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Cancdo brasileira: popular, tradicional, erudita. Os quatorze
artigos publicados neste numero abordam as trés vertentes da cancdo, seja
estudando uma delas em particular, seja estudando relacdes entre essas
vertentes. E, ainda que a maior parte dos pesquisadores esteja radicada
na musicologia, o conjunto dos artigos tanto se abre para o didlogo com
outras dreas quanto se volta para a critica da sociedade brasileira. Assim,
a Revista do Instituto de Estudos Brasileiros segue encarando o desafio de
erigir-se em espaco aglutinador - mas ndo harmonizador - das fronteiras
do conhecimento.

Sérgio de Freitas (Udesc) aborda a histéria do chamado acorde
napolitano, desde a Europa do século XVII, e os seus efeitos, que
permanecem atuantes em cang¢des populares brasileiras do século XX.
Mundicarmo Ferreti (UFMA) assinala intera¢des profundas entre o canto,
a danca e a Cura - “manifestacdo religiosa e terapéutica apresentada
como de origem indigena, mas encontrada entre a populagdo negra” do
Maranhéo. Paulo de Tarso Salles (USP) examina “Seresta n° 9 (Abril)”,
composta por Heitor Villa-Lobos a partir de poema de Ribeiro Couto, e
discute suas ressonancias em “Chovendo na roseira”, de Antonio Carlos
Jobim. Gabriel Lima Rezende (Unila) e Rafael dos Santos (Unicamp)
também se voltam para Jobim, e analisam a elaboracdo formal de
“Bonita” a partir da produc¢do de musica popular no Brasil, de aspectos do
romantismo e de relagdes entre ecologia e estética na obra do compositor.

Até aqui, tem-se ja& uma boa mostra da amplitude e do
entrecruzamento de temas e de interesses. Esse cardter se intensificara
ao longo do nimero. Eduardo de Lima Visconti (UFPE) interpreta como o
samba “Roendo as unhas”, lancado por Paulinho da Viola em 1973, “parece
introjetar uma ‘semdantica da repressdo’ em sua forma musical”. Nicholas
Brown (UIC, EUA) discute “uma afinidade metodolégica profunda entre
a pratica musical de Caetano Veloso, a partir de 1969”, e o trabalho de
Bertolt Brecht e Kurt Weill, de 1928 a 1930. Por meio do exame de ensaios
de Roberto Schwarz, notadamente de sua critica da tropicélia, Maria Elisa
Cevasco (USP) descreve “algumas das peculiaridades do funcionamento
do capitalismo global na periferia”. E fechando o bloco, por assim dizer,
Carlos Augusto Bonifacio Leite (UFRGS) faz um balanco critico das obras
recentes de Chico Buarque e de Caetano Veloso, em cotejo com a estética
de trés trabalhos autorais também lancados recentemente — por Siba,
Apanhador S6 e Jucara Marcal, “novos cancionistas [que] acusam um
mundo em ruina e propdem alternativas a essa desintegracio”.

Os dois artigos seguintes tém por base o estudo da cancao de
tradicdo oral, mas também dio continuidade a andlise da producdo
contemporanea de cancdes para o mercado. Elisangela de Jesus Santos



(CEFET) volta-se para o cururu paulista e busca “compreender as
dindmicas organizadas por cantadores e violeiros em didlogo com outras
linguagens e meios de difusdo artistica — circo, rddio, cinema e musica
sertaneja no estilo das duplas”, além de atentar para relagdes entre o
cururu e o rap. Ja Eurides de Souza Santos (UFPB) aborda “a brincadeira
dos cocos em Caiana dos Crioulos, uma comunidade remanescente dos
quilombos, localizada no Estado da Paraiba”, discutindo apresenta¢des em
eventos, registros em CDs e, sobretudo, “o papel da memoria social na
construcdo e na manutencio de atividades culturais”.

A seguir, Clayton Vetromilla (Unirio) estuda canc¢des de camara
de César Guerra-Peixe, na década de 1950, “quanto as fases estéticas
e quanto ao género”. E destaca, em chave critica, uma tendéncia que
visava “conciliar elementos da tradicdo musical erudita europeia e da
musica popular e tradicional brasileira”. Lenine Santos (Unirio) registra
as canc¢des compostas por Benjamin Barreto da Silva Aratjo, musico que
teve importante atuag¢do, embora ainda pouco estudada, no meio erudito e
também no meio popular.

Com perspectivas diversas entre si, os dois artigos finais abordam
relacdes entre a fala e o canto. Em viés ensaistico, Paulo Dias (Associacdo
Cultural Cachuera!) aproxima aspectos do jongo, “tradicdo popular
afro-brasileira com musica, danca e poesia”, de praticas do ondjango,
“conselho comunal do povo ovimbundo de Angola”. E Luiz Tatit (USP)
analisa diferentes equilibrios que os cancionistas alcancam na mistura
da instabilidade da entoacdo, dos “recursos musicais de estabilizacdo
sonora” e dos andamentos, com o intuito de tornarem mais eficazes as
suas producdes para o mercado.

Trés textos sdo publicados na secdo Resenhas. Isabel Loureiro
discute O novo tempo do mundo, de Paulo Arantes. Livia De Tommasi
analisa Vivendo no fogo cruzado, de Maria Helena Moreira Alves e
Philip Evanson. E Claudia Turra Magni examina a “cartovideografia
sociocultural” Ld do Leste, de Carolina Caffé e Rose Satiko Hikiji.

Documentacéo traz dois textos: um ensaio sobre Clara Crocodilo,
de Arrigo Barnabé, escrito no calor da hora por Luiz Nazario; e um registro
critico de Lincoln Antonio sobre o trabalho do coletivo A Barca. Noticia
publica texto de Ana Paula Simioni sobre Culturas e Identidades Brasileiras,
programa interdisciplinar de mestrado do TEB.

Jaime Oliva, Paulo lumatti e Walter Garcia
Editores
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Memorias e historias do acorde napolitano
e de suas funcoes em certas cancoes da
musica popular no Brasil

Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas'

Resumo

Considerando que as implicacdes histéricas dos materiais musi-
cais interferem na apreciacdo e critica acerca daquilo que compde
uma cancdo, aborda-se aqui o versado conjunto de notas musicais
conhecido por varios termos, dentre os quais o de acorde napolitano.
Assumindo que os acordes ndo sdo grandezas puras, comentam-
se aspectos do tratamento técnico tradicionalmente dispensado ao
napolitano e como esta alcunha porta vestigios de querelas impor-
tantes para a modernidade ocidental. Destaca-se que em sua longa
e internacional trajetoria, que recua aos tempos pré-barrocos, esta
harmonia se viu convencionalmente reservada para a expressao do
lamento e da dor, e como esse tipo de associatividade premeditada
se fez também eficiente em cang¢odes produzidas no Brasil, entre 1937
a 1985, por personagens como Noel Rosa, Custédio Mesquita, Tom
Jobim, Vinicius de Moraes e Chico Buarque.

Palavras-chave
Acorde Napolitano, Sexta napolitana, teoria e critica da musica
popular, Tonalidade associativa.
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1 Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC, Florianépolis, SC, Brasil).
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Memories and Stories from the Neapolitan
Chord and its Functions in Certain Songs
of Popular Music in Brazil

Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas

Abstract

Whereas the historical implications of musical materials interfere
with the appreciation and criticism about what composes a song, the
versed set of musical notes known by various terms was approached
here, among them the Neapolitan chord. Assuming that the chords are
not pure magnitude, we comment aspects of the technical treatment
traditionally given to the Neapolitan chord and how this nickname
brings traces of quarrels that are important to the western modernity.
It is noteworthy that in its long and international path, which dates
back to the pre-baroque, this harmony was conventionally reserved
for the expression of regret and pain, and how this kind of premedi-
tated associability also became effective on songs produced in Brazil
between 1937-1985, by artists such as Noel Rosa, Cust6dio Mesquita,
Tom Jobim, Vinicius de Moraes and Chico Buarque.

Keywords
Neapolitan chord, Neapolitan sixth, theory and criticism of popular
music, Associative tonality.

Rev. Inst. Estud. Bras., Sao Paulo, n. 59, p. 1556, dez. 2014



No momento em que um acorde nao
deixa mais escutar sua expressao
historica ele exige terminante-
mente que se leve em conta suas
implicagdes historicas, aquilo que
o envolve. Elas se converteram em
uma qualidade sua.

O sentido dos meios musicais ndo
brota de sua génese,

e no entanto nao é separdvel dela.
Theodor Adorno?

2 Conforme traducdo e comentarios de WAIZBORT, Leopoldo. Auklariing musical:
consideragdes sobre a sociologia da arte de Th. W. Adorno na Philosophie der neuen
Musik. 1991. 355 p. Dissertagdo (Mestrado em Sociologia) - Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdao Paulo, 1991. p. 70.

17 Rev. Inst. Estud. Bras., Sdo Paulo, n. 59, p. 1556, dez. 2014
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entre os recursos que sao postos
juntos em uma cang¢do, um acorde é um artefato musical que estd na
historia e tem uma histéria®. Tal artefato, uma espécie de acordo
entre determinadas notas, causa e é causado por escolhas, depende de
esforcos mecanicos para a sua efetuabilidade e se caracteriza como um
tipo pré-estipulado que, por outro lado, d4 margem a manipulagdo. No
ambito da tonalidade harmonica, um acorde ¢ entdo um agrupamento
sonoro razoavelmente mensuravel que, misturado a outros fatores e
maturado de conota¢des inexatas, atua sob nossas percepg¢des contando
com impressdes passadas e presentes.

Escutado assim, um acorde ndo ¢ uma combinac¢do que se fecha
em si mesma, antes ¢ um construto construtor que ocupa lugar central
na trajetdria ocidental. Vai daf que o estudo desses concisos conjuntos de
notas especificas “coincide, em parte, com varias areas do estudo histd-
rico [...] e isso ocorre porque a musica apresenta como traco peculiar
uma intima relacdo com varios aspectos da atividade humana, o que
acarreta um dificil isolamento ou mesmo uma definicdo restrita a uma
Unica area”.* Entdo, levando em conta que “a analise da musica requer
mais do que teoria musical e revela algo mais do que relagdes de sons”?
o caso da disposicdo conhecida como acorde napolitano oportuniza

3 Parafraseando “Como todas as outras criagoes e instituicdes humanas, a Filosofia
esta na Histéria e tem uma histéria” (CHAUI, Marilena. Convite & Filosofia. Sdo
Paulo: Atica, 2006. p. 46).

4 TOMAS, Lia Vera. Ouvir o logos: musica e filosofia. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2002. p.14.

5 LESCOURRET, Marie-Anne. De Schiller a Schonberg: a idéia moral do ideal poéti-
co. In: NOVAES, Adauto (Org.). Artepensamento. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2006. p. 259.

Rev. Inst. Estud. Bras., Sao Paulo, n. 59, p. 1556, dez. 2014
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- apesar das limita¢des inerentes aos exercicios de apartacdo — um exer-
cicio de apreciacdo de “implicacdes historicas”, como diz Adorno, que
pode contribuir para a compreensido de determinadas eficdcias deste
longevo e culto acorde em cancgdes identificadas como populares nas
sociedades contemporaneas.

Sem maiores cerimonias - desconsiderando por ora as questdes
técnicas e histéricas ejaouvindo este acorde em cenario recente - convém
citar uma ocorréncia, estereotipada e acessivel, que sirva de referéncia
comum para o desenvolvimento do exercicio. Uma aparicdo deste “acorde
doloroso”® em repertorio popular associado a determinada concepcéo de
brasilidade, se faz ouvir ao inicio da secdo B de “Garota de Ipanema”,
a exitosa cancdo de Tom Jobim e Vinicius de Moraes datada de 1962,
quando ressoa a primeira interjeicdo: “Ah! porque estou tado sozinho”.
Em tom de caréncia e chantagismo sentimental masculino, este verso
sedutor (Figura 1) inaugura um novo episédio, um sensivel desdobra-
mento métrico, melodico e timbristico que anseia “revelar o sofrimento
do enunciador por ndo encontrar um meio eficaz de atrair a atencdo da
‘garota’. Trata-se de um estado passional”.” A figura de harmonia esco-
lhida para contribuir com tal engenho persuasivo é justamente o acorde
napolitano. Na tonalidade de Fa-maior a melodia canta naturalmente,
i.e., diatonicamente, a nota f4, mas o acorde que a estranha contribuindo
para a consecucdo de um “Ah!” ainda mais eloquente, como se sabe, é o
acorde de Gb7M. Por instantes, a nova cena parece sugerir a area tonal
do bll, a indireta e remota regido napolitana®.

6 FRANCESCHINI Furio apud VERSOLATO, Julio César. Rumos da andlise musical
no Brasil:analise estilistica 1919-1984. 2008. Disserta¢do (Mestrado em Musica), 125
f., - Instituto de Artes, Universidade Estadual Paulista, 2008. p. 63.

7  TATIT, Luiz. O século da cangdo. Cotia: Ateli¢ Editorial, 2004. p. 195.

8 Sobre “regido” e classificagdo da “regido napolitana”, Cf. SCHOENBERG, Arnold.
Fungoes estruturais da harmonia. Sao Paulo: Via Lettera, 2004. p. 57-53, 55-56, 91-
94. Sobre as incumbéncias das secdes B (ou se¢des centrais) em formas musicais
de tipo AABA, Cf. AGAWU, V. Kofi. La musica como discurso: aventuras semioti-
cas en la musica romantica. Buenos Aires: Eterna Cadencia, 2o012. p. 97-116; KUHN,
Clemens. Tratado de la forma musical. Barcelona: Editorial Labor, 2003. p. 81-89;
SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da composi¢ao musical. Sao Paulo: Edusp,
1991. p. 151-168, 175-176, 185-188. No ambito da jazz theory a se¢cdo B é conhecida
por termos como “Bridge”, “Classic Bridge”, “Sears Roebuck Bridge” ou “Montgo-
mery Ward Bridge”, Cf. COKER, Jerry, KNAPP, Bob, e VINCENT, Larry. Hearin’ the
Changes: Dealing with Unknown Tunes by Ear. Rottenburg: Advance Music, 1997.
p- 50-57; BOLING, Mark e COKER, Jerry. The Jazz Theory Workbook. Rottenburg:
Advance Music, 1993. p. 85-84.
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L acorde napolitano

Figura 1: O acorde napolitano (bII7M) no primeiro verso da “secdo B” de“Garota de

Ipanema”, Tom Jobim e Vinicius de Moraes, 1962.

Estimulando memdrias diversas com este caso especifico, pode-se
dizer que, o que se propde comentar aqui é algo a respeito das entremeadas
relacdes de producdo, recepcio e significagdo deste acorde. A intengdo é
mediar informacdes e interpretacdes sobre conota¢des associadas a esta
especifica forma de cultura material produzida pela combinacéo de deter-
minadas notas e relagdes acdérdicas que, com outras escolhas, mostra-se
como uma figura de harmonia capaz de contribuir para propdsitos que
visam “mover e sacudir os afetos de um publico”.?

Tais consideragdes sobre a cultura e impactos do acorde napo-
litano resultam, em parte, de revisdes formalizadas anteriormente!.
Tal trabalho segue seu curso e, nesta oportunidade, se volta para duas

7

demandas principais. Uma é o estudo de interacdes entre algumas
fungodes deste artificio musical, duradouro e cosmopolita, e “aspectos

9 LOPEZ-CANO, Rubén. Miusica y retérica en el Barroco. Barcelona: Amalgama .
2012 p. 40. Para frisar que, por si sé, o acorde napolitano ndo possui super poderes
de expressdo e comocdo e que seus efeitos dependem da combinag¢do de diversos
fatores, vale notar que o segundo acorde deste verso é uma figura de harmonia
que também agrega conotagdes patéticas. Na drea tonal de Solb maior, enamoni-
camente, o B7 pode atuar como um “IV7Blues”. Entdo vale dizer que, na ambienta-
¢do do verso misturam-se estereotipos de consternacdo oriundos de duas tradi¢des
harmonicas: a tradigdo centro européia se faz representar pelo acorde napolitano
(“Ah, porque estou tdo so-") e, em somatoéria, a linhagem afro norte americana se
faz representar pelo lugar-comum [V7Blues (“...sozinho”). Cf. “Uma interpreta-
¢do dos acordes coadjuvantes na secao B de Garota de Ipanema: da presenca do
IV7Blues na musica popular brasileira” em FREITAS, Sérgio Paulo Ribeiro de. Que
acorde ponho aqui? Harmonia, praticas tedricas e o estudo de planos tonais em
musica popular. 2010. x1ii+817 p. Tese (Doutorado em Muisica) - Instituto de Artes,
Universidade Estadual de Campinas, 2010. p. 785-791.

10 FREITAS, Sérgio Paulo Ribeiro de. Teoria da harmonia na musica popular: uma
definicdo das relacdes de combinacdo entre os acordes na harmonia tonal. 1995. 174,
p. Dissertacdo (Mestrado em Arte) - Instituto de Artes, Universidade Estadual Pau-
lista, 1995. p. 40-45.; , Que acorde ponho aqui?, p. 61-111 e 564-579. Uma versao
preliminar do presente artigo foi apresentada no II Coléquio Internacional de His-
toria e Musica “Musica popular: historia, memoria e identidades” do Programa de
Pés-Graduagdo em Historia da Universidade Estadual Paulista na cidade de Franca
em maio de 20153.
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construcionais” e “recepcionais”'' observadveis em cancdes populares
produzidas ao longo do século XX em contextos brasileiros. Outra ¢é
tomar parte dos esfor¢os de aproximacao entre os que estudam a musica
popular contando com recursos da musicologia, estética, andlise e
técnica musical e aqueles pesquisadores de diversas areas que, com
seus enfoques e ferramentas proprias, também estudam essa musica.
Tal aproximacdo é percebida como contributiva pelos que vém notando
que o enfrentamento dessa produc¢do se mostra, em vdarios sentidos,
ampliado e melhor focado com a conjuncdo de campos de conhecimento
que, formalmente, em paises como o Brasil, se encontram demasiada-
mente apartados.

Acorde de sexta napolitana e acorde napolitano: referéncias,
definicoes e termos

Chamo esse acorde de “Napolitano’,
pois o primeiro a utilizar “conscien-
temente” este tipo de subdominante

Joi Alessandro Scarlatti [1660-1725]

em Ndpoles. Sigo, na denominagdo

desse acorde, o ensinado pelo Dr. H.
Riemann.

Max Reger!?

Os assuntos envolvendo esta figura de harmonia sdo tradicionais
e queridos na arte e na teoria musical, com isso as referéncias - com
diversos estudos de casos e pontos de vista - sdo inimeras e ndo serdo
propriamente revistas nesta oportunidade. Para reler uma definicdo
sintética, podemos recorrer ao influente Musik Lexicon publicado,
desde finais do século XIX, pelo musicélogo alemdo Hugo Riemann
(1849-1919).

11 TAGG, Philip. Andlise musical para “ndo-musos”: percepg¢do popular como base para
a compreensdo de estruturas e significados musicais. Per Musi, Belo Horizonte, n. 23,
p- 7-18, jan-jun. 2011. p.15. DOI: http://dx.doi.org/10.1590/S1517-75992011000100002.

12 REGER, Max. Contribuciones al estudio de la modulacion. Madrid: Real Musical,
1978. p. 31. Neste manual, publicado em 1903 pelo compositor alemdo Max Reger
(1873-1916), “o primeiro e mais caracteristico dos meios modulatérios usados |[...] ¢ a
sexta napolitana, que aparece em 64, dos 100 exemplos, em 15 deles duas vezes, e em
um deles trés vezes” (BARCE, Ramon. Prélogo. In: REGER, op. cit. p.7).

Rev. Inst. Estud. Bras., Sdo Paulo, n. 59, p. 1556, dez. 2014



22

Sexta Napolitana: nome dado por muitos tedricos para a sexta
menor sobre a subdominante de uma tonalidade menor, como, por
exemplo, em La- menor:

E ==
T

Com a nota mais grave (ré) como a subdominante, a nota sib seria
mais corretamente interpretada como uma suspensido (um sib
antes de 14); o passo de sib para 14 é, frequentemente, suprimido e
a nota sib por meio de um intervalo de ter¢ca diminuta alcanca a
nota sol# ou entdo, volta para si natural, a nota da escala da qual
se deriva.

8l
A 3
P = — B> —E e o —

Através da introducdo da Sexta Napolitana, muitas progressoes
harmonicas ousadas sdo incorporadas a harmonia tonal, por
exemplo, o salto de tritono (sib para mi)."

Mantendo, com Riemann, a exemplificacio na tonalidade de

La-menor, temos que, no geral, os comentadores distinguem dois princi-
pais estados desta harmonia: “ré-fa-sib” dito “acorde de sexta napolitana”
e “sib-ré-fa” dito “acode napolitano”."* Notando que estas duas disposi¢des

13

RIEMANN, Hugo. Dictionary of Music. London: Augener, 1908 p. 535. Riemann dei-
xou diversos comentarios sobre a matéria. Uma mencédo a Alessandro Scarlatti e ao
legado da épera napolitana, bem como sobre a correlacio com o modo frigio, se acha
em RIEMANN, Hugo. Harmony Simplified or the Theory of the Tonal Functions of
Chords. London: Augener, 1899. p. 93. Sobre as expansivas capacidades modulatorias
deste acorde, Cf. RIEMANN, Harmony Simplified or the Theory of the Tonal Functions
of Chords, p. 162-175. Sobre a “estranheza” da napolitana e sobre sua capacidade de
“intensificar” e produzir “grande efeito”, Cf. RIEMANN, Hugo. Armonia y modulacion.
Barcelona: Editorial Labor, 1952. p. 122. Para outras referéncias sobre Riemann e este
acorde, Cf. LANG, Robert. Origin and Tradition of the Concept of “Sixth Neapolitan”.
Nuova Rivista Musicale Italiana, v. 45, n. 4, 2009, P. 489-502.

Com estas duas designag¢des, convém ressalvar que esta harmonia é conhecida por
diversos nomes e cifras que guardam determinadas énfases, diferencas e especi-
ficidades. Dentre outros, temos: “triade napolitana”, “supertonica bemol”, “acorde
de II grau rebaixado”, “IVm®™®”, “blIzM”, “Np”, “N”, “bll.?, “-11”, “6N”, “N.” ou “N%”,
“HNp”, “:%”, “sA” ou “As” (leia-se “Anti-relativo maior da subdominante menor”),
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das mesmas notas estdo presentes em diversos repertorios, grosso modo,
considera-se que o acorde de sexta napolitana, o estado ré-fa-sib, e em
tonalidade menor, associa-se aos estilos mais antigos, tradicionais ou
conservadores. Neste caso, a nota diatonica ré, posicionada na voz mais
grave, ¢ interpretada como o baixo fundamental, enquanto que a nota ndo
diatonica, sib, é racionalizada como nota ornamental, uma dissonancia
acrescentada ao IVm. Tal interpretacgdo persiste e, convivendo com outras,
envolve-se em inevitdveis mal-entendidos, pois, eventualmente, o anfibo-
légico estado ré-fa-sib é visto como uma primeira inversdo. Ou seja: a
nota sib - embora néo diatonica na tonalidade principal (La-menor) e néo
necessariamente no baixo — ¢ dada como a fundamental do acorde.

A énfase no termo sexta se justifica por uma conjunc¢ido de
arrazoados conhecidos no universo da harmonia de escola: sexta é
uma medida do intervalo que, & maneira das praticas tedricas do baixo
continuo, faz referéncia objetiva a extensao de sexta menor (oito semitons)
que se forma entre a nota do baixo (no caso, a nota ré) e a dissonancia
(sib) acrescentada ao acorde (Dm). Sexta também pode indicar a prépria
nota (sib), a singular sexta menor sobre acorde menor, caso excepcional
no sistema tonal que, por isso, justifica um rétulo diferenciador:
sexta napolitana. Ao valor de fora do comum agregam-se implica¢oes
subjetivas: a “funcdo expressiva da sexta menor” compara-se ao efeito
de uma “explosdo de angustia”, dificilmente “podemos encontrar uma
pagina de musica ‘dolente’ de qualquer compositor tonal de qualquer
periodo sem que a encontremos diversas vezes”.!"” Sexta pode denominar
também a primeira inversdo de um acorde, neste caso, 0 pressuposto
acorde perfeito maior sobre o segundo grau rebaixado (blI®). Observa-se

“g8> «“gn” “I] frigio”. Assim, o termo “napolitano” nem sempre é empregado. Sobre
a matéria, no d&mbito da teoria de escola, além das referéncias citadas ao longo
do presente texto, Cf. ARNOLD, Frank Thomas. The Art of Accompaniment from
a Thorough-Bass as Practised in the Seventeenth and Eighteenth Centuries. New
York: Dover Publication, 1965. p. 606-609; DAMSCHRODER, David. Thinking About
Harmony: Historical Perspectives on Analysis. Cambrigde: Cambridge Universi-
ty Press, 2008. p.198-210; KARG-ELERT, Sigfrid. Precepts on the Polarity of Sound
and Tonality. The Logic of Harmony. Victoria: Harold Fabrikant, 2007. p. 104-111;
KRUGER, Fernanda e MATTOS, Fernando Lewis. O acorde de sexta napolitana.
Departamento de Musica, Instituto de Artes, Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, (Mimeo) 2009; LESTER, Joel. Harmony in Tonal Music. New York: Knopf,
1982. p. 94-101; OTTMAN, Robert. 4dvanced Harmony. Upper Saddle River: Pren-
tice Hall, 2000. p. 216-228; PISTON, Walter. 4rmonia. Barcelona: Labor, 1993. p.
392-402; SESSIONS, Roger. Harmonic Practice. New York: Harcourt, Brace, 1951. p.
114-116; ZAMACOIS, Joaquin. Tratado de armonia. Barcelona: Labor, 1945. v.2. p.
165-170.

15 COOKE, Deryck. The Language of Music. Oxford: Oxford University Press, 1990. p. 146.
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entdo que o termo sexta é polissémico, com ele a teoria ndo elimina
totalmente o valor de ambiguidade que, artisticamente, ¢ uma das
estimadas riquezas desta figura de harmonia.

A racionalizacdo deste ré-fa-sib como primeira inversio de um
acorde perfeito maior, em boa medida, desfoca aquilo que, com o termo
especifico sexta napolitana, se valoriza enquanto matiz especial, acorde
amaneirado, dissonante por excentricidade. Tal desfoque pode ocorrer,
pois o padrdo perfeito maior porta conotagdes de conjunto ordindario,
justo e simples, comum e consonante. O que exprime afeta¢do no acorde
de sexta napolitana ndo é, é claro, o tipo perfeito maior condicionante
desta interpretacdo de primeira inverséo, e sim a apari¢do da nota sib no
ambiente diatonico de La-menor. Foi esta nota estranha a escala natural
que, merecendo destaque, passou a pertencer ao grupo daquelas ricas e
diferenciadas sextas preternaturais da harmonia tonal. Nesta razéo de
inversdo, da-se a nota sib como um fator préprio e ndo como dissonéncia,
ou seja, naturalizada como nota fundamental, a nota sib deixa de ser
“um fator que altera a correta disposicdo sintatica da musica em busca
de um efeito determinado”, assim, “despojada de sua singularidade reto-
rica, privada de seu potencial eloquente” a dissondncia “é ‘vulgarizada’
como diria Quintiliano”.'®

Por sua vez, o chamado estado fundamental, sib-ré-fa, corresponde
com maior precisdo ao rotulo acorde napolitano e aos sinais de cifra que
evidenciam o rebaixamento do II grau, tais como: bIl ou bII7M. Neste
caso, o termo sexta se mostra inadequado, inoperante, pois tal inter-
valo efetivamente ndo aparece nesta disposicdo!”. Sempre grosso modo,
pois um acorde por si s6 ndo ¢ capaz de determinar data, lugar, autor,
estilo ou género, associa-se o estado sib-ré-fa aos estilos mais recentes,
nos quais a nota ndo diatonica, sib, é decididamente interpretada como
fundamental de um blII assimilado ja como grau autébnomo. Outro indicio
de recentidade, também geral e insuficiente, é a franca aparicdo deste
novo grau em tonalidade maior, um dileto gesto da decantada expanséao
tonal que, ao longo da contemporaneidade, encontrou novos empregos

16 LOPEZ-CANO, Rubén. Miisica y retérica en el Barroco, p. 150.

17 Com isso, vale observar que, em determinadas prdticas teoricas, a diferen¢a entre
“acorde napolitano” e “de sexta napolitana” é desconsiderada, percebida como muito
ténue e fugidia, pois tanto o estado fundamental quanto a dita primeira inversdo sao
dados como possibilidades que, de fato, ndo modificam a capacidade funcional do
mesmo acorde. No entanto, eventualmente a diferenca especifica pode ser apreciada
quando ocorre preparac¢do, no caso, na tonalidade de L4 menor, a preparacdo para
ré-fa-sib pode passar por A7 (a dominante secundaria do IVm), enquanto que a pre-
paracdo para sib-ré-fa pode passar por F7 (a dominante secundéaria do blI).
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para o rejuvenescido acorde napolitano's. Contudo, posta essa imagem
geral de que, como a semente que germina e se torna drvore frutifera, a
sexta napolitana surge como nota ornamental, floresce como inversao,
cresce como grau emancipado que, maduro, cumpre fungdes de regido, de
area tonal e até mesmo de tom vizinho, vale reiterar: diferentes “formas
deste acorde foram largamente utilizadas em toda a histéria da mtsica”."

Tais entendimentos, deterministas em certa medida, também
ressoam em discursos sobre o bll em meio popular®. Também aqui,
no geral, os casos percebidos como mais tradicionais ou antigos
empregam, preponderantemente, o IVm com o ornato da sexta napo-
litana, o aspecto de primeira inverséo, e em tonalidade menor?'. Ja os
casos percebidos como bII7M ou como regido napolitana, inclusive em
tonalidade maior, denotam estilos, obras ou harmonistas que sofrem ou
estdo envolvidos em processos de modernizacdo, como pode sugerir o
Gb7M do verso bossanovista supramencionado®.

18 Segundo WASON, Robert W. Viennese Harmonic Theory from Albrechtsberger to
Schenker and Schoenberg. Rochester: University of Rochester Press, 1995. p. 109-110,
tal nogdo de que o emprego emancipado do “acorde napolitano” é algo “mais recen-
te” e “caracteristico da linguagem harmonica do final do século XIX”, se difundiu
incisivamente a partir dos ensaios “Das Gesetz der Tonalitdt” (A lei da tonalidade)
publicados entre 1888 a 18go pelo musicologo austriaco Josef Schalk (1857-1900).

19 PASCOAL, Maria Lucia Senna Machado e PASCOAL, Alexandre. Estrutura tonal:
harmonia. Sdo Paulo: Companhia Editora Paulista, 2000. p. g2.

20 Sobre os impactos deste tipo de logicidade linear e etapista na teoria da harmonia,
Cf. FREITAS, Sérgio Paulo Ribeiro de, Que acorde ponho aqui?, p. 561.

21 Para ilustrar esse sabor de época em repertorio popular produzido no Brasil, vale
observar que alguns comentaristas destacam o emprego da “sexta napolitana” em
obras de Ernesto Nazareth (1865-1954). Cf. ALMEIDA, Alexandre Zamith. Verde
e amarelo em preto e branco: as impressdes do choro no piano brasileiro. 1999.
Dissertacdo (Mestrado em Musica) - Instituto de Artes, Universidade Estadual de
Campinas, 1999. p. 125-126; MACHADO, Caca. O enigma do homem célebre: ambicao
e vocacdo de Ernesto Nazareth. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2007. p. 146;
PASCOAL, Maria Lucia Senna Machado e PASCOAL, Alexandre. Estrutura tonal:
harmonia, p. 83-92.

22 Na teoria da musica popular - onde “o acorde bII7M ingressou no vocabulario ‘dia-
tonico’ do tom menor para ficar” (GUEST, lan. Harmonia, método prético. v. 1. Rio
de Janeiro: Lumiar, 2006. p. 120-121) -, Cf. ALMADA, Carlos de Lemos. Harmonia
JSuncional. Campinas: Editora da Unicamp, 2009. p. 156-157; DELAMONT, Gordon.
Modern Harmonic Technique. Delevan: Kendor Music, 1965. p. 8-11; NETTLES, Bar-
rie e GRAF, Richard. The Chord Scale Theory & Jazz Harmony. Rottenburg: Advan-
ce Music, 1997. p. 83.
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O termo “napolitano”: implicacdes extramusicais devem ser
colocadas em pauta?

Até mesmo as formas dos utensilios
da mesa — pratos, travessas, faca,
garfos e colheres — dai em diante
nada mais fazem do que variar
temas do século XVIII

Norbert Elias %

A maneira italiana de tocar é extravagante, artificiosa, obscura,
geralmente muito atrevida, esquisita e dificil de executar. [..]
pressupoe um vasto conhecimento de harmonia, e produz mais
admirag¢do que prazer naqueles que ndo o possuem. A maneira
Jrancesa de tocar é limitada, porém clara, precisa e correta
quanto a expressao, fdcil de imitar, ndo € refinada nem obscura,
é inteligivel para todos [.] ndo requer muitos conhecimentos
de harmonia [...] ndo dd muito o que pensar aos conhecedores.
Johann Joachim Quantz?*

O costume de usar o termo napolitano para qualificar uma nota,

um intervalo, uma inversdo, um acorde, um grau, uma func¢do harmo-
nica ou uma darea tonal, teria entdo surgido entre os séculos XVII e
XVIII e se consolidado ao longo do XIX. Entretanto, mesmo entre os
autores ditos eruditos, por diferentes razdes, este termo nem sempre
aparece. Veja-se o influente caso de Heinrich Schenker (1868-1935):
no §50 do seu “Harmonielehre” publicado em 1906, este acorde ¢é dado
como o “segundo grau frigio em uso no modo menor”. Assim, Schenker
observa o “compromisso artistico” deste “rebaixamento do II grau”
com a satisfagdo de “interesses estéticos” e, em especial, das “necessi-
dades motivicas”.?> Com as contra opinides de teoricos como Riemann e

235

24

25

ELIAS, Norbert. O processo civilizador. Uma historia dos costumes. Rio de Janeiro:
Zahar, 1994. p. 114.

QUANTZ, Johann Joachim. On Playing the Flute. London: Faber, [1752] 2001. p.354-
335-

No §145, Schenker desenvolve outro argumento para justificar a inclusao do bll na
paleta dos acordes da tonalidade maior ou menor. Cf. SCHENKER, Heinrich. Tra-
tado de armonia. Madrid: Real Musical, 1990. p. 169-170, 3591-595. Cf. “Significan-
ce of Phrygian Mode” em NOVACK, Saul. The Analysis of Pre-baroque Music. In:
BEACH, David (ed.). Aspects of Schenkerian Theory. New Haven: Yale University
Press, 1983. p. 113-153.
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Schoenberg?®, esta interpretacdo defendida por Schenker foi divulgada
por discipulos e simpatizantes, como se vé, por exemplo, no texto publi-
cado em 1952 por Salzer?’. E a tese do “tracgo frigio”, i.e., o entendimento
de que, nas tonalidades de D6-menor ou D6-maior, o acorde de Db7M ¢é
um empréstimo do bIl oriundo do modo Dé-frigio, encontra defensores
também entre os que escrevem a chamada jazz theory ou comentam as
razoes harmonicas da musica popular?.

A alcunha genérica, napolitano, no caso referencia uma espécie
de idedrio estilistico de um grupo de artistas destacados na criagdo
de musica vocal e 6pera. Neste grupo sobressai o nome de Alessandro
Scarlatti (1660-1725), comumente dado como o “fundador”, o “pai”
ou o “grande reformador” da chamada “Opera napoletana”.*® Outros

26 RIEMANN, Hugo. Armonia y modulacion, p. 281; SCHOENBERG, Arnold. Harmo-
nia. Sao Paulo: Editora Unesp, 2001. p. 538-542. Sobre os entendimentos de Scho-
enberg, Cf. DUDEQUE, Norton E. Music Theory and Analysis in the Writings of
Arnold Schoenberg. Aldershot: Ashgate, 2005. p. 75, 78-79.

27 SALZER, Felix. Audicién estructural. Barcelona: Labor, 1990. p. 190-191, 450-453.

28 Dentre outros, Cf. CHEDIAK, Almir. Harmonia e improvisa¢do. Rio de janeiro:
Lumiar, 1986. p. 97 e125; HERRERA, Enric. Teoria musical y armonia moderna, v.1.
Barcelona: Antoni Bosch, 1995. p. 123; JAFFE, Andrew. Jazz Harmony. Rottenburg:
Advance Music, 1996. p. 88; PEASE, Frederick. Jazz Composition: Theory and
Practice. Boston: Berklee Press, 2003. p. 76 e 78; TAGG, Philip. Everyday Tonality:
Towards a Tonal Theory of what Most People Hear. New York & Montréal: The Mass
Media Scholars’ Press, 2009. p. 117; TINE, Paulo José de Siqueira. Procedimentos
modais na musica brasileira: do campo étnico do Nordeste ao popular da década
de 1960. 2009. v+196 p. Tese (Doutorado em Musica) - Escola de Comunicagédo e
Artes, Universidade de Sao Paulo, 2008. p. 155-156; ULANOWSKY, Alex. Harmony 4.
Boston: Berklee College of Music, 1988. p. 23-24.

29 Sobre o descrédito de tais epitetos, Cf. BOYD Malcolm e LAZAREVICH, Gordana.
“Scarlatti.” The New Grove Dictionary of Opera. Grove Music Online. Oxford Music
Online. Sem precisar dados, muitos comentaristas repetem que o acorde de sexta
napolitana ¢ usual na musica de A. Scarlatti. Assim, a partir de LEWIS, Emmett.
The Neapolitan Sixth Chord: Its Origin and Development Through J. S. Bach. The-
sis (Master of Arts in Music) - Eastman School of Music - University of Rochester,
19539. p. 25-29, parece util referenciar algumas passagens em que o compositor faz
uso do “seu” acorde. Dentre as “Cantate profane” compostas por A. Scarlatti a par-
tir de aproximadamente 1710, Lewis comenta os seguintes casos: No recitativo “Si
che ingrata e spergiura tanto tu sei” da cantata “Cruda Irene superba”, o acorde
“d6-1ab-mib” na drea tonal de Sol-menor ambienta o verso “E pur io t’amo e pur
t’adoro ancora” (Embora eu te ame e te adore ainda). Nesta cantata, ouvimos o
acorde “fa-l1ab-ré” na area tonal de D6-menor nos compassos g e 14 do recitativo
“Dal bel Volto d’Irene”. Na aria “Non disperate un giorno” da cantata “Entro romito
speco”, o acorde “d6-mib-1ab” na drea tonal de Sol-menor ambienta o verso “Ma un
tenero piacer alfin consolera i vostri pianti” (mas um suave prazer finalmente con-
solard seu pranto). Na cantata “Per um Vago Desire: la lezione di musica”, o acorde
“d6-mib-1ab” se faz ouvir na area tonal de Sol-menor. No melodrama “La Rosaura’,
de169o, Ato 2, cenal, o acorde “ré-fa-sib” se faz ouvir na drea tonal de La-menor. E,
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compositores de vulto sdo Nicola Porpora (1686-1768), Giovanni
Battista Pergolesi (1710-1736), Niccolo Jommelli (1714-1774), Pasquale
Anfossi (1727-1797), Niccolo Piccinni (1728-1800), Giovanni Paisiello
(1740-1816) e Domenico Cimarosa (1749-1801). Sempre citado também
¢ o nome de Pietro Metastasio (1698-1782)%, o estimado poeta e autor de
libretos desta “Scuola musicale napoletana” que, sinteticamente, ja foi
caracterizada assim:

Na opera italiana come¢caram a manifestar-se, ainda antes do
fim do século XVII, tendéncias no sentido de uma estilizagdo da
linguagem e formas musicais e de uma textura musical simples,
concentrada na linha melédica da voz solista e apoiada por
harmonias agradaveis ao ouvido. O resultado final foi um estilo
de 6pera mais preocupado com a elegancia e a eficdcia externa
do que com a forca e a verdade dramatica [...]. Esse novo estilo,
que se tornou conhecido no século XVIII, desenvolveu-se, parece,
nos seus primordios, principalmente em Népoles, sendo por isso
muitas vezes chamado estilo napolitano.?!

Entretanto, é claro consenso que ndo é caso de circunscrever o
napolitano como acordeoriginal ou exclusivo a tais personagens ou grupo,
pois “embora os compositores da escola napolitana usassem com frequ-
éncia esse acorde em sua musica, eles ndo o criaram, antes o herdaram
de compositores mais antigos”.>> De maneira geral, podemos considerar
que este dispositivo musical foi uma invencdo que se alastrou a época em
que a 6pera - e nela a producdo napolitana se destaca — disseminou-se pela

na cena I, na primeira aria de Elmiro, o acorde de sexta napolitana “la-d6-fa” se
faz ouvir na drea tonal de Mi-menor.

30 Além deste acorde, outras caracteristicas podem suscitar comparac¢des entre can-
coes de corte AABA, como “Garota de Ipanema”, e a forma “Aria da capo” praticada
pela escola napolitana ao inicio do século XVIII. Dentre as convengdes atribuidas
a Metastasio observa-se que, a secdo B, além de se mover por diferentes areas to-
nais, pode mesmo recorrer a efeitos contrastantes de metro ou ritmo. A duradoura
solucdo de reservar a se¢do A para a descri¢cdo de uma “situacdo” e a secdo B para
a exposicdo de um “sentimento” é outro trago associado ao legado melodramatico
napolitano. Cf. SEABRA, Augusto M. Ndpoles, arquétipo da nova musica da Eu-
ropa. Notas de concerto. Lisboa: Fundagao Centro Cultural de Belém, 2015; WES-
TRUP Jack, et al. “Aria.” Grove Music Online. Oxford University Press.

31 GROUT e PALISCA, Histéria da musica ocidental. Lishoa: Gradiva. p. 362-363. Cf.
BUKOFZER, Manfred. Music in the Baroque Era: from Monteverdi to Bach. New
York: Norton, 1947. p. 122-123.

32 KOSTKA, Stefan e PAYNE, Dorothy. Tonal Harmony. New York: McGraw-Hill, 2004.
P- 359-
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Europa e suas colonias levando consigo técnicas, valores e uma sedutora

terminologia (allegro, pianissimo, mezzo forte etc.) que ainda usamos.

De resto,
a propria nocdo de Escola Napolitana hoje é questionada, na
medida em que ndo parece ter havido diferenca fundamental
entre a producdo operistica (muito rica) dessa cidade e a do resto
da Italia. H4, sim, em Scarlatti - mas também em outros composi-
tores menores, seus contemporaneos —, um processo de transicdo
entre as formas tipicas da Escola Veneziana e as que vdo caracte-
rizar o Barroco Tardio.?

Essa imprecisa qualidade de lugar, reinventando em certa medida
o costume de caracterizar as grandezas musicais através da mencao aos
lugares da antiga Grécia (ddrico, jonio, frigio etc.), sobrevive em alguns
termos da teoria contemporanea: terca de picardia, sextas aumentadas
italianas, francesas e aleméas e, no caso, sexta napolitana. Quando
apartados do grosso caldo da histéria, da cultura e da sociedade, tais
réotulos podem soar demasiadamente arbitrarios. E assim, esvaziados
de implica¢des densas e nada puras, podem levar autores de prestigio,
como o faz o compositor e teérico norte-americano Walter Piston (1894-
1976) em seu influente “Harmony” de 1941, a afirmar “que ndo parece
haver uma bhoa explicagdo para a origem desses nomes”.>* Assertivas
desta ordem - “sexta napolitana ¢ um nome totalmente sem sentido”,*
ou “esses termos ‘nacionais’ sdo irracionais e intteis”?® -, eventual-
mente, ainda se renovam em nossos manuais: “este termo geografico
[-..] ndo tem qualquer autenticidade histdrica, trata-se simplesmente de
um rotulo conveniente e tradicional”.’” E, querendo ou néo, reiteram
aspectos daquele formalismo defendido pelo esteta boémio-austriaco
Eduard Hanslick (1825-1904):

Por mais necessaria que pareca a relagdo da histéria da arte com a
estética, sob o ponto de vista metodologico, cada uma dessas duas

35 COELHO, Lauro Machado. A épera barroca italiana. Sdo Paulo: Perspectiva, 2000.
p-155.

54, PISTON, Walter. Armonia, 404.

