente,
discursos racistas e, por vezes, homofébicos e misdéginos. Entretanto, por ser um movimento
cultural predominantemente masculino e jovem, os dois dltimos acabam acontecendo e, even-
tualmente, sdo aceitos.

Em uma batalha da edi¢do 96 da Batalha da Norte, MC Ajota e MC Perigo, um rimador do Rio
de Janeiro, também conhecido nas redes sociais por extravasar com piadas ofensivas contra seus ad-
versarios, oferecem uma sequéncia de ofensas um contra o pai do outro. Enquanto realizam as rimas,
ambos ddo risadas, juntamente da plateia.

Perigo

Td ligado no improvisado

Eu escuto de longe

Tu chegando de longe e teu pai:
Sai dai, o viciado

Ajota

O seu pai é diferente, o pai desse MC
Ele ndo fala: sai viciado

Ele fala: sou viciado, vou sair

Cé ta ligado, porque eu ndo posso entrar
Que sendo a geladeira
E o fogdo eu vou penhorar

Perigo

E o teu pai, da biqueira era o maior fregués

Ld tava estampado: viciado do més

O teu pai é igual ao Julius, ele ndo tem sossego
Profissdo de cheirar coca, ele trampa em dois emprego

Ajota

E o seu pai que ele é o cara mais legal

Ele é um cdo da receita federal

E quando ele vé uma bagagem com droga, é um desespero
Ele fala: é cocaina, essa eu jd senti o cheiro.
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Os versos, embora sejam demasiadamente agressivos, sao aceitos e até mesmo incentivados
pelo publico, que se diverte ao ouvir. As ofensas sdo compreendidas exclusivamente como entreteni-
mento. Ainda que a tematica seja delicada, no contexto exclusivo das batalhas de rima (quase) tudo é
aceito. Caso contrario, a dinamica do freestyle nao faria sentido. As rimas proferidas nesses contextos
sao, normalmente, generalistas, por isso ndo sdo entendidas como ofensas pessoais direcionadas
pontualmente para o adversario em questao.

Como dito anteriormente, ao participar dessa dinamica em que o humor acido e ofensivo é
comum, o MC deve estar consciente de que as piadas iniciam e terminam dentro da batalha. Exige-se,
portanto, muita maturidade de quem esta participando do evento, visto que ha uma linha ténue entre
piadas generalistas e piadas direcionadas para a vida pessoal dos MCs. Ndo sdao raros os momentos
em que o participante se revolta com o que esta sendo dito contra ele. A demonstragdo da indignacao
se torna alvo e a piada direcionada a ele se intensifica, gerando uma bola de neve de irritacao no MC.
Nao a toa, ha muitas batalhas cujos titulos destacam que a batalha ‘ficou pessoal’ ou que o participan-
te ‘perdeu a linha’. (Figuras 1 e 2)

Figura 1: (Ficou pessoal)

(FICOU PESSOAL!"! @) MAGRAO x BASK | NORTE x COLISEU |
#BDN136

oo _“.’8 & ’{/,;‘é

MAGRAO » BAS|

ESTRELAXBET 7‘}» )

(FICOU PESSOAL? @) Guinho x Lil Vi | PRIMEIRA FASE |
BATALHA TUCURUVI 61

AEIRA BATALHA DA ZONA

Fonte: Youtube
Figura 2: (Perdeu a linha)

PERDEU A LINHA? (@) DOPRE x AZEC | SEMI FINAL | BOOM
BAP | 72° Batalha da linear

QUANDO O MC PERDE A LINHA E LEVA PRO PESSOAL
LEGENDADO)

(PERDEU A LINHA? @ 8) NICOLAS x SOFIA | FINAL INEDITA

z 30x30 | 66° Batalha da Linear

nicoLas X SoFIA ™.

Fonte: Youtube
Para Terry Eagleton (2020, p. 23), o humor pode
expressar genuina agressao e ao mesmo tempo nega-la, uma agressao a qual a
vitima nao pode objetar sem parecer destituida de humor. Prender o alvo nes-

sa posicao insustentavel pode ser parte da diversao.

Tal posicdo insustentavel de vitima da piada, em um ambiente onde ela é permitida, e até in-
centivada, é o motivo pelo qual as batalhas nas quais algum dos participantes se ressente com o que é
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dito chama tanta atencao a ponto de receber um titulo que destaca o acontecimento. Ha uma espécie
de incitacdo e tentativa de desmoralizar o outro por meio da piada, a0 mesmo tempo em que a ele é
exigida a manutencao do autocontrole para que nao deixe sentimentos de magoa ou raiva ultrapassa-
rem a razao e a frieza necessarias para a participagao do jogo discursivo e dinamico da batalha.

O deboche é uma forma de humor que se destaca nas batalhas. Esta estratégia argumentativa
consiste na desmoralizacdo dos argumentos do adversario por meio de sua ridicularizacao. Ou seja,
ndo ha uma argumentacdo construtiva para o debate discursivo, e sim a nega¢do das falas do outro
por meio da satirizacao forgcada.

Eagleton (2020) aponta que este tipo de comédia afrouxa o punho da autoridade e zomba do
tedioso e regrado universo da moralidade e da corregdo. O piadista enxerga o mundo como uma pia-
da. Para ele, o correto ndo deve ser levado a sério. Ele, por meio da zombaria, ri da ingenuidade do
homem e impede que o mundo “desvane¢a em func¢do do tédio”. (Eagleton, 2020, p. 69)

Jhony MC, grande representante, ha mais de uma década, do cendrio carioca nas batalhas de
MCs, € um exemplo disso. Com um histoérico de rebeldia e falta de disciplina no movimento, ficou co-
nhecido por atos incomuns que contestam a o procedimento normal das batalhas. No ano de 2019,
em um dos maiores eventos anuais do Brasil, o campeonato interestadual de MCs, apds perder para
seu adversario e demonstrar desacordo com os votos dos jurados, Jhony desafiou todos eles para um
duelo. Em frente a milhares de pessoas, alegou “E s6 pra deixar justo, nenhum dos jurados que estdo
sentados ali nunca batalharam comigo. E se batalhassem, nunca me ganhariam”. O publico, tomado
pelo fervor do momento, foi a loucura. Jamais um MC havia feito algo semelhante. Nao a toa, Jhony se
tornou um dos rimadores mais populares no universo das batalhas.

O video em que ele e os jurados se enfrentam possui mais de 9 milhdes de acessos no Youtube,
em abril de 2025, o que o consagra como um dos videos de batalhas de MCs mais assistidos no Brasil.

Individuos com atitudes como essa desfrutam da sensacao de imortalidade e se permitem ul-
trapassar a barreira do bom senso e da disciplina por estarem blindados pela liberdade oferecida pe-
lo evento para desrespeitar os oponentes em um acordo firmado em prol do entretenimento.

Em outro exemplo, Jhony alega que seu adversario utiliza cal virgem como droga. A plateia,
novamente, da muitas risadas e faz muito barulho para a rima de Jhony, o que é um sinal de aprova-
¢do. Seu adversario, MC Guri, rimador experiente, por sua vez, desmente a acusa¢ao. Expusemos a
resposta por meio da transcri¢do dos versos abaixo:

Guri

Eu entendo os gritos, mas parceiro

Comigo essa rima ndo dialoga

Até porque geral sabe qual que é meu discurso
Sempre disse ndo as drogas.

No estilo PROERD, mesmo, meu parceiro

Desde a minha infancia

Pois eu t6 focando nos menor!

Quem é que cospe fumaga em cara de crianga?!

Jhony

Mas cé sabe, eu sou o trem
na cara de crianga

e na cara de otdrio também!

Qual vai ser? Cé ndo era o machdo, valentdo
que se eu fizesse alguma coisa ia me bater?

Na sequéncia, apds a resposta de Guri, Jhony confirma que ja havia soprado fumaga de cigarro
na cara de outro MC, menor de idade, em outra batalha. O caso aconteceu contra MC Xamuel. Por
meio de atitudes como essa, podemos perceber que em uma batalha de rimas nao sdo julgadas ape-
nas os discursos verbais, mas também a teatralidade e a ousadia. A postura incorreta de Jhony, em
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vez de ser repreendida pela organizacdo, é ovacionada pelo publico. A organizacdo, por sua vez, por
lucrar com o entretenimento, se mantém omissa diante de atitudes como essa e, consequentemente,
autoriza e reforca o sentimento de invencibilidade do MC desrespeitoso. A vitima, por outro lado, nao
pode questionar o ato formalmente, apenas respondé-lo por meio de atitudes semelhantes ou pela
verbalizacdo rimada nos moldes da batalha, pois, como dito anteriormente, estd em uma posi¢ao in-
sustentavel, visto que tudo nao passa de uma dinamica autorizada e firmada em que toda piada é
aceita, sem que nada deva ser levado para o lado pessoal.