35 OUSELEY, Frederick Arthur Gore. A Treatise on Harmony. Oxford: Clarendon
Press, 1868. p. 164.

36 GRIMM, Carl William. 4 Simple Method of Modern Harmony. Cincinnati: Willis
Music Co., 1906. p. 151.

37 KOSTKA, Stefan e PAYNE, Dorothy, Tonal Harmony, p. 374.
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ciéncias deve, no entanto, defender sua esséncia mais propria,
pura, de uma mistura estreita com a outra. [...] o esteta deve deter-
se unicamente nas obras [...] e procurar o que é belo nelas e por
qué. A pesquisa estética nada sabe e nada saberda das relacgoes
pessoais e do ambiente histérico do compositor; ela s6 ouvira o
que a propria obra de arte exprime e acreditara nisso.’®

No entanto, com a revisdo das concepg¢des estruturalistas e
formalistas®, que a seu tempo vem atingindo também a teoria musical,
alguns observadores ndo deixam de levar em conta aspectos extramu-
sicais*. Assim, insistindo na tecla de que o acorde ndo é um conjunto
neutro e autossuficiente, mas sim algo que estd no mundo, é possivel
perceber que embora inexato e de dificil determinac¢do, e mesmo que
tenha surgido de motivacdes diversas, isso ndo quer dizer que a mal
fadada alcunha geopolitica seja pura arbitrariedade, uma conven¢éao
terminoldgica sem qualquer relevancia ou razao de ser.

Nesta direcdo, ainda que brevemente, vale recuperar a imagem
que, naqueles anos, os franceses faziam dos italianos. Pois, como observa
Ellis, “napolitano” era “um termo bastante pejorativo” que, implicando
abuso, exagero, descontrole emocional ou irracionalidade, se consagrou
como uma maneira de afrontar ou ironizar o temperamento, o gosto
e as solugdes musicais dos italianos e italianéfilos*. Ressalvando que,
também nessas querelas, “o desacordo supde um acordo nos terrenos

38 HANSLICK, Eduard. Do belo musical, uma contribuigdo para a revisido da estética
musical. Campinas: Editora da Unicamp, 1992. p. 81. Sobre Hanslick e entorno des-
te formalismo musical, Cf. ALPERSON, Philip. Filosofia da musica: formalismo e
além. In: KIVY, Peter (Org.). Estética: fundamentos e questdes de filosofia da arte.
Sédo Paulo: Paulus, 2008. p. 317-342; DAHLHAUS, Carl. Estética musical. Lisboa:
Editora 70, 2003. p. 79-85; FUBINI, Enrico. La estética musical desde la antigiieda-
de hasta el siglo XX. Madrid: Alianza Musical, 1994. p. 325-334; KIVY, Peter. What
was Hanslick Denying? The Journal of Musicology, v.8,n.1, p. 3-18,1990; NATTIEZ,
Jean-Jacques. O combate entre Cronos e Orfeu. Ensaios de semiologia musical apli-
cada. Sao Paulo: Via Lettera, 2005. p. 117-139; VIDEIRA, Mario. O romantismo e o
belo musical. Sao Paulo: Editora Unesp, 2006; SCRUTON, Roger. The Aesthetics of
Music. Oxford: Oxford University Press, 1999. p. 348-354.

39 Cf. GIDDENS, Anthony. Estruturalismo, pds-estruturalismo e a producgéao da cul-
tura. In: GIDDENS, Anthony; TURNER, Jonathan (Org.). Teoria social hoje. Sdo
Paulo: Editora da Unesp, 1999. p. 281-319; NATTIEZ, , op. cit. p.17-66.

40 Sobre o “extramusical”, Cf. DAHLHAUS, Carl e EGGEBRECHT, Hans Heinrich.
Que é a musica? Lisboa: Edi¢des Texto & Grafia, 2009. p. 45-61.

41 ELLIS, Mark R. A4 Chord in Time: the Evolution of the Augmented Sixth from Mon-
teverdi to Mahler. Farnham, England: Ashgate, 2010. p. 15-16.
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de desacordo”,* vejamos alguns registros que podem ilustrar aspectos
do processo de formacdo das conotacdes imputadas ao napolitano. Em
1636, em seu “Traité d’Harmonie”, o polimata francés Marin Mersenne
(1588-1648) ja assinalava os dois partidos:

Os italianos observam, em suas narrativas, vdrias coisas das
quais os nossos musicos estdo privados [...] eles representam [...]
as paixoes e os afetos da alma, as fraquezas do coracgéao e diversos
outros sentimentos, de tal forma que se tem a impressdo que de
fato foram atingidos por essas paixdes [..] 0s nossos franceses
contentam-se em agradar o ouvido [...] usando, em suas cancaes,
uma sonoridade constante, o que as impede de ter energia.*’

Pela magnitude, longa trajetdria e por sumariar conflitos sociais
profundos, estudiosos de diferentes campos abordam tal contenda. No
campo da estética musical Fubini observa que o melodrama na Francga
espelha-se na seriedade, no recolhimento austero, no comedimento,
nas regras tradicionais, nas tematicas mitoldgicas e legendarias e esta
vinculado aos ambientes aristocraticos. Em contrapartida, na Italia, o
melodrama é muito mais popular, com musica expansiva e liberta de
regras que cultiva o virtuosismo dos cantores, a temadtica burguesa e
a veia melodica**. No campo da sociologia Norbert Elias destaca que,
em “repulsa ao gosto popular” italianizado, o “gosto cldssico francés” e
as condig¢des espirituais e ideais de uma sociedade absolutista de corte
encontraram expressdo adequada na Tragédie Francaise, pois nesta
valoriza-se a boa forma - clara, transparente e regulada como a etiqueta —
como traco de uma sociedade auténtica. Assim, de modo contrario ao
animo dos italianos, o “controle dos sentimentos pela razdo” é observado
como uma necessidade vital: o comportamento reservado e a elimi-

42 BOURDIEU, Pierre. A4 economia das trocas simbdlicas. Sao Paulo: Perspectiva,
2004. p. 207. De fato, sdo varias as querelas que marcam o mundo que, aos poucos,
assimilava a sexta napolitana como um legitimo recurso da tonalidade harmonica:
aquerela entre o melodrama francés e melodrama italiano, a querela entre o teatro
de feira e a comédia francesa, a querela entre ramistas e lullistas, a querela dos
bufdes e a querela entre gluckistas e piccinnistas. Contendas do mundo dramati-
co musical que, como se sabe, se inscrevem em uma mais ampla, genericamente
referida como “La Querelle des anciens et des modernes”. Cf. LE GOFF, Jacques.
Histéria e memoria. Campinas: Ed. da Unicamp, 2003. p. 173-233.

435 MERSENNE apud COELHO, Lauro Machado. A4 dpera na Frang¢a. Sao Paulo: Pers-
pectiva, 1999. p. 19.

44 FUBINI, Enrico. Los enciclopedistas y la musica. Valéncia: Ed. Universitat de Va-
léncia, 2002. p. 38-40.
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nacdo das expressoes plebéias, da gente de baixa posi¢do social e de tudo
aquilo que, por ser vulgar, ndo deve ser dito ou tem que ser ocultado
na vida cortesd, estio na base do “bon gotit”, da elegancia, requinte e
refinamento defendidos na vida artistica, intelectual, espiritual, moral e
material francesa*.

A diferenca fez-se aguda a tal ponto que, nas primeiras décadas
do século XVIII, acusar um musico francés de “italianismos” chegou a
ser a “mais infame acusac¢ao”.*d De 1768 data um documento que pode
abreviar esta recuperacdo. Trata-se do Dictionnaire de musique publi-
cado pelo philosophe-musicien Jean-Jacques Rousseau (1712-1778), um
personagem consabidamente afeicoado aos italianismos, ao mundo da
Opera e aos minuciosos detalhes das cifras e nomes dos acordes. Para
apreciar a defesa que Rousseau faz ao brilhantismo e eloquéncia da
Opera napoletana, vale reler uma passagem do célebre verbete “Génio”:

Nao busques, jovem artista, aquilo em qué consiste o génio. Se
0 possuis, o sente em seu interior. [...]. Queres saber se te anima
alguma faisca deste fogo devorador? Corre, voa a Napoles para
escutar as obras primas de Leo, de Durante, de Jommelli, de Pergo-
lesi. Se teus olhos se enchem de lagrimas, se sentes palpitar teu
coragdo, se te perturbam os calafrios, se a opressao te afoga em seus
delirios, pega o Metastasio e trabalha; o génio dele inflamaré o teu;
criards seguindo o seu exemplo: ali estd o que o génio concebe, e
outros olhos te compensarao logo as lagrimas que teus maestros te
fizeram verter. Porém se os encantos desta grande arte te deixam
impassiveis, se ndo sentes delirio nem encanto, se achas simples
belo o que arrebata, te atreves a perguntar em qué consiste o génio?
Homem vulgar, nunca profanes este nome sublime. De que te valeria
conhecé-lo? Nao conseguirias senti-lo: faz musica francesa."”

45 ELIAS, Norbert. O processo civilizador: uma histéria de costumes, p.114.

46 FUBINI, Enrico. La estética musical desde la antigiiedade hasta el siglo XX, p.199.

47 ROUSSEAU, Jean-Jacques. Diccionario de musica. Madrid: Ediciones Akal, 2007.
p- 229. Como se sabe, a reapresentac¢do de “La serva padrona” de Pergolesi na “dca-
démie royale de musique”, em 1752, ¢ apontada como evento deflagrador da men-
cionada “Querelle des Bouffons” que, animando Paris, ambienta as declaracoes de
Rousseau. Sobre o emprego da sexta napolitana nesta 6pera, CF. LEWIS, op. cit. p.
30-31.
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O propésito com essa minima recuperacdo ndo é determinar a

causa especifica para os adjetivos geopoliticos da teoria musical*®. E sim
contrapor a “ideia de musica absoluta”® a um caudaloso “processo civi-

lizador”: um cenario denso, condicional e circunstancial, onde tal ideia

nasceu, cresceu e, consolidada, no siléncio da maturidade, fomenta os
melhores esforcos teoricos que perpassam a contemporaneidade tentando
nos convencer que os acordes e suas func¢des sdo grandezas puras, textos

que gozam inteira autonomia em relagido aos seus contextos®.

Conotlacodes e afeicoes associadas ao napolitano: um acorde
nao puro

HAMLET - O Jefté, juiz em Israel, que
tesouro possuias! |...]

POLONIO (a parte) - Ainda minha
Jilha. |...] - Se me chama Jefté,

é porque tenho uma filha que
estremego...

William Shakespeare '

E importante ter em conta que este
acorde [...] se reservava para a
expressao mais intensa do lamento e
da dor, pelo que, de modo algum, se
pode mal interpretd-lo como material
harménico puro.

Diether de La Motte 5

Em seus variados estados e encadeamentos, essa figura de harmonia

traz consigo uma carga de conotagdes que, como observam alguns comen-

taristas, ndo deve ser subestimada. LLa Motte inicia sua explanagdo técnica

48
49

50

51
52

Cf. “Povos e patrias: das fronteiras da teoria da harmonia na histdéria centro-euro-
péia” em FREITAS, Que acorde ponho aqui?, p. 570-572, 667-671.

Cf. DAHLHAUS, Carl. La idea de la musica absoluta. Barcelona: Idea Books, 1999.
Cf. FREITAS, Sérgio Paulo Ribeiro de. Da harmonia pela harmonia: sobre formalis-
mo e seus impactos na ideia de harmonia funcional. Revista do Conservatorio de
Musica da UFPel, Pelotas, n.5, p. 1-35, 2012.

SHAKESPEARE, William. Hamlet. Lisboa: Imprensa Nacional, 1880. [Ato II, Cena II].
LA MOTTE, Diether de. Armonia. Barcelona: Editorial Labor, 1993. p. 81.
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sobre os pendores dramaticos do acorde de sexta napolitana com a seguinte

narrativa:

O juiz israelita Jefté havia prometido, antes da batalha, que se
a ganhasse sacrificaria ao Senhor o primeiro que lhe saisse ao
encontro ao chegar em casa. No momento em que, ao regressar
para casa, ¢ sua Unica filha a primeira que lhe sai ao encontro,
aparece no oratorio Jefté, de Carissimi [Figura 2] - que até esse
ponto se limitava a sObrio curso narrativo - pela primeira vez
e, por certo, densamente acumulada, uma formacdo harmo-
nica até entdo economizada: um acorde encantador para a
Opera napolitana, denominado por esse motivo acorde de sexta
napolitana (em uma palavra, a napolitana), uma subdominante
[[Vm] no modo menor com uma sexta menor no lugar da quinta,
em sua origem uma sexta menor como retardo da quinta.’

Datado de 1645-48 e avaliado como “um dos grandes oratoérios do

século XVII” " “Jephte” é obra do compositor italiano Giacomo Caris-
simi (1605-74) e seu argumento provém do episédio biblico narrado
em Juizes 11. Com a mencdo, LLa Motte contamina a esfera tedrica,
supostamente “independente dos caprichos de tempo e lugar, [...] dos
preconceitos, sentimentos, caréncias e necessidades”,’> com uma série

de imagens sugestivas.
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Figura 2: A sexta napolitana (b6) como acento dramdtico em um fragmento do recitativo
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“Plorate colles” no oratorio “Jephte”, Carissimi, 1645-48 56,

LA MOTTE, Diether de. Armonia, p. 8o.

SMITHER, Howard E. A history of the Oratorio. Chapel Hill: University of North
Carolina Press, 1977. p. 241.

RIDLEY, Aaron. A filosofia da musica. Temas e variagdes. Sdo Paulo: Ed. Loyola,
2008. p. 14.

A partir de LA MOTTE, Diether de. Armonia, p. 81, e BURKHOLDER, J. Peter e
PALISCA, Claude V., Norton Anthology of Western Music. New York: W.W. Norton,
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O caso nos ajuda a apreender esta figura de dissonancia que ja
aqui, nesta primeira idade da tonalidade harmonica, encontra motivos
convincentes para sua validacao artistica, mesmo que uma de suas notas
transgrida a razdo para-musical, objetiva e mecanica, supostamente
logica e correta, mas também ingénua, de que o campo harmonico de
uma tonalidade se firma em um tnico diatonismo. O exemplo nédo é
fortuito. Trata-se de um marco culto, ndo declarado, mas reconhecivel
para os iniciados, que remete a matéria aos escritos do te6logo jesuita
Athanasius Kircher (1602-1680), o “Germanus Incredibilis”, “doutor
das cem artes”, “o ultimo homem da renascenca”.’” Como informam
diversos autores®, ja em 1650, em seu “Musurgia universalis”, Kircher
inclui trechos comentados deste entdo recentissimo “Jephte” destacando
as “mutatio toni” que Carissimi emprega para “mover o ouvinte pelos
afetos que deseja” e chamando atencdo para estes “meios harmonicos”
que nos estranham visando o alcance da maior “intensidade emotiva”.

Em seu estudo sobre vinculos que se estabeleceram entre acordes
e palavras, Stasi comenta este caso ressaltando a “justaposicdo de
afetos”, a vitéria triunfante do pai justaposta a dor do sacrificio da filha,
e a solucdo de correspondéncia com as “mutationes do plano harmoni-
c0”.% De fato, a trama esta carregada de justaposi¢oes impactantes: Jefté,
valente guerreiro, era filho de uma prostituta. Na condicdo de bastardo,
fugiu paralonge de seus irmaéos e se estabeleceu na companhia de merce-
narios. Contudo, Israel foi atacado e os ancides de seu povo lhe vieram

2010. P. 499-512. A onomatopéia “ululate” tem conotagdes de gemido plangente, ru-
ido lamentoso, soltar gritos penetrantes, clamar em lamentag¢des. Cf. TORRINHA,
Francisco. Diciondrio latino portugués. Porto: Gréaficos Reunidos, 1942. p. 9o2.

57 GAINES, James R. Uma noite no paldcio da razdo. Rio de Janeiro: Record, 2007. p. 1.

58 Cf. BURNEY, Charles. A4 General History of Music, from the Earliest Ages to the Pres-
ent Period: 1789. v. 4. New York: Dover, 1969. p. 146-151; CARTER, Tim. The search for
musical meaning. In: The Cambridge History of Seventeenth Century Music. Cam-
bridge: Cambridge University Press, 2005. p.176-196; DIXON, Graham. Carissimi.
Oxford: Oxford University. Press, 1986. p.13-14; ELLIS, Mark R. A4 Chord in Time:
the Evolution of the Augmented Sixth from Monteverdi to Mahler, p. 18-19; FETIS,
Francois-Joseph. Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale de la
musique, v. 3 Paris: Leroux, 1836. p. 50-51; LINFIELD, Eva. Modulatory Techniques
in Seventeenth-century Music: Schiitz, a Case in Point. Music Analysis, v. 12, n. 2, p.
197-214, p. 205, julho de 1995. DOI: http://dx.doi.org/10.2507/854272; PALISCA, Claude
V. Baroque Music. New Jersey: Prentice Hall, 1991. p. 126; SMITHER, Howard E. 4
history of the Oratorio, p. 220-246; TARUSKIN, Richard. Music in the Seventeenth and
Eighteenth Centuries. Oxford: Oxford University Press, 2010. p. 74-75.

59 GROUT e PALISCA, Historia da musica ocidental, p. 338.

60 STASI, Marcello. Palavra, harmonia e o platonismo ficiniano na monodia dramdti-
ca da seconda pratica. 2009. xix+207 p. Tese (Doutorado em Musica) - Instituto de
Artes, Universidade Estadual de Campinas, 2009. p. 54.
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pedir ajuda: “Vem, sé o nosso comandante, para que facamos guerra
contra os amonitas” (JUIZES, 11: 6). Ainda que outrora malquisto, Jefté
aceita a missdo, torna-se chefe, faz sua promessa a lahveh e, vencedor,
subjuga 20 cidades dos inimigos de Israel. Quando volta, “eis que sua
filha saiu ao seu encontro dancando ao som de tamborins”, e a trama se
acentua com mais uma requintada minutcia: a jovem aceita honrar o voto
do pai e a fé de uma nac¢édo levando consigo sua virgindade e, assim, sem
nome e sem filhos, conforme o costume de seu povo, morre indigna sem
ter quem se lamente por ela.

O episdédio é oportuno na caracterizacdo desta harmonia, suas
justaposi¢cdes permitem claro proveito retorico pedagogico: como Jefté,
o acorde de sexta napolitana é também um filho impuro, um grau ilegi-
timo, um estranho chamado a intervir com sua singular for¢a sonora®.
Nesta retorica, o acorde napolitano é percebido como figura andloga ao
oximoro, porta valores em tese excludentes que, superpostos, se poten-
cializam: é um consonante dissonante, um normal andémalo, exultante
por fora, mas profundo e lamentoso por dentro. Assim, com a eloquéncia
dos “sacrificios de sangue humano”,% L.a Motte sublinha o ponto fulcral
(dado aqui em epigrafe): este acorde “se reservava para a expressio

61 Os argumentos de justaposicdo e impureza também se ajustam ao termo “napolita-
no”, posto que a histéria de Napoles ¢ marcada pela miscigenacdo de culturas (gre-
ga, romana, bizantina, normanda, aragonesa, espanhola, Habsburgos, Bourbons
etc.) que, supostamente, influem na formacéao da expressao musical dita napolitana.

62 Como diz VOLTAIRE, Francgois Marie Arouet. Diccionario filosdfico. Editora Ibé-
ricas, 1966. p. 324-325, no article dedicado ao “Jephté” quando, salientando seme-
lhancas entre este episddio biblico e a histdéria grega de “4gamenon e Idomenéia”,
ironiza os valores morais aqui embutidos. Nas conjecturas acerca de como tais
conotagdes e moralidades perduram ao longo dos séculos imiscuindo-se em di-
versos segmentos da sociedade e da cultura, alcangcando eventualmente as can-
¢des populares produzidas no século XX, é util notar que o tema de Jefté e sua
filha é recorrente nas artes visuais. O tema foi ilustrado em Biblias, Saltérios e
outros volumes religiosos medievais e foi retratado por diversos artistas que vi-
veram aproximadamente os mesmos anos de Carissimi, tais como os pintores do
barroco flamengo Dirck van Delen (c.1604-1671), Erasmus Quellinus II (1607-1678),
Piter van Lint (1609-1690) e Jacob Hogers (c.1614-1660). Na pintura francesa, a co-
movente cena foi retratada por nomes influentes como Charles Le Bun (1619-1690) e
Bon de Boullogne (1649-1717). A impressionante escultura “/l sacrificio della figlia
di Jeptah”, de 1722, ¢ uma das obras de folego do célebre escultor italiano Massi-
miliano Soldani-Benzi (1656-1740). Outras obras de notoriedade que ajudaram a
perpetuar esse emblema de dor e lamento foram pintadas pelo veneziano Giovanni
Antonio Pellegrini (1675-1741) e pelo inglés, poeta e pintor do fantédstico, William
Blake (1757-1827). Na contemporaneidade, destaca-se o encontro de Jefté e sua filha
estampado em “The Surrealist’s Bible” pelo artista estadunidense Dierdre Luzwick
em 1976. Para uma discussdo acerca de como tais memdrias “cultas” sdo conheci-
das na cultura popular, de como “essas simboliza¢des de modo nenhum sao exclu-
sivas da arte da cultura elevada”, e de como tais valores “néao estdo confinados ao
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mais intensa do lamento e da dor, pelo que, de modo algum, se pode mal
interpreta-lo como material harmonico puro”.%

Transversalmente, tais imagens extramusicais ressaltam um
aspecto contributivo para a compreensido de como o patrimoénio intra-
musical se firma. Mais do que assegurar uma data, lugar e personagem
que teria criado tal dispositivo harmonico, o “Jephte” ¢ um marco do
encontro entre este acorde, um artista e uma obra musical de exce-
léncia e uma argumentacgdo critico especulativa de grande autoridade.
Esta junc¢do entre maestria, obra prima e discurso legitimador, ou esta
circularidade entre as trés musicas — theorica, practica e poelica — da
época barroca®, estd na base daquilo que, ao fim e ao cabo, atestando
pertinéncia e valor, redunda na inconteste inclusdo de uma figura de
harmonia ao canon tonal®.

Nao ¢ facil, nem muito atinado, tentar tracar com suposto rigor
historiografico a origem e o desenvolvimento de um acorde. Mas, para

ambito nobre da historia intelectual”, cf. MEYER, Leonard B. El estilo en la musica.
Teoria musical, histéria e ideologia. Madrid: Piramide, 2000.

65 LA MOTTE, Diether de. Armonia, p. 81.

64 Conforme LOPEZ-CANO, Rubén. Musica y retérica en el Barroco, p. 42-43 (via
BUKOFZER, Manfred. Music in the Baroque Era: from Monteverdi to Bach, p. 570),
no multifacetado periodo Barroco coexistiam trés classes gerais de pensamento
musical: A musica theorica se ocupou da especulacdo, da origem do som, da im-
portancia da musica para o homem e para o cosmos, da harmonia das esferas, da
musica mundana e da musica humana. A musica pratica se refere aos manuais
prdticos destinados a execucdo musical. Neles se ensinavam a notacdo, claves, or-
namentacdo, interpretacdo vocal e instrumental, técnica instrumental, e todos os
elementos praticos para o intérprete. A musica poetica, ou ars compositionis, se
ocupou do estudo dos elementos técnicos que o compositor contava: contraponto,
baixo continuo, modos e metodologia da composicdo em geral. A tradicdo da mu-
sica poetica, a diferenca das outras duas categorias que foram estabelecidas por
Boécio ainda na idade média, compreende um periodo que vem desde o primeiro
tergo do século XVI até os tiltimos dias da era barroca.

65 O engenho de Carissimi retine totais qualidades para suportar o encargo de ser
um dos marcos fundadores do acorde de sexta napolitana. Contudo, por ser grande
expoente da Scuola romana, resta estabelecer alguma vinculagdo entre Carissi-
mi e a Scuola napoletana de Alessandro Scarlatti. Posto o fato de que Carissimi
teve alunos que se tomaram referéncias da musica barroca, tais como o francés
Marc-Antoine Charpentier (1643-1704) e o aleméo Christoph Bernhard (1628-1692),
procurou-se instituir a tradigdo, hoje considerada duvidosa, de que em sua primei-
ra estada em Roma a partir de 1672, o jovem A. Scarlatti, entre os 12 aos 14, anos,
teria em algum momento estudado com o proprio Carissimi que faleceria logo em
1674. Seja como for, sabe-se que ao menos um dos mestres de A. Scarlatti, o cantor e
compositor Marc’Antonio Sportonio (c.1651-1680), foi discipulo de Carissimi e que,
certamente, o futuro expoente da Scuola napoletana vivenciou o ambiente musical
da Roma que, pouco antes, viu surgir o célebre oratério “Jephte”. Cf. JONES, An-
drew V. “Carissimi, Giacomo.” Grove Music Online. Oxford University Press.
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ndo deixar de notar que tal combina¢do de notas ja vinha ressoando
bem antes do “Jephte” de Carissimi receber o elogioso comentario de
Kircher e, por outro lado, para ilustrar o argumento de que os acordes
napolitanos que ouvimos em cang¢des do século XX, ditas populares e
brasileiras, possuem “expressdo” e “implica¢des historicas” longevas e
internacionais, vale abrir um breve paréntese para ao menos mencionar
ocorréncias estudadas por Lewis®. Revolvendo o repertério em busca
de formacgdes acordicas indiciativas daquilo que, no sentido moderno,
francamente harmonico e tonal, podemos chamar de acordes napo-
litanos, Lewis retrocede a Franca do século XIV, mostrando vestigios
de um segundo grau rebaixado em movimento cadencial, fa-sib em
diregdo a l4-mi-14, num Motet de Guillaume de Machaut (c.1300-1377).
Na passagem para a renascenca, mostra “a combinac¢do sib-ré-fa prece-
dendo uma cadéncia para la-mi-1a” numa Chanson do franco-flamenco
Hugo de Lantins (fl. 1420-30). Férmula semelhante se ouve nos
momentos finais do hino “4ures ad nostras deitatis preces” de Guillaume
Dufay (1397-1474). Uma “alteracdo peculiar”, mib-sol-sib num segmento
que comeca e termina com ré-fa-la, se faz ouvir na Chanson “Puisque
m’amour”, de 1453, de John Dunstable (c.1390-1453). No século XVI,
Lewis mostra arranjos polifonicos precursores do acorde napolitano: a
combinacdo sib-ré-fa entremeia 14-mi-la pontuando o texto “sub Pdntio
Pildto” no Crucifirus da Missa “Petra Sancta” de Giovanni Pierluigi da
Palestrina (1525-94). Um “acorde alterado, semelhante ao Napolitano” se
ouve na Chanson “O qui Pourra avoir ce bien” de Paschal de [’Estocart
(c.1537-1587). Outro caso, sib-réb-sib entremeando fa-14-do, se encontra
no Motet “Vide, Domine Afflictionem” de William Byrd (c.1543-1623). O
acorde mib-sol-sib é imediatamente seguido de ré-fa-14 num Madrigal
de Luca Marenzio (c.1553-1599). E casos do tipo ocorrem nos madrigais
“Quanto ha di dolce, Amore”, “Baci soavi e cari”, “Resta di darmi noia”,
“Hai, gia mi disco loro”, “Languisco e moro”, “O Doloroso Gioia” de Carlo
Gesualdo (15666-1613). Datado de 1607, “L’Orfeo” de Claudio Monteverdi
(1567-1643) traz ocorréncias que também prenunciam a sexta napolitana:
no Ato III, no recitativo de Speranza, o acorde fa-réb-lab se move para
do-mib-sol. E no verso “fievolmente formo queste parole” do Madrigal
“Ond’ei di morte la sua faccia” publicado em 1592, Monteverdi escolhe
lab-d6-mib para anteceder sol-si-ré. Outras ocorréncias em Monte-
verdi, que praticamente ja atendem as exigéncias modernas do acorde
de sexta napolitana, datam de 1624, em “Il Combattimento di Tancredi e
Clorinda”, e aproximadamente 1640, em “/l ritorno d’Ulisse in patria”.

66 LEWIS, Emmett. The Neapolitan Sixth Chord, p. 7-38.
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Um caso instrumental encontra-se no encadeamento sib-mib-sol para
ré-fa-1a nos compassos 6 e 7 da “Toccata d’intavolatvra di cimbalo et
organo”,n° 7, publicada em 1637 por Girolamo Frescobaldi (1583-1643)%".

Vale também somar as ocorréncias “proto-tonais” destacadas por
Ellis%. Uma delas encontra-se no Motet “Tristitia et anxietas” de Clemens
non Papa (c.1510-1556). Outra no nimero VI, “Sibylla Cumana”, da anto-
logia “Prophetiae Sibyllarum” de Orlando di Lasso (c.1532-1594). E
outra ainda se ouve no Kyrieda Missa “Lieto Goden” (c. 1610) de Adriano
Banchieri (1568-1634). Em sintese, e fechando o paréntese, tais reunioes
de determinados polifonistas e obras, revigoram a assertiva publicada
ja em 1946 pelo musicologo Edward Lowinsky (1908-85): “o surgimento
deste famoso acorde antecede, por cerca de dois séculos, a data de nasci-
mento que comumente lhe é atribuida”.®®

Procurando evitar que o acorde napolitano sejarelegado a condi¢ao
de mais um dentre tantos acordes habituais, alguns professores e trata-
distas se esforcam para que tais memdrias e historias ndo desaparecam
totalmente e que, com isso, a sua adequabilidade aos temas intensamente
lamentosos e dolorosos ndo passe despercebida. Focando empregos
roméanticos do acorde napolitano em texto pedagogico, Gauldin observa:

A relacdo de semitom com a tonica (Réb em D6 menor) lhe dd uma
qualidade peculiarmente obscura e imponente, tinica entre os
acordes cromaticos. Com isso, os compositores a reservavam para
textos ou situagdes dramdticas adequadas ao seu carater escuro.
Em suas cancdes tardias, Schubert frequentemente estabelece
uma relacdo direta entre a sexta napolitana e o desespero ou a
morte. O acorde aparece tonicizado nos compassos conclusivos de
sua cang¢do “Erlkonig” [1815], quando o menino se encontra morto
nos bragos de seu pai. [...]. Em seu ciclo operistico Der Ring des

67 LEWIS, Emmett. The Neapolitan Sizth Chord, p.18. Em sua revisdo, Lewis pros-
segue até J. S. Bach, compositor que aborda com mais vagar e profundidade. Nesta
trajetoria, comenta ocorréncias do acorde de sexta napolitana em obras de Ales-
sandro Stradella (1659-1682), Jean-Baptiste de Lully (1652-1687), Marc’Antonio Ces-
ti (1625-1669), Johann Jacob Froberger (1616-1667), Heinrich Schiitz (c.1585-1672),
Henry Purcell (1659-1695), Johann Christoph Bach (1642-1703), Dietrich Buxtehude
(1657-1707), Francesco Durante (1684-1755), Domenico Scarlatti (1685-1757), Heinri-
ch Graun (1704-59), Georg Friedrich Haendel (1685-1759) dentre outros.

68 ELLIS, Mark R. 4 Chord in Time: the Evolution of the Augmented Sixth from Mon-
teverdi to Mahler, p. 15-21.

69 LOWINSKY apud ELLIS, Mark R. 4 Chord in Time: the Evolution of the Augmented
Sixth from Monteverdi to Mahler, p. 16.

Rev. Inst. Estud. Bras., Sdo Paulo, n. 59, p. 1556, dez. 2014



40

Nibelungen [1848-1874], Wagner continuamente associa a sexta
napolitana a decadéncia e a destruigao.”

Aldwell e Schachter escolhem trechos da Missa de Réquiem (1874)
e da opera “La Forza del Destino” (1862) nos quais Giuseppe Verdi (1813-
1901) ambienta textos como “Cristo, tende piedade de nds” e “nessa
soliddo expiarei meus pecados” com o matiz caracteristico do “frigio Il
(Napolitano)”.™ E para arrematar, frisando que as funcdes harmonicas
dependem de correlagdes de varios niveis com outros sentidos e valores
expressivos, La Motte sugere que, como tarefa escolar e “empregando
sempre a sexta napolitana como ponto culminante”, o aluno coloque
musica em versos devidamente afetados como: “Was ist der Erden Saal?/
Ein herber Thrdnen-Thal!” (O que é o saldo da terra? Um amargo vale de
lagrimas) e “Wir Armen! ach wie ists so bald mit uns gethan!” (Pobre de
nds! Ah, quio depressa nos leva a armadilha!)™.

Comentando o humor, a ironia e o estranhamento tonal no quinto
andamento, “Der Trunkene im Friihling” (O Bébado na Primavera), da
cantata sinfonica “Das Lied von der Erde” (A Cancédo da Terra, 1908) de
Gustav Mahler (1860-1911), Casablancas escreve:

Embora a cancdo comece [..] no tom de La-maior, a entrada da
voz solista [...], se da no tom de Sib-maior, como se fosse um “erro”
harmonico com o qual Mahler quisesse representar a propria deso-
rientacdo do bébado [...], fazendo com que este cante fora do tom
pertinente; deste modo Mahler arremeda a radical indiferenca do
bébado [...] com a chegada da primavera. O comeco do texto diz:

70 GAULDIN, Robert. La prdctica arménica en la musica tonal. Madrid: Akal, 2009. p.
457. Dentre os estudos que abordam o acorde napolitano em repertdrio pds-barroco,
Cf. BROWN, Maurice J. E. Schubert and Neapolitan Relationships. The Musical
Times, v. 85, n. 1212, 1944, P- 43-44. DOI: http://dx.doi.org/10.23507/921783; KAMIEN,
Roger. Aspects of the Neapolitan Sixth Chord in Mozart’s Music. In: SIEGEL, Hedi
(Ed) Schenker Studies. Cambridge: Cambridge University Press, 1990. p. 94-106;
SMITH, Peter H. Brahms and the Neapolitan Complex. In: BRODBECK, David
(Org.). Brahms Studies. Lincoln: University of Nebraska Press, 1998. p. 169-208;
THOMPSON, Harold. An Evolutionary View of Neapolitan Formations in Beetho-
ven’s Pianoforte Sonatas. College Music Symposium, v. 20, 1. 2, 1980. p. 144-162.

71 ALDWELL, Edward e SCHACHTER, Carl. Harmony and Voice Leading. New York:
Harcourt Brace Jovanovich College Publishers, 1989. p. 464 e 468.

72 LA MOTTE, Diether de. Armonia, p. 82. Tais versos sdo da lavra do poeta e dra-
maturgo Andreas Gryphius (1616-1664). Cf. BRANDAO, Antonio Jackson de Souza.
A literatura barroca na Alemanha. Andreas Gryphius: representacio, vanitas e
guerra. 2003. 342 p. Dissertagdo (Mestrado em Lingua e Literatura Alema) - Facul-
dade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, 2003.
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“Se a vida ndo passa de um sonho, por que, entdo, a fadiga e o
tormento? Eu bebo até ndo poder mais, todo o santo dia!” ; repare-
se uma vez mais na associacdo do elemento deslocado (o forcado,
isto é, a tonalidade de Sib-maior) - com seu efeito irénico e distan-
ciado — com o registro onirico e de irrealidade aludido no texto.”

Assim, contemporanizado, atendendo demandas imprevistas e

ressoando em contextos diversos, o acorde napolitano seguiu seu curso

afastando-se de sua génese sem, no entanto, romper totalmente os lacos
com aquilo que lhe deu sentido de existéncia.

Acorde napolitano e cancdes da musica popular no Brasil

Nenhum tom pode ser tao triste ou alegre por si mesmo que ndo
possa representar também um sentimento oposto
Johann Mattheson™

A critica é superficial, incapaz de dar um toque |...],
nao hd propriamente critica de musica, e sim critica de letra

Chico Buarque de Hollanda™

Na primeira parte da cancdo “Ultimo desejo” de Noel Rosa (1910-

1937), como observou Luiz Tatit, tomamos conhecimento de uma
historia de amor que chega ao fim. Recorrendo a metafora da morte, o

enunciador nos conta que “a inevitavel ruptura é altamente dolorosa e

[...] fatal”. Nos versos conclusivos desta primeira parte, em modo menor,

e antes que num “desdobramento passional inesperado”, em modo

maior, o enunciador fagca ndo apenas seu “insolito pedido”, mas também

remoa “os estilhacos da forte comoc¢do vivida”, ouvimos o acorde de

sexta napolitana participando da entonacdo do irrefutavel “tltimo dese-
jo”.”® Neste trecho (Figura 3), o acorde de sexta napolitana interfere na

75

74
75

76

CASABLANCAS, Benet. El humor en la musica: un ensayo. Kassel: Reichenberger,
2000. P. 254.

Citado em LOPEZ-CANO, Rubén. Musica y retérica en el Barroco, p. 65.

In HOLANDA, Chico Buarque de, WERNECK, Humberto e AGUIAR Jodo Baptista
da Costa. Tantas palavras. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2006. p. 72.

TATIT, Luiz. O cancionista: composicdo de can¢des no Brasil. Sdo Paulo: EDUSP,
1996. p. 37-38. A ocorréncia é citada aqui a partir de PASCOAL e PASCOAL, op. cit.
p- 85.
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articulacdo cadencial “i-iv-V7-i”, associada ao “perfeito” e ao “auténtico”,
conformando a variante “i-iv®"’- V7-i”. Uma articulacdo que, associada a
afeicoes de piedade compassiva, de tristeza, terror ou tragédia, foi apeli-
dada de “cadéncia patética” por teoricos como Frederick Arthur Gore
Ouseley (1825-1889) e John Charles Vincent (1852-1934).7

Pois meu dl - ti - mo de - se-jo Vo - c& nio po-de ne - gar
~ .

Fm: i ivoNP V7 i
acorde de
sexta napolitana

Figura 3: O acorde de sexta napolitana (iv®"*) nos dois tltimos versos da primeira parte

de “Ultimo desejo”, de Noel Rosa 1937.78

Com o auxilio de Hermilson Garcia do Nascimento, é possivel
estudar uma passagem pela regido napolitana em outra cancdo de 1937
(Figura 4). Trata-se do sofisticado “Noturno em tempo de samba” de
Custodio Mesquita (1910-1945), que foi avaliada pelo compositor Guerra
Peixe (1914-93) como “a mais moderna can¢do popular que ouvi em
toda a vida” e que, por um bom tempo, por “suas modula¢des e harmo-
nias incomuns”, foi tema obrigatorio nas rodas de iniciados. Em 1944, o
“Noturno” ganhou versos de Evaldo Ruy (1913-1954) e se tornou sucesso
na voz de cantores como Silvio Caldas (1908-1998) e Elizeth Cardoso
(1920-1990).” O “Noturno” também aborda o rompimento amoroso e a

77 OUSELEY apud LEWIS, Emmett. The Neapolitan Sizth Chord, p.2.;VINCENT, Charles
John. Harmony: Diatonic and Chromatic. London: Vincent Music, 190o. p. 118.

78 Essas figuras com fragmentos de mitisica popular devem ser consideradas como
partituras parciais, sugestivas e provisdrias, que realcam apenas determinados
aspectos que estdo sendo referidos no texto. Como se sabe, na escrita, leitura, in-
terpretacdo, arranjo e improvisacdo que se pratica em musica popular tudo isso
(notas, acordes, divisdes ritmicas, tessituras, articulagoes, dindmicas, inversoes e
tensionamento dos acordes, instrumentacdo, andamentos, tonalidade, modalidade,
etc.) se modifica a cada singular recriag¢do. Tais impermanéncias (i.e., cada rein-
terpretacdo, reharmonizacdo, improvisacao, regravacdo, etc.) geram diferencas,
implicam em outras transcri¢des que permitem outras medi¢des técnicas, outras
constatacdes e consideragdes analiticas que, eventualmente, podem diferir subs-
tancialmente das medidas e interpretacdes apresentadas aqui.

79 NASCIMENTO, Hermilson Garcia do. Custédio Mesquita: o que seu piano revelou.
2001. 184 il. + CD e anexos. Dissertagdo (Mestrado em Musica) - Instituto de Artes,
Universidade Estadual de Campinas, 2001. p. 151-167. A analise de Nascimento estd
em Fa-maior, conforme a gravacdo de Silvio Caldas (de 1944). A transposicdo para
Do-maior visa facilitar a raciocinacdo harmonica proposta aqui.
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tensdo harmonica aqui, “tem clara intencdo de integrar musica, letra e
género a conformidade da contingéncia teméatica”.?

[No “Noturno”] o quesito harmonico é o elemento musical que de
imediato atrai parasiofoco [...] Estainstabilidade tonal se associa
a idéia da perdicao presente na letra |[...] sugerindo o “caminhar
a esmo” do poeta [...]. A letra do “Noturno” definitivamente ndo
estd a altura de seu plano musical, mas, com “tanta” harmonia,
nem precisaria dela para que a cancao fosse lembrada.®

Db7M D° Ebm7  Ab7 G7 CM Ab7

V) | | . .
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Figura 4: Passagem pela regido napolitana em “Noturno em tempo de Samba”, Custdédio

Mesquita e Evaldo Ruy, 1937 e 1944..

Na cancdo “A valsa de quem ndo tem amor”, também de Custédio
Mesquita e Evaldo Ruy, gravada em 1945 por Nelson Gongalves (1919-
1998), Nascimento destaca a “finesse” das correlacdes afetivas entre as
palavras e a harmonia do bII. “A valsa...” estd em Sol-menor e o acorde
Ab ¢ escolhido para matizar versos como: “passam-se os dias e os anos
/ sem ninguém [...] sem amor / sem beijos, sem calor |[...]”. Aqui (Figura
5) “nédo se pode desprezar a alteragdo melodica”, os efeitos da “mutatio
toni” como diria Kircher em 1650, “que a nota lab provoca”, contami-
nando o tom com a singular ambiéncia de um “modo frigio”.*®

80 BARROS, Orlando de. Custédio Mesquita. Um compositor romantico no tempo de
Vargas (1950-45). Rio de janeiro: Ministério da Cultura, FUNARTE, 2001. p. 112.

81 NASCIMENTO, Hermilson Garcia do. Custédio Mesquita, p. 154, 161 e 165.

82 Cf. FREITAS, Sérgio Paulo Ribeiro de. Que acorde ponho aqui?, p. 574-576. Sobre a
associacdo entre instabilidade tonal e devaneio, Cf. FREITAS, Sérgio Paulo Ribeiro
de. Da metafora do caminhante na teoria da harmonia tonal. In: SIMPOSIO BRA-
SILETRO DE POS-GRADUANDOS EM MUSICA, 1, 2010, Rio de Janeiro. Anais... Rio
de Janeiro: UNIRIO, 2010. p. 496-506.

835 NASCIMENTO, Hermilson Garcia do. Custédio Mesquita, p. 94-98.
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Figura 5: O acorde napolitano (bll) em versos de “A valsa de quem nao tem amor”,

Custodio Mesquita e Evaldo Ruy, c. 1945.

Em outra historia envolvendo pais e filhos, conta-se que o ator,
cantor, cancionista e radialista brasileiro Silvino Neto (1915-1991),
“prestes a separar-se do filho pequeno, a fim de realizar uma longa
excursio”® prontamente escreveu “Adeus, cinco letras que choram?”,
cancdo gravada por Francisco Alves (1898-1952) em 1947 e que se tornou
um marco na carreira do “rei da voz”. Em F4 menor, ouvimos o patético
bII cadenciando os versos “Com o cora¢do penando / Querendo partir
também” (Figura 6) %.
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Figura 6: O acorde napolitano (bIl) em “Adeus, cinco letras que choram?, Silvino Neto, 1947.

84, SEVERIANO, Jairo e MELLO, Zuza Homem de. A can¢do no tempo. Sdo Paulo:
Editora 34, 1998. p. 253.

85 A partirde MACHADO, Adelcio Camilo. “Ldgrima na voz”: ecos do romantismo na
musica popular brasileira das décadas de 1940 e 1950. 2015. Monografia (Programa
de P6s-Graduagdo em Musica) - Instituto de Artes, Universidade Estadual de Cam-
pinas, 2015. p. 27-52.
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Na segunda metade do século XX, ocorréncias desse tipo, em
que humores e versos mais ou menos sombrios, condoidos ou nostéal-
gicos se associam ao ambiente flatness do acorde napolitano, ressoam
em diversos setores da chamada MPB.% Assim, para efeito de sintese
minimamente representativa, e contando com os esforc¢os de transcricdo
realizados por Fred Martins e Ricardo Gilly®”, podemos reouvir acordes
napolitanos intensificando imagens de lamento e dor em cang¢des produ-
zidas, entre aproximadamente 1965 a 1985, por Chico Buarque (1944-) e
seus parceiros, musicos instrumentistas e arranjadores.

Em “0l¢é, 0l4”, datada de 1965, como observam Tatit e Lopes, o
personagem principal, um “sambista brasileiro”, fazendo esfor¢os para
retardar tanto quanto possivel o raiar do laborioso dia seguinte, convoca
trés adjuvantes — o padre, o violdo e o luar - para auxilid-lo no intento
de fazer perdurar o tempo da noite, que é o prazeroso tempo do samba®.

Conforme o delineado na Figura 7, antecedendo os trés chama-
mentos, as trés estancias iniciadas pelo mote “Nao chore ainda ndo” estédo
na tonalidade principal: Mi menor. Em contraste, em cada sequéncia,
os versos de chamamento sdo matizados por harmonias que, dispu-
tando a claridade dos sustenidos e a noturnalidade dos bemois, parecem
também metaforizar a luta entre a macante cotidianidade e a almejada
transordinariedade. Ou, como formulou Affonso Sant’Anna®’, entre “o sol
(realidade)”, associado aqui ao chorar, a infelicidade e ao mono6tono tom
principal em modo menor, e “a possibilidade da lua (utopia)”, associada
ao sambar, a felicidade e ao irrealizavel estabelecimento de um novo tom
em modo maior. Com isso, a canc¢do nos move através de uma espécie de

86 Dado que esse tipo de ocorréncia é parte de um fendmeno internacional e cosmopo-
lita, serd util contrapor tais can¢des produzidas no Brasil a outros repertorios, tais
como os casos do influente repertorio popular estadunidense, Tin Pan Alley e Jazz
Standard, elencados por COKER, Jerry, KNAPP, Bob, e VINCENT, Larry. Hearin’
the Changes: Dealing with Unknown Tunes by Ear, p. 44 e 77. Sobre a musica po-
pular como um fendmeno global da modernidade, Cf. MAGALDI, Cristina. Cosmo-
politismo e world music no Rio de Janeiro na passagem para o século XX. Musica
Popular em Revista, Campinas, v. 2, p. 42-85, 2015; MENEZES BASTOS, Rafael José
de. Mtsicas latino-americanas, hoje: musicalidade e novas fronteiras. 4ntropologia
em Primeira Mao, Brasil, s.n., 1998; SCOTT, Derek B. Sounds of the Metropolis: the
Nineteenth-Century Popular Music Revolution in London, New York, Paris, and
Vienna. New York: Oxford University Press, 2008.

87 In CHEDIAK, Almir (Ed.). Songbook Chico Buarque. (4 volumes). Rio de Janeiro:
Lumiar Ed. 1999.

88 TATIT, Luiz e LOPES, Iva Carlos. Elos de melodia e letra. Cotia: Atelié Editorial,
2008. p. 79-97.

89 SANT’ANNA, Affonso Romano de. Musica popular e moderna poesia brasileira. Sao
Paulo: Landmark, 2004. p. 169-170.
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complexo de acordes napolitanos: anulando o sustenido do tom principal
e acrescentando um bemol, o enunciador conclama: - “Seu padre toca o
sino”, “Meu pinho, toca forte”, “L.uar, espere um pouco” e nos conduz ao
acorde de F, o escuro bll de Mi menor . Dai, acrescentando mais cinco
bemois, chega-se ao Gb, o remoto acorde napolitano de F4 maior. Vale
dizer: o bll do bll, o escuro do escuro. A préxima paragem é G, um bll de
Solb maior que, no entanto, traindo em um s6 golpe os seis bemois e rein-
troduzindo um sustenido, é também a ténica relativa de Mi menor. Os
noturnais bemdis ndo desistem e conduzem o argumento para o napo-
litano de Sol maior, o acorde de Ab que neste percurso atua como uma
espécie de culminancia harmodnica sobre a qual se canta o malemolente
“0Olé, olé...” e, a partir de onde, gradativamente, o inevitavel sustenido
do tom principal (Mi menor) vai se recompondo. No grafico (Figura 7),
silabas e versos sublinhados estdo matizados pelos efeitos deste meio
tom ascendente associado ao insistente influxo flatness do acorde napo-
litano (bII).

Na cancdo “Até pensei”, lancada em 1968, a ventura que o tolo
poeta pensou um dia poder possuir é exposta em um verossimil modo
maior, Ré-maior. Em seguida, os momentos de desengano se passam
na tonalidade homonima, Ré-menor. Por fim, apos os versos de sintese
e conclusdo, “Toda a dor da vida, me ensinou essa modinha / Que de
tolo até pensei que fosse minha”, ouvimos uma breve anuéncia instru-
mental (Figura 8a), uma espécie de cadéncia plagal em que entonacdes
de subdominante, IVm7 e bII7M, sdo empregadas para sublinhar o tom
dessa amadurecedora licdo de desencanto®'.

Em “Nao fala de Maria” (Figura 8b), datada de 1969, o enunciador
canta um sofrimento que julga ndo merecer, pede para que ndo se fale
dessa mulher e especifica a tristeza daquele dia com um supliciador
acorde napolitano.

Em “Desalento”, parceria com Vinicius de Moraes lancada em
1970, logo ao inicio, em “Sim, vai e diz”, o segundo acorde da cang¢do
ja é o bll que, pouco adiante, em “Que eu morri / De arrependimento”,
reaparece como [Vm(6Np) (Figura 8c). Assim, as duas configuracoes do
acorde dramatizam a condicdo de derrota que, acompanhando a petic¢do,
serd francamente declarada ao final da cancdo: “diz a ela que eu entrego
0s pontos”.

go Para reforcar o argumento vale notar que, de modo semelhante, na cancdo “Esse
cara”, de 1973, Caetano Veloso também harmoniza o noturnal verso “Quando vem
a madrugada ele some” com o acorde napolitano.

g1 Cf. “O bll como recurso de finalizagdo: do estiramento da cadéncia plagal” em
FREITAS, Sérgio Paulo Ribeiro de. Que acorde ponho aqui?, p. 84-87.
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Em “Deus lhe pague”, lancada em 1971 com arranjo de Rogério
Duprat (1935-2009), o acorde de sexta napolitana prolonga o pronome
“lhe” (Figura 8d), ajudando a ambientar a ironica “mesmice sintatica da
féormula de agradecimento — Deus lhe pague. O refrdo que pontua obses-
sivamente o texto”.”?

Na “Valsa Rancho”, parceria com Francis Hime langada em 1973,
apos cada par de predicadores - esquecer e esperar, responder e trans-
bordar, desfazer e descansar — ambientados em tom menor, o acorde
napolitano se faz ouvir no obstinado complemento: “Em mil lagrimas,
Mil lagrimas / Mil lagrimas” (Figura 8e).

A cancio “Gota d’Agua”, datada de 1975, conforme a andlise de
Tatit, contrasta a “lembranca da paixdo vivida” e a “forca tensiva do
sentimento de falta” retratando um “estado de sofrimento passivo, repre-
sentado pela mdgoa, que pode, a qualquer momento, tornar-se forca
ativa de desagravo”.”” Na pausa da melodia (Figura 8f), no breve um
compasso que intercala a enfatica repeticdo final do ultimo verso, “Pode
ser a gota d’dgua”, ouvimos o acorde napolitano timbrando a gravidade
da adverténcia.

Nas trés estrofes da cancao “Sem Acucar” (Figura 8g), também de
1975, como destacam Dias, Mello e Piedade®, o acorde napolitano ressoa
jd na primeira quadratura matizando agruras e angustias de um coti-
diano feminino: “Todo dia ele faz diferente / Ndo sei se ele volta da rua”,
“Dia impar tem chocolate / Dia par eu vivo de brisa”, “A cerveja dele ¢

sagrada / A vontade dele é a mais justa”.

Nas cinco estrofes de “Pedaco de Mim”, cancdo da Opera do
Malandro que estreou em 1978, distanciadas do I grau da tonalidade de
Fa maior, as passagens pelo acorde napolitano (Gb7M) intensificam uma
saudade andloga ao pior tormento, ao anseio interrompido, ao revés de um
parto, ao fisgar da dor latejante e ao pior castigo (Figura 8h)%.

Em “Fantasia”, de 1978, numa espécie de introéito terndrio em modo
menor, o poeta lentamente convida para que esquecamos “a dor que a
gente finge / E sente” embalados por uma animada cancdo, que ressoa

92 MENESES, Adélia Bezerra de. Desenho mdgico: poesia e politica em Chico Buar-
que. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2000. p. 80-82.

95 TATIT, Luiz. O cancionista: composicdo de cang¢oes no Brasil, p. 241-249.

94, DIAS, Leticia Grala, MELLO, Maria Ignez Cruz e PIEDADE, Acdacio T. C. Doce
Dialogo: musica e relacoes de género em duas cangdes de Chico Buarque.
DAPesquisa, Brasil, v.1, n. 3, 2003. Disponivel em: http://www.ceart.udesc.br/
revista_dapesquisa/volumes/numeroi/musica/leticia-mig_acacio.pdf. Acesso em:
23 jul. 2014.

95 Cf. TATIT, Luiz. O cancionista: composi¢do de cang¢oes no Brasil, p. 239-241.
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em seguida, ja bindria e na relativa maior, capaz de distrair o “ferro do
suplicio” com palmas de esperanca e alegria. No futuro do pretérito, os
versos que fecham o sedutor intrdito, “eu te convidaria / Pra uma fantasia”
(Figura 8i), recorrem ao acorde napolitano como que para ressalvar que,
no entanto, se trata de um cantar deveras imagindrio.

Em “Bye, bye Brasil”, parceria com Roberto Menescal lancada em
1979, ouvimos uma “aquarela do Brasil que virou quebra-cabec¢a”, nela
encontramos “o sentimento forte e difuso de algo que se perde” sem,
contudo, se confundir “com passadismo ou paralisia nostdlgica”.?® Em
meio aos indices que se embaralham nesta can¢do, como observou Paulo
Tiné, o emblemético acorde napolitano também se faz notar, mas de
maneira um tanto indireta’”. Na segunda estrofe, o verso autocomisera-
tivo “Oh, tenha dé de mim” (Figura 8j) repousa sobre Gb7M, o bll da 4rea
tonal de Fa-maior que, na canc¢do, exerce a fun¢do de subdominante do
tom principal (D6 maior). Esta relacdo antipoda, entre Gbh7M e D6 maior,
reaparece na quarta estrofe, quando o correspondente enfermo procura
nos aliviar: “Mas ja t6 quase bom”.%

Na cancdo “Aquela mulher”, de 1985, a célebre angulosidade inter-
valar inerente ao encadeamento das vozes entre bll e V7%, no caso entre
Bb e E7 no tom de L4 maior, ajuda a dramatizar o contorno melédico de
uma satisfacdo dificil, posto que pressupdem uma circunstancia passional
bastante desconfortdvel: “Se vocé quer mesmo saber / Por que que ela ficou
comigo / Eu digo que néo sei” (Figura 8k). Ou, dizendo de outra forma,
aqui é como se o lamentoso acorde napolitano ajudasse o gald a dizer seu
embaracoso: - lamento muito.

96 WISNIK e WISNIK in CHEDIAK, Almir. Harmonia e improvisa¢do, p.10-12.

97 TINE, Paulo José de Siqueira. Harmonia no contexto da musica popular. Videtur
Letras, Brasil, v. 6, p. 55-44, 2002.

98 Sobre a vizinhancga de tritono, Ghb7M em D6 maior, cf. FREITAS, Sérgio Paulo Ri-
beiro de. Que acorde ponho aqui?, p.255-264 € 751-754.

99 Cf. GAULDIN, Robert. La prdctica arménica en la musica tonal, p. 458-459.

49 Rev. Inst. Estud. Bras., Sdo Paulo, n. 59, p. 1556, dez. 2014
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Figuras 8 a-k: Correlacdes entre palavras e acordes napolitanos em cancdes de Chico
Buarque e parceiros
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Notas conclusivas: sobre a premeditada eficacia de um acorde
fingidor

A dor auténtica, experimentada real,
somente se converte em arte quando
Jingida, imaginada, moldada no
barro do poema [da cang¢do] '*°

Com o exercicio, pode-se notar que levar em conta as memorias
e historias de meios musicais, tal como o acorde napolitano, é algo que
interfere em nossa capacidade de reconhecer e avaliar aquilo que Laura
Roénai, escrevendo a respeito de um Lied de Schubert, tratou como imbri-
camento entre texto literario e texto musical'®!. Aqui, reconhecer e avaliar
como o oficio de produzir canc¢des pode, em contextos do século XX, rein-
ventar maneiras de recortar e colar acordes, pré-maturados de conotag¢oes
proximas e remotas, capazes de contrastar ou avigorar nuancas de sentido
e expressdo veiculadas em letra e demais recursos enunciativos. Guar-
dadas as distancias e especificidades, vale dizer que, em certas cang¢des,
podemos reouvir aquela espécie de ajuste que Schoenberg, escrevendo a
propdsito de outra musica descritiva, sintetizou assim: “nem o texto, nem
a musica expressam seu sentido completo quando isolados um do outro.
Sua unido é¢ um amdlgama compardvel a uma liga cujos componentes s
podem ser separados por meio de complicados processos”.!*?

Entdo é possivel reobservar que a valoracdo deste tipo de engenho
musical ¢ um costume maduro, transnacional e cosmopolita que, como
tal, adapta-se aos casos oportunos apresentados pelas recriacdoes popu-
lares das artimanhas da tonalidade associativa'®®>. E também reiterar que

100 MOISES, Massaud. Fernando Pessoa: o espelho e a esfinge. Sdo Paulo: Cultrix, 1988.
P. 55-

RONAI, Laura. Poema, lied e variagdes: as metamorfoses de um ciclo. Cadernos do
Coléquio - UNIRIO, Rio de Janeiro, v. 3, n. 1, p. 17-33, 2000, p. 18.

10

-

102 SCHOENBERG, Arnold. Fungées estruturais da harmonia, p. 99.

105 Por “associative tonality” (tonalidade associativa) compreende-se “um tipo de tona-
lidade referencial na qual um uma drea tonal especifica (p.ex., a tonica Db maior),
uma sonoridade (p.ex., a tétrade meio-diminuta), ou uma func¢éao tonal (p.ex., a
Napolitana) sdo consistentemente associadas a um elemento dramético especifico”
(BRIBITZER-STULL, Matthew. The end of Die Feen and Wagner’s beginnings: An
early example of double-tonic complex and associative theme. Music Analysis, n.
25, V. 3, p. 322. DOI:10.1111/j.1468-2249.2006.00245.). Trata-se, como se sabe, de uma
nocao sugerida pelo musicélogo estadunidense Robert Bailey (1957-2012) no ense-
jo de seus estudos sobre a musica de Wagner. Cf. BAILEY, Robert (Org.). Richard
Wagner: Prelude and Transfiguration from Tristan and Isolde. New York: Norton &
Comp, 1985.
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a decantada funcionalidade harmonica de um acorde ndo ¢ uma quali-
dade intrinseca, autbnoma e atemporal, sendo um acordo complexo que se
tornou, e em certa medida se conserva, mais ou menos coerente e convin-
cente em diferentes épocas, em diversos lugares, em distintas musicas
contando com a participacdo ativa de muitos.

Dada “a esséncia profundamente historica de todas as categorias
musicais”,'™ pode-se dizer que, em suma, uma harmonia de subdominante
como o acorde napolitano, em suas diferentes fisionomias, é uma figura
que permanece e se transforma acusando, conforme as varidveis artis-
ticas, culturais e sociais, uma trama de interagcdes com outras histdrias,
dominios e processos. Atualmente, com a extraordinaria disponibilidade
de fontes e meios, podemos observar ou fundamentar suposicdes de que,
nessa trama, existem fios continuos e descontinuos, tensos e distensos
que ora se emendam e ora se rompem. Existem ramifica¢des percepti-
veis e outras imperceptiveis, hereditariedades cultivadas e cobicadas e
atavismos involuntarios, improvaveis ou mesmo preteridos. Assim, encon-
tramos reaparicdes deste acorde que revelam intencdo e causalidade e, ao
mesmo tempo, ouvimos recriacdes desconectadas e labirinticas que ndo se
sucedem de maneira homogénea ou propositalmente organizada a partir
de um Unico centro ou de uma mesma génese.

Entre manuteng¢des e esquecimentos, coesdes e cisdes, as memo-
rias desta figura de harmonia ressoam em diversas dire¢des. Ressoam no
repertorio, nas obras musicais que atualizam sua correspondéncia com
outros acordes e demais componentes musicais efetivando as condig¢des
para a sua inteligibilidade e fruico. Tais memoarias se renovam em nossos
corpos, se exercitam na gestualidade dos intérpretes, nas reacdes da
escuta, na voz cantada e no balé dos dedos em nossos instrumentos musi-
cais. Ressoam também nas regras de estilo, nas restri¢cdes da técnica e nos
ditames da pedagogizacdo musical. E tudo isso passa ainda pelo plano dos
discursos musicoldgicos que se voltam tanto para as ocorréncias factuais
do acorde napolitano, quanto para a critica daquilo que vem sendo dito e
redito sobre ele. Neste plano, colateralmente, este tipo de exercicio pode
contribuir para aclarar como a versada teoria musical surge, progride e se
impde exercendo seus critérios de valor e distingdo inclusive em cenéarios
em que a franca apologia ao local, original, espontdneo e genial, mascara
tanto a sua inflexivel forca prescritiva quanto o porqué determinadas idea-
lizagdes podem perdurar ou deixarem de aparecer entre nos.

104 ADORNO, Theodor W. Sobre el problema del anélisis musical. Quodlibet: revista de
especializacion musical. Espanha, n. 13, p. 106-119,1999. p. 109. Dado que os recortes
aos textos de Adorno sdo muito parciais, vale lembrar que, como se sabe, em tais
textos o reconhecimento da historicidade dos meios musicais é uma espécie de
requisito prévio, e ndo propriamente o argumento ou a finalidade da critica.
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Brinquedo de Cura em terreiro de Mina

Mundicarmo Ferretti!

Resumo

A pajelanca de negros, mais conhecida por Cura ou Pajé, é encontrada
no Maranhéo desde o século XIX entre a populacio negra. E encon-
trada atualmente em muitos terreiros da capital onde, interagindo
com o Tambor de Mina (religido de matriz africana tradicional) e
com a Umbanda (religido afro-brasileira difundida no Maranhéo a
partir da década de 1930), assume formas diversas. A Cura é muito
procurada por pessoas que buscam a protecdo de encantados e que
acreditam no seu poder para desmanchar feiticos e curar diversas
enfermidades. No Brinquedo de Cura - ritual publico onde o pajé
ou curador entra em transe com grande numero de entidades espi-
rituais -, o canto, realizado em portugués, estimula a participacao
da assisténcia batendo palma e, algumas vezes, tocando matraca ou
dando alguns passos de danca. O repertorio musical da Cura é muito
rico e inclui cantigas transmitidas de geracido em geracdo e outras
que vado sendo “inspiradas” aos pajés ou que sdo “ensinadas pelos
encantados” durante os rituais.

Palavras-chave
Cura/Pajelanca, Tambor de Mina, Pajelanca de negro, Brinquedo de
Cura, Cantiga de pajé.
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Brinquedo de Cura in Terreiro de Mina

Mundicarmo Ferretti

Abstract

Black people’s pajelan¢a, commonly known as Cura (Curing) or Pajé,
is found in Maranhdéo since the 19" century among black population.
It’s currently found in many terreiros along the capital where, interac-
ting with the Tambor de Mina (traditional religion with African roots)
and Umbanda (African-brazilian religion defunded in Maranhéo
from the 1930s) takes several forms. Cura is very sought by people
seeking for the protection provided by the encantados (enchanted)
and who believe in its power to undo spells and heal several diseases.
In Brinquedo de cura (pajelan¢a dances) - the public ritual where the
Pajéor curers goes in a trance with a wide variety of spiritual entities
-, the singing, performed in Portuguese, stimulates the participation
of the audience/participants by clapping and sometimes playing the
matracaor dancing. Cure’s music repertoire is very rich and includes
songs passed along through generations and others “inspired” to the
Pajés or “taught by the encantados” during the rituals.

Keywords
Cura/Pajelanca, Tambor de Mina, Pajelanca de negro, Brinquedo de
cura, Pajé songs.
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Brinca pajé, pajé nao quer brincar
Pega teu penacho e sacode o maraca?

7

antar e dancar é algo fundamental nos rituais
publicos realizados em terreiros do Maranhdo, quer no Tambor de Mina
- religido tradicional de matriz africana’® -, quer na Cura ou pajelanca
- manifestacdo religiosa e terapéutica apresentada como de origem indi-
gena, mas encontrada entre a popula¢do negra do Estado antes mesmo
do Tambor de Mina ganhar visibilidade em Sdo Luis -, para a qual
direcionamos nossa atenc¢ao especial nesse trabalho*. E, nesse contexto
religioso, brincar é participar do ritual, quer como “mineiro”, no Tambor
de Mina, quer como pajé ou curador, na Cura - no Brinquedo de Cura ou
ritual de Maraca.

A pajelanc¢a encontrada em muitos terreiros de religido afro-bra-
sileira do Maranhdo e do Pard, aqui também denominada pajelanca de
negro, ndo deve ser confundida com a pajelanca cabocla da Amazonia,
estudada por Eduardo Galvdo e por Heraldo Maués®, como advertiu
Vicente Sales® e como temos tentado mostrar em nossos trabalhos, e nem
deve ser identificada com o catimbd nordestino, pesquisado atualmente

2 Cantiga de Cura/Pajelanca - Terreiro Fé em Deus (Sdo Luis-MA).

3 FERRETTI, Mundicarmo. Desceu na guma: o caboclo do Tambor de Mina em um
terreiro de Sao Luis. Sdo Luis: EDUFMA, 2000.

4 FERRETTI, Mundicarmo. Pajelanca e cultos afro-brasileiros em terreiros maranhen-
ses. Revista Pos Ciéncias Sociais, Sao Luis, UFMA, v.8. n.16, p. 91-106, jul.-dez. 2o11.

5 GALVAO, Eduardo. Santos e visagens: um estudo da vida religiosa de Itd-Baixo
Amazonas. 2. ed. Sdo Paulo: Ed. Nacional; Brasilia: INL, 1976. MAUES, R. Heraldo. 4
ilha encantada: medicina e xamanismo numa comunidade de pescadores. Cole¢ao
Igarapé. Belém: EDUFPA, 19go.

6 SALES, Vicente. Cachag¢a, pena e maraca. Brasil A¢ucareiro, n.2, p.46-55, ago. 1969.
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por Luiz Assuncido’, como parece sugerir Roger Bastide®, embora possa
apresentar alguns elementos em comum com a pajelanc¢a cabocla e com
o catimbo, principalmente no Para®.

A literatura antropolégica sobre a pajelanca de negro ou de
terreiro de religido afro-brasileira ¢ menos rica do que a existente sobre
a pajelanca cabocla e as informacdes disponiveis sobre a primeira sdo
menos sistematizadas, mesmo quando se referem a do Pard, sobre a qual
foram realizados os trabalhos académicos mais antigos. Entre estes
merecem destaque: o relatorio de pesquisa da Missdo Folcldrica, organi-
zada em Sao Paulo, por Mario de Andrade, realizada em Belém em 1938;
as referéncias feitas por Vicente Sales, Napoledo Figueiredo e Anaiza
Vergolino-Henry; os comentdarios de Roger Bastide; os trabalhos do casal
Leacock e a pesquisa histérica de Aldrin Figueiredo.

Entre os trabalhos mais antigos que tratam sobre a pajelanca de
terreiro maranhense merece destaque a tese de Costa Eduardo sobre
0 negro no Maranhdo, publicada nos Estados Unidos. E, publicados
bem mais recentemente, merecem destaque as pesquisas de Rosario
Carvalho, os nossos trabalhos, baseados em pesquisa de campo reali-
zada principalmente na capital maranhense, e um livro de Pai Euclides,
babalorixa da Casa Fanti-Ashanti''.

7 ASSUNGAO, Luiz. Os Mestres da Jurema: Culto da Jurema em Terreiro de Umban-
da no interior do Nordeste. In: PRANDI, Reginaldo (Org.). Encantaria Brasileira: o
livro dos Mestres, Caboclos e Encantados. Rio de Janeiro: Pallas, 2001. p. 182-215.

8 BASTIDE, Roger. O sagrado selvagem e outros ensaios. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2006. p. 218.

9 Como mostrou Napoledo Figueiredo (FIGUEIREDO, Napoledo. Pajelanca e catim-
b6 na regido bragantina. Rev. do Instituto Histoérico e Geogrdfico de Alagoas, v.32,
1975/1976). A ligacdo com o catimb6 parece clara quando se analisa o vocabulario
da Cura e aletra de algumas musicas cantadas no Brinquedo de Cura e se encontra
as palavras mesa, como sinénimo de ritual, mestre, como sinénimo de encantado
ou de chefe e especialista do catimbé e quando se ouve cantos como: 4bre mesa,
abre mesa, abre mesa de ajucd (Terreiro Fé em Deus - Sdo Luis-MA).

10 ALVARENGA, Oneyda. Babassué: registros sonoros de folclore nacional brasileiro
IV. Sao Paulo: Biblioteca Publica Municipal, 1950; SALES, Vicente. Cachaga, pena
e maracd; FIGUEIREDO, Napoledo. Pajelanc¢a e catimbé na regidao bragantina; F1-
GUEIREDO, Napoledo e SILVA, Anaiza Vergolino e. Festa de santos e encantados,
Belém: Academia Paraense de Letras. 1972; BASTIDE, Roger. O sagrado selvagem
e outros ensaios. LEACOCK, Seth e LEACOCK, Ruth. Spitits of the Deep: a Study of
an Afro-Brazilian Cult. New York: Anchor, 1975. FIGUEIREDO, Aldrin. A cidade
dos encantados: pajelancas, feiticarias e religides afro-brasileiras na Amazonia.
A constituicdo de um campo de estudo (1870-1950). 1996, Dissertacdo (Mestrado
em Historia). Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de
Campinas - UNICAMP, 19g6.

1 EDUARDO, Octavio da Costa. The Negro in Northern Brazil: A Study in Accultura-
tion. New York: J.J. Augustin Publisher, 1948. SANTOS, Maria do Rosario Carvalho.
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Nos ultimos anos, a literatura sobre pajelanca de negro ou de
terreiros do Maranhdo e do Pard tem sido enriquecida com teses e disser-
tagdes de antropologia, como as de: Didier Laveleye, Gustavo Pacheco,
Christiane Mota — sobre o Maranhao -, e de Gianno Quintas — sobre o
Para'?. Merece também destaque o video produzido por Ana Stela Cunha
sobre o quilombo de Damasio, no Maranhao®.

Pajelanca de terreiro no Maranhéao e no Para

Os termos pajé e pajelanca sdo amplamente utilizados para
designarrituais e especialistas religiosos e terapéuticos ligados a cultura
indigena, ou a cultura cabocla, geralmente rural, encontrados principal-
mente no Norte do Brasil. Mas no Maranhao, desde meados do século
XIX, sdo também muito utilizados para designar rituais e especialistas
religiosos negros (africanos e afro-descendentes) destinados a “cura de
feitico” ou para “dar passagem” a entidades espirituais como Rei Sebas-
tido, princesas, caboclos e outras, algumas vezes encantadas em animais
(passaros, peixes, répteis e mamiferos). No contexto maranhense,

Boboromina, Terreiros de Sdo Luis: uma interpretacdo sécio-cultural. Sdo Luis:
SECMA/SIOGE, 1989. FERRETTI, Mundicarmo. Tambor de Mina, Cura e Baido na
Casa Fanti-Ashanti. Documento sonoro/LP e folheto explicativo. Sdo Luis: SECMA,
1° Plano Fonografico. 1991; FERRETTI, Mundicarmo (org.). Pajelan¢a do Maranhdo
no século XIX: o processo de Amélia Rosa. Sdo Luis: CMF/Fapema, 2004. FERRETTI,
Mundicarmo. Pajelanc¢a e cultos afro brasileiros em terreiros maranhenses. FER-
REIRA, Euclides. Pajelang¢a. Sao Luis: Ed. do Autor, 2003.

12 LAVELEYE, Didier de. Peuple de la mongrove: approche ethnologique d'un espa-
ce social métissé (région de Cururupu-Mirinzal, Maranhao, Brésil). 2001/2002.
Tese (Doutorado em Ciéncias Sociais — Antropologia). Université Libre de Bruxel-
les — Faculté de Sciences Sociales, Politiques et Economique. Année Academique
2001/2002. PACHECO, Gustavo. Brinquedo de Cura: um estudo sobre a pajelanca
maranhense. 2004. 283 f. Tese (Doutorado em Antropologia). Museu Nacional -
Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2004. MOTA, Christiane de Fatima. Pajés,
Curadores e Encantados: pajelanca na baixada maranhense. Sao Luis: EDUFMA,
2009. QUINTAS, Gianno. Entre maracds e tambores: pajelanca nas religioes afro-
-brasileiras. 2007. 265 f. Dissertacdo (Mestrado em Antropologia), Universidade
Federal do Para, 2007. MAUES, Heraldo e VILLACORTA, Gisela, em um trabalho
sobre pajelanca cabocla amazonica, realizaram um levantamento mais completo
sobre pesquisas desenvolvidas no Parda (ver PRANDI, op. cit.). Sobre a pajelanca
cabocla do Pard, merece também destaque o livro da pajé Zeneida Lima (LIMA,
Zeneida. O mundo dos caruanas e a revolta de sua ave. 4 ed. Belém: CEJUP, 1998).

153 CUNHA, Ana Stela. Falando em quilombo: a implantagdo da Lei 10639 na sala de
aula. (Video). Damasio (MA), Jan/2005.
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embora se costume relacionar a Cura (pajelanca de negro ou de terreiro)
a cultura indigena, ela se aproxima mais do Tambor de Mina, reconhe-
cido como de matriz africana, como temos procurado demonstrar.

H4 quem afirme que a pajelanca de terreiro do Pard é mais
préoxima de modelo indigena e da pajelanca encontrada em 1948 por
Eduardo Galvao em Gurupé (PA), em comunidade do Baixo Amazonas - por
ele descrita em Santos e Visagens' -, do que da pajelan¢ca do Maranhao,
sobre a qual temos direcionado nossa aten¢do nos tultimos anos. Infe-
lizmente ndo dispomos de informag¢des que nos permitam fazer uma
avaliacdo mais aprofundada das semelhancas e diferencas existentes
entre elas. Os dados da pesquisa realizada pela Missdo Folclérica em
Belém, no terreiro de Satiro, sdo mais completos sobre o Babassué ou
Brinquedo de Santa Bdrbara (que corresponde a uma mina de caboclo)
do que sobre a pajelanca realizada por Satiro. Em 1938, quando os
pesquisadores paulistas estiveram em Sao Luis e em Belém registrando
“musicas de folclore”, os terreiros precisavam solicitar licenc¢a a policia
para realizar ‘toques’ de mina e ninguém ousava solicitar licenca para
realizar rituais de Cura, pois a pajelanca era proibida. Isso explica por
que as musicas de pajelanca, gravadas em Belém naquela oportunidade,
tenham sido cantadas por Satiro no hotel em que estavam hospedados
aqueles pesquisadores e ndo durante a realizacdo de um ritual, como as
do Babassué®.

Contudo, ao que tudo indica, a pajelanca de Satiro parece mais
préoxima da pajelanca maranhense que temos pesquisado nos ultimos
anos do que da paraense descrita por Eduardo Galvao'®.

De acordo com o relatorio de pesquisa da Missao Folclorica, Satiro
era natural do Pard, ndo conhecia o Maranhdo - s teria viajado para
Manaus - eteriaaprendido o Babassué com seus pais (segundo ele, umjeje
e outro nago). Essas informacdes divergem das transmitidas por fontes
maranhenses que afirmam que Satiro e seu irmdo Pedro eram filhos-
de-santo de Mae Anéstacia, fundadora do Terreiro da Turquia (de Sdo
Luis) e irméa-de-santo de Mae Doca — maranhense de Codd, considerada
a introdutora da mina no Para'” —, e que Satiro teria estado em Séo Luis

14 GALVAO, Eduardo. Santos e visagens.

15 ALVARENGA, Oneyda. Babassué.

16 O relatdrio da Missao Folcldrica, publicado em 1950 (ALVARENGA, Oneyda. Babas-
sué), ndo deve ter sido analisado por Eduardo Galvao, dai porque ndo aparece na
bibliografia de Santos e Visagens (op. cit.), como a obra de Octdvio da Costa Eduar-
do sobre a aculturacdo do negro no Maranhdéo (The Negro in NorthernBrazil).

17 FERREIRA, Euclides. Album Fotogrdfico. Arquivo de um Babalorixa. Sdo Luis: Ed.
do Autor, 2004. p. 89.
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pelo menos uma vez, no ano de 1917, quando foi fotografado participando
de um ritual naquele terreiro'®. Embora ndo deva ter sido preparado na
“linha de tauari” (de Cura/pajelanca) no terreiro da Turquia, inclusive
porque ndo se realizava Cura/pajelan¢a naquele terreiro, pode ter sido
influenciado pela pajelanca de terreiro do Maranhéo. E bom lembrar que
tanto Mae Anastdcia como Mae Doca foram iniciadas em Sado Luis, por
Manoel Teu Santo, pai-de-santo que, entre 1895 e 1899, apareceu varias
vezes em jornais maranhenses como pajé'’, embora tenha sido apresen-
tado por Pai Euclides como africano ou nigeriano®.

A “linha de tauari”, referida por Satiro em entrevista aos pesqui-
sadores paulistas da Missdo Folclorica, tal como a denominada “linha de
pena e maraca” e a “linha de Cura”, referida em outros terreiros, remete
a pajelanca de negro (realizada em terreiro de religido afro-brasileira).
A denominacdo tauari decorre do uso de um cigarro fumado pelo pajé
durante os rituais - geralmente longo e enrolado em fibra téxtil reti-
rada de arvore de mesmo nome. Como o penacho e o maracd, o tauari
ndo ¢ usado na Mina tradicional e simboliza a pajelanca, tal como as
glanchamas - faixas artesanais, fitas ou corddes que sdo amarradas em
varias partes do corpo dos pajés “para a sua firmeza e protecdo” durante
os rituais®'.

Cura ou Pajelanca em terreiros afro-brasileiros do Maranhao

Apesar de a Casa das Minas e a Casa de Nagd — os terreiros de
mina mais antigos — ndo realizarem rituais de pajelanca, esses rituais
sdo encontrados atualmente em muitos terreiros da capital maranhense
e ja eram oficiados no final do século XIX em pelo menos um terreiro de
Mina de Sado Luis — o do Justino, oriundo da Casa de Nago —, como regis-
trado em jornal de circulagiao em Sao Luis?%.

18 FERREIRA, Pajelanga, p. 52.

19 SANTOS, Thiago Lima dos. Navegando em duas dguas: Tambor de Mina e Paje-
langa em Sdo Luis do Maranhdo na virada do século XIX para o XX. 2014. 198 f.
Dissertacdo (Mestrado em Ciéncias Sociais), Universidade Federal do Maranhao,
2014.

20 FERREIRA, Euclides. ltans de dois terreiros nago. Sao Luis: Ed. do Autor, 2008. p. 67.

21 FERREIRA, Pajelanca, p. 76.

22 SANTOS, Thiago Lima dos. Navegando em duas dguas, p.132.
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Em meados do século XIX, a pajelanca era uma prdatica muito
recorrente no Maranhéo. Além de a medicina ser entdo ainda pouco
desenvolvida e difundida, os pajés conheciam “remédios caseiros”
e eram também muito procurados pela populacdo para desmanchar
“maleficios” e curar doengas que se acreditava terem sido provocadas
por feiti¢os, feitos por desafetos ou encomendados a pessoas conhecidas
como feiticeiras. Com a organizacdo dos servigos médicos, a pajelanca
passou a ser muito combatida, mas continuou a ser procurada pela
populacéo.

Atuando na 4rea de saude e atraindo muitos frequentadores para
as suas festas e rituais publicos, os pajés enfrentaram severa perse-
guicdo policial, mesmo quando realizavam seus rituais na periferia da
cidade, para onde muitos se transferiram ou onde se estabeleceram, e
foram objeto de muitos comentdarios preconceituosos de jornalistas.

Tudo indica que a primeira pajé negra a ter seu nome ampla-
mente divulgado em jornais de Sdo Luis tenha sido Amélia Rosa — negra
alforriada cognominada “rainha da pajelanca”, processada em 1876 e
condenada a 10 anos de prisdo?. Mas sabe-se que, antes do processo de
Amélia Rosa, a pajelanca ja era realizada no Maranhdo por negros, inclu-
sive por escravos?*, como pode ser constatado na analise de Posturas das
vilas de Codo e de Guimaraes transcritas a seguir:

Lein® 241 - 13 de setembros de 1848 (Postura da villa de Cod0).
Art. 22. Toda e qualquer pessoa que se proposer a curar feitigos,
sendo livre pagard multa de vinte mil reis, e soffrerd oito dias de
prisdo, e sendo escravo haverd somente lugar a multa que sera
paga pelo senhor do dito escravo.

Lei n° 400 - 26 de agosto de 1858 (Postura da villa de Guimaraes).
Art. 31. Os que curdo de feitico (a que o vulgo d4 o titulo de pagés)
incorrerdo na pena de cinco mil reis, e na falta de meios ou rein-
cidéncia, de 10 a 20 dias de prisdo.

Mas, no final do século XIX, os pajés possuiam um perfil compa-
ravelaodepaisemaesdeterreiros de minaabertos porafro-descendentes,
que se tornaram visiveis mais tarde na capital maranhense, onde se

23 FERRETTI, Mundicarmo. Pajelanca do Maranhéao.

24 Thiago Lima dos Santos (Navegando em duas dguas, p.101) cita um levantamento
de casas habitadas por escravos em Séo Luis, realizado pela Guarda Municipal, em
1835, onde se faz referéncia a duas mulheres que tinham como atividade declarada
a cura de feiticaria, que mais tarde foi denominada quase exclusivamente pajé.
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cultua e entra em transe principalmente com entidades nédo africanas -
nobres, como Rei Sebastido, e caboclas (populag¢des rurais tradicionais).
Embora Amélia Rosa tenha sido processada por sevicias em uma escrava
que declarou té-la procurado por problemas de satde, no ano anterior,
fora presa por realizar rituais em sua casa, com a participacdo de varias
pessoas iniciadas por ela numa nova religido - “Pajé” (pajelanca) — que
realizava varias festas de santos e onde se recebia Rei Sebastidao?®.

De acordo com a tradicdo oral, a realizacdo de rituais de Mina e
de Cura/pajelanca pelas mesmas pessoas ou no mesmo terreiro, embora
ja ocorrida no século XIX, tornou-se mais frequente na década de 1930,
quando foi adotada por varios curadores para fugir a perseguicdo poli-
cial que era direcionada especialmente aos pajés. Contudo Pai Euclides,
em seu livro sobre pajelanca?®, faz referéncia a 38 curadores de Sao Luis
que ndo dancavam Mina, conhecidos por ele em sua infancia (década
de 1940). Pai Euclides cita também, na mesma obra, 24 mineiros que
dancavam Cura, incluindo-se entre eles®’.

Nossas observacoes sobre o “Brinquedo de Cura” - ritual publico da
pajelanca maranhense - foram iniciadas em 1982, na Casa Fanti-Ashanti,
e se estenderam a diversos terreiros e a casas de curadores da capital
maranhense e de outros municipios da Ilha de Sdo Luis®. Observamos
também em Cururupu (MA), na casa do curador Betinho, um ritual de
tambor com toque de maracd e atendimento a clientes, o que ocorre rara-
mente em rituais realizados em terreiros de Sdo Luis.

Em Sao Luis, as ligagdes de pajés com o Tambor de Mina e de
mineiros com a Cura/pajelanca sdo normais, mas possuem formas e
graus variados?. Mas, como tanto os curadores ou pajés como os mineiros

25 FERRETTI, Mundicarmo. Pajelan¢a do Maranhdo.

26 FERREIRA, Euclides. Pajelanga. p. 51.

27 Em alguns terreiros de Sao Lufs, a linha de mina era de responsabilidade de uma
pessoa e a de cura, de outra, como ocorreu no de Mae Denira, onde a linha de cura
era comandada por seu marido (por Bina).

28 Tivemos oportunidade de observar muitos rituais publicos de pajelanca realizados
em Sdo Luis por Dona Clarinda, no bairro de Santo Antonio; Seu Adelmo, na Vila
Palmeira; Dona Filomena e Mae Raimundinha, no Jodo Paulo; Dona Santana e
Waldir, no Maracana; Mae Yolanda, no terreiro de José Jodo, no Anjo da Guarda;
por Pai Airton, na Liberdade; Dona Zizi, no Lira; Jodozinho, na Vila Nova; Pai Os-
valdo e Mae Elzita, no Sacavém. Assistimos também a rituais ptiblicos de Cura em
outros municipios da ilha de Sdo Luis: no terreiro de 4roldinho, em Ribamar; e os
de Itaparandie de Itabajara, em Passo do Lumiar.

29 No nivel mais baixo, poderia ser citado o de Dona Filomena, tia de Mae Elzita, que
tivemos a oportunidade de conhecer em Sdo Luis, que, embora sem ser considerada
mineira, realizava rituais de Cura em sua residéncia e participava de alguns ritu-
ais de mina no terreiro de sua sobrinha.
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maranhenses sdo, em sua maioria, afro-descendentes e uns participam
dos rituais dos outros, é de se esperar que as diferencas maiores entre
os rituais de Cura s6 apare¢cam mais claramente quando se compara o
Brinquedo de Cura de Sao Luis com o tambor de curador realizado fora
da capital maranhense, como o de Cururupu, ou com a pajelanca de
terreiros paraenses - esta possivelmente realizada por uma populacao
mais cabocla ou menos negra do que a da capital maranhense.

Embora a pajelanca seja apresentada em Sdo Luis (MA) como
“linha de d4gua doce”, e embora os encantados da “linha de Cura”/Paje-
lanca sejam classificados genericamente como “mae d’dgua” e, em
Belém (PA), como “povo d’agua”, “companheiro ou bicho do fundo”, o
pajé pode ser também apresentado como “ave de encantado”, pois, a
semelhanca do que ocorre com médiuns (filhos de santo) em terreiros de
Mina de caboclo e de Umbanda, onde sdo frequentemente apresentados
como “cavalos” das entidades espirituais (africanas e nao africanas),
acredita-se que possibilitam a movimentac¢do dos encantados para os
mais diversos lugares®. Mas é possivel que essa associacdo do pajé, do
“mineiro” e do umbandista a animais (ave e cavalo) seja apenas mais
uma forma encontrada pela populacdo afro-brasileira para marcar a
diferenca entre a Mina e Cura/pajelanca nos terreiros do Maranhdao e
do Pard, ja sinalizada pela classificagdo da Mina como “linha de dgua
salgada” e Cura/pajelanca como “linha de 4gua doce”.”!