Isso se traduz, de certa forma, em teatralizacdes e/ou performances que buscam atrair os vo-
tos do publico para si. Por mais que os sentimentos se intensifiquem, os participantes sabem que o
acordo comum do movimento, firmado indiretamente pelos MCs, pela organizacao e pela plateia, ndo
permite que o confronto ultrapasse os limites da verbalizacdo. Sdo poucos os casos em que houveram
agressoes fisicas. Ha sim momentos de tensdo, semelhantes a conflitos de adolescentes em escolas. A
concretizagdo da violéncia para além da verbalizacdo, porém, raramente acontece.

Para concluir, vale ressaltar que Virginia Woolf (2024) colabora para a reflexao do valor do
riso e do humor na arte. Em seu ensaio “O valor do riso”, publicado em 1905, Woolf lembra seus lei-
tores de que o humor é a transgressao. O riso leva o individuo de volta a realidade e prova que, fora
de seu proprio controle, ele ainda é humano, e que a realidade ndo é controlavel. O riso estad no ama-
go do ser humano e, assim, escapa da tentativa de controle de “uma massa de conhecimento pesado e
indigerido” (Woolf, 2024, p. 27).

A autora ainda refor¢a que as mulheres e criangas, por nao terem seus olhos “toldados pela
erudicdo nem seus cérebros obstruidos pelas teorias dos livros” (Woolf, 2024, p. 27), preservam os
espiritos comicos. Tal pensamento parece coincidir com as afirmagdes de Burke (2010), quando de-
clara que, ao utilizar conceitos como cultura erudita e cultura popular como diferentes e (quase)
opostos, o debate deve considerar que ha um trafego de mao dupla entre elas, e que, conforme Woolf,
se a erudicdo mata a comédia, todo erudito ja foi comico e, portanto, ainda pode sé-lo, mas nem todo
comico, ou popular, pode alcancar a erudicao. Assim, se a cultura erudita, ou no caso das batalhas, as
rimas criticas, sdo consideradas como superiores tecnicamente, compreende-se o motivo pelo qual a
vitéria do cdmico parece gerar tanto desconforto. E como se, dentro deste contexto, a cultura popular
possuisse maior valor do que a cultura erudita, ainda que esta demande maior empenho.

O que a autora parece afirmar, portanto, é que todo espirito é essencialmente comico, e que o ri-
so e 0 humor sdo a elevagdo, nem sempre bem-vista pela erudi¢do, dos sentimentos originarios do ser-
humano. Dado tal pensamento, é possivel olhar com maior nitidez para a distingdo entre os MCs que ex-
ternalizam seus discursos com humor, e os que fazem criticas sociais. Entre os que buscam entreter a si
e aos outros, e os que buscam informa-los. Entre a leveza da plateia ao contemplar o prazer do riso pro-
movido pela piada, e a reflexdo, nem sempre interessada, do questionamento proposto pelo outro MC.
Assim €, de certa forma, compreensivel a inclinagdo do publico ao usufruto das rimas comicas.

CONSIDERACOES FINAIS

A partir do estudo realizado, foi possivel perceber que existem diversas motivacdes por tras
dos discursos humoristicos rimados pelos MCs em batalhas de RAP. Alguns rimadores optam pelo
estilo para esquecer dos problemas cotidianos ou para promover entretenimento para a plateia. Ou-
tros, para vencer as batalhas desmoralizando a figura do adversario e, assim, consequentemente,
conquistar mais titulos e alavancar suas carreiras nas midias digitais. Ha ainda aqueles que o fazem
para dessacralizar os discursos normativos e sérios, frequentemente presentes nos mais diversos
ambientes de convivio social, mas que pode ser esquecido em espagos de propagacao cultural, como
as rodas de batalhas de MCs.

Por meio de exemplos como o de Ajota, foi possivel destacar a relevancia do comico dentro do
jogo argumentativo consciente e instituido entre duas pessoas dentro de uma roda de rimas. O c6mi-
co surge, nas batalhas, como uma forma segura, protegida pela instituicdo organizadora do evento, a
qual demarca o espaco e 0o momento em que os individuos deixam a pessoalidade de lado, o que en-
volve, sobretudo, o peso da realidade familiar, profissional e social, e concordam em participar deste
jogo, em prol do entretenimento coletivo. A similaridade com a carnavalizacdo bakhtiniana se con-
cretiza por meio de piadas que permeiam, ou até mesmo ultrapassam a linha do desrespeito, mas
que, acima de tudo, sdo toleradas e publicamente aceitas no ambito em que se propagam, pois ex-
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pressam um desejo coletivo e, muitas vezes, velado de experienciar a invencibilidade sem enfrentar
qualquer risco de punicao.

Além disso, consideramos que ha um forte impacto, para além das escolhas proprias dos MCs,
das exigéncias de um publico amplo e heterogéneo, oriundo de contextos sociais distintos e que nao
busca no Hip-Hop uma ferramenta de conscientizagdo, mudanca de vida espaco para a luta de clas-
ses, mas sim de mero entretenimento. H4, portanto, um contraste ideolégico marcado pelo surgimen-
to do RAP e seu papel politico crucial no acesso de grupos marginalizados a espagos de debate politi-
co e uma nova onda de transformacdo do discurso em material de consumo para as grandes midias.

Por meio dos excertos analisados, é possivel sugerir que, apesar de as rimas serem improvisa-
das na hora, ha certa consciéncia das atitudes dos MCs antes, durante e ap6s a batalha, visto que os
confrontos parecem ultrapassar as barreiras da linguagem verbal e surgir, para além dela, por meio
da performance e da teatralizacao, os quais aparentam ser elementos essenciais e que funcionam co-
mo ferramentas intensificadoras das forgas argumentativas nas ocorréncias dos combates.
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Resumo/Abstract

trabalho discute o ensino de Musica no 62 ano do Ensino Fundamental II
O na EM.E.LF. Monsenhor Linhares, em Fortaleza, com foco no canto coral

como experiéncia estética significativa (Dewey, 2010). A investigacdo
baseia-se na pratica musical cooperativa (Johnson et al., 1999 apud Fernandes,
2013), na Abordagem Triangular (Barbosa, 2014) e no conceito de interarte
(Chueke, 2006). Ugcilizando o%lserva(;éo, diario de campo e dados publicos da
escola e SME-FOR, o estudo analisa a combinacdo de musica e artes visuais no
ensino regular, explorando conexdes entre as duas linguagens. Essa integracdo
amplia a experiéncia dos estudantes, que observam, escutam, desenham e
cantam, tornando o aprendizado mais envolvente. Os resultados mostram que o
enriquecimento do ensino € possivel com a parceria de artistas visuais, que
criam ilustragdes integradas a musica como estimulo ao aprendizado. Nao se
defende a multidisciplinaridade do professor de artes, mas sim a colaboracao
entre profissionais, promovendo didlogos interarte. Essa interacdo pode ser
viabilizada por parcerias entre escolas ou intercambios entre professores de
Arte, tradicionalmente isolados no planejamento de aulas. Conclui-se que a
cooperagdo entre areas torna o processo de ensino mais significativo e
abrangente, valorizando a troca de experiéncias e o desenvolvimento artistico
dos estudantes.

Palavras-chave: interarte, proces%os dle ensino e aprendizagem, cancioneiro
rasileiro.

School II at E.M.E.LLF. Monsenhor Linhares, in Fortaleza, focusing on choral
singing as a meaningful aesthetic experience (Dewey, 2010). The
investikgation is based on cooperative musical practices (Johnson et al, 1999
apud Fernandes, 2013), the Triangular Approach (Barbosa, 2014), and the
concept of interart (Chueke, 2006). Using observation, field journals, and public
data from the school and SME-FOR, the study analyzes the integration of music
and visual arts in regular education, exploring connections between the two
languaﬁes. This integration enhances students' experiences as they observe,
listen, draw, and sing, making the learning process more engaging. The results
show that enriching education is possib%e through partnerships with visual
artists who can create illustrations integrated with the music curriculum to
stimulate learning. The study does not advocate for the multidisciplinary role of
the arts teacher but rather emphasizes collaboration among professionals,
fosteringhinterart dialogues. Such interaction can be achieved through school
artnerships or exchanges between Arts teachers, who traditionally plan
essons in isolation. It concludes that cross-disciplinary cooperation makes the
teaching and learning process more meaningful and comprehensive, valuing
experience exchange and the artistic development of students.