A identificacdo do pajé com uma ave poderia também apontar
para algumas de suas caracteristicas especiais. Como as aves (animais),
representadas geralmente na Cura, como canoras e livres para voar, os
pajés cantam e recebem encantados que “passam” em muitos terreiros e
que sdo conhecidos em muitos lugares.

Sou arara cantadeira, arara
Rainha das curadeiras, arara

Gavido, gavido, 6 meu gaviao real,
Eu peco as asas gavido, q'eu também quero voar™®

30 Essa identificacdo com “ave” é mais conhecida no Para (ver: LIMA, Zeneida. O
mundo mistico dos caruana e a revolta de sua ave. 4* ed. Belém: CEJUP, 1998;1* ed.
de 1991), mas pode ser também encontrada no Maranhdo (ver: FERREIRA, Eucli-
des. Pajelanga, p.16).

31 K, nesse caso, a associacdo a animais teria uma fun¢ao comparavel a encontrada
por Lévy-Strauss no sistema de classificacdo australiano (LEVY-STRAUSS, Claude.
Totemismo Hoje. Petropolis: Vozes, 1975).

32 Brinquedo de Cura de Raimunda Viegas (Sdo Luis - MA).
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Brinquedo de Cura em terreiros de Mina do Maranhéo

Talvez por ser mais envolvida com atividades terapéuticas do que
o Tambor de Mina, a pajelanca encontrada em terreiros de Sdo Luis é
mais conhecida como “Cura”, e os rituais publicos realizados por pajés
ou curadores, naqueles terreiros, sdo denominados “Brinquedos de
Cura” (embora também sejam conhecidos como “pena e maracda”
alusdo ao uso ritual pelo pajé de um penacho, geralmente de arara, e do

maracd, tocado por ele durante as cerimonias)®.

- em

Nos terreiros de Sdo Luis, o “Brinquedo de Cura” é realizado
poucas vezes por ano, mas atrai grande ntimero de pessoas. Ao contrario
do que ocorre nos toques de Mina, nele o pajé (ou “pajoa”) “brinca” geral-
mente sozinho no saldo, ou brinca (canta e danca) durante um certo
tempo (pelo menos por hora e meia), dando passagem a grande niimero
de entidades — no que também difere do que ocorre no Tambor de Mina —,
cada uma delas cantando um certo numero de musicas, passando depois
o comando do ritual para outros que ja se encontram no saldo e que vao
se sucedendo, mas cada um atuando por um tempo sempre menor do que
o transcorrido com o primeiro, que organizou o ritual.

Nos rituais publicos denominados “Brinquedo de Cura”, o pajé é
a figura central e ndo apenas puxa o canto, mas também canta durante
toda a suarealizacdo — embora costume ser acompanhado por pessoas do
seu grupo (tocando pandeiro, cabaga e, as vezes, tambor e/ou matraca)
e também por pessoas da assisténcia (batendo palma e cantando). Como
geralmente inicia os trabalhos ja em transe, o seu canto e toda a sua
performance é atribuida aos encantados que “passam por sua cabeca”
durante a realizacdo do ritual. Algumas das entidades recebidas, ao se
anunciarem pelo canto, sdo cumprimentadas por varias pessoas. Outras,
depois de se apresentarem, cumprimentam alguns dos presentes ou toda
a assisténcia. As pessoas mais conhecidas costumam ser cumprimen-
tadas véarias vezes pelo pajé, cada vez por uma entidade diferente.

No ritual de Cura (pajelanca de terreiro), o canto, que é reali-
zado em portugués, costuma ser acompanhado pela assisténcia batendo
palma e, as vezes, dancando quase sem sair do lugar, o que confere ao
ritual uma atmosfera alegre e contagiante, diferente da observada nos
rituais de Mina realizados no mesmo terreiro. Mas, como as entidades

35 De acordo com Pai Euclides, o maraca ¢ usado pelo mestre de cura para captar a
energia espiritual e tem um som semelhante ao do chocalho da cobra cascavel; ja
o penacho é usado por ele como adereco nos rituais e nos trabalhos de cura para
espanar as enfermidades dos clientes (FERREIRA, Euclides. Pajelanga, 2003).
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recebidas pelos pajés sdo muito diferentes umas das outras, a atmos-
fera do ritual vai se modificando, acompanhando o estilo das entidades
recebidas por ele. A animacdo maior acontece geralmente quando sédo
recebidas suas entidades mais importantes ou as que possuem uma
clientela maior — encantados conhecidos como ‘bons curadores’.

No “Brinquedo de Cura”, o pajé entra em transe (“da passagem”)
com grande nimero de encantados de diversas categorias (nobres, cabo-
clos, velhos, criancas, sereias, surrupiras, cobras, aves, peixes e outras)
que se acredita terem desaparecido da Terra e se tornado invisiveis,
mas ndo sdo considerados espiritos de mortos. Contudo, s6 algumas
das entidades recebidas pelos pajés demoram mais tempo: cantando,
abracando e abengoando os membros do terreiro, e cumprimentando
amigos e clientes. As mais conhecidas como curadoras podem se dirigir
a algumas pessoas em particular para benzer ou receitar algum medica-
mento, o que raramente é observado quando o Brinquedo é realizado em
terreiros que se definem como de Mina, mas costuma ocorrer frequen-
temente, quando o pajé é mais conhecido como ‘curador’ do que como
‘mineiro’. No ‘Brinquedo de Cura’ realizado em Sado Luis, esses atendi-
mentos, quando ocorrem, sido realizados geralmente fora do saldo, em
lugar reservado, enquanto o ritual ptblico prossegue sob o comando de
outro pajé ou ¢ assumido por seus discipulos.

Além de conhecer bem os cantos de abertura e de encerramento do
“Brinquedo de Cura”, o pajé precisa dominar o grande repertdrio musical
da Cura e ter conhecimento seguro da classificacdo das entidades espi-
rituais, pois durante o ritual ndo pode repetir musica ja cantada e nem
misturar as “linhas” ou categorias de encantados.

Tudo indica que essa importancia do canto na pajelanc¢a de negro
ja era conhecida no tultimo quartel do século XIX, ja que, no processo
de Amélia Rosa, foi indagado a pessoas que a conheciam se ela cantava
quando atuava como pajé. E possivel que algumas das musicas do reper-
torio de Amélia Rosa tenham passado de geracdo em geracdo e sejam
repetidas ainda hoje em rituais de Mina ou de Cura/pajelanca realizados
em terreiros maranhenses, pois uma das entidades espirituais recebidas
no seu grupo era o Rei Sebastido, encantado conhecido atualmente como
chefe da encantaria dos Leng¢dis maranhenses, sincretizado no Mara-
nhdo com Xapana - divindade africana associada a Sdo Lazaro, santo
também cultuado por Amélia Rosa’*.

34, Ver gravacdo em audio e em video realizada por Roberto Machado (MACHADO,
Roberto. 4 lenda do Rei Sebastido.1979. Video Documentario e CD. 1979).
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Rei Sebastido é guerreiro militar
O Xapana, ele ¢ pai de terreiro
Ele é guerreiro na guma imperia

Quem tiver sua vista boa

A meia-noite saia e venha ver

Rei Sebastido carregado de corrente
Fazendo a terra tremer®

O que se canta no “Brinquedo de Cura” depende das entidades
recebidas pelo pajé, mas existem musicas que sdo cantadas por muitos,
musicas cantadas por poucos e musicas que sdo “tiradas” pelo pajé
durante um “Brinquedo de Cura” e que depois sdo incorporadas ao
repertorio de Cura da casa ou de um determinado pajé. No ultimo caso,
sdo ensinadas a assisténcia durante o ritual ou guardadas na memoria
por alguma pessoa da casa e depois suas letras sdo registradas em um
caderno, para que ndo sejam esquecidas.

As musicas de Cura raramente fazem referéncia a entidades afri-
canas, como ocorreu na doutrina de Rei Sebastido citada anteriormente,
mesmo quando o “Brinquedo de Cura” é realizado em terreiro que se
define como Mina (de religido afro-brasileira). J4 as referéncias a santos
e arezas catolicas sdo muito frequentes, principalmente na abertura e no
encerramento do ritual.

L4 vai eu, gente, 14 vai eu

Com a minha chave de ouro
Quem me deu foi Nossa Senhora
Eu vou abrir o meu tesouro

Léa vai eu, gente, 14 vai eu
Com a minha chave na méao
Quem me deu foi Sdo Miguel
Eu vou abrir o meu saldo

Abre mesa, abre mesa
Abre mesa de “Juncd”
Trouxe linha, 14 vem linha
Trago linha pra curar.’

35 Cantiga de Cura da casa de Memé — Guimaraes (MA).

36 Canto de abertura de Cura no Terreiro Fé em Deus. AIRES, Maria do Socorro. Ter-
reiro Fé em Deus: um estudo de rituais ndo africanos. 2008, 8o f. Monografia (Cién-
cias Sociais), UFMA. 2008, p. 57.
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A danca do pajé depende da categoria da entidade por ele recebida,
mas também de formas especiais como elas sdo representadas. Assim,
embora os nobres costumem ser mais reservados e solenes, Antonio Luis,
“0 Corre Beirada”, filho de Dom Luiz Rei de Franca, conhecido como bom
curador, é frequentemente recebido como farrista e pode chegar camba-
leando, como se estivesse embriagado; Joaozinho de L.égua costuma ser
recebido como uma criang¢a brincalhona e travessa; a princesa Doralice,
filha do Rei da Bandeira, como uma menina meiga e delicada; e Jurema,
como uma india flecheira.

Quem quiser saber meu nome
Bate palma que eu quero ver (...)

Eu nédo quero 4gua, eu ndo quero adgua
Eu néo quero agua,
Eu nao saio daqui sem beber®”

Como o pajé entra em transe também com pessoas tidas como
encantadas em animais (ou com animais), a coreografia do “Brinquedo
de Cura” realizado em terreiros maranhenses é bastante variada, pois na
danca ele aponta para caracteristicas daqueles animais (voar, rastejar,
mergulhar, pular etc.).

Chegou dona Rosalina
Cobra grande da lagoa 8

A Ra Preta ¢é dourada
Mas eu moro é no banzeiro
Do Olho d’Agua %

Essa identificagdo com animais ¢ também muito encontrada na
Mina-jeje onde, por exemplo, se diz que o vodum Bossucé se transforma
em cobra, Alogue, em sapo, e Abé, numa pescada. Varios voduns da
Mina-jeje fazem também uso do fumo, que é muito utilizado por encan-
tados na Cura, mas enquanto os primeiros fumam cachimbos de cabo
longo, fora do barracéo e, geralmente, depois do ritual, as entidades da
Cura costumam fumar durante o ritual cigarros de tauari, charutos

57 Cantiga do encantado Corre-Beirada - Cura - Terreiro Fé em Deus (Sdo Luis - MA).
38 Cura do terreiro de Umbanda Luz e Caridade (Sado Luis - MA).
39 Curana Casa de Raimunda Viegas (Sao Luis - MA).
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preparados com fumo de rolo, cachimbos, e também charutos e cigarros
industrializados.

Na Cura, o pajé incorporado costuma tomar chd e as vezes ingerir,
fora do saldo, outras bebidas (cachaca, cerveja etc.), tal como também
ocorre em algumas casas nos transes de caboclos no Tambor da Mina -
diferentemente dos voduns jeje-nag0, alguns caboclos no Tambor da
Mina fazem uso de bebidas alcodlicas. Mas a ingestdo de bebida alco-
Olica no barracdo ou durante o ritual é muito criticada, embora esta
seja considerada normal nos transes com encantados do Tereco (outra
denominacdo religiosa de matriz africana do Maranhdo), ou da “linha
da mata de Codd”, comandada por Legua Bogi Bud, classificado por uns
como caboclo e por outros, como vodum cambinda.

Consideracoes finais

Muito mais se tem a pesquisar e a dizer sobre a Cura ou pajelanca
em terreiros de religido afro-brasileira. Como procuramos mostrar
aqui, a Cura e o seu ritual ptiblico denominado Brinquedo de Cura é um
aspecto da cultura popular maranhense tradicional que tem uma iden-
tidade forte, apesar do sincretismo claro com o catolicismo, com a Mina,
com a pajelanca cabocla, com o catimb6 e com outros aspectos da reli-
giosidade popular. As persegui¢des aos curadores ocorridas no passado,
a expansdo da Umbanda e a tendéncia atual de enaltecimento da cultura
africana tém levado muitos curadores a assumir outra identidade e a
deixar de se apresentar como pajé ou curador e a se declarar mineiro,
umbandista, espirita ou espiritualista, mas esse processo ndo implica
abandono de crencas e de praticas tradicionais ligadas a Cura.

O Brinquedo de Cura pode ser organizado em qualquer lugar,
utilizando-se pandeiro e/ou maraca ou até mesmo apenas batidas de
palma, ndo havendo exigéncia de obriga¢des (oferendas etc.) elaboradas
e dispendiosas para chamar os encantados, o que tem facilitado sua
proliferacdo ao longo dos anos.

Nos terreiros onde se realizam rituais de Mina e de Cura, a Cura
e a Mina se harmonizam muito bem, uma vez que, além de dirigidos e
participados pelas mesmas pessoas, varios encantados participam das
duas - “navegam nas duas dguas”, salgada (Mina) e doce (Cura). Essa
integracdo ¢ declarada em letras de musicas cantadas em rituais, como
a apresentada a seguir:
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Eu nasci nas dguas doces,
Na salgada me criei
Nessas dguas brasileiras
Todas elas ja andei.

Eu nasci nas dguas doces,
Na salgada me criei

Eu s6 uma cobra, Juruna,
LLa nas matas me encantei.*°

Mas existem conflitos entre elas. A Cura se opde a todo trabalho
classificado como feitico ou magia negra, frequentemente atribuido a
exus e espiritos pouco evoluidos, de “linha de esquerda”, e a acdo de
“macumbeiros” e quimbandeiros (afro-brasileiros), como declarado
na letra de uma das musicas cantadas no Terreiro Fé em Deus (Sédo
Luis-MA):

Aé macumbeiro, o que tu faz com a mao
Eu desmancho com o pé (...).

No Brinquedo de Cura, embora as musicas e outros elementos
mais tradicionais sejam apresentados na abertura e no encerramento
dos rituais, as vezes, o repertdrio mais tradicional s6 é cantado depois
de varias horas de “trabalho”, quando a maioria das pessoas da “assis-
téncia” ja foi embora.

O repertorio musical da Cura é muito rico e, como as letras
das musicas sdo em portugués, a participacdo da assisténcia é maior,
cantando e batendo palma. Algumas musicas sdo passadas de geracdo
em geracdo e cantadas em vdrios terreiros com pequena variacao. Outras
sdo “tiradas” pelos encantados durante os rituais ou “dadas” por eles aos
pajés em sonho ou em vigilia e ensinadas por eles durante os rituais*.

40 A primeira versdo recolhida em ritual da Casa Fanti-Ashanti, e a segunda, na Cura
de Raimunda Viegas (Sdo Luis-MA).

41 No periodo de 1984 a 1987 realizando, com apoio da FUNARTE, pesquisa na Casa
Fanti-Ashanti, recolhemos cerca de 500 musicas em rituais de Cura e 500 musicas
cantadas em portugués nos rituais de Mina observados daquele terreiro. Algumas
dessas musicas foram inseridas no disco Tambor de Mina, Cura e Baido, produ-
zido em 1991 pela entdo Secretaria de Cultura do Estado do Maranhéo (SECMA),
atualmente disponivel em www.museuafro.ufma.br. Considerando que a Cura era
realizada na Casa s6 uma vez por ano e que os toques de Mina ocorriam varias
vezes no ano, pode se ter uma ideia da riqueza daquele repertdrio.
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Alguns rituais de Cura e algumas musicas cantadas durante sua
realiza¢do conferem a Cura uma atmosfera parecida com a encontrada
em brincadeiras de Bumba-meu-boi do Maranhdo, principalmente
quando sdo acompanhadas de matracas, como ocorre no Terreiro Fé em
Deus, de Mae Elzita, no bairro do Sacavém. No Maranhéo, os encantados
costumam participar e solicitar a realizacdo de brincadeiras folcléricas,
como Bumba-meu-boi, Tambor de Crioula, e da festa do Divino Espirito
Santo. Essa préatica é encontrada néo s6 ligada a entidades espirituais
ndo africanas (caboclos, pretos velhos), mas também a entidades da
Mina jeje-nagd, como o vodum Averequete, que “adora” Sdo Benedito e
gosta de Tambor de Crioula.

A comparagdo do Brinquedo de Cura realizado em diversos
terreiros de Mina e de Umbanda de Sao Luis mostra que aquele ritual,
apesar de se apresentar de modo diferente, possui uma estrutura seme-
lhante. Normalmente o pajé ou “pajoa” entra no saldo ja em transe,
acompanhado de um ajudante, cantando uma musica de abertura e saco-
dindo um maraca. No saléo, se dirige ao altar ou a uma mesa preparada
para a Cura, onde ndo podem faltar imagens de santos, velas, cigarros,
bebidas e uma cadeira onde, ndo raramente, se colocam algumas
“panas” (ou painas) — lencos de seda de varias cores, pertencentes aos
chefes de suas principais correntes de encantados, trazidos por eles na
mao durante o Brinquedo.

Na abertura do ritual geralmente se invoca algum santo e,
frequentemente, Nossa Senhora da Conceicdo, conhecida como patrona
da “linha de d4gua doce”/Cura, e se canta “abrindo a mesa”, para iniciar
a passagem das entidades espirituais, como declarado nas letras das
musicas de abertura da Cura da Casa Fanti-Ashanti, gravadas no disco
Tambor de Mina, Cura e Baiao*:

Nossa Senhora da Conceicdo
Ora queira me valer, 6 Mae Senhora
Nessa ocasido

Laurindo, tu abre a mesa

O abre essa mesa rea

Com Deus e Nossa Senhora
Meu Sao José de Ribamar

42 FERRETTI, Mundicarmo. Tambor de Mina, Cura e Baido na Casa Fanti-Ashanti/
MA. (disponivel em www.museuafro.ufma.br).
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Maraja, Maraja Tendd (bis)
Bota rama no caminho
Nao deixa contrario entrar

No encerramento da Cura sdo cantadas musicas de despedida,
anunciando o retorno dos encantados para as matas, para as ondas do
mar ou para um rio, e musicas falando novamente em santos de devocao
e em Nossa Senhora*:

Nossa Senhora do Carmo,
Minha Virgem das Mercés

Eu vou fechar o meu trabalho
Nossa Senhora vem ver

Me desamarrem meus companheiros,
Eu vou embora para o rio Madeira

Sobre a autora

Mundicarmo Maria Rocha Ferretti
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45 Idem, ibidem.
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Figura 1: Tambor de Mina no terreiro do Justino - Vila Embratel - Sdo Luis (MA) - 2001.

Foto de Sergio Ferretti.
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Figura 2: Brinquedo de Cura - Raimunda Viegas — Sdo Luis (MA) - 2007. Foto de Mundi-

carmo Ferretti.
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Figura 3: Cura no Terreiro Fé em Deus - Mae Elzita - Sao Luis, 05/1985. Foto de Mundi-

carmo Ferretti.

Figura 4: Brinquedo de Cura na Casa Fanti-Ashanti - Pai Euclides - Sao Luis, 11/1986.

Foto de Raimundo Nonato Guterres. Fonte: FERRETTI, op. cit., 2011. Disponivel

em www.museuafro.ufma.br
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Figura 5: Mesa de Cura na Casa Fanti-Ashanti- Sao Luis-MA, 11/1986. Foto de Raimundo

Nonato Guterres. Fonte: FERRETTI, Mundicarmo. Tambor de Mina, Cura e
Baido na Casa Fanti-Ashanti/MA. (disponivel em www.museuafro.ufma.br).
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Resumo

Este artigo pretende analisar elementos da Seresta n° 9 (Abril)
composta por Villa-Lobos a partir de poema homoénimo de Ribeiro
Couto, propondo sua contextualizacdo dentro do movimento moder-
nista dos anos 1920 e discutindo sua influéncia na cancio popular
brasileira, especialmente em Antonio Carlos Jobim, cuja cangdo
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Modernist Concision in the Villa-L.obos’s Seresta
n® 9 (Abril)

Paulo de Tarso Salles

Abstract

This article aims to analyze the Seresta n° 9 (Abril) composed by
Villa-Lobos upon a poem written by Ribeiro Couto. The context of
the Brazilian modernism from the 1920s surrounds this song, which
influenced not only the Brazilian concert music but also the popular
music, especially by Antonio Carlos Jobim, whose song Double
Rainbow (Chovendo na roseira) quotes a phrase extracted from 4bril.

Keywords
Modernism, song, Brazilian music.
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Villa-Lobos, a nacao e a cancao

eitor Villa-Lobos (1887-1959) esta
consagrado como o compositor erudito brasileiro mais representativo da
historia, a tal ponto que sua influéncia chega a ser importante também
sobre a musica popular. Ele conviveu com os chordes e seresteiros nas
ruas do Rio de Janeiro na virada do século vinte, viajou para algumas
regioes do Norte, Nordeste, Sudeste e Sul do Brasil, onde teve contato com
cantadores, violeiros e outras manifestacdes culturais. Isso foi muitas
vezes representado em sua musica, gerando um modelo de estilizacdo
das figuras musicais de origem popular?.

Além disso, como um dos responsaveis pelo projeto de educacio
musical de Getulio Vargas, derivado do Manifesto dos Pioneiros da
Educacdo Nova (1932), Villa-Lobos interviu de forma direta na orien-
tacdo e estabelecimento de valores musicais que correspondessem as
reformas “orientadas no sentido da producdo” de uma “educac¢do nova”
que “ndo pode deixar de ser uma reacdo categorica, intencional e siste-
matica contra a velha estrutura do servico educacional, artificial e
verbalista, montada para uma concepg¢ido vencida”.’> Mesmo néao sendo

2 O relacionamento de Villa-L.obos com musicos populares é observavel pelas dedi-
catdrias de algumas obras, como o Choros n°1 (1920) a Ernesto Nazareth e a Fuga
das Bachianas Brasileiras n° 1 (1930) a Satiro Bilhar; além disso, relatos como o
de GONGCALVES PINTO, Alexandre (em O Choro, Rio de Janeiro: Funarte, 1956,
pp. 191-2), mostram como o compositor era considerado “um eximio chorao”, além
de “dedicado amigo” do cantor e poeta Catullo da Paixdo Cearense. Os biografos
MARIZ, Vasco (Villa-Lobos, compositor brasileiro, Belo Horizonte: Itatiaia, 1989) e
GURRIOS, Paulo (Heitor Villa-Lobos: o caminho sinuoso da predestinacédo. Rio de
Janeiro: FGV, 2003) dedicam capitulos inteiros para tratar da interagao de Villa-Lo-
bos com os mtisicos populares.

3 Manifesto dos Pioneiros da Educag¢do Nova, Disponivel em: http:/www.
pedagogiaemfoco.pro.br/hebo7a.htm. Acesso em: 5 marco 2014. Dentre seus
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aplicado na integra, o manifesto representa ideias que influenciaram as
politicas implementadas para o recém-criado Ministério da Educacéo e
Saude (novembro de 1930) nas gestoes de Francisco Campos (1930-1932)
e Gustavo Capanema (1934-1945)".

Bem antes de seu envolvimento com Vargas, Villa-Lobos estava
envolvido com uma agenda “modernista” que, se ndo era necessa-
riamente de cardter politico, ao menos buscava alternativas para as
concepcdes musicais desgastadas e desvinculadas das tradi¢des popu-
lares, bem como propunha algum tipo de renovacdo de ordem técnica e
estética, inspirada na musica moderna europeia, sobretudo em Claude
Debussy. Dentro desse movimento estético que se organizava entre a
classe artistica brasileira, Villa-Lobos foi o inico compositor convidado
a participar da Semana de Arte Moderna realizada no Teatro Municipal
de Sdo Paulo em 1922. No ano seguinte fez sua primeira viagem a Paris,
onde pdde apresentar suas obras, avaliar a acolhida dada a elas e tracar
estratégias para novos projetos.

Villa-Lobos compos entre 1923 e 1926 uma série de obras ousadas,
onde os elementos nacionais passaram a assumir o plano de frente,
juntamente com soluc¢des composicionais peculiares, as vezes seme-
lhantes a estratégias encontradas em obras importantes de Debussy,
Stravinsky e outros compositores daquele periodo. Datam dessa época
alguns dos Choros, obras cameristicas importantes como o 7rio para
oboé, clarineta e fagote, o Noneto, a Suite para canto e violino, bem como
expressivas composi¢des para piano, como a suite 4 Prole do Bebé n°
2, Rudepoema e as Cirandas, entre outras. Ele escreveu, em 1926, uma
série de cancdes para voz com acompanhamento de piano com o titulo
de Serestas. Essas cangdes foram definidas como:

Nova forma de composicdo que, embora em estilo elevado, lembra
as tradicionais serenatas, as toadas dos musicos emboladores
ambulantes e varias cantigas e pregdes dos carreiros, boiadeiros,

signatdrios estdo: Fernando Azevedo, Afranio Peixoto, Anisio Teixeira, Roquette
Pinto, Noemy Silveira, Cecilia Meirelles e Julio de Mesquita Filho. Ver também:
AZEVEDO, Fernando [et al.], Manifesto dos pioneiros da educag¢do nova (1952) e dos
educadores (1959). Recife: Fundagao Joaquim Nabuco, Editora Massangana, 2010.

4 Ver FAUSTO, Boris. Histéria do Brasil, Sao Paulo: Edusp, 2008, p. 336-340. Anisio
Teixeira, entdo secretario da Educagdo do Rio de Janeiro, convidou Villa-Lobos
para “chefiar o Servigo de Musica e Canto Orfeonico da capital da Reptiblica” em
fevereiro de 1952 (GUERIOS, Paulo. Heitor Villa-Lobos: o caminho sinuoso da pre-
destinacdo, p. 178). Em setembro de 1933, por decreto, Villa-Lobos passou a chefiar
a Superintendéncia de Educacao Musica e Artistica (Sema) subordinada ao Depar-
tamento de Educagdo do Distrito Federal (ibidem, p. 185).
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marceneiros, pedreiros, etc., oriundos desde os mais afastados
sertdes até a Capital Federal.’

A nota explicativa faz supor um estilo musical fortemente inspi-
rado nas tradi¢des culturais brasileiras, porém quero enfatizar a
expressdo “nova forma de composicdo”, de onde se pode procurar pelos
vinculos com o estilo moderno que ganhou forca nas artes brasileiras,
sobretudo depois da Semana de Arte Moderna de 1922. Com efeito, as 74
Serestas, das quais as doze primeiras sdo de 1926, sendo as duas demais
acrescidas em 1945, mesclam em proporg¢des equilibradas elementos
das tradi¢des nacionais e certas tendéncias “modernistas”.

Parece haver relacdo entre o carater dos poemas e de seus autores
com o estilo que Villa-Lobos adotou em cada canc¢do. As can¢des n* 1 e
12 (Pobre cega e Realejo), sobre poemas de Alvaro Moreyra, sdo sébrias,
introspectivas, sofisticadas; n** 2 e 5 (O anjo da guarda e Modinha)
com texto de Manuel Bandeira (Modinha foi escrita sob o pseudonimo
“Manduca Pi4d”) estdo dentro de um espirito seresteiro, um “anjo moreno,
violento e bom, brasileiro” como Bandeira descreve seu anjo da guarda;
Saudades da minha vida (n° 4) e Redondilha (n° 11), sobre poemas de
Dante Milano, refletem a agonia do texto em atmosfera estilizada e
carregada; Cang¢do da folha morta (Olegario Mariano, n° 3) e Na paz
do outono (Ronald de Carvalho, n° 6) se aproximam do estilo popular
urbano, lembrando o maxixe tradicional ou mesmo (antecipando) um
samba de Caymmi; Cantiga do vitivo (Carlos Drummond de Andrade, n°
7) e Desejo (Guilherme de Almeida, n® 10), antecipam o carater contra-
pontistico e o corte neocldssico das Bachianas Brasileiras (série que
Villa-Lobos iniciou nos anos 1930); os poemas de Ribeiro Couto (Canc¢do
do carreiro n° 8 e Abril n° 9), um dos pioneiros da poesia modernista
brasileira, foram tratados no limite entre o despojamento “moderno” e a
estilizacdo de elementos de musica nacional.

Em Abril vemos uma realizagdo modernista que do ponto de vista
do tratamento harmonico e melddico é latente para o desenvolvimento
das possibilidades da cancdo brasileira com texto em portugués. Certas

5 Villa-Lobos, sua obra, Museu Villa-Lobos, 1972, p. 236. A autoria dos textos dessa
edicdo de Villa-Lobos sua obra é incerta, alguns podem ser atribuidos ao préprio
compositor, outros a seus colaboradores. A terceira edi¢cdo, publicada em 2009 pelo
Museu Villa-Lobos, retirou as notas explicativas das obras (bem como a numera-
¢do de paginas), mantendo apenas informacdes sobre data e local de composicdo e
estreia, além de outros detalhes sobre cada obra musical especifica.

6 A Editora Arthur Napoledo detém os direitos das Serestas de n°1 a 12; a série com-
pleta, com os n® 13 e 14, foi publicada na Franca pela Editora Max Eschig.
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caracteristicas de estilo associadas & interacdo entre musica e poesia
antecipam em mais de trinta anos certas caracteristicas e valores esté-
ticos posteriormente assimilados pela canc¢do popular brasileira. Todo
o ciclo das Serestas contradiz a impressdo geral que diz que o naciona-
lismo de Villa-Lobos é expresso por exageros, buscando grandiosidade:

[...] Villa-Lobos encarna uma expectativa, uma laténcia: sua
musica pdoe em vigor imagens concretas, palpaveis, realizadas,
da ideologia de um pais imaginado como um abrir de comportas,
a avassaladora imagem dos reservatdrios rompendo-se prodi-
giosamente, liberando ritmos, ruidos, intensidades, atritos e
pacificacdes grandiosas: representacdes de uma natureza muitas
vezes projetada segundo o desejo de um imenso Brasil selvagem
e floral.”

Se essa caracterizag¢do é muitas vezes adequada para definir obras
villalobianas, especialmente as sinfonicas, quando nos deparamos com
o estilo aforistico do compositor temos de repensar e ampliar a defi-
nicdo de seu projeto estético. 4bril sintetiza primorosamente aspectos
da poética villalobiana que configuram nio s6 o elogio a paisagem
idealizada como também o desejo de modernizacdo, que nédo é obtido a
golpes de machado nem provoca cataclismos “abrindo comportas”; sua
estilizacdo se caracteriza por selecdo criteriosa de elementos, pelo gote-
jamento de sonoridades, os quais se integram a vastiddo da paisagem

acolhedora. Isso ja parte da escolha do poema, escrito por Ribeiro Couto:

Depois da chuvarada subita
Que inundou 0os campos e morros
O céu azula, fogem nuvens...

Vem das verdes matas molhadas
Uma frescura acariciante
A frescura das bocas imidas

E, docemente, sobre a vila
A tarde cai, em tons de rosa
Como antincio de bom tempo.®

7 WISNIK, José Miguel. O coro dos contrdrios, a musica em torno da semana de 22. 2*
ed. Sdao Paulo: Duas Cidades, 1983, p. 170.

8 COUTO, Ribeiro. Um homem na multiddo. Rio de Janeiro: Paulo, Pongetti & Cia.,
1926. Abril faz parte de O chalé na montanha (1922-1923), série de poemas ambien-
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O tom coloquial do poema, evitando qualquer afetacdo parnasiana
ou penumbrismo simbolista, descreve uma cena absolutamente despre-
tensiosa, cotidiana nos tropicos. A natureza é expressa no entorno do

» @

poema: “campos e morros”, “verdes matas”, situando a “chuvarada” em
seu contexto tropical. A breve alusdo a “vila” refor¢ca a ambientacado do
poema na série O chalé na montanha (1922-1923), a qual faz aluséo direta
a Campos do Jorddo: comecando com o poema Primavera de Campos do
Jorddo e mencionando certos pontos bem conhecidos da cidade: Geada

no Capivari, ou O noturno da Vila Abernéssia®.

Villa-Lobos e Ribeiro Couto

A escolha desse poema por Villa-Lobos parece tirar partido de
suas alusdes a natureza, que se enquadram na idealizac¢do nacionalista:
“chuvarada”, representando abundéancia e for¢ca dos elementos; “frescura
acariciante”, sugerindo prazer e bem estar; “frescura das bocas iimidas”,
ampliando a no¢do sensorial de prazer com a alusdo a sensualidade; e
0s “tons de rosa” que anunciam “bom tempo”. Todavia, a sobriedade e
economia de meios instiga a realizacdo da can¢do com recursos igual-
mente parcimoniosos.

O piano concentra sua agdo basicamente em dois gestos, o da
introdug¢do, que representa a “chuvarada” - que apesar da amplitude -
partindo da turbuléncia do registro grave a calmaria das notas mais
agudas - e dramaticidade, limita-se a nove compassos; depois se dedica
ao gestual de acompanhamento, que sugere a diminuicdo (progressiva)
da intensidade da chuva, representada pela reducfo da intensidade e
sentido descendente da tessitura. As descidas de registro sdo sinalizadas
nos compassos 20 e 29 por figuracdes descendentes no teclado, as quais

tado em Campos do Jordao. Reeditado em: COUTO, Ribeiro. Poesias reunidas. Rio
de Janeiro: Editora José Olympio, 1960, pp. 105-157. A alteracdo da palavra “mansa-
mente” na versdo original de Ribeiro Couto, por “docemente”, pode ser atribuida a
Dora Vasconcellos, segundo Villa-Lobos, sua obra, 2009.

9 Natural de Santos, SP, Ribeiro Couto (1898-1963) participou da Semana de Arte
Moderna em 1922 e até 1925 viveu em cidades como Campos de Jordao, Sao Bento
do Sapucai e Sao José do Barreiro, aparentemente por questdes de saude, ja que
todas séo estancias climaticas situadas no estado de Sdo Paulo. Conferir seu perfil
biogréfico no sitio da Academia Brasileira de Letras. Disponivel em: http://www.
machadodeassis.org.br/abl/cgi/cgilua.exe/sys/start.htm?infoid=242&sid=2675.
Acesso em: 6 mar 2014.
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remetem a introducdo e podem, poeticamente, aludir a eventuais oscila-
c¢oes da “chuva”.

Duas figuracdes ritmicas tocadas pelo piano caracterizam esses
dois gestos, sendo as demais variantes de suas possibilidades. A intro-
ducdo, que caracteriza a “chuvarada” (Figura 1), ¢ marcada pelos
trémulos em sentido contrdrio: descendente na pauta superior, ascen-
dente na inferior. Até o compasso 7 essa agdo se passa na regido grave
do instrumento, como se sugerisse a turbuléncia e faria dos elementos:
ventos, trovoadas, corredeiras; depois, a partir desse ponto, essa acdo se
torna mais lenta e volta-se para a regido aguda, indicando que “a chuva
passou”. Mesmo o leitor ndo familiarizado com a nota¢gdo musical pode
perceber e reconhecer a direcionalidade e convulsdo dos sinais graficos,
as indicacoes sfffz (sforzato, expressdo italiana que indica acentuacao
dindmica exagerada), como indices dessa agitacdo atmosférica. Nos
ultimos dois compassos (0s espacos graficos demarcados por linhas verti-
cais, as barras de compasso) da figura, os signos ficam mais esparsos,
indicando o abrandamento de toda aquela energia furiosa inicial.
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Figura 1: Introducao de 4bril, compassos 1-8.

A outra figuracdo é apresentada apds fermata no compasso 9,
tao logo a energia inicial se arrefece. Trata-se de um padrdo melodico-
-harmonico repetitivo no registro agudo do teclado, o qual inicialmente
complementa a violéncia da imagem anterior, soando como se fossem
goticulas de chuva apds a tempestade; porém, quando o ouvido se ajusta a
nova textura musical, percebe-se que além da sugestdo feita pelo timbre
ha também outra referéncia embutida nessa figura, que reproduz um
padrdo derivado do samba ou do maxixe (Figura 2). Essa ¢ a deixa para a
entrada da voz (“Depois da chuvarada...”), no final do compasso 11.
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Figura 2: Melodia e acompanhamento em Abril, c. 10-16.

Villa-Lobos usou um padréo ritmico bem semelhante em obras
de carater grandioso e primitivista como o Noneto (1923) ou o Choros
n° 10 (1926), onde a orquestragdo suntuosa, refor¢cada por instrumentos

de percussdo, evoca um desfile de um bloco carnavalesco; porém em

Abril a mesma figuragdo assume um cardter muito mais intimista,
caracterizado pela baixa densidade do acompanhamento (relacionada a
quantidade de notas), ao registro e intensidade dinamica do piano, e ao

estatismo da harmonia, que ndo oferece uma progressao tradicional de
acordes, mas uma sucessdo de patamares de registros que descendem ao
longo do texto cantado. Na Seresta n° 8 — a Cang¢ao do carreiro (Figura 3),
também sobre poema de Ribeiro Couto — uma figuragao ritmica muito
semelhante assume o carater de marcha triunfante, de modo semelhante
a secdo central do Choros n’ 5 para piano, o famoso Alma brasileira

(1925).
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Figura 3: Introducdo da Cancdo do carreiro (Seresta n® 8).
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A disting¢do de tratamento entre as duas serestas é sutil em termos
técnico-composicionais, mas bastante evidente quanto ao resultado
sonoro. Na Cang¢do do carreiro, as imagens fortes do poema de Ribeiro
Couto sdo enfatizadas pela figuragdo de marcha, que assume o papel
de ostinato sobre um unico acorde, provocando a sensac¢do de frenesi,
quase como em um transe mistico onde o piano evoca o som de tambores
de terreiro!?; ja em Abril, o piano evoca ao menos dois elementos: um ¢
concreto, expresso claramente no texto, a chuva, o gotejamento, o outro ¢é
mais indiretamente relacionado ao(s) sentido(s) proposto(s) pelo poema:
a ideia de “queda”, inicialmente da chuva, depois da tarde, “em tons de
rosa”. Pode-se dizer que os acordes repetidos do piano também assumem
um carater percussivo, porém mais com a suavidade de uma marimba.
Embora praticamente estdtica, a harmonia se estabiliza em patamares
que sdo direcionados do agudo para o grave.

Abril é estruturada em trés camadas: uma delas, obviamente, é a
melodia entoada pela voz. Seu enunciado melddico faz uso frequente de
notas repetidas, como um recitativo de dpera, quase como se a cantora
“declamasse” o texto. Percebe-se que Villa-Lobos procurou imprimir a
maior naturalidade possivel a essa melodia, sem sobrecarregar o poema,
tdo naturalmente desprovido de ornamentos. O primeiro desses pata-
mares melodicos estd na primeira intervencdo da voz, sobre a nota Fa#,
nos compassos 11 e 12; o patamar seguinte estd entre os compassos 22 e
25, sobre a nota Si; o terceiro entre os compassos 28 e 31, em Mi (Figura
4). O patamar em Mi ainda é repetido préoximo do fim, em “como um
anuncio de bom tempo” (c. 41), sugerindo um estado de estabilidade.

1 A [patamar 1: Fat]
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Figura 4: “patamares” formados por notas repetidas na linha vocal de .4bril.

10 Nao é a toa que o subtitulo dado por Villa-Lobos a Seresta n° 8§ é “Sobre temas sel-
vagens dos boiadeiros e carreiros, entre os indios e mamelucos do Brasil”.
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As demais camadas que estruturam Abril sdo confiadas ao piano.
Uma delas ja foi comentada acima, trata-se da estrutura ritmica repe-
titiva, marcha e gotejamento a um s6 tempo; outra camada é a descida
harmonica, correspondente ao esmorecimento da “chuva” do poema.
Assim como a melodia se apoia em notas repetidas, ha também trés
acordes que dao sentido harmonico a melodia (Figura 5). Esses acordes
se definem a partir do “segundo patamar harmonico”: L& maior, Ré
maior e Sol maior, todos com sétima maior (ver compassos 21 e 30)''. O
segundo e o terceiro patamares sdo anunciados por gestos descendentes
(escalas), que remetem a introduc¢do (compassos 20 e 29).

[1° patamar harménico,

> "depois da chuvarada subita"] [2° patamar harménico, "vem, das verdes matas molhadas"]
13 1 20
e,
I Fan Y
D
') .
29 LA [3°patamar harméni(.:O, "e, docemente, sobre a vila"]
0 . . .
T N n
kol e ¥ g L T I O u.i“Y | I I
fo fa—o 1 # H
D] u L 4 "

Figura 5: Patamares harmonicos de Abril.

Os patamares melddico e harmonico sdo praticamente coinci-
dentes entre si e também com as trés estrofes do poema. Assim como a
melodia se baseia em trés enunciados com notas repetidas, os patamares
harmonicos sdo demarcados por notas com valores mais longos (notas
brancas, na nota¢do musical tradicional): Si, Mi e L4. Essa sequéncia de
quintas descendentes é andloga as “quedas” contidas no poema: a chuva-
rada subita, as gotas, a propria tarde que cai.

Diante de tantas sutilezas, ¢ surpreendente como o “samba”
(ou “maxixe”) que soa como acompanhamento para a voz se encaixe
com tamanha naturalidade em um projeto composicional tdo despo-
jadamente moderno. Longe de expressar uma euforia nacionalista, a
“batucada” tocada pelo piano atua como um comentdrio expressivo das

11 Uma caracteristica importante do estilo villalobiano é sua predilecdo por estru-
turas simétricas; os acordes maiores com sétima maior, por exemplo, apresentam
superposicdo de tercas maiores, as quais resultam em simetria intervalar estabe-
lecendo um eixo que divide igualmente o universo das doze notas da escala cro-
matica, uma propriedade que, de acordo com certas constanciase funcionalidade
harmonicas presentes em sua musica, é andloga ao conceito de consondncia da
harmonia tradicional. Para maiores detalhes sobre como interpreto a técnica com-
posicional de Villa-Lobos sugiro: SALLES, Paulo de Tarso. Villa-Lobos: processos
composicionais. Campinas: Editora Unicamp, 2009.
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sugestoes imagéticas do poema, cuja entoacdo é realizada de forma quase
impessoal. O acompanhamento ¢ tdo organico quanto as figuracdes
encontradas nos lieder de Schubert, onde o piano cria uma atmosfera
que complementa o sentido expressivo e psicologico do texto cantado.

Tom Jobim e Villa-Lobos

E significativo que na obra de Tom Jobim a influéncia de Villa-Lobos

apareca na conformacdo de um estilo moderno de musica popular que
se alinhava com as expectativas de modernizacao do pais nos anos 1950.
Sua irma, Helena Jobim lembra uma entrevista em que ele afirmou:

O Villa-Lobos, eu queria falar do Villa-L.obos. Acho que foi um
geénio. Estive na sua casa trés vezes, naquele edificio onde ficava
o “Vermelhinho”, um bar muito conhecido, em frente ao prédio
da ABI. Conhec¢o bem a obra do Villa-Lobos e fui 14 num aniver-
sario, levado pelo L.éo Peracchi. L4 estava dona Arminda, fazendo
todo mundo ficar a distancia regulamentar. Nao podia pisar a
linha demarcatdria que ela, a segunda mulher de Villa-Lobos,
havia estabelecido. O Léo Peracchi orquestrava muita coisa para
o0 maestro que, entdo com 70 anos, ndo tinha mais resisténcia nem
tempo para realizar. No apartamento pequeno, encontrei uma
pequena orquestra tocando uma sinfonia do compositor, uma
soprano berrando a plenos pulmdes. Num canto da sala, pessoas
conversavam e um radio tocava alto. O grande maestro, sentado ao
piano, escrevia uma partitura.