This paper addresses Music education in the 6th grade of Elementary

Keywords: Interart; Teaching and Learning Processes; Brazilian Folk Song.

243


https://orcid.org/0000-0001-8091-2912
http://lattes.cnpq.br/7927469344043512
https://orcid.org/0000-0002-0541-1744
http://lattes.cnpq.br/4495861420349214
mailto:leonardo.rio@prof.ce.gov.br
mailto:gerardovianajr@ufc.br
http://lattes.cnpq.br/9276879750559564
https://orcid.org/0000-0001-6386-0823
http://lattes.cnpq.br/3713032970984293
http://doi.org/10.26512/cerrados.v34i67.56987
https://orcid.org/0009-0003-6539-3255

Canto coral e cancioneiro brasileiro: experiéncia interarte na aula de artes regular

INTRODUCAO

Este artigo tem como objetivo analisar as estratégias de ensino e de aprendizagem em Educa-
¢do Musical aplicadas em uma turma de sexto ano durante o primeiro semestre de 2020, em uma au-
la regular de Artes ministrada na Escola Municipal de Ensino Infantil e Fundamental (E.M.E.L.F.) Mon-
senhor Linhares. Este artigo parte de um formato de relato de experiéncia, focando-se nos aspectos
de experiéncia significativa de aprendizagem, cancioneiro brasileiro, interartes, e interdisciplinarida-
de no ensino e aprendizagem de artes.

Minha escolha pelo tema ocorreu a partir da observagao da evolucao de um plano de aula de-
senvolvido em meus primeiros anos de docéncia na rede municipal e que, com o passar dos anos, ga-
nha novo corpo, suprindo necessidades que os estudantes demonstravam aula apds aula. Em meus
primeiros anos como professor do ensino basico sentia grande resisténcia dos estudantes em experi-
mentar a musica — cantar, ou usar o corpo para fazer musica era entendido como algo incompativel
com a sala de aula, considerado até como um desvio do propdésito da aula.

Figura 1: Pentagrama com a melodia
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Fonte: Transcri¢do de Pereira (2019).

Uma quantidade consideravel dos estudantes se incomodava com a dinamica mais interativa
da aula, que pedia que eles participassem ativamente. Com o tempo, alguns alunos pediam alternati-
vas, como fazer um trabalho escrito ao invés de uma atividade pratica; isso gerava uma dinamica
desconfortavel para mim, e acabava desmotivando alunos que estavam se propondo a participar. O
ensino tradicional é duro e enraizado na doxa da comunidade escolar, também como uma defesa,
uma forma tradicional de existir na escola. Dessa forma, comecei a criar espagos de educagdo musical
além do tempo de sala de aula regular, em meu horario de planejamento ou fora do expediente, prati-
camente um trabalho voluntario: grupos de canto, violdo e percussdo que se reuniam no contraturno
em algumas escolas que trabalhei. Esta dinamica, todavia, era cansativa e dificil de se manter, pois
era um trabalho extra em uma jornada de trabalho extensa, e esses projetos paralelos acabavam por
ndo vingar dentro de minha experiéncia. Isso me levou a buscar maneiras de aproveitar o processo
educacional ja consolidado, o ensino tradicional, como parte do processo da quebra do mesmo: como
eu poderia usar o ensino tradicional em minha aula como ferramenta para a criacao de uma nova for-
ma de aprender artes na escola?

Os alunos sempre respondiam muito bem as atividades de cépia ou de leitura, entdo pensei em
como inseri-las em minha aula de musica sem que ela perdesse sentido, e cheguei a uma resposta: inici-
ar a aula copiando a letra da musica no quadro. Nasce uma relagdo mais forte com o texto da letra da
musica. Passei a ensinar cangdes folcléricas e populares dessa forma, iniciando a aula com uma ativida-
de de copia da letra, algo que ajudava a inserir os estudantes em uma mentalidade de concentracao, que
eu aproveitava para o momento de aprendizado da melodia (Figura 1) cantada com letra. Este procedi-
mento pode favorecer a memoriza¢do do contetido, neste caso a letra de uma cangao.

No ano de 2019, iniciei a lecionar na Escola Municipal Monsenhor Linhares. A escola fica lo-
calizada no bairro Parquelandia, mas recebe estudantes de varios bairros adjacentes como Bela Vis-
ta, Antdnio Bezerra, Sdo Gerardo, Rodolfo Teoéfilo, dentre outros. Pertencente a Regional IlI, o bairro
da Parqueldndia possui indice de desenvolvimento humano de 0,628 — considerado um valor
“médio”, bem discrepante de outros bairros mencionados como Bela Vista, de apenas 0,375, consi-
derado baixo (Fortaleza, 2022). Minha carga horaria nessa escola era de treze horas semanais em
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sala de aula, sendo cada uma em uma turma de Artes diferente — ao todo, treze turmas. Dei aulas
para as séries do sexto ao oitavo ano, nos turnos da manha e da tarde. A escola tem uma estrutura
bastante precaria, todavia, € uma das escolas com melhor estrutura que ja trabalhei na rede munici-
pal, que era no geral bastante sucateada especialmente no quesito estrutura fisica até 2022, ano
que me afastei da rede municipal. As salas sao relativamente ventiladas, mas no geral sempre quen-
tes, especialmente no turno da tarde.

Em fevereiro de 2020, ministrei uma aula no sexto ano, do turno da manha, com aproximada-
mente trinta alunos, que eu havia assumido no comecgo do ano letivo, sobre a canc¢ao “Peixinhos do
Mar”. O objetivo da aula era principalmente estimular os meninos a cantarem, a partir de uma cang¢ado
que é folcldrica e possui uma melodia bastante simples e animada, fatores cruciais para o engajamen-
to qualitativo destes estudantes em uma aula de musica. Como a aula de artes é de apenas cinquenta
minutos, o foco maior seria em divulgar o folhetim pré-elaborado (figura 2), o qual possui uma arte
autoral inspirada na canc¢do. Propor a audi¢do da cancdo “referéncia” na voz de Milton Nascimento e
provocar os estudantes a buscarem uma diferenca colocada propositalmente no folhetim (a letra que
tem um viés mais violento, “temos po6lvora chumbo e bala, n6s queremos é guerrear” foi adaptada
para uma proposta mais festiva: “temos peixe, ostras e sal, n6s queremos é festejar”) e explicar bre-
vemente o sentido daquela mudanca para os estudantes, os quais ja estdo diariamente inseridos em
contextos de violéncia literal, muitas vezes envolvendo a prépria bala, chumbo e conflitos de fac¢des.

Figura 2: folhetim elaborado com pintura em aquarela

S uma composigao de Tavinho Moura

°  PEIXINHOS DO MAR

adaptada pol
ilustrada por

Quem me ensinou a nadar
Quem me ensinou a nadar
Foi, foi marinheiro
Foi os peixinhos do mar

E nds, que viemos
de outras terras, outro mar
Temos peixes, ostras e sal
Ndés queremos é festejar

.. ﬁ . .

Fonte: acervo pessoal do autor

As aulas de musica que busco propor se diferem das demais pelas suas especificidades, que se
ressaltam em momentos como: rotinas de encontro/inicio, como pér-se em circulo dando as maos,
exercicios de relaxamento, aquecimento vocal, etc. Existe aqui, além de tais processos ludicos e dida-
ticos, uma preocupacao em trazer o grupo a um encontro com a identidade da musica: a musica nao
domina nem é dominada no processo, ha assim um encontro em um lugar abstrato, criado no espago
da sala de aula, entre a musica e as pessoas; um lugar de liberdade, onde se constréi uma experiéncia
singular de fruicdo e criagdo musical. Como principais pontos desses processos, podemos elencar:

e Alteracdo do estado de consciéncia cotidiano em busca de uma percep¢do
sensivel expandida ao som, a musica e aos elementos visuais.

 Proposta de disposi¢oes diferenciadas do padrao enfileirado, buscando o cir-
culo.
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¢ O entendimento da musica como linguagem e a atenc¢do para detalhes como
altura, ritmo e harmonia entre vozes.

Posto isso, o objetivo central deste artigo é realizar uma analise de uma aula inter e transdisci-
plinar em Artes (interarte), ministrada em uma turma de sexto ano da Escola Municipal de Ensino
Infantil e Fundamental (E.M.E.LLF.) Monsenhor Linhares. Sigo para apresentar alguns guias do meu
processo de musicalizacdo e pratica musical dentro da escola.