Cheguei perto do Villa-Lobos, envolvido na fumaca do seu
charuto, e perguntei se tudo aquilo ndo o incomodava: “Meu filho”,
respondeu ele, “o ouvido de fora nada tem a haver com o ouvido
de dentro”.

Fiquei com a frase na cabeca durante muito tempo.'"

Em outro momento, Jobim admitiu que “Villa-Lobos e Debussy

sdo influéncias profundas na minha cabeca”.!’> Nesse sentido, pode-se

JOBIM, Helena. Antonio Carlos Jobim, um homem iluminado. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1996, p. 209-210.

15 CHEDIAK, Almir. Songbook Tom Jobim, v. 2. Rio de Janeiro: Lumiar, 1990, p. 14.
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7

compreender como a obra de Villa-Lobos é referencial tanto para a
musica erudita como para a cancdo popular brasileira, dada a impor-
tancia de Jobim nesse cenério a partir dos anos 1960.

O exame de rascunhos manuscritos do proprio Tom Jobim faz
supor que a citaco da cangdo villalobiana tenha sido de fato o mote para
a composicdo de Chovendo na roseira. Um dos rascunhos disponiveis,
infelizmente ndo datado, sugere um estdgio embrionario da composicio,
intitulada como Chove narosa. As duas paginas disponiveis apresentam a
versdo inicial, onde se percebe o que foi apagado e reescrito no compasso
seguinte (Figura 6a) e outra, com esse acréscimo incorporado (“botei +
um compasso”), indicando o adiamento da imitacdo da melodia prin-
cipal e a afirmac¢do do compositor: “esta é a boa!”, celebrando o achado
de uma boa solugdo. A segunda versdo ja apresenta o titulo definitivo,
embora abreviado: Ch. na roseira (Figura 6b). Os dois esbo¢os partem da
citacdo (ndo mencionada) de Abril.

Figura 6a: Manuscrito de Tom Jobim, eshoco de Chovendo na roseira, sem data.
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Figura 6b: manuscrito de Tom Jobim, esbog¢o de Chovendo na roseira, com acréscimos

em relacdo a versado anterior'*.

A naturalidade dos enunciados melddicos encontrados em 4bril
provavelmente foi o que despertou a atengdo de Antonio Carlos Jobim,
levando-o a citar quase literalmente essa cancdo, onde além da “frescura
das gotas imidas” - uma sutil alteracdo no texto, percebe-se na versao
final da cancdo o plano direcional da arquitetura melédica movendo-se
de modo semelhante ao empregado por Villa-Lobos em 4bril. As notas

14, Os manuscritos de Antonio Carlos Jobim foram obtidos no sitio do Instituto Antonio
Carlos Jobim. Disponivel em: http://www.jobim.org/jobim/handle/2010/26/
browse?order=DESC&rpp=20&sort_by=5&etal=-1&offset=140&type=hitcount.
Acesso em: mar 2014. Entre os rascunhos disponiveis da can¢ao Chovendo na
roseira, a datagdo mais antiga é de 1970, assim como a primeira gravacdo, no LP
Stone Flower, com o titulo “Children’s Games”.
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Figura 7: Chovendo na roseira, de Tom Jobim, citagdo de Abril de Villa-Lobos/Ribeiro

Couto.

Tais caracteres se adequam justamente a algumas propostas
estéticas valorizadas naquela época, como a oposi¢cdo “aos estertores
sentimentais do bolero e aos campeonatos de agudos vocais” conforme
Augusto de Campos descreve em um capitulo de Balanco da bossa®.
De maneira anéloga aos modernistas dos anos 1920, que se opuseram
ao estilo operistico romantico-italianizado de Carlos Gomes, a cang¢ao
popular moderna a partir dos anos 1950, no Brasil, também buscava uma
“atualizacdo” que passava talvez inicialmente pelo modo de cantar, mas
que em Tom Jobim era uma preocupacdo de escritura musical, baseada
em seus estudos da musica moderna do inicio do século XX, associadas
a tradicfo popular brasileira que ele conheceu e praticou como arran-
jador e pianista, antes mesmo de se firmar como compositor. Chovendo
na roseira é portanto resultado do processo de amadurecimento desse
programa estético, e da assimilagdo dessas influéncias, obra de um
compositor popular amadurecido e ja experiente, no inicio da década
de 1970. E curiosa a referéncia a Villa-Lobos, passadas entido quase duas
décadas de sua morte.

Consideracoes finais

Composta em meados dos anos 1920, 4bril ¢ uma excelente repre-
sentacdo poético-musical do projeto estético do modernismo brasileiro,

15 CAMPOS, Augusto de. Balang¢o da Bossa [1966] 1993, p. 53. Walter Garcia comenta
que “a modernidade da bossa nova foi vinculada a substitui¢do de importagoes, a
multiplicacdo de oportunidades de investimento para o empresariado e de empre-
go para a classe média |[...], ao crescimento urbano, ao consumo de grandes marcas
estadunidenses ou europeias [...] (Walter Garcia, “Cordialidade, melancolia, mo-
dernidade”, in: GARCIA, W. (org.). Jodo Gilberto. Sao Paulo: Cosac Naify, p. 216.).
Assim, o momento vivido por Tom Jobim corresponderia a uma segunda onda de
modernizag¢ao no Brasil, como aquela vivida por Villa-Lobos entre a Semana de 22
e o despontar da era Vargas.

Rev. Inst. Estud. Bras., Sdo Paulo, n. 59, p. 79-96, dez. 2014



94

conjugando elementos autdctones com informacdes recentes do “estado
da arte” nos grandes centros. Mario de Andrade, antes de cortar relacdes
com Villa-Lobos por causa da revolucdo de 1930, afirmou em seu Ensaio
sobre a musica brasileira:

[...] Se o compositor brasileiro pode empregar a sincopa, constancia
nossa, pode principalmente empregar movimentos melddicos
sincopados, porém desprovidos de acento, respeitosos da prosodia,
ou musicalmente fantasistas, livres de remelexo maxixeiro, movi-
mentos enfim inteiramente pra fora do compasso ou do ritmo em
que a peca vai. Efeitos que além de requintados podem, que nem
no populdrio, se tornar maravilhosamente expressivos e bonitos.
Mas isso depende do que o compositor tiver pra nos contar...

[-.] O que carece pois é que o musico artista assunte bem a reali-
dade da execug¢do popular e a desenvolva. Mais uma feita lembro
Villa-Lobos. E principalmente na obra dele que a gente encontra
jd uma variedade maior de sincopado. E sobretudo o desenvolvi-
mento da manifestacdo popular [...]."

Se pensarmos na forma como Villa-Lobos inseriu a ritmica do
samba/maxixe em 4bril, mimetizada na representacdo sonora da chuva,
reforcando o sentido do poema, temos um exemplo concreto de uma
dessas possiveis idealizagdes de desenvolvimento das possibilidades
do emprego de materiais oriundos da musica popular. Mais adiante,
Andrade demonstra ja ter conhecimento das Serestas quando escreveu
seu Ensaio, de 1928:

A melddica das nossas modinhas principalmente, é torturadis-
sima e isso é uma constancia. Na cantiga praceana o brasileiro
gosta dos saltos melddicos de sétima, de oitava [...] e até de nona
[...]- Na segunda parte deste livro ¢é facil de assuntar isso, e Villa
-Lobos na Modinha (Seresta n’° j, ed. C. Arthur Napoledo) mostra
também um exemplo cheio de espirito.!”

Como j4a foi observado acima, Villa-L.obos deu a cada poema um
estilo peculiar de cancdo. A Modinha torturada de “Manduca Pia”,
pertence a outro universo poético do de Abril, que ¢ dominado pelo

16  ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira [1928], 4* ed. Belo Horizonte:
Itatiaia, 2006, p. 29-30.
17 Ibidem, p. 36.
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coloquialismo, pela apreciacdo da beleza natural das coisas. Se em
Modinha as “constancias” sdo exploradas e postas em evidéncia em
relacdo ao cardter do poema, em Abril, Villa-Lobos precisou pensar
como recolocar essas mesmas constancias em outro plano discursivo-
musical. Podemos assim considerara Seresta n® 9 como um exemplar
tipico da moderna cancdo brasileira, cujos frutos se manifestaram
tanto no terreno da can¢do de cAmara erudita como na moderna can¢do
popular, que Tom Jobim ajudou a definir em cang¢des lapidares como
Chovendo na roseira.
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“Bonita”
natureza e romantismo, forma e cancdao em

Tom Jobim

Gabriel S. S. Lima Rezende!
Rafael dos Santos?

Resumo

Neste artigo se discute o papel que a natureza cumpre em dois
dmbitos distintos da trajetoria de Tom Jobim. Partindo do mais expli-
cito, o ecologico, aborda-se a questido que gira em torno da erosdo da
natureza pela acdo do homem e da busca por uma experiéncia inte-
gradora. Essa discussdo abre as portas para o problema central do
artigo, situado no Ambito menos evidente da producao estética: deli-
mitar e analisar o papel que a natureza cumpre na elaboracao formal
da cancdo “Bonita”. A andlise é mediada por consideracdes sobre
certas transformacdes ocorridas na esfera da producdo de musica
popular no Brasil na década de 1950, e alinhavada pela discussédo a
respeito da incorporacio de aspectos do romantismo no pensamento
e na obra de Jobim. Por fim, apresenta-se uma problematizacdo que
coloca em relacdo os dois &mbitos de sua trajetdria que foram comen-
tados: ecologia e estética’.
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“Bonita”
Nature and Romanticism, Form and Song
in Tom Jobim

Gabriel S. S. Lima Rezende
Rafael dos Santos

Abstract

This article discusses the role of nature in two spheres of Tom Jobim’s
trajectory. Starting from the most evident, ecology, it addresses the
question of erosion by human experience and the search for an inte-
grating experience. This discussion opens the door to the central
problem of the article, situated in the less clear sphere of aesthetic
production: to define and analyse the role that nature plays in the
formal establishment of “Bonita”. The investigation is mediated by
considerations about certain transformations in the production of
popular music in Brazil in the 1950s, and tacked by the discussion
about the incorporation of aspects of romanticism in the thought and
the work of Jobim. Finally, it presents a problem that links the two
spheres of his career previously commented: ecology and aesthetics.

Keywords
Bonita, Tom Jobim, Nature, form and song, romanticism.
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Natureza e romantismo em
Jobim: erosao e comunhao

natureza é um tema recorrente
na trajetoria de Tom Jobim. Estamos acostumados a encontra-la vincu-
lada ao problema da sua “erosdo” — para utilizar um termo que aparece
repetidamente nas entrevistas dadas pelo compositor — pela a¢do do
homem. Em uma dessas entrevistas, concedida a Carlos Lacerda e publi-
cada numa edig¢do de 1970 da Revista Manchete, Jobim comenta:

Pode ser que a nossa civiliza¢do seja muito avancada. Mas, faz
muita fumaca. E uma fumaceira subindo... No ABC paulista,
no Rio, em Nova lorque, Los Angeles... Entdo, é a lenha, botar o
mar pra baixo, matar os passaros e depois, quando ndo houver
mais arvores, ¢ botar fogo no capim - se pegar fogo. E a eroséo é
aquela coisa. O mundo cai mais eles varrem. Cai tudo dentro do
sumidouro.*

Curiosamente, esse comentario de Jobim — que vincula de maneira
clara, e com ironia velada, o suposto estadgio avancado da civilizacdo
ocidental com a projecdo de uma catastrofe ambiental - aparece para
contestar a seguinte provocacdo de seu interlocutor: “Sua atitude [a de
Jobim] diante da mecanizacdo do mundo e daruina da natureza é romén-
tica”.? Embora a designacdo “roméantico” ndo seja capaz de esclarecer

4 LACERDA, Carlos. A vida numerosa e tensa de Antonio Carlos Jobim. Revista
Manchete, Rio de Janeiro, 1970, p. 45. Disponivel em: http://www.jobim.org/jobim/
bitstream/handle/2010/10558/pima29.pdf?sequence=10. Acesso em: 27 fev. 2014.

5 Ibidem, p. 45.
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plenamente esse aspecto do pensamento e das acdes de JobimS, parece
inegavel que eles incorporam algo daquela “visdo de mundo” que se
disseminou pela Europa ao longo do século XIX, sobretudo no que se
refere aos problemas advindos do avanco das sociedades urbano-indus-
triais a partir da segunda metade daquele século. Nesse sentido, numa
entrevista do mesmo ano, publicada no Jornal do Brasil, o compositor
lamenta: “Ndo existem mais praias na Guanabara. Existem lolkswa-
gens. Existe poluicio: estragar o mar, tio indestrutivel. E o progresso”.’
E justamente nesse periodo que surge uma série de cancoes de
Jobim que Nestrovski retine sob a designacdo de “musicas ecoldogicas”:
Chovendo na Roseira, O Boto, Correnteza, Passarim e Aguas de Marco®.
Esta ultima se singulariza pelo tratamento dado a temaédtica: a cons-
trugdo de oposicoes para serem diluidas pelas “4guas” que encerram o
verdo. Nessa dindmica, as imagens da “erosdo” - entendida como forca
desagregadora da relagdo entre homem e natureza - sdo contrapostas
a imagens que brotam de uma experiéncia integradora. Algo da busca
por essa experiéncia ja se havia manifestado, por exemplo, na citada
entrevista ao Jornal do Brasil, particularmente no momento em que o
compositor comenta que leu “um livro de um cara 14 no sitio”:

Ele fala, rapaz, como ser feliz em dez alqueires de terra. Ensinar
a plantar o feijdo das dguas, o feijdo da seca, o feijdo de vara, as
épocas, a chuva, né? E diz que a casa deve ser feita em lugar alto,
ventilado, soalheiro... Soalheiro! Nao é genial? Ensina a fazer,
a plantar cana, a fazer garapa, o vinagre, a cachaca, o agucar -
mascavo e branco, né? Ensina a castrar os porcos, a estrumar a
terra, arevezar as... Como se diz? Vocé ndo pode plantar sempre no
mesmo lugar, porque sendo a terra fica cansada né? Oh meu Deus,
como se diz? A erosdo né? O problema da erosdo... fazer marme-
lada, goiabada, pessegada...’

6 Entre as a¢des do compositor que podem ser interpretadas como orientadas por
uma preocupacdo ecoldgica, e ndo necessariamente romantica, destacam-se, por
exemplo, a apresentacdo no Rio ECO-g2 e os shows beneficentes para a “Rain Fo-
rest Foundation”.

7 COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim. Rio de Janeiro: Beco
do Azougue, 2011, p. 136.

8 NESTROVSKI, Arthur. O samba mais bonito do mundo. In: MAMMI, Lorenzo; NES-
TROVSKI, Arthur; TATIT, Luiz. Trés cangées de Tom Jobim.Sao Paulo: Cosac Naify,
2004, p. 35. Conferir também o comentario de Freitas a andlise apresentada por
Nestrovski em FREITAS, Sérgio. P. R. de. Que acorde ponho aqui? Harmonia, pra-
ticas tedricas e o estudo de planos tonais em musica popular. 2010. xlii+817 p. Tese
(Doutorado em Musica) — Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas,
2010, P. 142-43.

9 COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 154.
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A felicidade buscada num movimento de regresso a comunhéo
perdida com a natureza aparece, portanto, como contrapartida ideal a
“erosao” causada pela acdo do homem, pelo progresso e pela civilizagao.
Uma visdo da natureza colorida por matizes romanticos ganha, assim,
uma configuracdo positiva. Subjacente a isso podemos encontrar uma
dindmica que percorre distintos d&mbitos e momentos da trajetéria de
Jobim: a formacdo de polos antagdnicos e complementares. Entretanto,
a progressiva superacdo, mais do que a diluicdo, parecia ser o modo
preferido pelo qual o compositor tratava os conflitos que esses polos
engendram.

Transicao: o criador e a criacao

O interesse romantico pela natureza toca, ainda que indireta-
mente, em um aspecto que consideramos importante para a compreensio
da obra de Jobim, de modo que, a partir de agora, nos esforcaremos para
trazé-lo a tona e evidenciar seu sentido no contexto da producdo de
cancgdo brasileira da segunda metade do século XX. Para alcancgar esse
objetivo continuaremos seguindo as pistas deixadas por ideais e expres-
soes de carater romantico que se encontram dispersos nas entrevistas
realizadas com o compositor.

Em outra dessas entrevistas, Clarice Lispector pergunta sobre
os indicios de que uma nova cang¢do estaria por nascer, ao que Jobim
responde:

As dores do parto sdo terriveis. Bater com a cabeca na parede,
angustia, o desnecessario do necessario, sdo os sintomas de uma
nova musica nascendo. Eu gosto mais de uma musica quanto menos
eu mexo nela. Qualquer resquicio de savoir-faire me apavora.”'’

Sabe-se que o doloroso processo da criagdo enquanto irrupg¢io de
angustias, conflitos, emoc¢des incontrolaveis etc. na forma de produto
artistico ¢ uma das pecas mais importantes no processo de construcao
da representacdo romadantica do artista. Mas concentremos nossas aten-
¢Oes na sua contrapartida, a criagdo. Ela serd tanto melhor quanto menos
“know how”, quanto menos “saber fazer”, em outras palavras, quanto
menos artificio estiver envolvido em sua configuracdo. Sua esponta-
neidade a conectaria de forma mais direta ao contetido emotivo que

10 COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 146.
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impulsionou o processo criativo. Dando continuidade a discussdo sobre
o tema da criacdo, Lispector formula a seguinte questao: “Muitas vezes,
nas criacdes em qualquer dominio, pode-se notar tese, antitese e sintese.
Vocé sente isso nas suas criagdes? Pense”. Como bom conhecedor que é
dos artificios de seu oficio, Jobim responde: “Sinto demais isso. Sou um
matematico amoroso, carente de amor e de matematica. Sem forma néao
ha nada”.!" A interpretacdo dessa resposta também requer certo cuidado
para que a atenc¢do ndo se deixe seduzir pelo que é mais reluzente. Tanto
o coexistir dos opostos (matemdtica e amor/ razdo e emocdo) quanto o
cantar aquilo que néo se possui também constituem tragos importantes
da configurac¢do romantica do artista. Mas ha uma questdo mais sutil
que se esconde nas entrelinhas da pergunta de Lispector e da resposta
de Jobim, e que tem importancia decisiva para este trabalho. Em
momento algum da formulagdo da literata colocou-se explicitamente
o problema da forma, e em momento algum da resposta do compositor
apareceu o mecanismo de sua constitui¢do: aquilo sobre o que se falava
era demasiado 6bvio para ambos para necessitar maiores explicacoes. A
ordenacdo logica do pensamento artistico em torno da dindmica entre os
trés momentos da dialética ¢ um dos principais artificios de construcgao
formal. Ao mesmo tempo, enquanto sintese dos conflitos instaurados ao
longo da criacdo, a aparéncia estética deve ser capaz de encobrir o meca-
nismo de constituicdo da obra, o artificio, e, desse modo, apresentar o
produto artistico como algo espontaneo'?, “que cai no ouvido como uma
fruta cai do galho”."

O problema da forma na cancéao

O fato de que o problema da forma, do modo como ele foi levantado,
tenha surgido com tanta naturalidade para Jobim pode ser interpretado
como um indicio de que a esfera da producdo de musica popular no Brasil,

11 COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 147.

12 Esta era uma busca que ndo particularizava a produgdo artistica orientada por
valores e anseios préprios a concep¢des romanticas da criacdo artistica, nem as
construgdes tedricas a elas vinculadas, sendo quando inserida num conjunto mais
amplo de nogdes — como as de genialidade, divindade e irracionalidade do impulso
criativo, supremacia da expressdo individual perante as convencdes etc. -, dentro
do qual cumpre func¢des especificas. A repercussao de ideais e valores relacionados
com o pensamento romantico oitocentista no campo da musica popular massiva
do século XX da-se principalmente pela via do senso comum. Essas questdes sdo
brevemente rediscutidas ao final do trabalho (conferir nota de rodapé n. 48).

15 NESTROVSKI, Arthur. O samba mais bonito do mundo, p. 36.
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mais especificamente de cang¢des, tinha passado por importantes trans-
formacgoes. Estas podem ser encontradas com especial nitidez a partir da
década de 1950. Espelhando os proprios anseios de uma parcela signi-
ficativa de compositores, intérpretes, criticos, produtores etc. e, de um
modo mais amplo, o proprio “espirito do tempo”, a bibliografia identificou
naquele periodo um momento de “modernizag¢do” da musica popular',
momento que, por sua vez, responde a um contexto no qual a expanséo da
cultura de massas e, mais especificamente, o desenvolvimento do setor
radiofénico e a ampla circulacdo de produtos musicais internacionais,
estimularam diversas formas de posicionamento estético-ideolégico por
parte de compositores, intérpretes, jornalistas, criticos etc. A relativa
ordenacdo do campo musical que resultou dessa situagdo envolveu um
esforco de reflex@o sobre o passado e o futuro da musica popular no Brasil,
esforco que se cristalizou, por exemplo, na conformacdo de uma “época
de ouro” dessa musica, algo que contribuiu para organizar a atuacdo
tanto de agentes que se identificavam com valores e ideais “tradiciona-
listas” quanto daqueles que assumiam posicionamentos considerados
“modernos”. Importa aqui destacar que tal esforco reflexivo ndo se
desdobrava apenas em discursos verbais, manifestando-se também
no ambito intrinseco da criagdo artistica, mas especificamente, no da
articulacdo interna entre elementos poético-musicais. Nesse sentido,
trabalhos como o de Lorenzo Mammi'® e Walter Garcia'® mostram como,
no plano da interpretacdo, esse “impeto modernizador” se traduziu
num movimento de auto reflexdo da cang¢do que incide na prépria orde-
nacdo dos elementos estético-musicais entre si e em suas vinculagdes
com a poesia'’. Evidentemente, isso nao constituiu uma especificidade
do desenvolvimento da musica popular no Brasil, e, mesmo aqui, ndo se
tornou uma regra geral da producdo de can¢des. Mesmo assim, ndo ha
como contestar que aquele movimento teve consequéncias importantes
para a histdéria dessa musica no pais, como demonstram tanto o crescente
interesse que ele tem despertado em pesquisadores de distintas dreas do
conhecimento nas ultimas décadas quanto os prdéprios acontecimentos

14, Conferir, por exemplo, SEVERIANO, Jairo. Uma histéria da musica popular brasi-
leira. Sdo Paulo: Editora 34, 2008.

15 MAMMI, Lorenzo. Jodo Gilberto e o projeto utépico da bossa nova. Novos Estudos
Cebrap, Sao Paulo, n. 34, p. 63-70, 1992.

16 GARCIA, Walter. Bim Bom: a contradicdo sem conflitos de Jodo Gilberto. Sdo Paulo:
Paz e Terra, 1999.

17 O proéprio Jobim se referia a esse momento de reorientacdo das praticas musicais
como algo consciente e intencionalmente buscado. Conferir a entrevista dada a
Zuza Homem de Mello em 1968, e publicada em COELHO, Frederico O.; CAETANO,
Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 102.
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da segunda metade da década de 1960. Nesse sentido, as reflexdes apre-
sentadas neste estudo se alinham as perspectivas de autores que buscam
compreender como a questdo da modernizagdo se traduz no interior
das criagdes musicais. Mais especificamente, queremos entender como
o problema da modernizacdo dos géneros populares que se consolida
como momento importante da experiéncia da musica popular no Brasil
a partir da década de 1950 - e mais especificamente, o modo como esse
problema se desdobra em praticas auto reflexivas que incidem sobre a
articulacdo interna dos elementos poéticos e estético-musicais - atinge
a propria configura¢do formal das composi¢oes. A relacdo entre auto
reflexdo e forma se apresenta de maneira clara quando a anélise de
certas composicdes revela que estruturas formais da cancdo, que muitas
vezes ja estavam dadas de antemdo e que eram incorporadas e repro-
duzidas de modo mais ou menos naturalizado, passam a ser objeto de
especulacido’®. Nesse sentido, a andalise de determinadas cancgdes de
Tom Jobim parece ser um caminho privilegiado para a compreensao
de certos aspectos do problema da modernizacdo da musica popular!,
dado que tais aspectos se manifestam com maior nitidez no plano das
relacdes internas entre os elementos poético-musicais?’. A resposta dada

18 Isso deve ser entendido como uma perspectiva heuristica capaz orientar o pesqui-
sador no estudo de certos aspectos que envolvem a produg¢do de musica popular no
Brasil a partir dos anos 50, em especial a problematica da passagem de uma “épo-
ca de ouro” para um momento de modernizacdo dos géneros populares. De modo
algum tal perspectiva pretende criar uma divisdo estanque na qual a producédo de
musica popular anterior aos anos 50 ndo apresentaria manifestacdes de reflexivi-
dade com o material musical e iniciativas de especulacdo formal.

19 Conferir, por exemplo, a analise de “Chega de Saudade” em LIMA REZENDE, Ga-
briel. S. S. O problema da tradi¢do na trajetoria de Jacob do Bandolim: comenta-
rios a histoéria oficial do choro. 2014. 445f. Tese (Doutorado em Musica) - Instituto
de Artes, Universidade Estadual de Campinas, 2014.

20 O potencial que essas obras tém de iluminar problemas de ordem historico-social
nao se deve somente ao “talento” de Jobim enquanto propriedade interna do criador,
mas também a diversas condi¢des objetivas como o préprio processo de educagio
e formac¢do musical do compositor, as situa¢des que o levaram a profissionalizar-
se, o ambiente musical no qual ele se inseriu e as referéncias que ele procurou
etc. - fatores ja amplamente comentados pela bibliografia (conferir, por exemplo,
POLETTO, Fabio G. Tom Jobim e a modernidade musical brasileira: 1955-1958.
2004. 148 f. Disserta¢do (Mestrado em Histéria) - Departamento de Historia,
Universidade Federal do Parand, 2004 ) bem como as transformacdes na base
material de produc¢do musical, sobretudo o conjunto de inovag¢des reunidas sob
o slogan Hi-Fi, que possibilitavam uma percep¢do mais sutil dos eventos sonoros
captados, algo que certamente incidiu na esfera dos valores estéticos (conferir
ZAN, José Roberto; NOBRE, Marcos. A cangdo e a vaia. Folha de Sao Paulo, Sdao
Paulo, o5 dez. 2010. Ilustrissima. Disponivel em http://wwwi.folha.uol.com.br/fsp/
ilustrissima/ilos12201007.htm. Acesso em: 25 de marco de 2013).
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pelo compositor & pergunta de Lispector oferece pistas importantes para
a compreensdo de como se realizava essa reflexdo especulativa com os
elementos formais da cancdo e dos valores que a orientavam. Cumprir
essa tarefa é o proximo objetivo deste trabalho. Para alcangé-lo, concen-
traremos nossas aten¢des na andlise de “Bonita” (Jobim/Lees/Gibert).

Natureza e romantismo em Jobim: “Bonita”

“Simples, o poder se cerra na
semente; um modelo incipiente
Jaz, fechado em si, dobrado sob o
invélucro

Folha e raiz e broto, apenas semi-
configurados e sem cor;

Seco, conserva assim o grao,
resguardada, uma vida tranquila
Subitamente irrompe para cima, se
confia a umidade benfazeja

E ergue-se pronto da noite
circundante.

[-].

E assim ela alcanga do inicio a
mais alta perfei¢do determinada,
Que em muitas espécies te levam ao
assombro”

(Die Metamorphose der Pflanzen
[A metamorfose das plantas],
Goethe)

Entre 1964 e 1969 “Bonita” recebeu trés gravacdes diferentes
em momentos importantes da trajetoria de Jobim. Lancada no LLP The
Wonderful World of Antonio Carlos Jobim (1964), voltaria a ser regis-
trada e publicada, dois anos mais tarde, em 4 Certain Mr. Jobim (1967).
No final da década, ela também foi incluida no repertorio planejado para
compor o segundo trabalho da parceria com Frank Sinatra, que visava
explorar o sucesso comercial do Francis Albert Sinatra & Anténio Carlos
Jobim (1967); entretanto, o Sinatra-Jobim (1970) foi rapidamente tirado
de circulacdo, e a gravacdo s6 se popularizou no final da década de 1970
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com o lan¢camento, no Brasil, do LLP duplo resultante da compilacdo das
musicas registradas pela parceria, o Sinatra-Jobim Sessions (1979).

O momento decisivo para a conformacdo e lapidacdo da ideia
que sustenta a composi¢cdo materializou-se na versdo langcada em 1967.
Apontam nesse sentido, por exemplo, tanto a insatisfacdo que teria levado
Jobim a regravar a cancdo recém-estreada em The Wonderful World...,
quanto o fato de “Bonita” figurar como a musica de abertura do A4 Certain
Mr. Jobim. E, mesmo que na superficie estivesse em pauta a melhora
da performance vocal do compositor ou a reformulacdo do arranjo
que vestiu o primeiro registro da composi¢do?!, ha algumas mudancas
pontuais em sua estrutura que ddo noticia daquele processo de confor-
macao e lapidacao.

A mais visivel dessas mudancas ¢ justamente a inclusdo de uma
secdo que potencializa as relagdes entre as partes da obra, dando-lhes
uma coesdo capaz de algar a ideia da composi¢do sobre suas contin-
géncias histéricas?®. Apesar disso, ela se apresenta no fluxo dessas

21 DUARTE, Luiz de Carvalho. Tom Jobim e Claus Ogerman: uma ontologia do
arranjo musical. Revista Brasileira de Musica, Rio de Janeiro, v. 25, n. 1, p. 151-
156, 2012, p. 134. Disponivel em: http://musica.ufrj.br/index.php?option=com_
content&view=articlesid=1460:rbm-discute-a-musica-popular&catid=66:pos-
graduacao&ltemid=86. Acesso em: 2 fev. 2014.

22 Tanto a permanéncia de certos elementos quanto a supressdo de outros aponta
para uma depuracdo dessa ideia. Ainda que o recorte temporal privilegiado neste
trabalho remeta a segunda metade da década de 1960, ¢ evidente que os proble-
mas fundamentais com os quais ele trabalha ndo nascem nem se esgotam nesse
periodo. Nesse sentido, as partituras publicadas no songbook produzido e edita-
do por Chediak e no cancioneiro editado por Paulo Jobim também foram tomados
como textos de referéncia para as andlises aqui desenvolvidas. CHEDIAK, Almir.
Songbook Tom Jobim. Rio de Janeiro: Lumiar, 1990, v. 5; JOBIM, Paulo (ed.) Can-
cioneiro Jobim - Obras Escolhidas. Rio de Janeiro: Jobim Music/ Casa da Palavra,
2000. As palavras que abrem o prefdcio a esta iltima obra remetem justamente a
necessidade, sublinhada diversas vezes em diferentes entrevistas do compositor
(cf. COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 57, 165 € 176),
de “emancipar” as ideias das “contingéncias histéricas”: “Durante anos a fio, quase
como uma obsessdo, o musico Antonio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim (1927-
1994) concentrou-se em escrever e reescrever partituras de sua obra. O composi-
tor acreditava que assim forneceria muito mais informacéao sobre suas musicas do
que uma simples melodia com cifra. Temia a a¢do do tempo.” JOBIM, Paulo (ed.)
Cancioneiro Jobim - Obras Escolhidas, grifo nosso). Essa busca pela permanéncia
em um universo tdo sujeito a interferéncias transformadoras das mais distintas
ordens, como é o da musica popular, também se verifica de maneira imediata, nas
cifragens apresentadas nos referidos livros. Em relacdo a “Bonita”, a pesar de al-
gumas diferengas pontuais, as obras de Chediak e Jobim apresentam coincidéncias
nos acordes indicados que, além de nada evidentes, ndo correspondem plenamente
a nenhuma das trés gravacoes aqui mencionadas. E muito provavel que elas te-
nham se baseado em indicagdes do proprio Tom Jobim, nas quais se cristalizaram
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contingéncias: ausente na primeira gravacio?’, a secdo introdutoéria da
versdo lancada em 1967 é substituida por outro ambiente de preparacio
no registro realizado alguns anos mais tarde. A diferenca entre ambas,
entretanto, é clara: a ultima, que ndo alcangou maior transcendéncia
historica, estd baseada em uma variacado da figura melddica dos quatro
primeiros compassos da se¢lo B sobre a textura harmonico-contrapon-
tistica dos compassos iniciais da se¢do A, enquanto a introducdo incluida
na gravacdo lancada em 1967 (Figura 1), que serve de referéncia para
diversas gravacoes posteriores da canc¢do e que foi incluida nas transcri-
¢oespublicadas em songbooks*, apresenta material harmonico-melédico
proprio, que contém virtualmente os principais desdobramentos da
composicdo enquanto unidade formal.

I Am® EPMED AmT® EPMED

Figura 1: Secdo introdutéria de “Bonita”.

Diferentemente do que ocorre no corpo da canc¢do “Hino ao
Sol” (Jobim/Blanco), no qual a relagdo de tritono entre Eb7M e A7TM,
pré-anunciada por cadéncias de tipo dois-cinco, é entreposta pela breve
tonicizacdo do C7M?% nesta secido introdutéria de “Bonita” a relacdo
entre Am7 e Eb7M®') é apresentada imediatamente. Talvez nao seja
mero acaso que tal relacdo de tritono se assemelhe, no nivel da aparéncia,
a alternancia entre sol menor e ré bemol maior no quarto movimento
da “Sinfonia Fantéstica” (1830), obra que rendeu a Berlioz a simpatia

momentos de depuracdo e explicitacdo de certos elementos estruturais de suas
composicoes.

23 Consultamos também o manuscrito digitalizado do arranjo de “Bonita” composto
por Nelson Riddle e registrado na referida gravacao. Cf. RIDDLE, Nelson.
Bonita. Arranjo em partitura manuscrita. S/1, s/d, 21 p. Disponivel em: http://
www.jobim.org/jobim/bitstream/handle/2010/7697/bonita%2onelsonowzoriddle.
pdf?sequence=22. Acesso em: 5 fev. 2014.

24 CHEDIAK, Almir. Songbook Tom Jobim, p. 50-31 e JOBIM, Paulo (ed.) Cancionei-
ro Jobim - Obras Escolhidas, p. 92-94. A importancia do Cancioneiro Jobim como
registro das ideias do compositor ndo deve ser subestimada. Segundo o proprio
Jobim: “S6 eu e meu filho Paulinho sabemos tudo das minhas musicas, de como
devem ser tocadas. Tenho de botar tudo isso no papel. Por enquanto, é até bom
a gente andar em avides separados” COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel
(orgs.). Tom Jobim, p. 176.

25 Conferir FREITAS, Sérgio. P. R. de. Ciclos de tercas em certas can¢des da musica
popular no Brasil. Per Musi, Belo Horizonte, n. 29, p. 125-146, 2014, p. 128-130. DOI:
http://dx.doi.org/10.1590/51517-75992014000100014,

Rev. Inst. Estud. Bras., Sdo Paulo, n. 59, p. 97-128, dez. 2014



108

da juventude roméntica®. Acaso ou ndo, o importante aqui é notar que
ndo se trata apenas de um recurso coloristico ou de uma sequéncia
aparentemente intrincada evocada meramente para surpreender a
expectativa do ouvinte. Os desdobramentos da composi¢do revelam,
aos poucos, o carater seminal dessa secdo introdutoria, de modo que é
a propria forma da cancdo que brotara do procedimento aparentemente
arbitrario contido nos oito compassos iniciais.

Entretanto, a aparente naturalidade com a qual o corpo da cangdo
se desenvolve € a propria ilusdo que oculta os artificios empregados em
sua constitui¢do. O inicio da secdo A reforca a aparéncia de que a compo-
sicdo estarianatonalidade deld menor. Ao longo dos 16 compassosiniciais
nos quais esta se afirma, o ritmo harmonico dilatado e a melodia girando
em torno de uma nota sdo compensados por uma linha cromdtica em
segundo plano. De modo que a conducdo linear do primeiro segmento
de oito compassos poderia ser representada conforme a reducdo que se
apresenta na Figura 2:
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Figura 2: Reducdo destacando relagdes lineares no primeiro segmento da secdo A de

“Bonita”.

Nesse primeiro segmento, chama a atenc¢ao o fato de que o lugar
cadencial, presumivelmente reservado para a dominante numa reali-
zacdo convencional da forma cancéo ¢ ocupado aqui por um paralelismo
melddico de tritonos que se estabelece entre as linhas do soprano e do
tenor e que expande a relagdo de quinta diminuta apresentada na intro-
ducdo da composi¢do. Assim, a poesia — que tematiza a seducdo da figura
feminina idealmente projetada e que aparentemente estd despreocupada
com o0s acontecimentos no plano da estruturagdo formal do material
musical - casa os dois ultimos compassos do primeiro verso com a frase
que se inicia com “Like a soft evasive [...]”, em uma espécie de alusdo a

26 A rememorac¢do da polémica a qual essa obra deu vazdo poderia ajudar a com-
preender alguns aspectos do modo como se deu a ascensdo de Jobim no campo da
musica popular brasileira, conferir FREITAS, op. cit., 2011, p. 752-754.
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aparente evasdo do papel estrutural reservado as harmonias da domi-
nante. Entretanto, tanto “suave” quanto “evasivo” estdo adjetivando a
“névoa” (“|...] mist”), que, ao interpor-se ao objeto contemplado, confunde
a percepcdo de sua presenca. Assim, se insistirmos numa leitura harmo-
nico funcional dos tritonos que pontuam os dois compassos finais deste
primeiro segmento, podemos notar que, de modo néo explicito, as harmo-
nias da dominante da drea tonal de L4 menor, o acorde de E7 ladeado por
B7, a respectiva dominante da dominante, ndo estdo totalmente ausentes
nestes compassos de func¢ao cadencial.

Am
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A 15 16 Il
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y af
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7 5 (b9) i
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Figura 3: Uma leitura funcional do movimento por tritonos dos compassos 15 e 16 de
“Bonita”.

Nesse mesmo sentido, na transi¢do para o segundo segmento de
oito compassos da secdo A (que acompanha as palavras “[...] mist- you are
Bonita”), o contorno mi-dé no ultimo tempo do décimo sexto compasso
toma o lugar da figura melodica inicial da se¢do A no momento em que
se inicia o novo segmento, de modo que a falta do compasso que corres-
ponde a essa figura teve que ser compensada pela inclusdo de uma pausa
no quarto compasso do segundo segmento. Trata-se, novamente, de um
artificio que, sem se mostrar como tal, anuvia os contornos formais da

cancao.
9  Am AmOM)
0 _ o —
| I } I I_I
[ Y] | == =——] T b e—
What can I sav___ to vour...

Figura 4a: Primeiros compassos do primeiro segmento da secédo A.
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Figura 4b: Ultimo tempo do tltimo compasso do primeiro segmento da segio A e os

cinco primeiros compassos do segundo segmento.

Esse jogo com os elementos musicais se reflete na assimetria
formal criada na relacdo entre narrativa musical e poesia. Na compa-
racdo entre a primeira unidade de 16 compassos da secdo A e a primeira
estrofe da letra da cancdo, vemos que o inicio do segundo segmento de
oito compassos néo coincide com o inicio do terceiro verso (“Like a soft
evasive mist — you are Bonita”), como era de se esperar, mas se situa na
metade do mesmo:

. _Bends,

Whet cav T "sna To yeu- Bowta

WHAT MAGIc woRkDds wovkD CAPTIRE Yo,
LIKE A S0FT EVASIWE M/ST- You [IRE BowiTA.

>/ou FL)/ fmay WHEW LOVE /8 NEW.

Figura 5: Primeira estrofe da versdo final da letra de “Bonita”. Disponivel em:
http://www.jobim.org/jobim/bitstream/handle/2010/8067/bonita.pdf?sequence=20.
Acesso em: 24 fev. 2014.

E justamente o substantivo “mist” que evidencia essa assimetria,
pois, sintaticamente, pertence ao complemento “Like a soft evasive”,
que, por sua vez, se vincula aos dois ultimos compassos do primeiro
segmento da se¢cdo A. Mas, em sua relagdo com a narrativa musical, esse
substantivo coloca-se no inicio do segundo segmento de oito compassos,
de modo que a métrica da poesia se descola da métrica musical. Com
isso, levanta-se a questdo de que a unidade entre letra e musica, da qual
resulta a cang¢do, pode ser alcancada sem que ambas as dimensdes se
submetam a uma mesma logica, e, consequentemente, sem que lhes seja
negada uma autonomia propria a cada qual. A névoa altera a aparéncia
da planta, mas ndo o seu desenvolvimento.

O cardter ligeiramente “nebuloso” do inicio da sec¢do A se acentua
na configuracdo dada aos terceiro e quarto segmentos (16 compassos
finais). Se a finalizagdo do segundo ocorre explicitamente com a inclusdo
de um acorde de tipo dominante, o D7®% no vigésimo quarto compasso,
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o acorde para o qual esta dominante secunddria conduz a canc¢do é o
elemento responsavel pela acentuacdo daquele carater:

24 D19 Gim GmaWp Gm? Gm6

What do_ vou ask of me______ Boni___ta

Figura 6: Ultimo compasso do segundo verso da segio A e primeiros do terceiro.

Naintrodug¢ao,omibemol comofundamental doacorde de Eb7M®!D
salta para o primeiro plano pela relacdo de tritono que estabelece com a
fundamental do acorde precedente, Am7®; mas, enquanto nota estranha
ao diatonismo de 14 menor, é tratado como ornamento (“blue note”) ao
longo dos dois primeiros segmentos da se¢cdo A. A situacdo inversa se
observa no tratamento dado a outra nota que, na introducéo, é estranha
aquele diatonismo. O si bemol, que aparece discretamente na adaptacao
do motivo inicial da introducgdo para o acorde de Eb7M®!), ocupa uma
posicio estrutural nos terceiro e quarto segmentos da referida secio. E
justamente essa nota que pode dissipar as névoas — adensadas pela adap-
tacdo (transposicdo) da mencionada linha cromatica a outros acordes
- que envolvem a chegada destes dois ultimos segmentos. Trata-se de
uma tonicizagcdo para a subdominante (Dm), cujo vinculo funcional
com seu meio de preparacdo é dissimulado. O acorde de sol menor,
enquanto ['Vm em movimento cadencial do tipo IVm - V7 para ré menor,
é tratado com algumas das “regalias” de um acorde tonicizado, como,
por exemplo, o emprego de um acorde de preparacdo (D7"9), a duracdo
temporal distendida e 0 mesmo “embelezamento” da linha cromatica
dispensado aos acordes de tonica e subdominante. Assim, dissipadas as
névoas, revela-se o cardter convencional que subjaz a estrutura da secdo
A de “Bonita”:

o bomme—— | Somma——___—— Scommo——____—— Bcomman ——_
rimeiro segmento segundo segmento terceiro segmento quarto segmento
* & e o 1 ar ® T
9 16 X £7) 40
o otise

o [ —" o — - -
.
l.

Am [E7]  Ammo D™ Gm A7 B

Am: i [v] i iv v
Dm: V/Vm) v Voo

Figura 7: Uma visdo do plano harmoénico e formal da secio A de “Bonita”. 27

27 Em entrevista de 1968 a Zuza Homem de Mello, Jobim reafirma sua convicg¢do no
valor da simplicidade dos procedimentos musicais. Na ocasido, tal “simplicidade”
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Neste ponto vale a pena evocar um trago marcante do romantismo
musical oitocentista que encontra parentesco em facetas da producdo
de musica popular do século XX. Segundo Meyer, “uma das descobertas
do romantismo foi como ocultar a conven¢do sem renunciar a ela. Os
padrdes estabelecidos - os gestos cadenciais, progressdes harmonicas
e estruturas formais do estilo cldssico — podiam ser usados, mas, geral-
mente, eram de alguma forma disfargados”.?® A comparacéio se justifica
também, e sobretudo, pelo seu valor heuristico para a compreensao de
certas transformacoes vividas no campo da musica popular no Brasil: a
passagem de um momento em que predominava a convencdo — enten-
dida também enquanto “propriedade comum” a uma coletividade
(imagindria ou real) de produtores e consumidores de musica -, para
um momento em que a ela se sobrepde o qualificativo “novo” — com o
qual certas préaticas se diferenciam das anteriores - e, com ele, a indi-
vidualidade do individuo criador. De certa maneira, é isso que estd em
jogo em composi¢does como “Bonita”. Nesta primeira se¢cdo temaética,
vemos que Jobim mantém em grande medida as principais func¢des de
uma forma cancdo (exposicdo e reiteracdo das figuras principais nos
dois primeiros segmentos, contraste no terceiro, mudanca de regido
tonal para tonalidade vizinha etc.). No entanto, o faz jogando constan-
temente com os elementos formais para “enevoar” os seus contornos. k£
desse modo que ele inicia a se¢do B da composi¢do: preparando o retorno
da tonalidade de 14 menor, mas resolvendo na ndo menos esperada area
tonal de D6 maior. Nesta se¢do B, os elementos de unidade com a se¢édo A
se estabelecem diretamente com a utilizagcdo, como meio de ligacao, de
um contorno melddico principal (d6-ré) andlogo ao da primeira secdo, e
através da frase “Bonita, don’t run away, Bonita”:

se definia em oposi¢do a busca pela “complicacdo” de elementos ritmicos, harma-
nicos e melodicos. Segundo o préprio Jobim, “numa sequéncia de musica que usa
4° grau, 5° grau e 1° grau (subdominante, dominante e tonica) se pode ter uma coisa
da maior riqueza, ndo é¢? Ou mesmo da maior nulidade” (COELHO, Frederico O.;
CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 109). Pode-se, aqui, ouvir ecos de um tema
caro a discussdo de problemas estéticos que se desenvolveram na esfera da musica
“erudita” nas primeiras décadas do século XX: o valor de complexidade ndo estd na
coisa em si, mas nas relagdes entre as coisas e na densidade da ideia que as confor-
ma.

28 MEYER, Leonard. El estilo en la musica. Teoria musical, historia e ideologia. Ma-
drid: Pirdmide, 2000, p. 321.

Rev. Inst. Estud. Bras., Sao Paulo, n. 59, p. 97-128, dez. 2014



113

+
>

CM® Am’® D‘r(#l[)l)

(e 72—/ i — | S—i - < {ee e 1 1
D7 — 1 ————— I 1 T
D] 3 4 I

Boni___ta__ don'truna way  Bo nita

Figura 8: Ultimo tempo do tltimo compasso da secio A e primeiro verso da secdo B

O mesmo movimento que cria unidade também cria diversidade,
numa espécie de desenvolvimento dos “problemas” gerados na secdo
anterior. Contrastando com a se¢do A, temos agora um ritmo harmonico
mais acentuado, uma melodia sem transposicdo literal de estruturas
mais extensas, a supressdo da linha cromadtica etc. E ndo se trata mais de
desvelar as névoas que cobrem a visdo da tonalidade principal (D6 maior)
e suas articulacdoes com outras regioes tonais (La menor, Ré menor e Mib
maior), mas sim de ndo deixar o tom recém-instaurado fugir da compre-
ensdo (“run away”). Pois o vinculo funcional que, a partir do quarto
compasso da sec¢do B, liga o acorde de dominante da dominante (D7°¢D)
a ainda mal instaurada tonalidade de D6 maior estd, aparentemente,
suprimido pela sua extensa duracdo temporal, pelos eventos harmoénicos
que o sucedem, e pela inflexdo da escala mixolidio #11 decorrente do
emprego da nota sol sustenido na harmonia. E é novamente o si bemol,
agora na forma de acorde de tipo menor com sexta, que nos dd a chave
para compreender o caminho tracado pela progressdo harmonica apre-
sentada no segundo segmento de oito compassos da secido B

48 Dm’® BPm6 D@ Dm’®  G'¢h

o —

T i
#&H—_ t

Bo nita don'the a fraid to jall__in love with me

Figura 9: Segundo segmento da secdo B.

Ambiguo, esse Bbm® deixa em aberto ao menos duas compossi-
bilidades funcionais. Em relacdo ao ré menor, II grau de D6 maior (a
tonalidade principal), Bbm®pode atuar como um acorde de A7®'» em 4*
inversdo (b9 no baixo), preparacdo por vezes chamada de “dominante
disfarcada”.?® Em rela¢do ao Fa maior, IV grau de D6 maior, BbmS atua
como uma subdominante menor, e é esta funcdo que reaparecerd recon-
figurada logo adiante no acorde napolitano Gh7M (compasso 60). Nesta
secdo, portanto, a regido da subdominante também cumpre um papel

29 Conferir CHEDIAK, Almir. Harmonia e improvisa¢do. Rio de janeiro: Lumiar,
1986, p. 100, e GUEST, lan. Harmonia, método prdtico. v.1. Rio de Janeiro: Lumiar,
2006, p. 112-114,.
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importante. Ela se afirmard ao longo do terceiro segmento, criando
unidade com a secdo A, e dard espaco para que a tonalidade principal da
composicao finalmente se afirme no ultimo segmento de oito compassos:

65 M Am’ orcill DPIEY  Cdim C6h
n 4 I ﬁ | — I | | T = ™
| 3 < o | | |2 | ]
T T TP — - = - -
(3] LA Y | | I I
vou lo__ve life _would be beaitti Sl Bo ni fa

Figura 10: Ultimo segmento da secio B

Vé-se que, na secdo B, a tonalidade de d6 maior se caracteriza pelo
movimento de expansdo para aregido da subdominante (iniciado quando
o centro tonal mal se havia estabelecido), e retracdo para a regido da
tonica. No movimento de expansdo, a transposi¢do da figura de segunda
maior (do-ré) cria, em seus pontos estruturais, o arco melddico ré-mi-fa
(compassos 41 a 53) que, no posterior movimento de retragdo, descende
para a estabilizagdo sobre do6: f4-mi-ré-do-si-dé (compassos 56 a 72).

Retrospectivamente, nota-se que é justamente a resolucdo si-do
que estd ausente ao longo de toda a composicdo, e que a insercdo
“descompromissada” do si bemol na introdu¢do - com as suas consequén-
cias estruturais para a secdo A — contribuiu para que a convencional
correlacdo sensivel-fundamental fosse evitada. Essa situacdo certa-
mente ndo ¢é casual, e a funcdo estrutural que ela cumpre na composicao
se potencializa em grande medida na resolugdo com o “truque” que se
esconde na passagem do acorde de do diminuto para o acorde de do
maior (compassos 69 a 72): trata-se de uma espécie de elaboracdo da
cadéncia plagal na qual a subhdominante aparece como IV grau “blues”,
recurso que, novamente, contribui para dissimular o papel estrutural
da resolucdo da sensivel (e, ao mesmo tempo, a propria carga simbolica
vinculada ao reconhecimento da figura blues)™. Apesar de disfarcada,
ou, quem sabe, justamente sob disfarce, essa passagem concentra em si
todas as energias acumuladas ao longo da composicdo, e, em sua funcéo
sintética, ela as libera na solug¢do do conflito lan¢ado na introduc¢do da
canc¢do: 14 menor e mi bemol maior se “reconciliam” justamente por se
vincularem a drea tonal de D6 maior, a tonalidade principal, na qual, pela
equiparacdo de relativas, 14 menor aparece como regido da relativa e mi
bemol maior aparece como relativa maior da tonalidade homonima (D6

30 Outra interpretacdo possivel para esse acorde de D6 diminuto é a de que se trata
de um B7®™ em cadéncia de engano para D6 maior. Essa interpretagdo atenua, mas
ndo contradiz, a forca da ideia que se quer enfatizar com a proposta apresentada no
corpo do texto: o recurso a dissimulagdo atinge até mesmo o momento culminante
da composigdo.
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menor). Nesse sentido, ¢ interessante notar os usos da chamada “relacao
bifocal”.”* No tltimo compasso da secdo A, a dominante de 14 menor (E7)
resolve sobre o acorde de d6 maior, o mesmo acorde para o qual se volta
a progressiao cadencial IImf-V7 para mi bemol® nos compassos finais
da se¢do B (cc. 63-64)*. Ndo ¢ de nenhum modo casual, portanto, que
o acorde de d6 diminuto, que contém as notas 14 e mi bemol, ocupe a
posicao de desfecho da composicao, e a reiteracdo da resolucédo nos dois
compassos que prolongam o tltimo verso da secdo B apenas enfatiza sua
importancia.

A partir desse momento de sintese é possivel observar que
também hd uma relacdo “dialética” que se estabelece, no plano da
melodia principal, nos desdobramentos do intervalo de segunda maior
do-ré, apresentado como gérmen da construgdo melddica nos primeiros
compassos da sec¢do A. Sua for¢ca generativa se manifesta ndo somente
na conformac¢do do arco melédico da se¢do B, mas também na cons-
trugdo de uma figura melédica de oposi¢do fundamentada no intervalo
de segunda menor descendente dé-si (compassos 44-45). Associado ao
elemento poético central da letra da cancdo (Figura 11), esse antago-
nismo é superado justamente na conclusdo da composicdo: o intervalo
si-d6 mantém a direcdo ascendente da figura inicial e a qualidade do
intervalo que se apresenta como oposic¢ao.

9 Am AmOM A’ Am®_Am’ 17" AmoW Am7 Amb

| I—
e o o i e e i e &
o

What can 1 say. to you.

Boni— ta—

Boni_ta mist_ you are.

ZOA Gm GmM) Gm? GmS

What do_ you ask. of me. Boni__ta
40 CM® Am’® DD
)
e e e 2 2 o
3 T
Boni_ta_ don'truna way  Bo nita Bo nita. don'tbe  afraid
ﬂn Fm6 B oM Am’ DI DMED  Cdim Co%

Bo nita.

Figura 11: Explicitacdo do vinculo existente entre figuras melodica e poética, e da supe-

racdo do conflito musical a elas relacionado.

31 LARUE, Jan. Bifocal Tonality: an Explanation for Ambiguous Baroque Cadences.
The Journal of Musicology, v. 18, n. 2, p. 285-294, Spring 2001. DOI: http://dx.doi.
org/10.1525/jm.2001.18.2.285

32 Essa espécie de equiparacdo entre relativas é conhecida na jazz theory como “The
back door progression” ou “Back-door cadence”. Para uma discussdo que aproxima
tais conceitos da ideia de “tonalidade bifocal”, conferir FREITAS, Sérgio P. R. de.
Que acorde euw ponho aqui?, p. 704-717.

35 kEsse meio de preparacdo aparece nas gravacoes de 1964 e 1969, mas estd ausente da-
quela langada em 1967, na qual figura apenas o acorde de Bb7, que funciona também
como IV blues de Fa4 maior.
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O lugar em que se conforma o elemento melddico “antitético”
(compassos 44-45) indica o ponto de inflexdo para o qual, junto com a
comentada relacdo entre as figuras melddicas, confluem os elementos
fundamentalmente dindmicos da construgdo musical. Para que essa
inflexdo se manifeste com nitidez é necessdrio, antes, comentar outra
caracteristica importante do trabalho composicional. O movimento
reflexivo que estrutura a obra em torno do jogo com os elementos formais
implica também a revitalizacdo de aspectos convencionais da canc¢do
que ele incorpora, tornando-os momentos singulares e essenciais para
a propria conducdo da forma. Nesse sentido, a aparente convencionali-
dade do acorde de ré maior com sétima menor nos compassos 45 a 47 — a
conhecida dominante da dominante, que também tem lugar cativo no
verso inicial de sessdes em tonalidade maior dentro dos repertdrios de
distintos géneros da musica popular - é contraposta a singularidade que
esse evento harmonico alcanc¢a na estruturagdo da forma. Além de sua
longa duracdo temporal, intensificada pelo siléncio da melodia na voz
principal, que repousara sobre a sensivel de dé maior3*,0 caminho harmo-
nico anunciado s6 sera percorrido mais adiante, a partir do compasso 53.
Assim, na aparente suspensdo do vinculo funcional e no siléncio da voz
principal, emerge uma escala octatonica de dé (cc. 47-48) — conhecida
na jazz theory como si dominante diminuta, termo que explicita o uso
tonal da escala. A inflexdo dessa escala se configura, no arranjo de Claus
Ogerman, pela unido das estruturas verticais formadas com as notas dos
acordes de Mib e Fa diminutos, nas cordas, e da linha melddica disposta
na flauta, que percorre as notas do acorde de si diminuto:

47 Die
Flaws s g—&—F+¥+—F»
D 1
 — \?‘3\—J
h wB——— 2
p* A WAl >
A Sy
| Far W A
i
Cordas fp/_"?*_\ _—
s ————
Fa O s I E
Jr Ay [Tt 4 |
VA /
s 3

Figura 12: Fragmento extraido da partitura do arranjo de Claus Ogerman e adaptado

para o compasso de 2/4.%

34 Valeressaltar que dissimular elementos com forte vinculo funcional, como a sensi-
vel, ¢ um recurso caro aqueles que se orientavam por valores como “sofisticagao”,
“modernizacdo” etc.

35 A cifraindicada foi extraida da linha do violao do préprio arranjo de Ogerman. Cf.
OGERMAN, Claus. Bonita. Arranjo em partitura manuscrita. S/1, s/d [1967 atrib.],
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A memoéria desse evento®® intensifica o carater conclusivo da
composicdo: a tétrade de d6 diminuto, acrescentada da sensivel “si”, num
primeiro momento (cc. 69-70), e do arpejo da tétrade de ré diminuto,
em seguida (cc. 73-74), resolve as tensdes que se desdobraram em forma
cancdo. Nesse sentido, o acorde de d6 maior com sexta e nona (cc. 71-72
e 75-76) também ganha uma determinagdo particular na composicao.
Se, na pratica da musica popular, o acorde de tipo maior com sexta ja
era longa e amplamente tratado como possibilidade de representacdo
da tonica®’, neste caso ele contribui para a reunido e cristalizacdo de
energias da composicido despedidas para a supera¢do da “contradicdo”
inicial: a nota 14, enquanto centro de gravidade harmoénico da secdo A, e
a nota ré, enquanto centro de gravidade melédico dessa mesma se¢ao’s,
se “libertam” da necessidade de resolucéo e se conservam no acorde da
tonica®.

15 p. Disponivel em: http://www.jobim.org/jobim/bitstream/handle/2010/4165/
bonitaClaus.pdf?sequence=45 Acesso em: 3 fev. 2014. Nos songbooks consultados,
o acorde cifrado nos compassos 47-48 é D7"¢". Vale ressaltar, para evitar
interpretagdes que busquem encontrar aqui alguma espécie de apologia a
composi¢do de Jobim encaminhada pela via do “ineditismo”, da “originalidade”
etc., que tal tipo de estrutura harmonica é recorrente, por exemplo, na musica de
Bartok e, na teoria, recebeu o nome de “acorde alfa”. Conferir FREITAS, Sérgio P.
R. de. Que acorde eu ponho aqui?, p. 775-776.

36 A permanéncia de eventos fundamentalmente similares no arranjo de Eumir De-
odato, registrado na gravacdo de 1969 com Frank Sinatra, e, sobretudo, na versao
publicada no cancioneiro editado por Paulo Jobim, indica que nédo se trata de algo
casual, mas sim de um componente importante que, assim como a introdug¢éio ana-
lisada neste trabalho, se incorporou a ideia da composicdo a partir da versdo de
1967.

37 Conferir SCOTT, Derek B. Sounds of the Metropolis: the 1gth-century Popular Mu-
sic Revolution in London, New York, Paris, and Vienna. New York: Oxford Univer-
sity Press, 2008, p. 47.

38 Eimportante ressaltar que o tratamento da dissonancia enquanto nota de destaque
aponta diretamente para o anseio “modernizante”, verificavel em distintas tendén-
cias internacionais no campo da musica popular. Em “Bonita”, a nota ré enquanto
centro de gravidade melddico da se¢do A coloca em evidéncia a dissondncia de
décima primeira sobre o acorde de 1a menor, procedimento que encontra ressonan-
cia, por exemplo, em condutas de improvisacdo no jazz que se expandem a partir
da década de 1950. Conferir, por exemplo, BROFSKY, Howard. Miles Davis and “My
Funny Valentine”: the Evolution of a Solo. Black Music Research Journal,v. 3, p. 23-
45, 1983. DOI: http://dx.doi.org/10.2507/779488

39 Nosarranjos de Ogerman e Riddle, a sétima maior também ¢é acrescentada ao acor-
de de tonica. Mas é interessante notar que o violao, executado pelo proprio Jobim
nas trés gravacoes referidas neste artigo, parece tocar apenas o acorde de Dé maior
com sexta e nona. No arranjo de Ogerman, a reiteracdo da passagem do acorde
de d6 diminuto para a tdnica é colorida por uma linha melédica na flauta que,
repetindo o arpejo da tétrade de si diminuto - sob a qual se esconde um acorde de
E7®™ sem a fundamental -, interrompe o desenho descendente justamente sobre
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E também aqui que a busca por um desenvolvimento “imanente”
da forma cancdo encontrou seus limites. Assim como a introducgao, a
inflexdo da escala octatonica de d6 nos compassos 47-48 se incorpora
a ideia da composicio a partir da gravacdo lancada no LP de 1966. E
provavel que ambas tenham sido introduzidas para potencializar aquele
elemento que constituiria o fundamento originario da cancio: as rela-
¢oes de tritono, que aparecem equilibradas entre o inicio da se¢cido A
- de maneira horizontal no paralelismo de tritonos - e o final da secéo
B - verticalmente no acorde de d6 diminuto. Entretanto, ao incorporar
aintroducdo e a inflexdo da escala octatdnica, Jobim ndo somente recon-
figura o centro de equilibrio da composi¢cdo, mas cria um problema que
permanece irresoluto. A arbitrariedade dos procedimentos empregados
na introdu¢do reivindica o poder de resolucdo contido nos compassos
finais da se¢do B e em sua reiteracdo no coda (que também sé aparece a
partir da gravacao lancada em A4 Certain Mr. Jobim), enquanto o para-
lelismo de tritono no sexto e sétimo compassos da se¢do A encontram
seu ponto de equilibrio nos compassos equivalentes da se¢cdo B pela
conformacio da mencionada escala octatonica. Por sua vez, ao conjugar
o paralelismo de tritonos com o acorde de d6 diminuto ao final da
composicdo, essa escala cria unidade entre aquelas simetrias e poten-
cializa o papel de sintese contido na passagem Cdim-C%. Entretanto, a
inevitavel resolucdo da nota mi bemol sobre a ter¢ca maior da ténica nos
faz lembrar que a polarizagcdo Am7®-Eb7M®!) anunciada na introdugao
como “tese” e “antitese”, ndo chegou a alcancar uma expressao condi-
zente com o problema que ela criava. O campo harmonico de mi bemol
maior enquanto “antitese”, ou seja, enquanto for¢ca simetricamente
oposta que disputava com a regido da relativa diatonica (14 menor) o
campo gravitacional da tonalidade principal (d6 maior), nunca alcan¢ou
uma expressdo forte; o “problema” era, de fato, um “pseudo-problema”,
cuja solucdo ja estava dada de antemao pela propria forma “tradicional”
da cancdo, que funcionava como uma espécie de subtexto para a compo-
sicdo de “Bonita”. Parece, entdo, que a intensificacdo e a expansdo da
vontade de “autodeterminacdo” da forma faz emergir, ao mesmo tempo,
a sua propria negacdo. Essa contradicdo, que se manifesta no interior
das relagdes sonoro-musicais, ¢ também expressdo das tensdes que

a sensivel de 14, nota que é, em seguida, alcan¢ada por semitom ascendente. Esse
artificio, que confirma a importancia estrutural da sexta acrescentada ao acorde
de tonica, ja fora anunciado na passagem do compasso 46 ao 47, quando a nota sol#
aparece como dissondncia de 11* aumentada sobre o acorde de D79 e resolve, no
climax do desenvolvimento mel6dico, sobre 14, a quinta. Aparentemente casual, a
importancia desse evento é reforgcada pelo fato do sol# ser a iinica nota da melodia,
na secdo B, que ndo pertence a escala de d6 maior.
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permeavam as proprias experiéncias que criaram as condi¢des para a
consagracdo de Jobim.

Tensoes e contradi¢coes: mercado e autonomia; romantismo e
modernizacao

Sou contra a arte de consumo.
Claro, Clarice, que eu amo o
consumo...

Mas do momento em que a
‘estandardizacao’

de tudo tira a alegria de viver,
sou contra a industrializagao.*

Para onde quer que olhemos no horizonte histérico no qual “Bonita”
se constituiu como ideia, vemos passar figuras da “arte de consumo”.
“Kesh”, prontincia da sigla pela qual a jazz theory se refere ao tipo de
linha cromatica que impregna toda a se¢cdo A da composi¢ao*', evoca
o aspecto comercial que envolve o emprego desse recurso. Enquanto
cliché, ele ajudava a compor um esteredtipo de latinidade que também
revestia a circulagdo de produtos musicais brasileiros no mercado norte-
-americano*. E é a outra faceta desse esteredtipo que Jobim recorreu
para explicar sua atua¢cdo como violonista no disco que gravou com o
famoso crooner: “eu queria acompanhar o Sinatra ao piano, mas eles me
obrigaram a acompanhd-lo ao violdo. ‘Piano nédo, destréi a imagem do
‘latin lover’. Tem que tocar violdo”.*> Na poesia, toda composta em inglés,
esse esteredtipo encontra sua correspondéncia na escolha do adjetivo
substantivado “bonita”. Ao que tudo indica, tratava-se de atualizar a
“formula” de “Garota de Ipanema” apelando para aquela que viria a se
tornar um icone da cultura de massas norte-americana, a atriz Candice
Bergen. Nesse sentido, é relevante o fato de que as trés gravacdes de

40 COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 145.

41 CESH, “chromatic embellishment of static harmony” ou “contrapuntal elaboration
of static harmony”. Conferir FREITAS, Sérgio P. R. de. Que acorde eu ponho aqui?, p.
764.

42 Ojornalista Burt Korall, por exemplo, comentou a mtsica de Jobim recorrendo, por
um lado, as “acentuacgdes” e ao “colorido” do idioma e, por outro, as “qualidades
ritmicas étnicas do Brasil” das quais essa musica era portadora. Cf. KORALL, Burt.
The Lyric Impulse. SR, o2 dez. 1967. Disponivel em: http://www.jobim.org/jobim/
bitstream/handle/2010/9580/pim316.jpg?sequence=35. Acesso em: 2 fev. 2014.

45 FREITAS, Sérgio P. R. de. Que acorde eu ponho aqui?, p.159.
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“Bonita” langadas entre 1964 e 1970 tenham sido realizadas nos EUA,
e visavam atingir o mercado consumidor desse pais. Naquele momento,
em que acabara de firmar contrato com uma das principais gravadoras
internacionais (Warner Brothers), Jobim estava algcando voo em busca
da consagracdo no polo mundial de produgdo da cultura de massa**. Essa
situacdo implicava uma série de concessdes sobre a produgdo, a circu-
lacdo e os direitos de suas obras. Além do prestigio de trabalhar com um
musico como Nelson Riddle, havia um imperativo pratico que inibia a
participacdo de Jobim como arranjador de seus proprios discos: “Vocé
ndo pode querer assumir... Entende? Uma orquestra americana que voceé
niao conhece. Vocé vai entrar pelo maior cano”.*® No que se refere as
traducgdes das letras de suas musicas, o problema era mais dramatico e
pode ser rastreado em diversas entrevistas nas quais Jobim se queixava
da m4 qualidade das versdes e atribuia essa situacdo ao predominio dos
interesses econdmicos. Numa delas, tratou o tema como uma tragédia:
“A tragédia das versodes foi aquela coisa total [...]. Entra todo o problema
comercial e ai vocé ndo chega nem a encontrar com as pessoas que deve-
riam fazer estas versdes”.*

E justamente nessas condigdes, e contra elas, que se manifesta
o impulso pela autonomia do pensamento poético-musical. O cuidado
que Jobim demonstrava ter com a letra de suas cancodes ja foi espe-
cialmente sublinhado nos relatos e anélises sobre as versdes que delas
foram feitas*’. O préprio fato da poesia de “Bonita” ter sido composta

44 A proépria questdo ecoldgica, que emergia naquele periodo, envolvia também um
lado “comercial” ligado a renovacao do interesse internacional pelo Brasil pela via
do exotismo.

45 COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 8o.

46 Ibidem,p.66.0 casode “Bonita” ¢ emblematico dessasituagao.Segundo Maximiano,
“0O site de Tom Jobim (http://www.jobim.com.br/cgi-bin/clubedotom/musicas3.
cgi. Aacesso em: 18 de jun. 2012) coloca Ray Gilbert e Gene Lees como coautores de
‘Bonita’, como também consta no encarte do CD Francis Albert Sinatra ¢ Antonio
Carlos Jobim, enquanto Castro (1990) diz que a cancdo foi composta apenas por
Tom Jobim. Lees (1998, p. 242) apresenta a sua versdo: ‘Jobim deu minha letra de
‘Bonita’, a qual eu havia escrito em Nova York, para Ray Gilbert, que alterou uma
ou duas frases e colocou seu nome nela.” O versionista acrescenta ainda que, nos
créditos da contracapa do album The Wonderful World of Antonio Carlos Jobim,
1é-se como compositores da cangio ‘Jobim/ Gilbert.” MAXIMIANO, Marina S. O
Brasil de Tom Jobim na voz de Frank Sinatra: um estudo sobre tradug¢do, muisica
e cultura. 2012. 167 f. Monografia (Bacharel em Letras) — Departamento de Letras
Estrangeiras Modernas da Faculdade de Letras da Universidade Federal de Juiz
Fora, 2012, p. 76.

47 Conferir, por exemplo, MAXIMIANO, Marina S. O Brasil de Tom Jobim na voz de
Frank Sinatra e GEVERS, Jeroen. Reinterpreting Bossa Nova: Instances of Trans-
lation of Bossa Nova in the United States, 1962-1974. 2010. 69 f. Thesis (Master of
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em inglés, provavelmente com a participacdo fundamental de Jobim,
pode ser interpretado como uma luta do compositor pelo exercicio do
controle de sua obra. No que se refere a musica, um dos objetivos deste
trabalho foi justamente mostrar, a partir de um “estudo de caso”, como
esse impulso se desenvolveu em direcdo a “emancipacdo” de uma ideia
estético-musical das contingéncias histdricas das quais ela brotou, e
sobre isso ndo nos resta muito mais a dizer. Cabe apenas assinalar que
essa “emancipacdo” atinge a propria relagdo entre musica e poesia: ao
invés de um indissocidvel amalgama de distintas linguagens, temos uma
unidade conquistada na autonomia do discurso musical. Em “Bonita”, a
poesia ¢ um dos componentes principais da “névoa” que, longe de ser um
entrave para a compreensdo da ideia, é o meio pelo qual ela se mostra em
sua autonomia*®. Retornando, assim, ao “problema da forma na canc¢ao”,
que evocamos para construir um referencial histérico e conceitual que
contribuiu para situar a anélise de “Bonita”, vemos que a realizacdo da
tarefa que este estudo se propds oferece também importantes indicios
de que a incorporacdo de valores ligados ao romantismo na esfera da
musica popular pode ter funcionado, paradoxalmente, como uma forca
modernizadora. Se o “organicismo” esteve intimamente relacionado
com as teorias do “belo”, e se ambos constituiram valores decisivos para
a producdo artistica européia do periodo romantico (especialmente no
campo da musica), na esfera da producdo de musica popular no Brasil da
segunda metade do século XX ele pode ter estimulado esse movimento
de reflexividade da canc¢do sobre si mesma e seus materiais. Enquanto
fruto dos diversos desdobramentos colocados em movimento na tensdo
inicial claramente articulada pelo intervalo de tritono, ndo ¢ mera coin-
cidéncia que a solugdo final da passagem do acorde de d6 diminuto sobre
d6é maior, e da sensivel sobre a tonica, seja acompanhada, na poesia, pelo
adjetivo substantivado “Bonita”...

Arts in Musicology) - Research Institute for History and Culture (OGC), Faculty of
Humanities Utrecht University, 2010.

48 Arelacdo entre expansdo daracionalizacdo (no sentido do dominio progressivo dos
mais variados elementos musicais orientado para a previsibilidade e o cdlculo) e
avanc¢o da autonomizacdo dos valores estético-musicais, que tem como contrapar-
tida o refluxo de escolhas orientadas pelo habito e/ou pela tradigao, foi apresentada
primeiramente por Max Weber. Conferir WEBER, Max. Os Fundamentos racionais
e sociolégicos da musica. Sdo Paulo: Edusp, 1995, e LIMA REZENDE, Gabriel S. S.
Um universo de pensamentos musicais na escrivaninha de um sociélogo: Max We-
ber e “Os fundamentos racionais e socioldgicos da musica”. 2010. 275 f. Dissertacao
(Mestrado em Musica) — Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas,
2010. Disponivel em: http://cutter.unicamp.br/document/?code=000772131.
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O problema das relacdes entre ecologia, estética e politica em
Jobim

Iniciamos nossa exposi¢do abordando a manifestagdo mais visivel
e direta do interesse de Jobim pela natureza e destacando os matizes
romanticos que permeiam a forma como esse interesse se articula em
um discurso ecoldgico. Mas, de maneira mais sutil e indireta, natureza
e romantismo também se articulam em outros planos discursivos mobi-
lizados pelo compositor. Assim, partindo daquele que se configura em
entrevistas e depoimentos, abrimos uma trilha que nos levou ao nosso
objetivo principal: o terreno ainda pouco explorado da influéncia de
ideais e valores de carater romantico no plano intrinseco de sua producgéao
musical. O exame de “Bonita” indica que essa influéncia pode ser densa
e relevante. Assim, se for certo que, na trajetoria de Jobim, a articulagio
entre natureza e romantismo também alcancou uma expressao signifi-
cativa no &mbito da estética, cabe perguntar: haveria um solo comum do
qual ecologia e estética brotam vigorosamente? Seria este solo infértil
para outros tipos de expressido?*

49 Nota-se a incidéncia de aspectos do romantismo que foram incorporados a fala de
Jobim pela via do senso comum tanto no que se refere a questdo “ecolégica” quanto
nas representacoes do artista e de seu labor. E importante salientar que o inicio
dos anos 70 marca a ascensdo, a expansdo e a institucionalizacdo de discursos
ecolégicos que colocavam em primeiro plano o tema da biodiversidade, de modo
que o enraizamento da questdo ecoldgica na trajetéria de Jobim é consonante com
tendéncias da época que se disseminavam pelos meios de comunicag¢do de massa.
Cf., por exemplo, NETTO, Michel N. O discurso da diversidade e a world music.
Sdo Paulo: Annablume/ Fapesp, 2014, p. 151 € ss. Por outro lado, no que se refere a
influéncia de valores e ideais que, no plano da realizagao artistica, remetem a pro-
blemas estéticos que orientavam boa parte da produg¢do musical européia do século
XIX na esfera da musica de concerto, é possivel que, em alguma medida, no campo
da musica popular tais valores repercutam através de um percurso relativamente
autonomo em relacdo aquele do senso comum, ou, talvez, através de um senso co-
mum especifico do campo musical. No &mbito dos estudos musicolégicos, Leonard
Meyer enfrenta o problema das intersecg¢des entre “ideologia do romantismo” e
concepg¢des musicais oitocentistas na esfera da musica de concerto. Ao comentar
um importante referencial discursivo e valorativo cultivado também por artistas
e intelectuais oitocentistas, cujos vinculos com o tépico da natureza produziu re-
presentac¢des das mais férteis para a teoria estética e a pratica artistica do periodo
romantico, o autor destaca: “[o] organicismo foi crucial para a histéria da musica,
pois forneceu as metaforas centrais da estética romantica. Sua influéncia foi tao
profunda e penetrante que tem durado, com ocasionais e pouco importantes perdas
de intensidade, ao longo do século XX néo s6 em manifestagdes da alta cultura |...]”.
Conferir MEYER, Leonard. El estilo en la musica. Teoria musical, historia e ideolo-
gia, p. 292. Citado também em FREITAS, Sérgio P. R. de. Da Musica como Criatura
Viva: repercussdes do organicismo na teoria contemporanea. Revista Cientifica,
Curitiba, v. 9, 2012, p. 11. Baseado nas contribuic¢des deste autor, Freitas reitera que o
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A questdo ecoldgica tem um ponto de inflexdo na trajetéria de
Jobim justamente entre finais dos anos 1960 e inicio da década seguinte,
quando a crispacdo dos problemas e das posi¢des politicas criou-lhe uma
situacdo desconfortdvel nos meios musicais e na imprensa. Essa situ-
acdo pode ser explicada, em parte, pelo carater dos posicionamentos que
Jobim assumia no campo politico. Em certas entrevistas, h4& momentos
nos quais, de maneira abreviada e indireta, se esbho¢ca uma postura
liberal-conservadora®. Mais tarde, na rememoracido daquele periodo,
tal postura se conjugara com a oposicdo a tendéncias revoluciondrias
de esquerda. “Eu ndo sou subversivo, pelo contrario, eu sou um sujeito
nitidamente da ordem e do progresso”, afirmou Jobim em entrevista de
1988 a revista Veja, uma formulacdo que se repetiria de maneira quase
idéntica na entrevista que concedera a Qualis®. Nesse sentido, no &mbito
da producdo de musica popular em que Jobim circulava, e tendo em vista
que importantes parceiros como Vinicius de Moraes e Chico Buarque
de Holanda defendiam posi¢des “de esquerda”, assumir opinides que
pudessem ser vistas como “de direita” criava tensdes que o compositor
parecia querer evitar. O proprio bordao “direita festiva”, que Carlos Lyra
cita repetidas vezes como sendo o recurso jocoso pelo qual Jobim se posi-
cionava politicamente, pode ser interpretado como expressao do carater
hesitante dessas opinides®. Ao mesmo tempo em que relativiza a postura
recém-assumida, ser de “direita”, o adjetivo que completa o bordao
(“festiva”) introduz um elemento de humor que tergiversa a prépria
seriedade que envolvia o fato de assumir aquela postura. Mas o que efeti-
vamente se explicita — seja na parddia do bordao, seja nas entrevistas — ¢

“,

organicismo ¢ uma metafora “‘crucial’ [...] em meio ao alabirintado e difuso idedrio
musical roméntico-contemporaneo” (ibidem, p. 12), e acrescenta: “[u]m organicis-
mo contempordneo que, disseminado no senso comum, segue a defender que as
obras de arte sdo andlogas as coisas vivas, pois apresentam 0s mesmos processos e
se desenvolvem conforme os mesmos principios naturais” (ibidem, p. 2). O mesmo
autor, devolvendo tais valores ao conjunto de nog¢des que se articulam no senso co-
mum amplamente compartilhado, afirma: “O ‘orgénico’ é natural e se associa com
concepgoes de génio e inspirag¢do, espontaneidade e liberdade, conhecimento inato
e sentimento, beleza e verdade.” (ibidem, p. 12).

50 Conferir, por exemplo, a citada entrevista arevista Manchete|1970] e arevista Qualis
[1994]. Disponivel em: http://wwwz.uol.com.br/tomjobim/textos_entrevistas_6.
htm. Acesso em: 6 ago. 2014.

51 Cf. COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 170 € 195.

52 Conferir, por exemplo, LYRA, Carlos. Entrevista com Carlos Lyra. Contracampo, n.
42, [s/d]. Entrevista concedida a Clara Linhart, Camila Maroja e Daniel Caetano.
Disponivel em: http://www.contracampo.com.br/42/frames.htm. Acesso em: 24 jun.
2014, e MIGUEL, Antonio C. Carlos Lyra: um bossa-nova-marxista. Gr - Colunistas,
22 mar. 2014. Disponivel em: http://gi.globo.com/musica/blog/antonio-carlos-
miguel/post/carlos-lyra-um-bossa-nova-marxista.html. Acesso em: 24, jun. 2014.
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uma posicao politica que, hesitante, se refugia na ironia da “esquerda”,
da posic¢do que conflitava com certos valores por ele defendidos®. Assim,
num momento critico da vida politica nacional, essa hesitacdo também
se refugiou na natureza. Em 1969, em entrevista ao Jornal do Brasil,
referiu-se a sua retragdo a vida privada como “tempo de recolhimento”.>*
E nessa época também que surge “Aguas de Marco”, que pode ser lida
como uma forma de traduzir essas angustias: a dilui¢cdo - ndo a supe-
racio — das polarizacdes®. Décadas mais tarde, esse refugio também foi
registrado em sua ultima entrevista, concedida a revista Qualis no ano
de 1994. Incomodado com a demora do entrevistador em temas que o
levavam a se posicionar sobre questdes politicas, Jobim interrompeu o
fluxo das palavras que o conduzia por caminhos nédo esperados com a
seguinte frase: “T4 ficando muito séria a entrevista”. Ap6s uma pausa, a
conversa adentra a natureza: “H4 sessenta anos que eu vejo o mico sagui
pulando ai do galho... Essa floresta é muito cosmopolita, tem jaqueira
indica [...]”.%

Nesse periodo, que se estende por aproximadamente 25 anos,
contados a partir da segunda metade da década de 1960, parece
reafirmar-se continuamente uma profunda desilusdo com o processo de
modernizag¢do brasileiro, que outrora fora fundamento da “promessa de
felicidade” que animara a bossa nova. Implicita na parddia que fizera da
cangdo “Carta ao Tom” (Vinicius e Toquinho)%, essa desilusdo também
acompanhou Jobim até a sua tltima entrevista. Se em 1970, como vimos,
o compositor lamentava que “Ndo exist[iam] mais praias na Guanabara.
Existem Volkswagens. Existe polui¢do”, ao comentar a situacdo do Rio de
Janeiro em 1994, ele atualiza o mesmo tom pessimista:

55 Em 1970, por exemplo, Jobim aproximou-se de Carlos Lacerda para opor-se aos
“revolucionarios” nos seguintes termos: “Tem outro poema aqui para nds. Nao é
para os pra-frentistas. Porque o pra-frentismo ndo sabe que o pra-frentex néo é
pra-frente. No dia que todo o mundo usar camisa vermelha vai ser uma monotonia
total.” LACERDA, Carlos. A vida numerosa e tensa de Antonio Carlos Jobim, p. 48.

54 Cf. COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 154.

55 O proprio Jobim afirma: “Quando fiz ‘Aguas de margo’, eu estava muito triste, esta-
va bebendo muito, 0 médico disse que eu ia morrer de cirrose. ‘E um resto de toco,
¢ um pouco sozinho...” [cantando] E uma coisa que tem um lado negativo muito
forte.”. Cf. COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 160.

56 Ibidem, p. 195.

57 “RuaNascimento Silva, 107/ Eu saio correndo do pivete/ Tentando alcancar o eleva-
dor/ Minha janela ndo passa de um quadrado/ A gente s6 vé Sergio Dourado/ Onde
antes se via o Redentor/ E, meu amigo, s6 resta uma certeza/ E preciso acabar com
anatureza/ K melhor lotear 0 nosso amor.”.
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Vocé néo pode andar na rua, ndo pode andar de carro, ndo pode
sair a noite. Vocé tem que ficar pagando imposto. De um lado ¢
o governo que quer o dinheiro, o executivo que quer dinheiro, a
companhia que quer o dinheiro. E as pessoas? Para onde é que
vao? O que é que elas vao fazer?®

Essa percepcdo de uma modernizacdo fracassada - que nao
somente degrada a vida nos centros urbanos, mas que avang¢a, com a
mesma voracidade, sobre a natureza - desemboca num diagnéstico sobre
as possibilidades reais de felicidade que, em certos momentos, assume
feicoes totalizantes. Tomando alguma liberdade com as palavras de
Jobim, seria como dizer: “A erosdo, esta tudo erodido, pra nio dizer...”.%
Do ponto de vista da trajetdria pessoal, esse diagnodstico encontraria seu
momento correspondente no ano de 1970, onde todas as vias que leva-
riam a felicidade estariam fechadas. Ap6s a descri¢do de uma vida em
comunhdo com a natureza feita a partir do “livro de um cara 14 no sitio”,
que citamos nas primeiras paginas deste artigo, o interlocutor de Jobim
o interrompe com as seguintes palavras: “Um momento. O que vocé esta
querendo me dizer é que se considera um homem feliz?”. Negando suma-
riamente tal afirmacgdo, o compositor especula: “Certamente, perto desse
hipotético sitio [...] passaria uma estrada”. E, denunciando essa via de
contato com o mundo exterior, entendendo que o “progresso” estende
suas raizes por todos os solos, ele deixa claro que o real estd fechado para
a felicidade: “Sitio bom, s6 nas nuvens”.%°

A mausica como meio de fuga da realidade e dos conflitos que ela
engendra tambhém foi explicitamente sublinhada pelo préprio Jobim®.
Nesse sentido, na citada entrevista a Clarice Lispector, o compositor
afirmou: “A criagcdo musical em mim é compulsdéria. Os anseios de liber-
dade nela se manifestam. [...]. A liberdade total. Se como homem fui um
pequeno burgués adaptado, como artista me vinguei nas ampliddoes do
amor”.%? Essa vinganca, que projeta na criagdo musical os “anseios de
liberdade” represados na vida cotidiana, realiza-se também em proje-
c¢Oes que vinculam natureza, arte e politica, como € possivel depreender
da resposta dada pelo compositor as criticas recorrentes na imprensa
sobre a suposta visdo negativa de seu pais que ele propagaria no exterior:
“eu deveria ser criticado pelo fato de ter descrito em minhas musicas um

58 COELHO, Frederico O.; CAETANO, Daniel (orgs.). Tom Jobim, p. 192.
59 Ibidem, p.191.

60 Ibidem, p.135.

61 Ibidem, p. 75.

62 Ibidem, p. 144.
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Brasil paradisiaco. Como diz o Sérgio Buarque de Holanda, ‘a visdo do
paraiso’. Quer dizer, é essa visdo que eu tenho nas misicas”.%

As “ampliddes do amor”, o paraiso, portanto, é o lugar em que a
experiéncia dos conflitos do real projeta a reconciliacdo. Ndo se trata do
Brasil histdérico, em que se desenrolavam o contraditorio e conflituoso
processo de modernizacdo e as lutas politicas pelo leme da historia,
mas sim do territorio que a ele correspondia no momento da conquista,
e sobre o qual se projetavam as miticas imagens do paraiso terrestre.
Assim, no fechamento do campo politico na vida cotidiana, a relacado
entre ecologia, estética e politica se conjuga em utopia: “Minha musica
é essencialmente harmonica. Sempre procurei a harmonia. Parece que
eu tentei harmonizar o mundo. O que ¢ evidentemente uma utopia. [...]
mas o mundo inteiro ndo é utépico. O que é utépico é o Brasil. O Brasil é a
grande utopia. E o paraiso”.* Ndao surpreende, portanto, que essa relagdo
entre ecologia e estética tenha se mostrado mais claramente nos anos de
transicdo entre as décadas de 1960 e 1970, periodo em que tanto a notdria
aproximacdo entre musica popular e politica quanto o desencanto em
relagdo & modernizagdo brasileira contribuiam para tirar o sossego
de Jobim. E foi justamente Carlos Lacerda, na entrevista de 1970 da
qual extraimos a citagdo que da inicio as reflexdes desenvolvidas neste
trabalho, que a expds com maior agudeza: “Seu desassossego se projeta
sobre o mundo numa angustia - ecoldgica. [...]. Angustia de ser, de viver,
que resolve seu transe, seu trauma, e se liberta — em musica”.%

A solucdo do problema assim configurado depende ainda de um
aprofundamento das investigacdes. Somente desse modo seria possivel
demonstrar se ecologia e estética sdo, de fato, campos complementares
na trajetoria de Jobim, e se eles floresceram vigorosamente na infertili-
dade do carater hesitante dos posicionamentos que o compositor assumia
no campo politico.