METODOLOGIA DA PESQUISA E ELABORACAO DE DADOS

No campo das ciéncias humanas e sociais, as pesquisas geralmente ndo se limitam a quantifi-
cacdo de dados ou a formulacado de leis generalistas, ja que a complexidade dos comportamentos hu-
manos e sociais envolve multiplos fatores e variaveis. De acordo com Goldenberg (2013), o método
qualitativo propde que a pesquisa ultrapasse a mera observacao direta, constituindo-se como um di-
alogo entre as perspectivas dos pesquisados e do pesquisador. Para a autora, as informacgdes qualita-
tivas, ao descreverem detalhadamente situa¢des, permitem compreender os sujeitos em seus proé-
prios termos, exigindo flexibilidade e criatividade tanto na coleta quanto na andalise dos dados, carac-
teristicas que os diferenciam dos dados quantitativos. A partir dessa compreensao, optou-se pela
abordagem qualitativa neste estudo, motivada pelas inquietacdes surgidas ao longo da pratica docen-
te e pela intengdo de valorizar as percepgoes, sentimentos e experiéncias individuais dos estudantes.
Considerando as dinamicas hierdrquicas presentes na escola, que frequentemente reproduzem vio-
léncias simbdlicas, a pesquisa busca, como pratica do professor-pesquisador, construir um processo
educativo significativo, em didlogo com o universo simbélico dos estudantes e estimulando sua parti-
cipagdo ativa no processo de ensino-aprendizagem.

Com o intuito de registrar impressoes, fendmenos e reflexdes surgidas ao longo das aulas, esta
pesquisa fez uso do diario de campo como instrumento metodolégico. De acordo com Lewgoy e Arru-
da (2004, apud Lima; Mioto; Dal Pra 2007), o diario de campo constitui uma fonte continua para a
construgdo, desconstrucdo e reconstrucao do conhecimento profissional e das praticas educativas,
possibilitando o registro tanto de aspectos quantitativos quanto qualitativos. Lima, Mioto e Dal Pra
(2007) ainda ressalta que essa ferramenta favorece o planejamento e a avaliacao das a¢des desenvol-
vidas, servindo como suporte para reflexdo e reinvencao da pratica docente. Neste trabalho, os regis-
tros foram realizados logo apds cada aula, aproveitando a memdria ainda vivida dos acontecimentos,
e devidamente datados para manter a organizagdo temporal, aspecto considerado crucial para a ava-
liacao do avanco entre as atividades. O didrio de campo também atuou como base de consulta na ana-
lise das aulas e na elaboracao ou reelaboracao dos planos pedagogicos.

FAZER MUSICAL COMPARTILHADO E COOPERATIVO

O trabalho desenvolvido no Coral da UFC entre os anos de 1985 e 2019 surge como uma das
referéncias para esse trabalho especialmente dentro da proposta de canto coral. O coral da UFC teve
um papel significativo na histdéria da educacao musical dentro da Universidade Federal do Ceara
(Sousa, 2011), como pode-se constatar ao ler um trecho do projeto de criacdo do curso de Educac¢ado
Musical de Fortaleza:

A organizagdo dos saberes acima elencados levard em consideracao dois as-
pectos fundamentais: (...) b) a experiéncia vocal coletiva da Universidade Fede-
ral do Cear3, consubstanciada na atividade coral que nela existe desde os pri-
meiros anos de sua criacdo e que ao longo de quase cinqilienta anos, foi respon-
savel pela formacgdo de significativa parcela de Educadores Musicais, especial-

mente regentes de coral, que hoje atuam em Fortaleza (UFC apud Sousa, 2011,
p.59)

Observando a origem naturalmente coletiva construida na pratica do coral, mais especificamente
aqueles influenciados pelos pressupostos aplicados por Izaira Silvino no coral da UFC, podemos fazer
uma clara ligagdo do aprendizado Segundo Eymess (2010), o Coral cria um ambiente no qual as experi-
éncias individuais sdo incentivadas, mas sempre articuladas e refletidas no ambito coletivo.
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Com uma perspectiva de aprendizado coletivo e compartilhado, alguns tedricos interacionis-
tas como Piaget e Vygotsky partem do principio de que “o mundo psiquico do ser humano nao é ina-
to, ou seja, a pessoa ndo nasce com ideias prontas, bem como nao as recebe do ambiente como algo
acabado.” (Fernandes, 2013, p. 44) Pude observar e ser agente ativo destes processos de aprendiza-
gem coletiva, compartilhada e cooperativa. De acordo com Vygotsky (1984 apud Fernandes 2013), o
ser humano se constrdi nas relagdes sociais e nas interagdes com o outro, aprendendo continuamen-
te na convivéncia. Fernandes (2013) complementa que, no ambiente escolar, essa aprendizagem
ocorre tanto na relacao entre professores e alunos quanto, sobretudo, nas trocas entre os proprios
estudantes.

Tais formas de interagdo aconteciam de forma espontanea, impulsionados pela curiosidade de
debater duvidas que surgiam eventualmente durante os ensaios com meus pares, mas nao me limi-
tando a eles.

Como coralista, observei a aplicacao dos principios da aprendizagem cooperativa de Johnson,
Johnson e Holubec nas dinamicas internas do coral, especialmente no naipe de tenores. Segundo os
autores (1999, apud Fernandes, 2013), essa aprendizagem baseia-se em cinco elementos: responsa-
bilidade individual, interdependéncia positiva, habilidades colaborativas, interacdo promotora e ava-
liacao continua do grupo.

Dessa forma, o Coral da UFC coloca-se como um espaco de aprendizado coletivo e comparti-
lhado de formagao, como um organismo autorregulado, onde nao ha apenas a figura do regente como
lider, movimentador e Unico agente ativo da produgdo estética do grupo, mas uma estrutura com cin-
co bases: 0s quatro naipes e o regente. Busquei levar uma dindmica adaptada dessa ideia para mi-
nhas turmas de Artes, pois sempre surgem espontaneamente estudantes que estao mais atentos,
abertos ou interessados pelo canto, e naturalmente eles acabam se tornando referéncias sonoras pa-
ra seus colegas. O intuito é de que os estudantes possam também aprender entre si, sem depender
apenas da minha intervencdo direta. Sousa (2011) explica que o Coral da Universidade Federal do
Ceara adota uma proposta formativa comprometida com a difusdo do conhecimento musical e orien-
tada pela superacdo da légica individualista contemporanea. O grupo busca expandir as possibilida-
des expressivas de seus integrantes, formar novos lideres musicais, como regentes e preparadores
vocais, e ampliar o publico para espetaculos de musica vocal. Para alcancar esses objetivos, o Coral
incentiva a construcdo coletiva de apresentacdes que integrem outras linguagens artisticas no espaco
teatral. No cotidiano de preparacédo, os participantes discutem temas como repertorio, cenarios, figu-
rinos e aderecos, além de desenvolverem interlocug¢des corporais e teatrais. Esse processo colabora-
tivo constitui o cerne da formag¢do musical proposta pelo grupo.

Esses sdo aspectos que guiam a minha pratica formativa dentro de uma aula de canto coletivo,
propiciando o florescimento de liderangas dentro do grupo e aproveitando de uma conexdo mais
profunda que alguns individuos podem experienciar, para tentar a partir deles, enraizar esse apro-
fundamento para os demais. Dentro da pratica de canto coletivo, percebemos que como regentes, te-
mos caminhos de entrada e conexdo com o grupo, esses caminhos sdo os individuos que estdo aten-
tos a magica do processo musical enquanto ela acontece, isso se reflete no olhar, na expressao corpo-
ral, na troca que se da entre o membro do grupo e do regente.

PEIXINHOS DO MAR E O CANCIONEIRO BRASILEIRO

A aula com a cangdo “Peixinhos do mar” surge da necessidade de uma cancao tradicional bra-
sileira que seja animada, curta e com caracteristica simples na melodia (Figura 1) para introduzir a
pratica de canto na sala de aula. A transcricao apresentada neste trabalho esta em D maior, mas o
processo de apresenta-la partia do tom de E maior, que é o tom cantado por Milton Nascimento. Pos-
teriormente eu cantava em A maior para que eles cantassem comigo, que é uma regiao bem grave
para estudantes do sexto ano e bem alta para mim. Por fim, depois da melodia consolidada os estu-
dantes passavam a cantar em C maior comigo os acompanhando na minha regiao de registro elevado
(ou falsete). O plano surge apenas com a can¢ao; em certo ponto, percebi que os estudantes tinham
dificuldade de memorizar de maneira duradoura a letra, e demoravam para se concentrar no mo-
mento de aprendizagem da musica; usei a leitura como ferramenta para induzir a concentragao: es-
crevia a letra da musica na lousa e os estudantes a transcreviam no caderno. Enquanto eles copia-
vam, eu cantava a musica e, ao passo que iam acabando de copiar, eu ensinava a melodia por escuta e
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repeticao. Com o tempo, percebi que esse método era funcional, mas ainda carecia de algo a mais: ti-
ve a ideia de levar uma arte impressa, bonita e colorida (Figura 2) para coloca-los em um momento
de apreciacdo estética de artes visuais enquanto também se conectam com o sentido da musica, e is-
so acabou provocando em uma das turmas (a turma do sexto ano manha que citei anteriormente) a
vontade de desenhar. Percebendo esse processo, propus a todos, nesta turma, que desenhassem
“seus proprios peixinhos do mar”, que poderiam ter formas, cores e tamanhos diversos, numa pers-
pectiva livre de expressao (Figura 3).

Figura 3: foto de peixinhos feitos pelos estudantes
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Fonte: arquivo pessoal do autor

Os estudantes gostaram da ideia e se aprofundaram na experimenta¢cdo — alguns foram mais
fundo, outros menos, algo natural no processo educacional, mas esse momento de concentragdo e
dialogo com a obra referéncia (tocando em uma caixa de som), que acompanhava a letra da musica,
trouxe mais tempo de escuta, o qual aproveitei para apresenta-los a musica original, perguntando se
havia alguma diferenca da letra que eu propus para eles:

“Quem me ensinou a nadar, quem me ensinou a nadar? Foi, foi marinheiro, foi (sic) os peixi-
nhos do mar! E nés que viemos de outras terras de outro mar, Temos po6lvora chumbo e bala, nés
queremos é guerrear” O Ultimo verso eu substitui no folhetim por: “Temos peixes, ostras e sal, nds
queremos é festejar”.

Fiz isso por alguns motivos: muitos de meus estudantes, moradores de comunidades ocupa-
das por facg¢bes criminosas, tém contato direto e diario com a violéncia urbana. Levando isso em con-
sideracado, especialmente para as turmas de sexto ano, mas ndo apenas para elas, pensei em substitu-
ir a guerra por outra faceta dos marujos: a festa e os alimentos do mar, algo que todos desejavamos;
cantar, falar e ler sobre. Aquilo, de alguma forma, nos propiciava um momento de conexao com um
desejo, e ndo com uma dura realidade do dia a dia, que ja ocupa tanto espago no meu imagindrio e
também dos estudantes. Os estudantes perceberam a diferenca e se questionaram o motivo da disso-
nancia entre folhetim e audio, ali expliquei brevemente o motivo. Ha aqui uma for¢a naquilo que can-
tamos, cantar sobre a guerra, nesse contexto, nao me parece produtivo, pelo contrario, parece brin-
car com ela (banalizando-a) ou eleva-la. Logo alterar esta letra, que por si s6 vem de uma tradicao
oral e que é naturalmente mutavel, faz sentido e fez parte de um exercicio de criagdo meu, ao qual me
satisfiz ao chegar no resultado aqui apresentado.

Villa-Lobos (1946 apud Goldemberg, 1995, p. 104) afirma que a musica é um direito inerente
a todos os individuos, ressaltando que cabe ao povo o pleno acesso e apreciacao de sua arte, especial-
mente quando ela é resultante da expressdo popular. Essa ideia dialoga com o pensamento de Kodaly
(1954 apud Goldemberg, 1995, p. 104), que lembra como, historicamente, a proposta feita no século
XVII sobre a alfabetizacdo universal parecia ousada, mas tornou-se bastante préoxima da realidade na
contemporaneidade. Kodaly sugere que, semelhantemente, todos poderiam também aprender a ler
musica, partindo primeiro do vocabulario musical tradicional de cada povo, no caso de Kodaly do po-
vo hiingaro, no nosso caso partindo do cancioneiro brasileiro, democratizando assim o acesso ao co-
nhecimento musical.

A utilizacdo da mausica folclérica no ensino musical é considerada essencial para a formacao
cultural e educativa das criangas. Villa-Lobos (1946 apud Goldemberg, 1995, p. 104) aponta que o
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folclore constitui uma disciplina fundamental para a educacao da infancia e para a preservacao da
cultura de um povo, enquanto Kodaly (1951 apud Goldemberg, 1995, p. 104) acrescenta que a musi-
ca folcldrica ndo deve jamais ser omitida, pois mantém vivo o vinculo entre linguagem e musica. Adi-
ciono aqui que ndo podemos ignorar também o arcabouco de musicas e can¢bes populares nesse
processo. Além disso, o aprendizado musical torna-se mais significativo quando ocorre em um con-
texto de experimentacgdo. Nesse sentido, Villa-Lobos (1946 apud Goldemberg, 1995, p. 104) defende
que o contato inicial do aluno com a musica deve privilegiar a escuta e a apreciacdo das qualidades
sonoras antes da introducdo de regras formais. O cancioneiro brasileiro retine manifesta¢des musi-
cais orais que refletem a diversidade cultural, historica e social do pais, com repertérios como canti-
gas, modinhas, lundus e toadas, fruto da fusao de influéncias indigenas, africanas e europeias.

Entender as musicas folcloricas do fim do século XIX e inicio do século XX transportando-as
para a cultura contemporanea, em minha leitura, dialoga bastante com uma expansdo do que pode-
mos considerar uma ideia de imaginario compartilhado de can¢des do cancioneiro brasileiro. O can-
cioneiro brasileiro, contemplando tanto cangdes folcléricas como cangdes populares pode e deve fun-
cionar como uma paralelo a esta ideia proposta por Villa-Lobos e Kodaly. A industria cultural, por
meio de seu amplo aparato de divulgacdo das can¢des populares no dia a dia da classe trabalhadora,
torna as musicas populares praticamente tdo importantes quanto as musicas folcldricas no processo
de aprendizado da musica, apesar de surgirem de maneiras sociopoliticamente distintas, o efeito de
arcabouco cultural dessas musicas é amplo na populacao brasileira. Uma can¢ao como Asa Branca,
por exemplo, que surge como uma can¢ao popular, ja pode ser praticamente equiparada a uma can-
cdo folcldrica brasileira, especialmente no Ceara, onde em todas as turmas que apresentei essa can-
¢do, a maioria dos estudantes a reconheceu pelo nome, letra ou melodia.

No interior do cancioneiro brasileiro, a cantiga de marujada se destaca como uma forma musi-
cal associada as festas populares em homenagem aos santos padroeiros e a simbologia maritima, es-
pecialmente nas regioes Norte do Brasil (Fernandes, 2011). A Marujada, reconhecida como manifes-
tacdo cultural imaterial do estado do Para desde 2009, origina-se das classes populares, especifica-
mente de irmandades negras. Com base na concepc¢do de Bourdieu (2007a apud Francga, 2020), quan-
do se analisa a relacao entre sujeitos e praticas culturais, é possivel entender que manifestagdes co-
mo a Marujada se associam ao gosto da camada popular. Nesse sentido, a manifestacdo €, muitas ve-
zes, considerada de menor valor e interesse, inclusive pelas instituicdes escolares, que tendem a invi-
sibilizar a histdria e a cultura negra nos curriculos, apesar de recentes leis aprovadas que atuam na
contramdo dessa marginalizacdo histérica. Tal processo resulta na subsuncao dessas expressoes cul-
turais a um tratamento meramente exético, o que acaba por obliterar o reconhecimento da impor-
tancia e da reciprocidade entre diferentes culturas (Franga, 2020).

A cangdo "Peixinhos do Mar" exemplifica o estilo da marujada, apresentando estrutura melo-
dica simples, andamento cadenciado e letras que remetem ao universo maritimo; a simbologia dos
peixes, do mar e da travessia, presente na letra, reforca a conexao entre a cultura popular e os ciclos
da natureza, assim como a espiritualidade que permeia muitas das festas populares brasileiras. Des-
se modo, o estilo da cantiga de marujada, exemplificado em "Peixinhos do Mar", revela a complexa
interacdo entre musica e tradicdo oral no cancioneiro brasileiro, constituindo um importante patri-
monio cultural imaterial.