65 Ibidem, p.183.

64 CEZIMBRA, Méarcia; CALLADO, Tessy; SOUZA, Tarik de. Tons sobre Tom. Rio de
Janeiro: Revan, 1995, p. 52.

65 LACERDA, Carlos. A vida numerosa e tensa de Anténio Carlos Jobim, p. 49.
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Arquitetura da tensao em tempos de
repressao

uma interpretacdo do samba “Roendo as
unhas”, de Paulinho da Viola
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Resumo

Paulinho da Viola se consagrou como um dos protagonistas do
mundo do samba na década de 1970. Em tempos de “chumbo”, a
cancdo “Roendo as unhas”, lancada no ano de 1973, parece intro-
jetar uma “semantica da repressdao” em sua forma musical. A partir
da anédlise desse samba verifica-se que dois recursos — o intervalo
musical do tritono e um principio de circularidade - atravessam
todos os componentes musicais (melodia, harmonia, arranjo e base
ritmica), conferindo a letra uma poténcia de tensdo onipresente na
organizacdo estrutural da cancdo. O artigo pretende compreender
o processo pelo qual o artista alcancou uma compatibilidade entre
estruturas musicais e letra, resultando numa obra que condensa, em
seu material estético, uma experiéncia que se refere ao andamento
histérico do periodoZ.
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Architecture of Tension in Times of
Repression

An Interpretation of the Samba “Roendo as
unhas”, by Paulinho da Viola

Eduardo de Lima Visconti

Abstract

Paulinho da Viola is acclaimed as one of the protagonists of the world
of samba in the 1970s. In times of violent repression, the song “Roendo
as unhas”, launched in 1973, seems to internalize “semantics of
repression” in its musical form. From the analysis of that samba it
can be observed that two features — the musical interval of the tritone
and a principle of circularity - go across all musical components
(melody, harmony, arrangement and rhythmic base), conferring to
the lyrics a force of omnipresent tension in the structural organiza-
tion of the song. The article aims to understand the process by which
the artist has achieved compatibility between musical structures and
lyrics, resulting in a work that condenses, on its aesthetical material,
an experience that refers to the historical course of the period.

Keywords
Paulinho da Viola, “Roendo as unhas”, MPB, samba.

Rev. Inst. Estud. Bras., SGo Paulo, n. 59, p. 129-148, dez. 2014



I

Introducéao

m um dos primeiros estudos sobre possiveis inter-
penetracdes entre ideologia e cang¢do popular brasileira, em especial,
num conjunto de composi¢cdes de Chico Buarque, Adélia Bezerra de
Menezes jogou luz sobre a materializacdo do conteudo politico na
poesia desse compositor’. De acordo com a pesquisadora, parte da
producdo de Chico compreendida entre uma das fases mais repres-
sivas da ditadura militar no Brasil (1970-1973) carrega em sua forma
uma “semantica e sintaxe da repressio”, ou seja, verificou-se em que
medida a matéria da repressdo se transformou em elemento estru-
tural nessas “cancodes de protesto”. Por ora, cabe lembrar aqui que
“Construcao”, lancada em 1971, faz parte dessa andlise.

Apresentado o tema inicial, passo para o seu desenvolvimento, sem
conexdo direta com o trabalho de Adélia Bezerra de Menezes mencio-
nado, mas também aplicando a classificagdo de “canc¢do de protesto” a
musica “Sinal Fechado” (1969), de Paulinho da Viola, que obteve sucesso
comercial no mesmo periodo. Para Eduardo Granja Coutinho, essa
cancdo revela uma maior liberdade estética em contraponto a musicas
como “Foi um rio que passou em minha vida”, dentre outras, identificadas
mais ao universo do samba. Isso seria decorrente de aproximag¢des com
a estética tropicalista e de estudos da obra violonistica de Villa-Lobos.
Nas palavras do proprio sambista, “Sinal Fechado ¢ conseqiiéncia do
contato que tive com musicos mais recentes — Caetano, Chico, Gil, Edu -
das diversas correntes da musica popular brasileira, desde 1964, quando
me meti nesse negocio”.*

3 MENEZES. Adélia Bezerra de. Desenho mdgico: poesia e politica em Chico
Buarque. Sdo Paulo: Ateli¢ Editorial, 2000.

4 Paulinho da Viola apud Coutinho. Ver COUTINHO, Eduardo Granja. Velhas histo-
rias, memorias futuras. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2011. p. 130.
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Todavia, o comentéario de Coutinho também propde uma interpre-
tacdo de cunho politico-ideoldgico a musica do sambista, especificamente
ao classificd-la como uma nova modalidade de cang¢do de protesto, muito
por fugir a tematica nacional-popular centrada nos morros ou no sertdo
tdo comum a época. Em outras palavras, nota-se nessa composicao
elementos distintos aos da produc¢do de Paulinho da Viola do final dos
anos de 1960 e inicio de 1970. Nessa perspectiva, o autor menciona ainda

o samba “Roendo as unhas” (1973). Vale a pena conferir sua analise:

Outros sambas, como “Roendo as unhas” (musica sem tonica, nem
dominante, tematizando a propria relagcdo do compositor com sua
musica - Meu samba ndo se importa se eu nao fago rima/ Se pego
na viola e ela desafina), demonstram a incorporacdo por Paulinho
da Viola de influéncias e informacgdes adquiridas no convivio com
0s novos compositores da MPB e em aulas teoricas.>

De acordo com o pesquisador, “Sinal Fechado” e “Roendo as
unhas” apontavam para outra direcdo estética na trajetoria do sambista
da Portela. Tal argumento ja tinha sido levantado por Tarik de Souza. O
jornalista descreve esse processo como uma transformac¢do do samba,
evidenciando aspectos incomuns ao género como “uma sessdo de impro-
visos dissonantes” em “Roendo as Unhas” e um “suspense de cordas
coerente com o enredo urbano no exemplo de ‘Sinal Fechado’”.5

Seguimos agora para texto publicado no site oficial de Paulinho da
Viola intitulado “A experimenta¢do”, cujo conteido aborda os procedi-
mentos musicais adotados no samba “Roendo as unhas”. Reproduzo os
aspectos cruciais:

Em sua forma nada ¢é fixo, ndo ha chéo, hd apenas os desloca-
mentos. £ impossivel determinar a nota dominante, ela ndo existe.
O que vemos é uma sucessdo de momentos que se envolvem e
criam um ciclo de inimeras possibilidades. O sambista ganha
um olhar profundo, filosofa sobre sua relacdo com a musica e
caminha pelas ruas com sua “flor nenhuma”. A angtstia de um
momento de transformac¢do da nossa histéria ndo poderia estar
melhor representada.’

5 ldem, Ibidem, p.128.

6  SOUZA. Tarik de. Paulinho da Viola: A revolug¢do sem hecatombes.In:____ . O som
nosso de cada dia. Porto Alegre: L&PM, 1983, p. 145-146.

7 Disponivel em: http://www.paulinhodaviola.com.br. Acesso em: set. 2013. Nao ha
créditos no site sobre a autoria do texto.
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Percebe-se, até aqui, que algumas questdes levantadas em
sentidos genéricos evidenciam, sem elaborar as devidas conexdes, pistas
do estranhamento presente em “Roendo as unhas”. Quando o autor diz
sobre a impossibilidade de determinar a nota dominante, talvez queira
apontar para a auséncia da nota fundamental da escala de F4& menor, em
cuja tonalidade se estrutura a melodia, como nota de repouso. Quanto
ao “ciclo de inumeras possibilidades”, possivelmente esteja se referindo
a progressdo harmonica ciclica, onde ndo hé a resolugdo na tonica, que,
por outro lado, impulsiona, como veremos adiante, as improvisacoes
dissonantes. Dai se forma a ideia de um conjunto de praticas ndo-usuais
para uma composicdo, cujo género ¢ samba. Cabe lembrar que uma das
caracteristicas musicais desse género ¢ a relacdo entre tensdo (domi-
nante) e repouso (tonica), procedimento béasico que rege a harmonia da
musica tonal. No que tange as improvisacdes de novas melodias, rara-
mente elas se fazem presentes no repertorio de samba, pelo menos na
sua forma-cancgao.

Uma aproximacdo possivel para tentar explicar alguns procedi-
mentos que possam ter servido de referéncia para Paulinho da Viola na
feitura do samba analisado remonta a um periodo da sua carreira em
que o artista se dedicou a estudos formais de musica, primeiramente
como aluno de Esther Scliar, e depois, no Instituto Villa-L.obos, no Rio de
Janeiro®. A dificuldade em evitar “que tudo acabe em samba” (como diz
o célebre ditado popular) fica claro no depoimento do musico sobre o seu
aprendizado:

Vocé sabe que eu fiz uma prova no Villa-Lobos, de composicdo,
sobre o sistema serial e tirei 10. Eu fiz uma composicido exata-
mente com os intervalos, respeitando o sistema, porque aquilo é
terrivel, né, e ndo pode lembrar tonalidade no encadeamento, é
uma outra coisa, uma coisa mais arida. Vocé sabe que eu fiz, a
professora ndo gostou da minha composi¢do. Sabe por qué? Do
ponto de vista técnico estava correta, mas ela ndo gostou porque
achou que estava assim um pouco... brejeiro.’

8 Na década de 1960 o sambista estudou analise musical com a compositora e re-
gente Esther Scliar, que havia sido aluna de Koellreutter, um dos introdutores da
linguagem dodecafonica no Brasil. Anos mais tarde, teve aulas durante dois anos
(1970 e 1971) no curso de musica do Instituto Villa-Lobos. Ver COUTINHO, Eduardo
Granja. Velhas historias, memdrias futuras, p. 170.

9 BOZETTI, Roberto. O universo ou o Infinito, desde o samba. Revista Brasileira de
Estudos da Cang¢do (RBEC). Natal, n. 3, p. 17-18, jan-jun 2013. Disponivel em: http://
www.rbec.ect.ufrn.br/index.php/RBEC,_n.3,_jan-jun_2013. Acesso em: set. 2013.

Rev. Inst. Estud. Bras., Sdo Paulo, n. 59, p. 129-148, dez. 2014



74

Tem-se ai um ponto importante que pode contribuir para nossa
anélise, sobretudo no que tange a organizac¢ao dos elementos de “Roendo
as unhas”. Em linhas gerais, hd o que chamo de dois principios ordena-
dores que atravessam a gravacdo do inicio ao fim. Sdo eles: a presenca do
tritono', intervalo musical de 4* aumentada ou 5* diminuta, simbolo do
sistema tonal, que aparece insistentemente na harmonia, na melodia e no
arranjo; e a nocdo de circularidade ocasionada pela repeticdo da métrica
da letra, da melodia, do conteido harmonico, das praticas improvisato-
rias e da normatizacdo do ritmo da base. Nota-se que devido a essas duas
referéncias estruturais pode-se inferir que existe um equilibrio entre
harmonia, canto (melodia e letra) e arranjo. Dito de outra maneira, é
como se cada componente da canc¢do tivesse a mesma importancia e,
ao mesmo tempo, certa independéncia; quando articulados conjunta-
mente, percebem-se graus maiores de compatibilidade e adequacédo
potencializando a verossimilhang¢a' e eficdcia'* da cancdo. Cabe entdo
supor que o contato do sambista com o rigor construtivista verificado em
algumas linguagens musicais do século XX, como a técnica serial, talvez
tenha contribuido para arquitetar a geometria de equivaléncia entre os

10 Como argumentarei ao longo do texto, a escolha deste intervalo, salvo grande equi-
voco, ndo aparenta ser aleatéria ou inconsciente. Até porque, em 1978, o sambista
utilizou o tritono para reforcar a parte principal do samba “Corac¢ao Leviano”. No-
te-se que na sua melodia uma das notas do tritono do acorde diminuto potencializa
o sofrimento expresso na letra (Ah! coracdo leviano). Ver TROTTA, Felipe C. Pauli-
nho da Viola e o mundo do samba. 2001. 156 f.. Dissertacdo (Mestrado em musica).
CLA, Unirio, 2001, p. 115.

11 Em estudo sobre os trés elementos do romance, a saber: enredo, personagens e
“ideias” Antonio Candido elege a construcdo estrutural como responsavel pela vi-
talidade e eficdcia do romance. A verdade da personagem depende da fun¢ao que
esta exerce na estrutura do problema de organizacdo interna. Portanto, a veros-
similhang¢a é alcancada a medida que o critério estético da organizacdo interna,
coerente e convencionalizado, representa o real partindo da unificagdo do frag-
mentario pela organizacdo do contexto. Na medida do possivel, aplico essa no¢ao
a “Roendo as unhas”, sendo os graus de compatibilidade entre os elementos — me-
lodia (altura e ritmo), letra, harmonia e arranjo - fatores decisivos para se chegar
a consisténcia estética da cancdo; em outros termos, a verossimilhanga, talvez,
alcancada pelo compositor. Ver CANDIDO, Antonio. A personagem do romance.
In:__ . Apersonagem de Fic¢do. Sdao Paulo: Perspectiva, 2011.

12 Luiz Tatittrata da eficdcia da cangao a partir da adequacgao e compatibilidade entre
os componentes melédicos e linguisticos, sendo o arranjo um elemento que pode
contribuir nesse processo. O pesquisador fala ainda que essa articulagdo esta vin-
culada a persuasao do ouvinte e, por conseqiiéncia, a eficdcia da comunicag¢do das
cangdes aos seus destinatarios. Ver TATIT, Luiz. A4 cang¢do: eficacia e encanto. Sdo
Paulo: Atual, 1986.
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componentes dessa composicdo, chegando ao ponto em que o reconheci-
mento da can¢do pode acontecer apenas pela audicdo de cada elemento
isolado®.

Dimensoes subjetivas: desilusao e tragédia

“Roendo as unhas” faz parte do disco Nervos de A¢o, lancado pela
gravadora EM1/0Odeon no ano de 1973. Nesse fonograma ha um total de
dez musicas, sendo metade de autoria de Paulinho da Viola, e a outra, de
compositores como Lupicinio Rodrigues, que da titulo ao disco, Wilson
Batista, Cartola, Chico Buarque, dentre outros. Um dos eixos centrais é
o “samba da desilusdo”'* que norteia boa parte das dez gravagoes, sobre-
tudo as composi¢des autorais.

Um dos fundamentos que dd contundéncia ao significado dessa
desilusdo ¢ o excelente texto de Nuno Ramos sobre Paulinho da Viola's. O
artista plastico toca num ponto pouco discutido sobre a obra do sambista,
especificamente sobre o carater tragico e sObrio das suas canc¢des sinteti-
zados na méxima: “Riso é riso e choro é choro. Mais choro do que riso”.
Ramos descreve o musico como pertencente a um grupo de sambistas que
se esquivam do sentido genérico do samba malandro, engendrado pela
dualidade entre trabalho e 6cio. Nesse, o trabalho miseravel se impds
ou simplesmente se ausentou, isto é, seria a versido “do desempregado ou
de quem se presta a sub-empregos, de quem nao soube ou ndo pode ou
nao quis dar um jeito”.! Essa falta de dualidade traz uma mudanca lirica
profunda que, nas palavras do autor, se materializa numa can¢ido que
entristece e “se aquieta, perdendo velocidade e ginga”. Cartola e Nelson

15 “Roendo as unhas” caminha na contramao do modelo de andlise proposto por Luiz
Tatit, que estuda a imbricac¢do da letra e melodia como componente primordial
para o reconhecimento da cang¢do popular brasileira. Nao se trata de negar o traba-
lho pioneiro e consistente desse pesquisador, mas de apontar um exemplo que foge
a seu modelo de anéalise.

14, Tomo emprestada a ideia de Manoel Dourado Bastos que caracteriza essa forma de
samba como representativa da estética de Paulinho da Viola. Ver BASTOS, Manoel
Dourado. Notas de testemunho e recalque: uma experiéncia musical dos traumas
sociais brasileiros em Paulinho da Viola e Chico Buarque (de meados da década
de 1960 a meados da década de 1970). 2009. 282 f. Tese (Doutorado em Histdria).
Faculdade de Ciéncia e Letras de Assis, Unesp, 2009, p.156.

15 RAMOS, Nuno. Ao redor de Paulinho da Viola. In:_____. Ensaio geral: projetos, ro-
teiros, ensaios, memdrias. Sdo Paulo: Globo, 2007.

16 Idem, Ibidem, p. 85.
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Cavaquinho sdo os pélos deste estilo de samba, sendo que a obra do
segundo é entrecortada pela temdtica da morte, acentuando sobrema-
neira esse cardter tragico.

Voltando a “Roendo as unhas”, considera-se que ela ¢ uma amostra
contundente da desilusdo trdgica de um dos tempos mais repressivos
da nossa histdria, incorporando essa “seméntica da repressdo” em sua
forma musical. Resta saber, como veremos abaixo, em que medida se da
esse processo.

Dimensées objetivas: a gravacao 7

De acordo com a pesquisadora Maria Luiza Kfouri'®, os arranja-
dores que participaram do dlbum foram: Maestro Gaya, Nicolino Copia
(Copinha), Cristovao Bastos, Nelson Martins dos Santos (Nelsinho) e
Paulinho da Viola, embora ndo estejam discriminados em cada faixa.

A instrumentacdo tocada em “Roendo as unhas” é violao, piano,
trombone, flauta, baixo elétrico e percussdo. O primeiro elemento da
musica que ja destoa e caminha na contramao da maioria das composi-
¢oes do sambista ¢ a base harmonica tocada ao violao (Figura 1).
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Figura 1: Levada de violdao de “Roendo as unhas”.

Executada sobre quatro acordes principais com auséncia de suas
quintas (Bbm6 / Ab6 / Db7 / G°), essa progressao harmonica se repete
durante toda a gravagdo com poucas variagdes. O eixo norteador de
ligagdo entre cada estrutura é o intervalo de quinta diminuta/quarta
aumentada'®, o ja citado tritono, e que é vinculado a um recurso de tensao
na pratica musical. Nesse caso, além de compor os acordes de Bbm6, Db7

17 VIOLA, Paulinho da Viola. Roendo as unhas. Nervos de 4¢o (LP). EM1/Odeon, 1975.
18 Disponivel em: http://www.discosdobrasil.com.br. Acesso em: mar. 2013.
19 A excegdo do acorde de Ab6.
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e G° esse intervalo também aparece entre as fundamentais do pentltimo
acorde (Db7) e do ultimo (G°).

Em relacdo a tonalidade da musica, apds transcri¢do conjunta da
melodia e harmonia, presume-se que a seqiiéncia esteja em Fa menor.
Segue uma anélise de cada acorde, tendo como referéncia a harmonia
funcional aplicada a musica popular:

Bbm6 - IVm (Subdominante menor)

Ab6 - bIII (Tonica anti-relativa)

Db7 - SubV

G° - II° (Dominante - funciona como inversao do acorde de C7hb9)

Todavia, o final interrompido da progressio no acorde de G°
revela um plano tonal que néo se concretiza, pois ndo ha o aparecimento
do acorde com funcdo tonica (Fm - Im) ao final da sequéncia. Tendo
em vista que o tonalismo se configura a partir da relacido de tensdo e
repouso, na progressido analisada, observa-se apenas a utiliza¢do da
primeira caracteristica.

Outro recurso notavel na base é a disposicdo quase cromatica
na conducdo das vozes, principalmente as fundamentais dos acordes
(refiro-me as notas Sib, Lab e Sol). A maneira como acontece a mudanga
dessas estruturas no violdo remete a uma das técnicas de acompanha-
mento de Jodo Gilberto, sobretudo no tocante a passagem entre alguns
acordes, onde, através de pequenos ajustes, os desenhos de acordes vao
se modificando e adquirindo diferentes fun¢des harmonicas, revelando,
assim, novos sons através de um minimo esforco da méao esquerda.

Em termos de fun¢do harmonica, essa progressdo apresenta-se
distinta de grande parte dos sambas do musico, muitos deles compostos
sobre um unico centro tonal e com cadéncias comuns a outras compo-
sicoes do género®. Percebe-se um tratamento concentrado numa
progressdo circular, onde s6 notamos o inicio e seu fim devido a orga-
nizacdo dos motivos da melodia, postos no espaco de dois compassos
cada. Noutras palavras, hd uma suspensdo da resolu¢do harmonica, o
que contribui para concentrar a tensdo que o tritono encerra. Como se
fosse necessario comprimir, para que a angustia se revelasse com maior
densidade e permanéncia.

Felipe Trotta faz uma sugestdo inovadora sobre a possibilidade da
conexdo de determinados sentidos expressos na letra com a narrativa

20 TROTTA, Felipe C. Paulinho da Viola e o mundo do samba.
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harmonica no repertorio do samba, sem a mediacdo da melodia. Em
nosso exemplo, tudo sinaliza para essa pratica, isto é, a tensdo instaurada
pelo sentido da letra parece orientar a base e vice-versa. Retomo a ideia de
que os componentes desta cang¢do funcionam de maneira independente,
possibilitando, assim, esta combinacao.

A repeticdo da base é refor¢cada com a antecipacdo (em semicol-
cheia) de cada acorde anterior ao primeiro e segundo tempos de cada
compasso (exceto no acorde de Ab6), que cria, juntamente com um instru-
mento de percussdo que acentua todos os tempos fortes, um ostinato
ritmico, emergindo uma sensacdo de tensdo e imobilidade. Percebe-se
uma ideia de aparente equilibrio e circularidade na base ritmica, visto que
os dois tempos do compasso sdo normatizados com o ataque regular da
percussio?!.

Na introducdo ao primeiro verso, Paulinho cantarola a vogal 6 sobre
a nota de Réb a qual, sobreposta a base, constr6i um intervalo, mais uma
vez, de quinta diminuta (se for considerado que, mesmo sem a resolugdo
da cadéncia, o ultimo acorde possui a nota sol em sua fundamental). Nesse
momento, aparece a flauta improvisando algumas apojaturas sobre as
notas de Lab (9* menor) e Réb (56" diminuta) e o trombone toca a nota
Fa (7* menor), o que aumenta gradativamente o campo de tensdo para a
entrada da melodia/letra (Figura 2):

21 Aregularizacdo dos tempos dos compassos foi uma das inovagdes trazidas pela ba-
tida bossanova de Jodo Gilberto. O acento regular é garantido pelo desenho ritmico
do bordéo do violdo em seminimas, caindo exatamente na cabeca de cada tempo do
compasso de 2/4 de maneira uniforme. Em outras palavras, quando os borddes sdo
tocados com igual intensidade na cabeca de dois tempos, nega-se a marcag¢do do
surdo, que, ao acentuar a cabeca do segundo tempo, convida a danc¢a. Ver GARCIA,
Walter. Bim Bom: a contradi¢do sem conflitos de Jodo Gilberto. Sdo Paulo: Paz e
Terra, 1999. A base percussiva da cang¢do de Paulinho, na minha percepcdo, parece
igualar os acentos ritmicos, desatando a articulagao entre samba e danga, tdo cara
a esse género.
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Figura 2: Melodia/Letra e harmonia da primeira estrofe de “Roendo as unhas

Abaixo, a letra correspondente a segunda e a terceira estrofes:

Meu samba ndo se importa se eu ndo faco rima
Se pego na viola e ela desafina

Meu samba néo se importa se eu ndo tenho amor
Se dou meu coracdo assim sem disciplina

Meu samba néo se importa se desapareco

Se digo uma mentira sem me arrepender
Quando entro numa boa ele vem comigo

E fica desse jeito se eu me entristecer

A melodia da musica esta construida sob a escala de Fa& menor?
em movimento predominantemente descendente, inicia-se pelo quarto
grau da escala (Sib), passa por outras notas, e termina no sétimo grau
(Mi). Observa-se que em nenhum momento a fundamental da escala
é alcangada como nota de repouso, similarmente a auséncia do acorde
de resolucdo (tonica) no plano harmonico. Pode-se dizer, entdo, que a
ndo-resolucdo da melodia e da harmonia no primeiro grau ¢ um dos
recursos principais que engendra a tensao percebida na gravacao.

22 Embora haja pequenas variagdes melddicas nas outras estrofes, optou-se apenas
pela transcrigdo da primeira estrofe como amostra da relagdo entre letra e melo-

dia. A escrita da partitura foi feita com acidentes ocorrentes nas notas.

23 Considera-se que seja a escala de FA menor harmonica, porém a auséncia do sexto

grau da escala na melodia relativiza essa constatagéo.
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Outro aspecto relevante ¢ a divisdo ritmica da melodia, que se
mantém constante com pequenas variacdes; esse recurso aprofunda
a noc¢do de circularidade e repeti¢cdo provenientes da base ritmo-har-
monica (violdo, baixo e percussdo). Nota-se uma confluéncia entre o
desenho da melodia e sua tessitura, reforcando o sentido de desamparo
do narrador expresso na letra, isto ¢, do terceiro ao quarto verso (Figura
2) hd um movimento descendente das notas em relacdo ao grave, repou-
sando na nota Mi (c.14), que consiste na nota mais grave da tessitura
inteira da musica. Todavia, um dos pontos cardeais para nosso problema
estd condensado nesta estrofe, localizado na distdncia entre a primeira
nota da melodia (Sib), no primeiro compasso, com a ultima (Mi), no
compasso 14, reiterando, novamente, a arquitetura de uma 5* diminuta.

Na verificacdo entre alguns elos entre melodia e letra (composta
por trés estrofes com quatro versos cada uma) e sua estrutura musical,
percebe-se um entrelacamento entre canto e fala que aprofundam, em
diferentes niveis, a tensdo recorrente na composicdo. No que tange
a relacdo de adequacdo entre letra e melodia, essa can¢lo pode ser
compreendida dentro do processo de figurativizagdo, proposto por Luiz
Tatit. Nesse conceito, “captamos a voz que fala no interior da voz que
canta”, ou seja, ha uma intimidade vital entre melodia e oralidade, que
no plano melddico se traduz em poucos saltos, a base de graus conjuntos
e cromatismos?®. Esse processo parece ser determinante na acentuacgao
das nogoes de repeticdo, circularidade e tensdo que, no conjunto da peca,
potencializam o sentido de desespero.

A relacdo visceral entre fala e canto na cancdo pode ainda ser
observada se confrontarmos o ritmo presente na metrifica¢do da letra
com o ritmo da melodia®®, dai chegamos a uma constru¢do inusitada.
A primeira vista, “Roendo as unhas” possui trés estrofes com quatro
versos em cada, sendo que parte significativa da metrificacdo é composta
por versos dodecassilabos. Sabe-se que os poetas parnasianos abusaram
desse estilo de versificacdo, o que talvez fundamente uma possivel
aproximacdo entre a estética parnasiana e as letras de Cartola, Nelson
Cavaquinho e Paulinho da Viola. Olhemos o primeiro verso da cancéo:

24 TATIT, Luiz. O cancionista: composi¢cdes de cangdes no Brasil. Sdo Paulo: Edusp,
1996, p. 9-27.

25 Com o intuito tanto de aferir as conexdes entre a linguagem oral e a can¢do, como
de verificar a experiéncia histérica sedimentada no samba ora investigado, ins-
piro-me na proposta de Walter Garcia de “Um novo instrumento tedrico para a
analise do ritmo do canto”. GARCIA, Walter. Melancolias, Mercadorias: Dorival
Caymmi, Chico Buarque, o Pregdo de Rua e a Cangdo Popular-Comercial no Brasil.
Cotia, SP: Atelié Editorial, 2013, p. 49-76.
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1 2 35 4 5 6 7 8 9 10 11 12
Meu / SAM / ba /néo / se im/ POR/ ta/ que eu/ es/ TE /ja/ NU /ma

A acentuacdo, se recitarmos o verso sobre um tempo regular,
caird nas silabas de numero 2, 6, 10 e 12, totalizando quatro acentos.
Aqui busco desvendar as nuances entre uma declamac¢do em ritmo
marcado e o canto gravado. Se atentarmos para o ritmo da melodia (os
trés primeiros compassos da Figura 2) desta parte da letra, notamos que
as acentuacoes caem na tésis (tempo forte) dos dois tempos do compasso
inicial, seguido da tésis do primeiro tempo do proximo compasso e
da arsis (tempo fraco ou contratempo) do segundo tempo. Pois bem, o
encontro entre o recitado e o cantado se da nos trés primeiros acentos,
e esse modelo é seguido na maior parte da canc¢do, o que comprova a
imbricac¢do entre canto e fala.

Nessa chave, ndo hd como se negar a similaridade entre “Roendo
as unhas” e “Construg¢io”,?¢ de Chico Buarque, especialmente no que se
refere a métrica dos versos, em sua maioria dodecassilabos e com acen-
tuacdo idéntica. A aproximacdo segue no ritmo da melodia, porém com
um elemento que muda o carater das duas composicdes. Abaixo (Figuras
3 e 4), uma comparacdo entre o primeiro verso das duas cang¢des:

B A6 Dkt Cidir® P4
3
—— |
r S ra— - |
* 1 1
I sambarAosein por ta queestes t ja ma ma

Figura 3: Primeiro verso de “Roendo as Unhas”.

A rmonda que Lo wemomo se fosseanl i oma

Figura 4: Primeiro verso de “Construcio”.?’

O ritmo e acentuacdo da melodia ao longo das duas composicdes
sdo idénticos, a diferenca da tltima célula ritmica dos versos, que, em

26 HOLANDA, Chico Buarque de. Construcéo. Constru¢do (LP). Phonogram/Philips,
1971.

27 Deve-se levar em conta que o inicio da cang¢do se localiza no acorde de Em6, sendo
que as relagdes tonais entre tensdo e repouso estdo muita bem definidas, em con-
traponto a musica de Paulinho da Viola.
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“Construcdo”, possui uma nota a mais devido as suas bem conhecidas
palavras proparoxitonas. Aqui se localiza a distinc¢do principal: enquanto
“Roendo as Unhas” inicia-se na ultima semicolcheia em anacruse
acomodando o primeiro acento ja no primeiro tempo do compasso,
“Construcio” realca o segundo tempo, lugar onde o surdo marca o tempo
do compasso e contribui para conferir cadéncia ao samba.

Além disso, o0 que chama a atencdo a partir de uma audicdo
atenta de ambas as gravagdes é o cardter ciclico movido pela junc¢éo
dos componentes. Como bem observado por Walter Garcia®®, a historia
circular narrada em “Construcdo” e reforcada no arranjo culmina com
o sufocamento do ouvinte, sendo que um desses desdobramentos seria o
sentimento de indignac¢do. Na interpretacdo de Nuno Ramos sobre esse
mesmo tema, isso surge em decorréncia da circularidade desatinada dos
versos formalmente reversiveis®.

Se, para Chico, a consciéncia das questdes materializadas numa
narrativa épica leva a procurar uma saida, em Paulinho, o sujeito-lirico
parece ser dotado de certa autonomia® em relacdo ao tempo presente
(lembramos que os verbos de “Roendo as unhas” estdo baseados no
presente do indicativo), aprofundando e garantindo, assim, um peso
dramatico e atemporal a audi¢cdo em especial, & experiéncia histérica
ali sintetizada. Noutras palavras, as duas canc¢des dizem muito, a partir
de perspectivas distintas, sobre a fase severa da ditadura militar. Uma
de maneira explicita, mostrando a agonia da repeticdo do trabalho alie-
nado em tempos de “milagre econdmico”; e a outra, tratando de maneira
introspectiva o desespero e apatia em relacdo a vida em tempos “de
chumbo” (entre outros?). Ha que se notar ainda, na minha percepc¢ao,
um possivel duplo sentido alcancado com a reiteracdo do verso “Meu
samba ndo se importa...” seguido do prefixo condicional “se” apds o
verbo “importar”. O primeiro sentido esté ligado ao sentimento de insig-
nificdncia generalizada do sujeito-samba; e o segundo, é a negacdo da

9

possibilidade de importar um produto por exceléncia nacional (o samba)
numa época da internacionalizacdo dos mercados e de consolidacdo da
industria cultural no pafs.

28 Ainda que o assunto do autor seja a criacio de um moto-continuo em “Aguas de
Marg¢o”, a aproximacdo dessa can¢ao com a composicdo de Chico, sugerida no tro-
cadilho do titulo e desenvolvida no artigo, nos leva a entender melhor, na minha
opinido, o efeito de repeticdo e circularidade presente em “Construc¢ao”. Ver GAR-
CIA, Walter. A construgéo de “Aguas de Margo”. Rivista di Studi Portoghesi e Brasi-
liani, Pisa/Roma, n. XI, p. 59-61, 2009/2010.

29 RAMOS, Nuno. Ao redor de Paulinho da Viola, p.85.

30 Retomo algumas ideias de Nuno Ramos.
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No ambito do arranjo, ha uma frase musical de dois compassos
(Figura 3), que, localizada nos espacos de pausa do canto (Exemplos: -
c.3-4,7-8, 11-12), se repete como resposta a melodia da voz. A construcao
da frase traz, mais uma vez, o intervalo de 5°dim., que é executado com
flauta e trombone. A reiteracdo do trecho instrumental acentua o carater
ciclico da harmonia e contribui para acentuar a sensacdo de tensdo.
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Figura 5: Frase de flauta (1° voz) e trombone (2% voz).

O restante da gravacdo é recheado com improvisagdes de novas
melodias que se revezam na flauta, trombone e piano, sendo que algumas
vezes, durante o improviso de flauta, o trombone realiza contrapontos,
num esquema similar a pratica do choro. E perceptivel como a base
harmonica reduzida e reiterada favorece a liberdade dos instrumentos
solistas e incorpora alguns procedimentos do jazz, que em grande
parte de seus estilos possui improvisa¢des de novas melodias sobre a
harmonia, isto é, o centro da musica se torna a harmonia em detrimento
da melodia’'. Vale lembrar que a sonoridade dos instrumentos, sobretudo
a do trombone com surdina, conferem estranhamento as improvisacoes
trazendo um timbre que contribui para uma estética sonora ruidosa.
No universo do samba, esse recurso pode ser entendido como uma
inovacgdo, que chega até a negar a forma da cancdo popular brasileira
consolidada nesse género, se materializando como uma espécie de anti-
cancdo (hegemonica).

31 Empresto aqui a ideia de Lorenzo Mammi, que se utiliza desse argumento para
afirmar sobre o carater “inutil” das improvisagdes sobre temas de Bossa Nova. A
rigor, sua argumentacdo se baseia na for¢a da melodia de Tom Jobim, muito dificil
de ser substituida. O critico ponderou esse argumento em texto posterior, adjeti-
vando as improvisagdes no referido género como “muito timidas” ou “meramente
ornamentais”. Ver MAMMI, Lorenzo. Jodo Gilberto e o projeto utépico da Bossa
Nova. Novos Estudos Cebrap, Sio Paulo, n.34, p. 63-70, nov. 1992; MAMMI, Lorenzo.
Uma promessa ainda ndo cumprida. Folha de Sdo Paulo, caderno “Mais”, 10 de dez.
de 2000. p. 6-8. No caso da gravacdo de “Roendo as unhas”, observa-se o recurso
da improvisagdo como uma opg¢do estética para aprofundar o sentido de tensao
despertado pela cangéo.
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Os alicerces da tenséao

Em “Roendo as unhas”, o tritono se torna um elemento vital
presente nos acordes, na introduc¢do, na distdncia entre as notas da
melodia principal das estrofes e nas linhas melddicas do arranjo. Sua
presenca parece ser determinante para o sentido da cancdo, e dispara
um estado de tensdo permanente no ouvinte. Em grande parte das
cangdes populares brasileiras, especialmente, nas composi¢cdes de
Paulinho da Viola, as harmonias sdo elaboradas dentro de um contexto
tonal, situacdo em que o tritono serve para preparar o retorno a tonica.
No samba analisado, esse intervalo ndo cumpre o seu papel tonal, vindo
dai a sensacdo de tensdo ndo resolvida.

O outro fator de convencionaliza¢do estrutural é o principio de
circularidade ocasionado pelo recurso da repeticdo presente em cada
componente de “Roendo as unhas”. Esse principio parece traduzir musi-
calmente uma ideia de agonia e incerteza que atravessava o momento
histérico em que foi produzida a can¢do. Dessa maneira, cabe esclarecer
alguns elementos externos a cangao.

“Roendo as unhas” foi lancada em 1973 na época de recrudesci-
mento da ditadura militar no Brasil, precisamente cinco anos apds o
Al-5. Depois da tomada do poder em 1964, o governo militar foi respon-
savel pela acentuacdo da desigualdade social e econdomica uma vez que,
dentre outros fatores, concentrou o monopolio de terra e excluiu, através
da violéncia, a participagdo das forcas democraticas. A partir de 1970,
houve um crescimento econdémico relevante (11,2% ao ano), que trouxe
significativas transformacodes sociais como o éxodo rural, a criacdo de
empregos decorrentes da industrializa¢do acelerada e uma ampliacdo
dos sistemas de satide e educacdo, que melhoraram o nivel de vida
apenas para uma parcela infima da populagao®.

A especificidade dessa politica de Estado desembocou numa
“modernizacdo conservadora”®® para o pais, sendo que a base desse
processo ocorreu através de um pacto entre os representantes da velha
elite dominante, ligados ao monopolio da terra, com a burguesia nacional,
que, juntos, estimularam a industrializacdo preservando a estrutura

32 MELLO, Jodao M. C. de; NOVAIS, Fernando A. Capitalismo tardio e sociabilidade
moderna. In:_____. SCHWARCZ, Lilia M. (org.). Histéria da vida privada no Brasil
Volume 4 (contrastes da intimidade contempordnea). Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2006. p. 618-658.

335 PIRES, Murilo José de S.; RAMOS, Pedro. O termo modernizagao conservadora: sua
origem e utilizagdo no Brasil. Revista Econémica do Nordeste,v. 40, 1.3, P. 411-424,,
jul.-set. 2009.
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fundiaria. O resultado dessa unido ndo provocou mudancas estrutu-
rais (ruptura) com o sistema anterior. Por isso, tem-se a denominacdo
de modernizacdo - associada ao crescimento econdmico e industrial —
com carater conservador — devido a auséncia de mudancas estruturais
no processo politico.

No campo cultural, o “milagre” econémico propulsionado por
uma politica de internacionaliza¢do do capital se norteou por uma ideo-
logia de integra¢do nacional regida pelo Estado. Para os empresarios,
isso significou a integracdo de mercados, resultando em fortalecimento
e consolidacdo de setores da industria cultural como o editorial, o fono-
grafico, o da publicidade e o da televisdo. Depois dos anos de 1970, o
mercado fonografico teve um crescimento vertiginoso e o long-play (LP)
se consolidou como principal produto comercial da industria da musica.
Os indices desse segmento de mercado superaram outros setores do
entretenimento e chegaram a ultrapassar ramos da industria téxtil, de
alimentos e do vestuario®.

A concorréncia entre os produtos culturais nacionais e os estran-
geiros demandou um ajuste por parte dos empresarios desse setor no
sentido de adequar suas mercadorias a um padrdo internacional, o que,
no campo da musica popular brasileira, se materializou em um formato
de canc¢do comercial que se realizasse como um standard internacional.
Essa pratica parece ter orientado, por exemplo, a concepcdo de alguns
Festivais Internacionais da Cancdo (FIC) produzidos pela rede Globo de
televisdo depois do AI-5°,

Na critica musical produzida a época e nas analises estatisticas
sobre as vendagens de discos da década de 1970, nota-se a hegemonia
do samba como género que alcancou grande sucesso comercial no
pais®®. Essa popularidade acarretou algumas transformagoes esté-
ticas no género, que no plano musical se traduziram na incorporacao
de instrumentos como baixo, piano, teclados, bateria, cordas e sopros,
ampliando-se a base consolidada pelo cavaco, pandeiro e tamborim.
Nos discos de Paulinho da Viola, arranjadores mais jovens como Cris-
tovao Bastos dividiram espaco com nomes experientes como o maestro
Gaya. Em termos técnicos, ocorrera uma expressiva experimentacao de
timbres associada a arranjos cuidadosamente elaborados, privilegiando

34, ORTIZ, Renato. 4 moderna tradi¢do brasileira: cultura brasileira e industria cul-
tural. Sdo Paulo: Brasiliense, 2001, p. 118-148.

35 MACHADO, Adélcio Camilo. Quem te viu, quem te vé: o samba pede passagem
para os anos 1970. 2011. 281 f. Dissertagdo (Mestrado em Musica). Campinas: [A-
-Unicamp, 2011, p. 50.

36 Idem, Ibidem.
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a conducdo melddico-harmonica. Observa-se uma maior organizacgao
tanto da instrumentagcdo como dos recursos de mixagem que resultou
numa nova sonoridade dessa producgao®.

O conjunto de informagdes sobre o sucesso comercial do samba
nos anos 1970 aponta para novos sentidos possiveis para a trajetdria
desse género. Se nas décadas de 1930, 1940 e 1950 esteve vinculado ao
projeto de construgdo e unificacdo da nacdo, e se nos anos 1960 esteve
associado a um contetido revoluciondrio, no decénio de 1970, o género
¢ ressignificado dentro do processo de internacionalizacdo de cultura.
O esmero construtivo de Paulinho da Viola, em nosso exemplo, parece
apontar para uma profissionaliza¢do em todos os niveis artisticos, de sua
concepcdo a gravagdo, distanciando-se de uma pratica, muitas vezes,
popularizada como diletante no universo do samba.

A coeréncia interna dos componentes que funcionam, como vimos,
de maneira independente, ganha for¢a quando entrelagcados, culminando
com uma organizacdo estrutural dotada de notavel eficdcia e verossimi-
lhang¢a. Mas, qual verdade? (em tempos de Comissdo da Verdade essa
pergunta parece ganhar novos significados). Possivelmente uma repre-
sentacdo do sentido de tensdo reprimido decorrente da experiéncia
histérica ali decantada. Note-se ainda que ha uma arquitetura rigorosa
entre as estruturas musicais e a letra, isto é, o sentido da letra é potencia-
lizado pelo plano musical, distanciando-se de boa parte de sambas onde
ndo h4 essa compatibilidade.

De volta a cang¢do, como o titulo nos lembra, o ato de roer as unhas
estd associado a um momento de tensdo ou desespero, o que refletia, num
ambito particular, a incerteza e repressdo violenta da conjuntura poli-
tico-social brasileira.

Sabendo-se do periodo sombrio da ditadura militar, a organizacao
dos elementos da canc¢do e suas estruturas recorrentes — o tritono e o
principio da circularidade - podem ser interpretados como um reforco
da sensacdo de negacdo da vida, ou seja, um sentimento de morte que
permeia a falta de perspectiva outorgada pelo Estado. Nao é a toa que
nesse disco de 1973 de Paulinho da Viola o protagonista do samba
“Comprimido” se suicida, o que traduz a exacerbac¢io de sentimentos de
raiva e aniquilamento, que, mesmo num universo particular (na maioria
das vezes em decorréncia da desilusdo amorosa), transbordam e soltam
suas valvulas de escape dentro de um campo de tensdo eminente. Nesse
samba, a relacdo entre o sujeito e o sistema pode ser compreendida

37 TROTTA, Felipe. O samba e suas fronteiras: “pagode romantico” e “samba de raiz”
nos anos 199o. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2011, p. 66-67.
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de duas maneiras distintas. A primeira o coloca como vitima da situ-
acdo, que, ao tomar um comprimido, sucumbe as pressdes do sistema
encerrando a propria vida. A outra, como um ato de reden¢do, ou seja,
o individuo consciente da falta de perspectiva de sua vida comprime o
sistema cometendo suicidio.