MUSICA, TEXTO E ARTES VISUAIS

Apoés experienciar essa primeira aula, que surgiu de uma demanda observada previamente em
outros alunos, que, muitas vezes, pintavam por cima da arte do folhetim, a transformei em uma nova
aula aplicada em todos os sextos e sétimos anos. Os estudantes passaram a se concentrar e se envol-
ver de maneira mais significativa com a musica proposta, vendo-a de uma maneira mais ampla, como
que envolvidos em um mundo imaginario de marujos, peixes e mar. Ao ler um dos artigos propostos
pela disciplina que cursei no Mestrado em Artes da Universidade Federal do Ceara (UFC) de Experi-
éncia Artistica e a Pratica do ensino de Artes na Escola, me reconectei com esse trabalho em especifi-
co na tematica do trabalho interartes: “o didlogo interartes, naturalmente alheio a estas duas barrei-
ras, faz parte de nossa realidade desde os primdrdios da histéria das artes, que logicamente se con-
funde com a histéria da humanidade” (Chueke, 2006, p. 173). Trazer a cancao, a letra e o folhetim me
lembraram de “Aqui presentes: o som, a palavra e a imagem.” (Chueke, 2006, p. 174). As trés facetas
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deste trabalho se conectam para gerar um processo de interarte, que torna o processo de ensino e
aprendizagem envolvente, atacando as diversas maneiras de aprender dos estudantes por varios
frontes — se a musica nao é o suficiente para a concentragao, o texto e a imagem agregam em si em
linguagens diversas, mas também tornam a escuta mais atenta, envolta pelas possibilidades das ou-
tras linguagens artisticas, além de por si s6 proporem processos significativos de aprendizagem de
leitura e também de artes visuais. Chueke (2006) ressalta que reconhecer o didlogo entre diferentes
formas de arte ndo diminui o valor individual de cada uma nem implica em sua substituicdo. A musi-
ca permanece musica, o texto literario mantém sua esséncia e a apreciacdo de uma pintura nao subs-
titui a experiéncia de uma peca teatral. Segundo o autor, esse didlogo, muitas vezes proposto pelo
proprio artista, enriquece a relacdo com a obra.

ARTE E EXPERIENCIA, ABORDAGEM TRIANGULAR E C(L)A(S)P

Encaminhando-se para o tépico da Arte e experiéncia, Edith Derdyk é uma artista visual e au-
tora que considera o desenho como meio de expressado e de conexao do individuo com o mundo, que
“(...) manifesta um ritmo biopsiquico de cada individuo, encadeado com uma repeticao proveniente
de uma ordem imperiosa que vem la de dentro” (Derdyk, 2015, p. 65), e afirma que “o ato de dese-
nhar impulsiona outras manifestacdes, que acontecem juntas, (...) possibilitando uma grande cami-
nhada pelo quintal do imaginario” (Derdyk, 2015, p. 32).

Nesse momento percebi que poderia aplicar uma metodologia diferente, partindo do ensino
tradicional, mas transitando para outras perspectivas. A Abordagem Triangular de Ana Mae Barbosa
(2014) propde uma metodologia que contempla trés componentes do processo de ensino e aprendi-
zagem: leitura, criacdo e contextualizacdo. O primeiro ponto deste tridngulo — a leitura e interpreta-
cdo das imagens — seria o primeiro contato do espectador com a obra, o momento onde se iniciaria o
dialogo entre as partes, a fruicdo artistica. O segundo, a criagdo artistica: com base nas impressdes e
discussdes acerca da(s) imagem(s) exposta(s), propde-se 0 momento onde o espectador assume um
papel mais ativo na relagdo com a arte — é a parte pratica, onde se permite ao educando externar
sua visdo acerca do conteudo exposto.

E, por fim, a contextualiza¢do historica, que proporciona conhecimento sobre o lugar e o mo-
mento histérico onde determinada obra foi realizada; este ponto também acolhe a interdisciplinari-
dade, através da qual é possivel contextualizar a obra com qualquer outra area do conhecimento, de
qualquer outra época.

A Abordagem Triangular também me reconectou ao modelo C(L)A(S)P (C de composition, L de
literature studies, A de audition, S de skill, P de performance) de Keith Swanwick, como abordado por
Madureira (2019), que observa que o modelo C(L)A(S)P e a abordagem triangular apresentam im-
portantes semelhancas, jA que ambos valorizam a apreciacdo estética e a experimentacdo criativa no
ensino. No entanto, o autor aponta diferengas, como a auséncia da contextualizagdo como eixo cen-
tral no modelo de Swanwick e a énfase na aquisicdo de habilidades técnicas, aspecto ndo tratado na
abordagem triangular, mas fundamental a expressividade artistica.

As duas, apesar de similares, apresentam uma diferenca a partir de uma centralizacdo da
“audition”, apreciacdo em portugués (traducao livre do autor), na sigla original em inglés C(L)A(S)P.
Dado que a partir do ouvir e apreciar constroem-se as demais habilidades.

Para a finalidade do ensino musical, Swanwick sugere o modelo C(L)A(S)P, sigla em tradugdo
livre para o portugués, para Composicao, Literatura, Apreciacdo, Skill (da sigla original em inglés) ou
Técnica e Performance ou Execuc¢do. Sendo CAP os itens mais fundamentais e, LS, caminhos secunda-
rios de enriquecer os trés primeiros. Dessa forma os estudantes podem aprender a partir de experi-
éncias musicais continuas, partindo da apreciagdo, seja ela de apresentagdes de estudantes, de pro-
fessores ou gravacgdes, provocando-os a compor, geralmente partindo de alguma forma de improvisa-
¢do em performances coletivas e compartilhadas.

O propésito da muisica ndo é, simplesmente, criar produtos para a sociedade. E
uma experiéncia de vida valida em si mesma, que devemos tornar compreensi-
vel e agradavel. E uma experiéncia do presente. Essas criancas estio vivendo
hoje, e ndo aprendendo a viver para o amanha. Devemos ajudar cada crianga a
vivenciar a musica agora. (Swanwick e Jarvis apud Swanwick 2003 p. 70)
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Dessa forma, os estudantes podem explorar novas possibilidades de entendimento sobre a
musica como discurso, expressdo simbolica conectada a experiéncias pessoais e coletivas. Empode-
rar-se dessa poténcia musical faz parte de um processo de desenvolvimento da musicalidade que
busco mediar na escola, principalmente através do corpo e do canto.

A Abordagem Triangular de Barbosa (2014) combinada a fragmentos do C(L)A(S)P se mostra-
ram bastante envolventes e eficientes, quanto a proporcionar uma experiéncia de abraco fruitivo
com a turma em questdo. Nessa vivéncia, percebi resisténcia por parte dos alunos em acolher as pro-
postas mais dinamicas — a sensac¢do é a de que as metodologias tradicionais de ensino parecem es-
tar tdo enraizadas no processo de aprendizagem dos alunos, que a interagdo com outra abordagem
parece mais dificil e arriscada, logo, trazer o texto funciona como uma ponta que rompe as primeiras
barreiras; a escuta (frui¢do auditiva) e o desenho quebram uma segunda barreira (a de fruigdo visual
e fazer artistico) e, por fim, ja envolvidos nesse processo, o cantar (fazer musicalmente) vem quase
espontaneamente, apesar de que de maneira estranha e envergonhada, com o passar do tempo, ele se
torna também parte dessa experiéncia significativa.

A CONEXAO, EXPERIENCIA SIGNIFICATIVA E O ENCANTAMENTO

No ambiente escolar, observo e vivencio um discurso de culpabilizacao ou cobranga do profes-
sor em engajar os estudantes em tudo que concerne a experiéncia escolar, como se fossemos 0s mai-
ores — ou mesmo Unicos — responsaveis pela aten¢ao dos discentes.

Até onde vai o dever do professor em ser um showman, que disputa a atencdo dos estudantes
com as fontes inesgotaveis de dopamina dos feeds das redes sociais? Tenho a sensacdo de que o pas-
sar do tempo e a sociedade pés-moderna multiconectada abrem fissuras geracionais cada vez maio-
res. Nada parece suficiente para propiciar uma experiéncia significativa ou interessante.

A velocidade com que nos sdo dados os acontecimentos e a obsessao pela novi-
dade, pelo novo, que caracteriza o mundo moderno, impedem a conexao signi-
ficativa entre acontecimentos. Impedem também a memoria, ja que cada acon-
tecimento é imediatamente substituido por outro que igualmente nos excita
por um momento, mas sem deixar qualquer vestigio. O sujeito moderno nao s6
esta informado e opina, mas também é um consumidor voraz e insaciavel de
noticias, de novidades, um curioso impenitente, eternamente insatisfeito. Quer
estar permanentemente excitado e ja se tornou incapaz de siléncio. Ao sujeito
do estimulo, da vivéncia pontual, tudo o atravessa, tudo o excita, tudo o agita,
tudo o choca, mas nada lhe acontece. Por isso, a velocidade e o que ela provoca,
a falta de siléncio e de memdria, sdo também inimigas mortais da experiéncia.
(Bondia, 2002, p. 23)

De acordo com Dewey (2010, p. 112), uma experiéncia Unica é caracterizada por uma unidade
propria que percorre toda a vivéncia, mesmo com as mudangas ou variagdes de suas partes. Essa uni-
dade ndo pode ser reduzida apenas a aspectos emocionais, praticos ou racionais, pois essas divisoes
sdo construcgdes feitas pela reflexdo posterior. Ao revisitar mentalmente uma experiéncia, nota-se
que uma caracteristica especifica pode predominar, definindo a vivéncia como um todo. Experiéncias
marcantes sao frequentemente vistas como "experiéncias" no sentido mais profundo, porque, embo-
ra tenham um componente intelectual em sua conclusdo, também envolvem emogdes e intencdes em
sua realizacdo. Entretanto, essas vivéncias ndo podem ser entendidas apenas como a soma de suas
partes, ja que esses elementos se fundem em algo completo e integrado. Dewey aponta que o ato de
pensar de forma genuina sé é possivel quando se vive experiéncias plenas e intrinsecamente signifi-
cativas, pois elas permitem reconhecer o pensamento verdadeiro e diferencia-lo de formas superfici-
ais ou artificiais.

Retornando a Bondia (2002, p. 21-22), a experiéncia pode ser entendida como "o que nos
acontece” ou "o que nos toca", diferentemente de simplesmente "o que acontece". Embora muitas
coisas se passem ao nosso redor diariamente, poucas efetivamente nos afetam de maneira profunda.
E como se tudo estivesse estruturado para que nada realmente significativo nos alcancasse.
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Walter Benjamin (apud Bondia, 2002) ja destacava a escassez de experiéncias no mundo mo-
derno, onde, apesar do excesso de eventos, a verdadeira vivéncia se torna cada vez mais rara. Isso
ocorre, em parte, devido ao excesso de informacgdo. A informacgao ndo equivale a experiéncia, sendo
quase seu oposto. O foco contemporaneo em estar constantemente informado, em acumular dados,
acaba por dificultar as possibilidades de vivéncia profunda. O "sujeito da informag¢do" se preocupa
em saber mais, ndo no sentido de adquirir sabedoria, mas no de estar atualizado. No entanto, quanto
mais informado, menos parece realmente vivenciar algo significativo.

Bondia (2002) ainda argumenta que é fundamental distinguir experiéncia de informacao, as-
sim como separar o "saber de experiéncia” do "saber coisas". Por exemplo, apds uma aula, leitura ou
viagem, podemos acumular novos conhecimentos sem que algo genuinamente nos toque ou transfor-
me. A verdadeira experiéncia, portanto, vai além de apenas adquirir informacgdes; ela implica em ser
afetado, em viver algo que nos marque profundamente.

Esse entrechoque de experiéncias banalizadas, banalizantes e significativas, estica o referenci-
al dos individuos para algo que de fato gera um arrebatamento, ou um envolvimento significativo.
Acredito que por isso o enlace ou abraco fruitivo iniciado pelo texto, ampliado pela referéncia visual,
consolidado em um movimento motor e intelectual de criar um desenho préprio ao mesmo tempo
que se aprende uma melodia que culmina no ato de cantar essa ampla experiéncia, resultou em uma
aula, dados os parametros de comparacdo com minhas proéprias experiéncias, bem sucedida. Hoje,
parece ndo bastar apenas uma can¢do ou uma pintura bem apresentada, hd uma construcdo de uma
conexdo audiovisual multipla, especialmente pela vivéncia dos smartphones que requer uma estraté-
gia também multimodal, dentro da sala de aula.

CONSIDERACOES FINAIS

A série do sexto ano, partindo dos professores, costuma ser uma das mais dificeis de lecionar
do Ensino Fundamental II (Anos Finais) pelo fato dos estudantes estarem vindo de uma outra dina-
mica, a dos Anos Iniciais do Ensino Fundamental, e serem mais jovens, no que costumam ser bastan-
te agitados. Entretanto, também estdo menos enraizados e endurecidos na dinamica escolar que visa
moldar o comportamento do estudante, logo, propor atividades disruptivas com a ldgica tradicional
se torna mais bem aceito, apesar de ainda existir uma barreira crucial a se superar: a concentragao.

O desafio de estabelecer a concentracgao foi resolvido aproveitando um fator crucial do ensino
tradicional e inserindo-o na aula de artes: a leitura e a escrita. Como os estudantes ja vém de uma cul-
tura escolar de entender este fator como o “aprender”, iniciar a aula com a leitura e escrita tornava a
escuta mais atenta. Envolvidos por uma arte visual, essa leitura se torna mais significativa e envol-
vente, com musica, texto e imagem em conjunto (Chueke, 2006). Por se criar ali um prazer estético,
contempla-se uma obra de arte sem perceber que o estd fazendo, pois confunde-se com o exercicio
da leitura. Isto provocou tanto os estudantes, que eles mesmos tiveram uma necessidade de se ex-
pressar nas artes visuais: muitos riscavam por cima do folhetim, demonstrando essa demanda, pro-
cesso no qual inicialmente ndo interferi e observei o que poderia surgir dali.

Vejo que nds, como professores, muitas vezes, temos que estar mais cheios de atencao do que
intencao no processo educacional, pois os estudantes falam para nés o que querem fazer — de sua
propria maneira, por vezes dificil de interpretar — , mas quando conseguimos aproveitar essa potén-
cia, as possibilidades crescem e se abrem para a aprendizagem significativa. Logo, o processo de can-
tar, ao inicio tao estranho ao cotidiano na sala de aula, se tornou uma evolug¢ao natural do aprofunda-
mento feito nessa obra, pegando de empréstimo uma metodologia das artes visuais — a Abordagem
Triangular, mas adaptando-a a educa¢do musical juntamente com o C(L)A(S)P de Swanwick (2003).
A combinagdo dessas abordagens contribuiu para que os estudantes avancassem gradativamente do
simples contato com o material didatico para praticas mais complexas e enriquecedoras de aprecia-
¢do, criacdo e execucao musical.

Trazer a obra original, a letra e uma obra de artes visuais (Figura 2) correspondem a contextua-
lizacdo, a leitura e a escuta, para, em seguida, eles mesmos experienciarem serem marujos, pintores,
cantores. Esse é um plano que foi construido a partir da cangdo, e tornou-se muito mais envolvente
com o processo de interartes por uma necessidade pulsante dos préprios estudantes e também.

Por outro lado, reflexdes criticas emergiram em relacdo as demandas impostas ao professor
na contemporaneidade, destacando a necessidade de lidar com a dispersao provocada pela cultura
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digital e o excesso de informagdes as quais os estudantes sdo expostos diariamente. E importante,
quando possivel, construir aulas que integrem estimulos multiplos e profundos, permitindo momen-
tos reais de encantamento e conexao. Isto nem sempre é possivel, mas é importante de se buscar,
pois estamos cada dia mais imersos em uma cultura digital cronicamente online.

E empolgante visualizar tanta criatividade espontanea e livre entre os educandos, que trouxe-
ram padrdes geométricos, cores e formas inusitadas quando foram permitidos a fazé-lo; um aluno
chegou até mesmo a propor um peixe que se movia através da dobra do papel. Esse dia foi marcante e
significativo para mim como professor e para os estudantes, pois, sempre que algum ex-aluno me via
pela escola, espontaneamente canta para mim a cang¢ao dos Peixinhos do Mar — isso, sem duvida, nos
prova a poténcia marcante que essa aula imbuiu a sala de aula: de aula tornou-se marca, nome e arte.
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“Uma casa € a coisa mais séria da vida” (Belo apud S3, 2023,
p. 269). O verso é de certo poeta portugués que viveu e escreveu no
século XX, Ruy Belo, por quem André Corréa de S3, autor do livro
Ecofagias 1 - Portugal (2023), nutre sincera admiragao (como se
apreende do penultimo capitulo de seu livro, secdo intitulada “Um
pais de poetas”). Quero acrescentar que o verso € como um axioma
da obra a ser aqui analisada. A ideia de casa - de uma forma muito
heterodoxa e criativa - orienta o conceito de ecofagias postulado no
trabalho de Sa sobre a literatura e a cultura de Portugal. O autor,
Professor Associado no Departamento de Espanhol e Portugués da
Universidade da Califéornia, em Santa Barbara, Estados Unidos,
nascido e formado em Portugal, assume-se, desde o Prefacio da
publicagdo, como um emigrante - repleto de paisagens interiores,
que migrou para lecionar literaturas luso-afro-brasileiras na
universidade onde anteriormente atuou Jorge de Sena.

O livro agora discutido trata, pois, de casa, a partir de um
termo desenvolvido por Sa e ricamente analisado - mesmo que in
absentia, explico em breve - nos doze capitulos que enformam a
publicacao. Cumpre frisar que o leitor tem em maos um livro com
projeto, isto é, ndo se trata de uma reunido de diversos artigos ou
ensaios do professor, como tantas vezes se vé em coletdneas
académicas contemporaneas. Longe disso, Ecofagias I exibe uma
pesquisa densa, que refrata uma ideia pensada, com tese, antiteses
e sintese profundamente debatidas, cuidadosamente ilustradas
com exemplos da cultura portuguesa em pelo menos dez capitulos
analiticos. A ideia central, como se pode supor, é a explicitada no
titulo, assim delimitada pelo escritor na primeira pagina do livro:

a expressdo ecofagias deve ser entendida
justamente como uma referéncia a
processos culturais que criam sentimentos
de pertencimento ao que nos rodeia atraveés
do estabelecimento de analogias entre a
experiéncia subjetiva e o mundo natural (53,
2023, p. 11).
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Ocorre que tais ecofagias visam a desarticular “algumas das rotinas explicativas e das mitologias
mais comuns” (S3, 2023, p. 11) sobre Portugal, instaurando-se uma discussao inteligente sobre supostos
icones/simbolos culturais, fazendo emergir sentidos mais alargados para as nog¢oes de “casa”,
“nacionalidade” e “cultura”. A “paisagem interior” (S4, 2023, p. 12) de Portugal para André Sa é
formada, sobretudo, por objetos literarios, mas também discursivos, arquiteténicos, politicos, etc., dos
séculos XIX e XX - o que ja constitui material bastante abrangente para as 335 paginas do livro.

Antes referi a uma anadlise in absentia. Retomo a expressao por considerar que diz sobre um dos
pontos mais altos da obra em questao: se “uma cultura é mais um modo de estar do que de ser” (53,
2023, p. 17), o autor da tese defende-a na pratica, eximindo-se de definir o que o conceito de
ecofagias “é”, ocupando-se antes em revelar onde tal conceito “estd” nas letras, nas artes, na
paisagem, nos discursos, nas formas culturais de Portugal. Isso me permite supor que as ecofagias
ndo carecem de ser definidas, mas é muito produtivo para os estudos literarios e culturais de nosso
Milénio que elas venham a ser encontradas. Portanto, in absentia é o termo que uso para destacar o
fato de que a palavra-titulo do livro “some” desde o capitulo 3 - “O nosso rio” - e somente retorna na
penultima pagina da publicacdo, quando do capitulo derradeiro - o de nimero 12 e original titulo
“Confissdes de um publicitario”. Neste jogo de encobrir e revelar um conceito, a leitura se mostra
sumamente instigante e didatica, de modo a que também nés possamos compor nossa “paisagem
interior” portuguesa (a brasileira, em nosso caso).

0 rio que corre na aldeia de André Sa tem qualquer coisa de semelhante ao rio que corre na
aldeia de Alberto Caeiro. Isso porque ambos, critico e poeta, autor real e autor ficticio, consideram
que o rio da aldeia é uma construcdo imagético-sensorial que merece ser vista e, mais do que isso,
vivida, por aqueles que comungam de uma ideia de comunidade. Assim, o Douro ou o Tejo nao
correspondem a visdo de “rios portugueses” para Sa e Caeiro. A estes autores corresponde muito
mais a no¢ao oceanica, fluvial, aquatica que Ramalho Ortigdo defende em seu As praias de Portugal:
Guia do banhista e do viajante, de 1876. A comparacao parece esdruxula, por isso merece mais
demorada explicacdo. No capitulo sétimo de Ecofagias I, “Dar praia as criancas”, S4 ensina que o
curioso manual oitocentista de Ortigdo da “testemunho de que é possivel imaginar [em Portugal]
uma relagdo com o mar que nao passe pelo heroismo das ‘descobertas™ (Sa, 2023, p. 129). No
referido texto, Ortigdo defende, para a boa saliide, que se recorra a tratamentos com agua salgada.
Para tanto, sugere o investimento em férias de verdao nas melhores praias portuguesas. Ou, se
possivel, ao menos o banho no rio mais préximo de sua casa. Finalmente, para os apartados de
corpos de dgua na localidade onde vivem que ndo dispdem de recursos para viagens, o prosador
recomenda envolverem-se num simples lencol encharcado de agua acrescida de sal de cozinha.
Quero, com toda essa discussdo, explicitar como é criativa e potente a constatacdo de S3, no que se
refere a perceber um antidoto as narrativas talassocraticas lusas: uma relacao mais afetiva, intimista
- e por que nao dizer curativa - com o mar.

Por um tal exemplo, ja4 se pode notar como o livro de André Si desmantela imagens
tradicionalmente associadas a dita “portugalidade”. A expressao “viver habitualmente” (que remonta
ao salazarismo), a palavra saudade (obsessdo de Teixeira de Pacoaes), o atum do Algarve ou Camoes
e o0 seu “pais de poetas” sdo tensionados no sentido de explicitar como eles ndo comportam, em si, a
“comunidade nacional” portuguesa. O “carater idiossincratico da vida nacional” (5S4, 2023, p. 270), em
desuso, deve ceder espaco a ideia de nagdo como casa: “o sentido de um pais é o modo como cada
pessoa vive nele, ndo o que uma nacionalidade realmente significa” (Sa, 2023, p. 273).

Vamos, assim, percorrendo alguns itens da cultura lusitana que sdo reinterpretados ou
repensados a luz da nogdo de “ecofagias”, sem que a palavra esteja ali exaustivamente definida
ou explicada. Também, a medida que o livro progride, vamos compreendendo as ecofagias
“enquanto espac¢o de producdo de uma identidade cultural” que “contribuem para o modo como
os membros de uma determinada comunidade sentem que existem no mundo, e que o mundo
existe neles” (Sa, 2023, p. 24). Os nove “casos-estudo” (Sa, 2023,, p. 33) da obra sdo habilmente
sintetizados nos titulos dos nove capitulos centrais da discussdo: (3) O nosso rio; (4) A sorte de
viver em Portugal; (5) Viver habitualmente; (6) A vida na aldeia; (7) Dar praia as criancas; (8)
Nao dar o corpo pela alma; (9) Uma Casa Portuguesa; (10) O feitico contra o feiticeiro; e (11)
Um pais de poetas.
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Por entre essas passagens (benjaminianas, por vezes) percorremos o cinema de Manoel de
Oliveira, a prosa de Miguel Torga, as crénicas de Miguel Esteves Cardoso, o campo de Julio Dinis, uma
vasta literatura pastoral, a “politica do espirito” de Antonio Ferro, as casas portuguesas de Raul Lino,
os romances de um “mundo agreste e exausto” (Sa, 2023, p. 179) por Carlos de Oliveira, o criticado
(e criticavel) luso-tropicalismo de Gilberto Freyre, além da poesia de Anténio Nobre, Ruy Belo,
Alexandre O’Neill, da lucidez de Agustina Bessa-Luis e da ironia de Adilia Lopes. Por fim, um
professor portugués que emigrou para os Estados Unidos, chamado André Corréa de S3, discorre,
muito sinceramente, no capitulo derradeiro (10), sobre relacdes de alteridade e diaspora no
cotidiano pedagogico. Tudo isso compode o caleidoscopico livro que quase tece uma histéria da
literatura e da cultura portuguesas, ndo fosse essa uma pretensao definitivamente superada pelo
modo muito mais didatico que agora se apresenta de contar e meditar sobre a matéria artistica e
discursiva que usualmente associamos a “Portugal”.

Cabe, finalmente, explicitar o sentido do algarismo I, no titulo da obra. O item, a primeira
vista, “da a surpresa de ser” (o verso é de Fernando Pessoa ortonimo). O “I” diz respeito a um
projeto maior, de um intelectual de folego, que almeja debrucgar-se sobre as vastas paisagens da
lingua portuguesa, considerando-se as experiéncias de Portugal (o volume sobre o qual
discutimos), mais ainda do Brasil e dos paises africanos de Lingua Portuguesa. Ficamos, portanto,
a espera dos volumes II e III, que, certamente, seguirdo dando, a nossa lingua, esta surpresa de
ser: casa, a coisa mais séria da vida.
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