Por fim, o tritono e a ideia de circularidade, reconhecidos como
dois recursos fundamentais na organizacdo de todos os componentes em
“Roendo as unhas”, partem do mesmo ponto, isto é, do final interrompido
da narrativa harmonica, uma espécie, talvez, de sinal fechado as possi-
bilidades de emancipac¢do politico-social. A ndo-resolucdo do ultimo
acorde da cadéncia (G°), ao mesmo tempo em que engendra a sensacao
permanente de tensdo, provoca a percepc¢do de circularidade. Essa
auséncia de final, também, pode estar relacionada a falta de didlogo, que
14 atras se materializava através de uma censura generalizada por parte
do Estado. Passados 50 anos do golpe militar, a autonomia de “Roendo as
unhas” em relacdo ao tempo se mostra revigorante, uma audigao atenta
revela, ainda hoje, um sentimento de incerteza. Dito de outra maneira:
parece “que o tempo passou e ndo passou”.®
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Este ensaio demostra que ha uma afinidade metodolégica profunda
entre a pratica musical de Caetano Veloso a partir de 1969 e a dos
esforcos colaborativos de Bertolt Brecht e Kurt Weill de 1928 a 1930.
Sem duvida, muito ha que as separe, do ponto de vista ideolégico,
historico, e estético. Porém as diferencas histdricas sdo postas em
relevo pela identidade metodolégica; as diferencas ideoldgicas
assumem novas valéncias a sua luz; e as diferencas estéticas definem
as possibilidades e os limites do sentido musical em nosso préprio
tempo.
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Bertolt Brecht, Kurt Weill and
Caetano Veloso
Citation, Market and Musical Form

Nicholas Brown

Abstract

This essay asserts a profound methodological affinity between
Caetano Veloso’s musical practice since 1969 and that of Bertolt Brecht
and Kurt Weill’s collaborative efforts from 1928 to 1950. No doubt a
great deal — ideological, historical, and aesthetic — separates them as
well. The historical differences are, however, brought into relief by
their methodological identity; the ideological differences assume new
valences in its light; and the aesthetic differences define the possibi-
lities and limits of musical meaning in our own time.
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rnold Schonberg uma vez propds um
simples critério: “se é arte, ndo é paratodos; e se é para todos, ndo é arte”.?
A colocacgdo ¢é evidentemente elitista, mas ndo é evidentemente falsa. Nao
h4 nenhuma razdo para que ela seja verdadeira em todos os momentos:
de fato, “arte para todos” pode ser um corolario indispensavel de qual-
quer impulso que seja genuinamente revoluciondrio. Mas em sociedades
de mercado como a nossa — em sociedades nas quais um objeto cultural
pode ser “para todos”, quando passa pelo mercado, ou seja, ao se tornar
uma mercadoria, e, assim, ao ser uma mercadoria desde a sua concep¢ao —,
nao ¢ totalmente certo que uma mercadoria artistica possa ser, a0 mesmo
tempo, uma obra de arte. Marx entendia que as mercadorias, apesar de
quase universais, constituem uma classe distinta de objetos cujas finali-
dades se encontram fora de si mesmos: qualquer contetido material que
uma mercadoria possa aparentar ter (o contetido concreto de um martelo
parecer ser, por exemplo, a capacidade de martelar), o seu contetdo
essencial, em uma sociedade de mercado, é o ato da troca para o qual
é produzido’. Um martelo certamente significa “martelar” para o seu
comprador - ou talvez signifique “um bom presente de aniversario”, “um

2 SCHONBERG, Arnold. Neue Musik, veraltete Musik, Stil und Gedanke. In: Stil und
Gedanke: Aufsdtze zur Musik. Frankfurt am Main: Fischer, 1976, p. 34.

3 A légica é, com certeza, melhor desenvolvida no segundo capitulo do primeiro
volume do Capital de Marx. Para um melhor entendimento da légica aplicada
a obras de arte, ver BROWN, Nicholas. The Work of Art in the Aage of its Real
Subsumption Under Capital. Nonsite. Disponivel em: <http://nonsite.org/editorial/
the-work-of-art-in-the-age-of-its-real-subsumption-under-capital>. Uma versdo
em portugués saird em uma futura edigdo do Centro de Estudos Marxistas
(CEMARX).
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bom e pesado peso de papel”, “uma arma” ou “uma excelente obra de
design industrial” —, mas ndo para o seu vendedor, para quem nao signi-
fica nada além de dinheiro. Mas o conceito de obra de arte esta ligado,
igualmente em suas acepg¢des cotidianas e esotéricas, a um conjunto
de regras fundamentais que lhe sdo internas; ou seja, simplesmente,
a producdo de um significado — além do fato externo da permutabili-
dade - que ndo depende da atitude de um comprador. Uma maneira de se
entender o modernismo, em qualquer periodo, é através do imperativo,
ao mesmo tempo idoldgico e real, de evitar a determinac¢do do mercado:
mas somente ao custo de se abandonar o imperativo de ser “para todos”.
Entendida como normativa, entdo, a médxima de Schonberg incorpora a
arrogancia insuportavel do modernismo; entendida como indicativa, ela
surge como resultado do seu dilema insuperavel.

De vez em quando, contudo, artistas preferem confrontar o dilema
ao invés de evitd-lo: correr o risco de um mercado anénimo de bens
culturais ao invés de submeter a produgédo estética ao mercado ou isola-la
do contato direto com ele. Mas tal confronto ndo pode parar no simples
imperativo de ser “para todos”, o que, em uma sociedade de mercado,
como vimos acima, implica, qualquer que seja a atividade subjetiva do
artista, um ajustamento da obra ao mercado que desvirtua, imediata-
mente, sua pretensdo de ser uma obra de arte de fato. Este ensaio defende
que Caetano Veloso, em 1969, e Bertolt Brecht e Kurt Weill, em 1928,
desenvolveram conjuntos, notavelmente similares, de procedimentos
estéticos para a producdo de significados artisticos - ou seja, para
produzir obras - mesmo dentro do campo de mercadorias culturais,
que tem como caracteristica anular qualquer significado. Embora exista
uma plausivel relacdo genética entre Brecht e Caetano - a apropriacao
brasileira da dramarturgia brechtiana assinala fortemente o meio esté-
tico do qual Caetano emerge - este ensaio ndo esta preocupado com a
génese histdrica nesse sentido; a afirmacdo, pelo contrario, ¢ a de que
cada artista produz uma forte resposta, em circustancias histéricas que
sdo diferentes mas ndo estranhas entre si, para o duplo imperativo de se
produzir obras que sejam, ao mesmo tempo, arte e para todos. Da mesma
forma, aqui ndo ha qualquer considerac¢éo sobre o legado genético desses
dois momentos estético-historicos. De fato, em um contexto contempo-
raneo norte-americano, os musicos Jack White e Cee-Lo Green - tado
diferentes um do outro em termos musicais quanto em relacdo ao que
se expde neste ensaio - estdo, todavia, operando nos mesmos moldes
processuais como Brecht e Caetano, mas em provavel desconheci-
mento de ambos. Em vez disso, a questdo ¢ a relacido entre esse duplo
imperativo, de um lado, e, do outro, a histdria — pela qual se entende o
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desenvolvimento do capitalismo, que ¢é desigual entre os setores, bem
como entre as zonas geograficas. Brecht e Weill estdo trabalhando nesse
problema em um tempo e espaco nos quais os procedimentos ndo-
mercantis estdo prontamente disponiveis e devem ser expressamente
rejeitados; as maiores inovacgdes de Caetano vém em um momento em que
a possibilidade de tais procedimentos ¢ por ele entendida como negada;
e White e Green (que ndo podem ser discutidos em maiores detalhes
no espaco deste estudo) estdo trabalhando em condi¢des nas quais tais
procedimentos ndo sdo mais que uma memoria distante. A questao da
relevancia, para o presente momento, do enfoque brechtiano/weilliano/
velosiano delineado no que se segue, é outra questdo. Quando a satu-
racgdo total da sociedade pelos mercados é, a0 mesmo tempo, a ideologia e
o programa da hegemonia neoliberal contemporanea, a questdo de como
circular valores que ndo podem ser reduzidos para a troca é urgente -
e ndo somente para os artistas. Mas antes de voltarmos nossa atencao
para os procedimentos e as obras em questéao, é preciso fazer um desvio
através de Hegel, em cujo sistema a posicdo instavel da musica revela a
suscetibilidade peculiar dessa ultima aos problemas da heteronomia do
mercado.

Como Hegel inicia em sua discussdo sobre a musica, ele admite
estranhamente que é “pouco versado nessa area e deve, portanto, pedir
desculpas antecipadamente”.* A perplexidade de Hegel tem dois obje-
tivos, e apenas parte pode ser atribuida a sua relativa ignorancia em
musica e a falta de um gosto musical avanc¢ado. Primeiramente, Hegel
se aproxima do limiar conceitual do significado imanente do meio, mas
ndo o atravessa. Em sua discussdo sobre pintura, Hegel, por vezes, chega
ao ponto de manter indiferente o contetido referencial, enfatizando a
forma e a técnica como a substancia de uma obra®. Mas, quando a musica
“recua em seu proprio meio”, Hegel ndo vé nada além de um trabalho
de detalhes, “somente uma questdo para especialistas e connoisseurs”.’
Hegel, mesmo que se aproxime do limiar de um contetido que deveria
pertencer exclusivamente a operac¢des dentro de uma forma ou meio, ndo
possui um conceito de uma ideia puramente musical ou plastica’. De um

4 HEGEL, G.W.F. Vorlesungen iiber die Asthetik III. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1986, p. 137.

5 Ver HEGEL, Adsthetik 111, p. 36-7.

6 HEGEL, Asthetik I11, p. 145.

7 Mais precisamente, e mais escandalosamente, a musica enquanto tema, para He-
gel,ndo ¢ umaideia a ser desenvolvida, mas sim uma mera sequéncia que se esgota
na primeira afirmacao. Ver 4sthetik III, p. 142. O escandalo é que Hegel era um
contemporaneo de Beethoven.

Rev. Inst. Estud. Bras., Sdo Paulo, n. 59, p. 149-190, dez. 2014



154

lado desse limiar, Hegel parece presciente e esteticamente arriscado; por
outro, bitolado e provinciano. O modelo de Hegel néo se limita a Esiética.

Mas essa é somente a primeira perplexidade de Hegel. A segunda
é que a musica, como ele entdo entende, ndo tem lugar em seu sistema.
Desde que possa ser atrelada a um significado ndo-musical, a musica
s fica em segundo lugar, seguindo a poesia e sua habilidade de regis-
trar a interioridade do pensamento, e, de fato, essa peniltima posicado
é o0 lugar onde ela se mantém oficialmente no sistema de Hegel. Mas,
nesse caso, a musica ¢ reduzida para fornecer efeitos amplificadores
de um conteudo ja existente. Alternativamente, a musica pode, em vez
de expressar uma ideia, “provocar” ideias em nds enquanto ouvintes;
mas, nesse caso, a ideia ¢ meramente “nossa” e nao pertence a obra®.
Por ultimo, a musica pode afetar diretamente nossos estados mentais,

” o«

ultrapassando por completo a idea¢do: a musica pode “penetrar”, “apro-

” « ” @

veitar”, “tocar”, “desenhar”, “colocar em movimento”, “inflamar”, “levar
embora”, “divertir”, “distrair”, “estimular”, “incitar” (eindringen, fassen,
beriihren, fortziehen, in Bewegung setzen, anfeuern, heben, beschdftigen,
abziehen, antreiben, zum Angriff anfeuern) e assim por diante®. Mas
estados afetivos sdo, eles mesmos, simples e abstratos, e ndo possuem
qualquer conteudo proprio. O significado somente pode ser oferecido
por um suplemento ndo-musical; quer se trate de uma balada ou de um
contexto de fervor nacionalista. Na verdade, em uma analise minunciosa,
as duas primeiras possibilidades hegelianas revelam-se somente como
versdes de uma terceira: se a musica “provoca” ideias que nao estdo na
préopia musica ou amplifica as ideias que sdo complementares a ela, elas
sdo formas de induzir um estado em vez de produzir um significado.
Como Hegel ndo tem um conceito de uma ideia puramente musical, a
possibilidade restante (quarta possibilidade), a musica que permanence
“dentro dos dominios puramente musicais dos sons”, assinala o estado
fundamental da musica como tal, o que “ndo ¢é estritamente contado
entre as artes”.!

Nao somos obrigados a nos interessar sobre a questdao do lugar ao
qual a musica pertence no sistema das artes de Hegel. Mas a perplexidade
de Hegel aponta para um problema que é urgente para nos hoje, quando
a musica popular — que significa musica comercial no final do século XX
e no inicio do XXI - é, quando ndo simplesmente decorativa, dada quase
que inteiramente para amplificar o conteudo pré-fabricado ou para

8 HEGEL, Asthetik I11, p. 146.
9o HEGEL, Asthetik I11, p. 157, p. 158.
10 HEGEL, Asthetik III, p. 148, p. 149.
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produzir efeitos que passam despercebidos totalmente pelo contetido.
A dificuldade de Hegel é que a caracteristica especifica que distingue a
musica das outras artes é a sua habilidade de produzir estados afetivos
nos ouvintes. Esse aspecto da diferenga especifica da misica, em relagdo
as outras artes, ¢ a diferenca da poesia que permitiu (alguma) musica na
Republica de Platao; para Aristdteles, era um lugar-comum pelo qual ele
néo via necessidade de disputa''. Para tomar somente o elemento mais
béasico, qualquer batida musical percebida seria suficiente para orga-
nizar os movimentos internos ou externos de um ouvinte. Nas palavras
de Hegel, “desde que o tempo do som é também o tempo do sujeito, o
som (...) coloca o eu em movimento”.'"” Nossos neurocientistas contempo-
raneos chamam isso de “tempo entrainment”.'> Mas, como veremos em
breve, essa caracteristica parece desqualificar a musica das outras artes
ainda mais fortemente hoje em dia do que em Hegel.

Em sua discussdo em torno de Laocoonte, G. E. Lessing estava
exasperado com a critica que pudesse pular para conclusdes interpre-
tativas sem passar pelo momento da determinacdo imanente do meio.
“Quando eu examino as razdes que citei para explicar o motivo pelo qual
o escultor de Laocoonte é tdo comedido na expressdo da dor no corpo”,
ele diz, “creio que elas derivam, sem excecdo, das condi¢des especificas
da arte, dos limites necessarios e das exigéncias impostas pela escultura.
Néo posso imaginar aplicar qualquer uma delas para a poesia”."* Néao é
que o grego fosse, como diz Winkelmann, “mesmo nas extermidades,

11 PLATAO. The Republic, Livro 111 598-403, especialmente, 401d; ARISTOTELES, Po-
litics, Livro VIII, Capitulo V, 1540a, 1540b.

12 HEGEL, Asthetik 111, p. 146-7.

15 Ha uma robusta literatura sobre “tempo entrainment.” Ver NOZORADAN, Sylvie;
PERETZ, Isabelle; e MOURAUX, André. Selective neuronal entrainment to the
beat and meter embedded in a musical rhythm. Journal of Neuroscience n. 32, p.
17572-81, 2012. DOI: 10.1525/JNEUROSCI.5205-12.2012. E claro que os estudos neu-
rocientificos sobre as artes ndo se limitam aos efeitos da musica. Ver, por exemplo,
GOLDMAN, Alvin. Imagination and simulation in audience response to fiction.
In: NICHOLS, Shaun (org.). The Architecture of the Imagination. London: Oxford,
2006, p. 41-56. Mas enquanto os efeitos neurologicos da representacao literal nao
incluem o ato crucial da interpretacdo e, portanto, claramente ndo sdo responsa-
veis por uma caracteristica-chave da literatura, os efeitos da musica no corpo, os
quais a ciéncia neural pode, eventualmente, ser equipada para entender, parecem
constituir intuitivamente a prépria existéncia da musica. E facil, conceitualmente,
subordinar, juntamente com Brecht, a “empatia coagida” (um efeito cuja reflexdo
na literatura ¢ parte do projeto de Goldman) ao significado literal (que néao é parte
do projeto de Goldman). Com a mtsica, ¢ menos 6bvio que os efeitos provocados
possam ser subordinados.

14 LESSING, Gotthold Ephraim. Laokoon: Oder, Uber die Grenzen der Malerei und
Poesie. Stuttgart: Reclam, 2012, p. 28.
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uma grande e firme alma” em comparac¢do as vitimas do moderno, mas
que o escultor de Laocoonte teve que lidar com a dificuldade de fazer,
entre outras coisas, uma grande cavidade em sua escultura que um grito
convincente exige's. Hoje a percepc¢do de Lessing deve ser levada um
passo a frente: o conceito do meio ou suporte material deve ser expan-
dido para incluir o modo de distribuicdo, que impde limites e determina
possibilidades com tanta for¢ca quanto o préprio suporte material.
Agora, o0 que a musica faz por exceléncia - provocar estados afetivos
nos ouvintes — parece definitivamente encerrar, nas condi¢des atuais, a
possibilidade dela ser um meio para obras de arte. Pois qualquer efeito
provocado, nas condi¢des atuais, ja ¢ sempre uma mercadoria. Como
Roberto Schwarz coloca de forma concisa: “Em regime capitalista, basta
uma forma de utilidade qualquer para que algo ou alguém sejam candi-
datos a ‘membro de pleno direito no mundo das mercadorias’ (K. Marx,
Das Kapital, vol. 11, cap. 20, VIII)”.'S Agora, s6 porque uma obra de arte é
uma mercadoria, ela ndo é somente ou imediatamente uma mercadoria.
Entre outras possibilidades, o carater mercantil de uma obra de arte
pode ser contido por meio do estabelecimento de um campo de produgéo
restrita, conceito defendido por Bourdieu, que for¢cosamente substitui os
“vereditos imprevisiveis de um publico anénimo” - o problema de um
vendedor — por um “ptblico de iguais que também sdo concorrentes”.!”
Dessa forma, o modernismo, em sua forma paradigmatica, podia afirmar
a autonomia de obras de arte dentro de uma plena sociedade da merca-
doria. Mas a especificidade do momento atual é que o momento anterior
foi substituido: os campos restritos — “especialistas e conhecedores” de
Hegel - foram superados de uma vez por todas pelo mercado anénimo,
e, doravante, todas as obras de arte logo sdo, afinal, mercadorias. Isso, a
rigor, ndo precisa ser verdade para que funcione como a ideologia estética
dominante em nosso momento atual. Indubitavelmente, esferas restritas,
dos ambientes amadores aos de vanguarda, ainda existem aqui e ali, mas
a sua extingdo é tida como certa por todas as partes: esferas restritas sdo
justificadas ndo por sua autonomia em relagdo ao mercado em geral, mas
por sua contribuicdo a ele. Atualmente, qualquer producdo estética que
se imagina imune a essa dindmica - ao contrario de procurar meios de
superd-la, o que é outra questdo — escolhe uma ingenuidade imperdodvel.

15 Apud LESSING, p. 10.

16 SCHWARZ, Roberto. Tribulacdo de um pai de familia. In: O pai de familia e outros
estudos. 2* ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992, p. 24, nota de rodapé 1.

17 BOURDIEU, Pierre. Le marché des biens symboliques. LAnée sociologiquen. 22, p.
54 € 56,1971
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Hoje, o significado das obras musicais ndo pode ser estabelecido
sem que levemos em consideracdo explicitamente o seu modo de distri-
buigdo, ou seja, sem considerarmos o fato de que elas sdo entendidas como
imediatamente mercadorias. E, em tal situacdo, é inevitavel o fato de
que, nas palavras de Roberto Schwarz, “as formas concretas de atividade
deixam de ter em si mesmas a sua razdo de ser; a sua finalidade lhes é
externa, a sua forma particular é inessencial”.'® A finalidade essencial da
mercadoria é encontrar quem a compre no mercado andnimo; qualquer
outro fim, o potencial valor de uso, ndo é importante: de fato, ¢ deixada
ao consumidor a decisdo sobre o que a mercadoria é ou se ela tem algum
valor. Em outras palavras, nenhuma mercadoria pode plausivelmente
produzir um significado — cuja finalidade é, por definicdo, essencial - e
nenhum efeito subjetivo da musica, sob essas condicdes, deixa de ser
uma mercadoria. Mas um artefato deve produzir um sentido - quer seja
referencial, puramente imanente do meio, ou ndo — a fim de qualificar-
se como uma obra de arte'. Isso leva a consequéncia infeliz de que a
musica da qual alguém gosta seja, na medida em que as suas finalidades
estdo vinculadas aos efeitos pelos quais alguém dela gosta, excluida do
sistema de arte. Portanto, é urgente a questdo de como produzir musica
cuja esséncia ndo reside nos efeitos que ela produz.

As colaborac¢oes de Bertolt Brecht e Kurt Weill compde o nosso
primeiro estudo de caso. Quase quarenta anos depois de Theodor Adorno
ter proferido o que parece ser um golpe mortal as reivindicacdes mais
atraentes de Brecht, Roberto Schwarz foi bastante audacioso ao retornar a
uma questdo bastante basica: como Bertolt Brecht quer dizer o que diz*?
O problema ¢ precisamente o da autonomia, ou da sua falta, enquanto no
ensaio de Adorno sobre a questdo trata-se do problema do “engajamento”,
ou da heteronomia da arte em relagao a politica®'. Como se sabe, o teatro
brechtiano visa explicitamente a uma diferente autonomia, isto é, a uma
autonomia em relacdo ao mercado. O entretenimento, por certo, precede

18 SCHWARZ, Roberto, Tribulagdo de um pai de familia, p. 24.

19 Esse ultimo postulado ndo é necessario nos estudos socioldgicos, antropolégicos,
religiosos, entre outros, que podem tratar como indiferentes as diferencas entre
arte e um papel de parede, a vida cotidiana ou a pratica religiosa. Mas, sem ele, o
estudo da cultura, como conhecemos, é incoerente.

20 SCHWARZ, Roberto. Altos e baixos da atualidade de Brecht. In: Sequéncias brasilei-
ras: ensaios. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1999, p. 115-148.

21 ADORNO, Theodor W. Engagement. Noten zur Literature. Frankfurt: Suhrkamp,
2003, P. 409-450. Como o titulo em aleméo deixa claro, a terminologia ¢ de Sarte
e nao de Adorno. Apos discutir o ensaio de Adorno com Ind Camargo Costa, sou
for¢cado a admitir um certo elemento de ma-fé no argumento de Adorno. Contudo,
nao creio que isso desqualifique a sua critica especifica.
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ao mercado: a 0pera “era um modo de diversdo muito antes de ser uma
mercadoria”.?> Mas, sob as condic¢des atuais, “a arte ¢ uma mercadoria”
cujo valor advém, no caso da 6pera, da “funcdo social do aparato teatral,
qual seja, a de promover o entretenimento”.?> Em Mahagonny, esse modo
de diversdo ¢ artisticamente neutralizado ao ser estruturado:

No que diz respeito a [Mahagonny], seu tema ¢ a diversdo: diversdo
ndo apenas como forma, mas como questio subjetiva. A diversao
¢ algo para ser, no minimo, objeto de indaga¢do, mesmo se a inda-
gacdo for um objeto de diversdo. A diversdo entra aqui em sua
forma historica presente: como uma mercadoria.**

As duas partes do quiasmo néo sdo simétricas: a indagacdo como
objeto de diversdo (Mahagonny) ¢ uma mercadoria; ja a diversdo como
um objeto de indagacdo (Mahagonny) ndo o é. Apoiado pelo aparato
teatral, o teatro épico permanece o mesmo, porém dentro de um “corpo
estrangeiro”.?® Entretanto, a autonomia de mercado ¢ entendida como
heterondmica. O objetivo do teatro épico ¢ “desenvolver um objeto de
instrucdo fora dos meios de entretenimento, e converter certas insti-
tuicées de entretenimento em 6rgaos de publicidade”.?® Mesmo que o
processo seja mantido, Brecht torna a antiga defesa da poesia — “ensinar
e deleitar” — mais fundamentalmente em uma escolha de prioridades:
“Vergniigungstheater oder Lehrtheater?” (Teatro para a diversido ou
teatro para o aprendizado?)”.

Adorno levanta uma objec¢do, muito bdsica em sua esséncia e que
retorna a critica de Hegel, a essa orientacdo, na introducdo as suas confe-
réncias sobre estética, sobre a possibilidade de defender a arte por meio
de seus fins. De uma perspectiva mais abstrata, a escolha que Brecht
impde ndo é uma escolha em absoluto: ambos os teatros, para a diversao
e para o aprendizado, sdo teatros para algo, ou seja, ambos devem ser
julgados por sua eficdcia como meios para outros fins. Se a obra de arte
nao deve “ter seu fim e seu objetivo em si mesma”, mas deve, por outro
lado, ser avaliada como um meio para um fim outro, entdo o foco de

22 BRECHT, Bertolt. Das moderne Theater ist das epische Theater. In: Schriften zum
Theater. Berlin: Suhrkamp, 1957, p. 16.

23 BRECHT, Bertolt. Das moderne Theater ist das epische Theater, p. 16, p. 14 e 26.

24 BRECHT, Bertolt. Das moderne Theater ist das epische Theater, p. 18.

25 BRECHT, Bertolt. Literarisierung des Theaters: Anmerkungen zur Dreigrosche-
noper. In: Schriften zum Theater, p. 29.

26 BRECHT, Bertolt. Das moderne Theater ist das epische Theater, p. 28.

27 BRECHT, Bertolt. Schriften zum Theater, p. 60-73.
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julgamento adequado muda da obra de arte para, ao mesmo tempo, o fim
ao qual ela alega servir e para a eficicia de seu status como um meio?s.
Para a critica de Hegel, ndo importa se os fins pretendidos sdo elevados
ou vulgares: sua lista improvisada nomeia “instruc¢do, purificagéio,
progresso, ganho financeiro, batalha por fama e honra”. Mais tarde,
Hegel acrescentard “passatempos e diversdes superficiais” e “agitacado
politica” como extras®. A questdo é que nenhum dos momentos - o do
status da obra de arte como um meio (essencial ou arbitrario?) e o do
status dos fins para os quais a arte se subordina (desejaveis ou indeseja-
veis?) — sdo autoevidentes. Isso se aplica também aos atuais traficantes
de empatia, aos modeladores de subjetividade de araque, aos benfeitores
comunitarios e aos guardides da civilidade, da mesma forma que se apli-
cava ao teatro radical de outrora.

No inicio da década de 1950, Adorno suspeita dos fins com os quais
Brecht estd engajado. De modo mais devastador, Adorno aponta para a
implausibilidade da obra de arte como um meio. Para colocar em pratica
0 que se pretende — “atingir, por meio de imagens, o0 &mago do capita-
lismo” -, o teatro brechtiano recorreu aos aparatos técnicos disponiveis
ao drama como meio®. Mas, sob a perspectiva da verdade proposicional,
da doutrina revoluciondria que a obra de arte deve conter, esses aparatos
técnicos sdo distor¢des, e aqui Adorno ndo apenas discorda de Brecht,
mas demonstra Brecht necessariamente discordando de si mesmo. Em
A Santa Joana dos Matadouros, por exemplo, Brecht de fato requer um
certo nivel de coincidéncia ao condensar todo um conjunto de contradi-
coOes sobre a figura de Joana. Mas, “que uma lideranca de greve apoiada
por um partido devesse confiar uma tarefa decisiva a um ndo-membro
é, mesmo com a maior quantidade possivel de licen¢a poética, algo tdo
impensavel quanto a ideia de que, pelo fracasso daquele individuo, toda
a greve fracassaria”.®® A questdo aqui ndo ¢ a de que Brecht deveria ter
escrito um tratado sobre a a¢do revoluciondria em vez de uma peca, mas
a de que uma peca ndo pode ser, ao mesmo tempo, um tratado sobre a
acdo revolucionaria — ou ndo pode ser uma boa peca. De fato, a propria
necessidade de que Santa Joana seja uma peca falsifica o tratado que ela
também afirma ser. A ostensiva tese presente na peca — que promover
atos individuais de bondade é um substituto compensatdrio para a agdo

28 HEGEL, G.W.F. Vorlesungen iiber die Asthetik I. Berlin: Suhrkamp, 1986, p. 82.

29 HEGEL, Asthetik I, p. 82; HEGEL, Asthetik 111, p. 269.

30 ADORNO, Theodor W. Engagement. Noten zur Literatur. Frankfurt: Suhrkamp,
2003, p. 416.

31 ADORNO, Theodor W. Engagement. Noten zur Literatur. Frankfurt: Suhrkamp,
2003, P. 417.
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coletiva — é subvertida pelo fato de que tudo depende, necessariamente,
pois se trata de uma peca, do sucesso ou fracasso dos atos individuais
de bondade realizados por Joana. Em vez disso, como é de se esperar,
bruscamente refutando as reivindicac¢oes de Brecht, Adorno desdobra-as
delicadamente sobre aquilo ao qual procuram se opor, efetivamente
alinhando a dramaturgia de Brecht ao esteticismo formal, pois o préximo
movimento consiste em insistir que o didatismo de Brecht é, na verdade,
mais um principio formal do que um principio politico. “A técnica redu-
cionista de Brecht seria legitima apenas no campo da ‘arte pela arte’, o
qual sua versdo de engajamento condena, como o faz Luculo”.??

O brilhantismo da intervencdo posterior de Schwarz reside em
observar que essa critica é devastadora a reivindicagdo de Brecht por
uma eficacia didatica, mas ndo a peca a qual essa reivindicacao ¢ feita.
A perda ndo ¢ tdo grande quanto pode parecer, afinal, lembra Schwarz,
as “licdoes” brechtianas sdo “de alcance modesto”, e ndo é 6bvio que elas
permanecam hoje a frente dos desenvolvimentos historicos®. “Assim,
diversamente do proclamado, a verdade nas pecas ndo estaria nos ensi-
namentos transmitidos, nos teoremas sobre a luta de classes, mas na
dindmica objetiva do conjunto (...)”.>* Isso ndo quer dizer que as pecas
do dramaturgo ndo tenham contetido cognitivo ou forg¢a politica, mas
sim que seus contetidos e politicas sdo mediados pela natureza auto-le-
gisladora da obra autonoma. Como coroldrio, quando a obra titubeia
enquanto obra, como ocorre no terceiro ato de Mdae Coragem e seus filhos,
os conteudos e politicas ostensivos presentes na peca se dispersam ao
vento, como tantas outras boas intengdes.

A releiturareveladora de .4 Santa Joana dos Matadouros empreen-
dida por Schwarz, que de fato traz a tona essa dindmica objetiva, merece
atenc¢do cuidadosa por si s6, mas um aspecto é aqui particularmente
importante. “Confiando em seu talento excepcional para o pastiche,
[Brecht] apresentou as vicissitudes da luta de classe e as maquinagoes
do cartel dos produtos enlatados [...] em versos que imitam Schiller,
Holderlin, o segundo Fausto, a poesia expressionista ou as tragédias
gregas (percebidas como alemas por honoris causa)”. Em A cang¢do do
destino de Hyperion, de Holderlin, por exemplo, a qual Schwarz destaca
como fulcral para o sistema de cita¢do da peca, o destino humano é figu-
rativizado como errdncia heroica: vagar sem consolo, “Como dgua do

32 ADORNO, Theodor W. Engagement. Noten zur Literatur. Frankfurt: Suhrkamp,
2003, P. 419

35 SCHWARZ, Roberto. Altos e baixos da atualidade de Brecht, p. 153.

34 SCHWARZ, Roberto. Altos e baixos da atualidade de Brecht, p. 153.
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penhasco / pelo penhasco arremessada”. Em Santa Joana, sdo os precos
das a¢des em declinio que sdo “Lancadas como dgua, de penhasco em
penhasco”.®

Em seus contornos mais simples, o pastiche modernista, enquanto
comentario reciproco entre o passado heroico e o presente prosaico,
dificilmente se renova com Brecht. Em termos de virtuosismo osten-
sivo, o episddio dos “Touros do sol”, em Ulisses, ja tinha desenvolvido
essa modalidade de modo bem mais aprofundado do que Brecht. Porém,
a diferenca brechtiana ¢ profunda, perpassando em Schwarz o rétulo
circunspecto de “a atualidade do conjunto”,’*® outrora conhecido como
Historia, ou o que, em termos mais abstratos, corresponde a “identidade
da identidade e diferenca” hegeliana. Em outras palavras, o peculiar da
fisgada brechtiana nédo reside na diferenca entre a fonte cldssica e o mate-
rial moderno, mas em sua identidade, que ndo estd apenas no projeto do
artista. A brutalidade mesquinha do homem de negdcios ¢ o ponto final
da batalha romantica, ndo a sua negacao: “algo [do rei dos frigorificos]
Bocarra ja existia no Fausto”.””

Mas néo hé licdo nessa identidade. Ndo ha final exterior ao qual a
imagem dramadtica estd subordinada. Em vez disso, os dois momentos
de Fausto e Bocarra estdo postulados como uma identidade na imagem
dramética, e isso é tudo. O que é apresentado ndo ¢ uma doutrina, mas
sim uma figura: Fausto como Bocarra, uma ideia poética (a qual é
também, como se verd, uma ideia narrativa). Dessa figura, nada apren-
demos sobre o modo como o capitalismo funciona. Ao contrario, Brecht
abre uma linha de questionamento por meio de uma configura¢do senso-
rial. A ideia brechtiana é uma questao de postular contetdos disponiveis
de um modo particular: uma acéo familiar (digamos) como produto de
motivos que se alternam em vez de natureza humana; ou brutalidade
burguesa como algo contiguo a revolucgdo burguesa.

Em uma série de listas conhecidas, Brecht contrasta forma tradi-
cional (dramatische) e forma épica (epische)®®. Algumas das categorias
sdo primordialmente formais (a sequéncia dos eventos é linear ou curvi-
linea?), enquanto outras sdo mais obviamente ideoldgicas (as pessoas
sdo imutdveis ou sdo mutaveis e estdo mudando?). Mas os engajamentos

35 BRECHT, Bertolt. Die heilige Johanna der Schlachthdfe. Werke, vol. 3, p. 211. A ob-
servacdo ¢ extraida de SCHWARZ, Altos e baixos da atualidade de Brecht, ensaio
que articula, em leitura atenta, 4 cang¢do do destino de Hyperion e A Santa Joana
dos Matadouros.

36 SCHWARZ, Roberto. Altos e baixos da atualidade de Brecht, p. 141.

37 SCHWARZ, Roberto. Altos e baixos da atualidade de Brecht, p. 148.

38 BRECHT, Bertolt. Das moderne Theater ist das epische Theater, p. 19-22.
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ideologicos, que sdo de fato cruciais, ndo podem ser considerados li¢des.
Mesmo se a ideia do épico — digamos, “a natureza humana néo ¢ dada”
- pudesse ser demonstrada como correta, tudo que uma pec¢a pode
demonstrar é sua plausibilidade: uma categoria aristotélica, ndo uma
categoria particularmente brechtiana, a qual o dramaturgo preserva
de modo enciumado emoldurando sua prépria implausibilidade como
implausivel. Santa Joanaobteve sucesso precisamente porque ndo rompe
fundamentalmente com as normas da arte herdadas dos primeiros
romanticos. A peca critica essas normas, ndo ha duvida, mas o faz como
poesia: de fato, a obra satisfaz enfaticamente a exigéncia de Friedrich
Schlegel de que toda critica de poesia seja, ela mesma, “poesia em todos
os aspectos e, igualmente, uma obra de arte viva e vibrante”. %

Nada disso, e isso ¢ um ponto a se enfatizar, embota o viés
materialista da critica de Brecht. O sentido ¢ produzido por meio de
uma critica de poesia que também ¢é poética, mas isso ndo significa que
o sentido fica restrito ao campo da poesia. O sentido é profundamente
compativel com o conjunto de licdes possiveis de serem extraidas, licoes
as quais Brecht estd impedido de apresentar sem distor¢do incapacitante
resultante das limitagdes da forma. A critica de Brecht a Hdolderlin e
Goethe estda alinhada a critica de Marx a Hegel ou mesmo a critica de
Adorno a Heidegger: ao introduzir contetiido concreto novamente em
uma linguagem abstrata, Brecht postula uma identidade entre o vulgar, o
contetdo social do dia a dia e o pensamento sublime e abstrato. O sublime
risco existencial de um mundo universalmente sem garantias se torna o
risco de perder dinheiro. (Para outros, seu ponto final, o “Desconhecido”
na cancdo de Holderlin, é simplesmente o desemprego). A ideia poética de
Brecht — a manipulacdo mesquinha do mercado financeiro (mesquinha
em suas motivacdes e nos danos que causa) narrada na linguagem do
destino humano - ndo requer precisdo particular em sua representacao
das operacdes do mercado financeiro, e é inteiramente produzida, em
vez de impedida, pela condensag¢do dramaética. Quando Santa Joana é
considerada, de modo perverso, como sendo primeiramente sobre poesia
e ndo sobre capitalismo (ou sobre organizacdo revoluciondria), a peca
nada perde de sua pegada marxista, pois a base que une Fausto e Bocarra
¢ a identidade histoérica (a “unidade de processo” de Schwarz) de uma
classe; e uma vez que reconhecamos essa identidade, o enredo pode ser
visto, em si, como construido sobre outra narrativa na forma de uma
peripécia marxiana: “Sem heroismo, como ¢ a sociedade burguesa, esta
ndo mais requer heroismo, sacrificio, terror, guerra civil e a subjugacéo

39 SCHLEGEL, Friedrich. Athendums-Fragment 67; in: Fragmente der Frithromantik 28.
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das nacgoes para vir a existir”."® A burguesia emergiu em sangue e gléria,
mas teve rapidamente que reprimir suas grandes ideias, e qualquer um
que nelas ainda pensasse teve que se submeter aos negocios, ao ganhar
dinheiro.

O pastiche - novamente, bastante diferente do pastiche que é
praticamente um procedimento padrdo modernista, e também em tudo
diferente da reanimacdo das formas mortas praticada pelo pés-moder-
nismo - funciona de modo diferente em 4 dpera dos trés vinténs, na qual
o comportamento de classe tipico é transmitido por meio das classes. O
exemplo 6bvio ¢ a industria burguesa transmitida pelos desfavorecidos:
a industria da mendicdncia de Peachum e, mais importante, o “O que é
o roubo de um banco diante da fundagdo de um banco?”*' de Mac. Mas
o exemplo sobre o qual Brecht parece ter despendido maior energia,
ao menos se forem seguidas suas “dicas para atores”, ¢ o do amor, ou,
mais apropriadamente, o da ideologia do amor, daquele desacreditado
“maldito texto do ‘consegue sentir meu corac¢ao bater’”.* Quando Mac,
o notdrio criminoso, se casa com Polly, filha do agente de mendicancia e
sua segunda pretendente, em um estdbulo, e em cujo casamento o buffet
é servido pelos membros de sua gangue, os elementos estdo dispostos
para a parodia desbragada. E, de fato, recebemos algo disso - uma ponta
sobre a distin¢do entre Chippendale e Luiz XIV, normalmente omitida
nas producgdes contemporaneas da peca, é pura bufonaria ao estilo dos
irméaos Marx*’. Porém a ironia néo é tdo direta quanto parece.

Os atores devem evitar representar esses bandidos como uma
gangue daqueles individuos patéticos com len¢cos vermelhos
ao redor de seus pescocos que animam feiras, e com os quais
nenhuma pessoa respeitavel tomaria um copo de cerveja. Eles
sdo homens naturalmente dignos: um pouco corpulentos, mas em
tudo (a parte suas profissdes) socidveis.**

O espetaculo de criminosos colocados na situagdo de um casamento
burgués em um estdbulo é absurdo ndo porque os criminosos sdo bufdges,
mas porque sdo, a parte suas profissdes, burgueses (Bocarra, o empresario
proeminente de A4 Santa Joana dos Matadouros, é igualmente — a parte

40 MARX, Karl. Der achtzehnte Brumaire des Louis Napoleon. MARX, Karl and Frie-
drich Engels, Werke, v. 8. Berlin: Dietz, 1960, p. 116.

41 BRECHT, Bertolt. Die Dreigroschenoper. Werke, v. 2, p. 239.

42 BRECHT, Bertolt. Die Dreigroschenoper. Werke, v. 2, p. 244.

45 BRECHT, Bertolt. Die Dreigroschenoper. Werke, v. 2, p. 4533.

44 BRECHT, Bertolt. Die Dreigroschenoper. Werke, v. 2, p. 305.
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sua profissdo — sociavel). Mesmo a bufonaria genuina estd adequada a
esse modelo. A ponta risivel normalmente omitida, que foi mencionada
acima, ocorre as custas do “Capitdo” Macheath, o desfavorecido preten-
sioso, que ndo sabe a diferenc¢a entre Chipendalle e Luiz XIV, mas finge
sabé-lo. Aqui a bufonaria parece operar na direcdo esperada. Contudo,
os comparsas de Macheath, que sabem qual é a diferenca, permitem-
se serem corrigidos. Assim, a ignordncia de Mac é um luxo, ndo uma
privacdo: ele ndo é um ignorante, mas um inculto.

Desse modo, quando Mac, no momento em que estd montando
sua casa em um celeiro com um relégio Chipendalle roubado, entoa,
momentos mais tarde, “Todo comecgo ¢é dificil”, ele ndo estd citando o
famoso verso de Goethe em Hermann und Dorothea, mas repetindo o
cliché no qual esse verso se tornou. Brecht, por outro lado, esta citando
Goethe. O verso de Goethe continua: “Todo comeco ¢é dificil; mais dificil
ainda é comecar uma familia” - essa tultima palavra traduzindo “Wirts-
chaft”, mais comumente “empresa” ou “negdbcio”. Essa cena toda, com
seu cendrio semi-rustico no meio de Londres, € um comentario sobre
Hermann und Dorothea: com sua ma reputacdo, na posicdo da refugiada
Dorothea, ele estd repetindo as palavras do pai respeitavel (e, de fato,
estd fazendo uma combinacdo préatica), enquanto ¢ Polly, no centro do
conflito entre a familia como empresa e a familia como unido amorosa,
quem ocupa a posicdo do pai, e quem, de fato, incorpora os impulsos
contraditorios personificados no “Wirtschaft” de Goethe:

E absolutamente desejavel que Polly Peachum impressione a
plateia como uma jovem virtuosa e agradavel. Se, na segunda
cena, ela demonstrou seu amor inteiramente desinteressado,
agora ela exibe essa percepcdo pratica sem a qual a primeira cena
teria resultado em mera frivolidade.*’

As multiplas implica¢des dessa parddia poderiam ser buscadas
nos reconditos mais profundos da cena, mas, nesse momento, o que é
importante é que, enquanto o tema da cena é, claramente, a questdo de
classe - especialmente a substancia econémica do sentimento burgués -,
é somente sobre classe por ser, primeiramente, sobre poesia.

Por certo, hd muito mais para o teatro do que para a poesia. “O
teatro épico é gestual”, escreveu Benjamin. “Em que medida ele pode

45 BRECHT, Bertolt. Die Dreigroschenoper. Werke, v. 2, p. 454.
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ser poético no sentido tradicional é uma questdo a parte”.'* Mas o que
é o gesto brechtiano? Para Benjamin, trata-se de uma questao de inter-
rupc¢do, de enquadramento. Benjamin chega a uma conclusao apropriada
por meio da seguinte passagem:

Em suma, a acdo ¢ interrompida. Podemos nos aprofundar aqui
e considerar que a interrupc¢do é um dos procedimentos funda-
mentais de toda articulagdo formal. Ela atinge muito mais do que
a esfera da arte. Trata-se, para tomar apenas um aspecto, da base
da citacdo. Citar um texto implica em romper com os lacos de seu
contexto. Faz sentido, portanto, que o teatro épico, que é baseado
na interrupgdo, seja citavel em um sentido especifico. A capaci-
dade de citagdo de seus textos ndo tem nada de extraordinario. No
que concerne ao gestual que esse teatro utiliza, tem-se aqui uma
questdo de outra ordem.

“Tornar os gestos citaveis” é um dos feitos fundamentais do teatro
épico."

A questdo da citagdo, longe de ser “uma questdo de outra ordem”
em relagdo a literariedade tradicional de Brecht, é, na verdade, a tradi¢do
da literariedade do dramaturgo. A citacdo - o girar e rodar da repeticdo
do “penhasco a penhasco” de Hoélderlin, a repeti¢do iréonica de “Todo
comeco ¢é dificil”, de Goethe - é precisamente gestual. De fato, como
se verificou, esse Ultimo gesto poético é indissociavel de um conjunto
de outros gestos: aqueles de Polly, Mac e dos subordinados de Mac. “De
onde o teatro épico retira seus gestos?”, pergunta Benjamin. “Os gestos
se encontram na realidade”.*® Certamente correto, mas ndo muito ttil.
De qual ordem de realidade o teatro épico retira seus gestos? Brecht
“torna os gestos citaveis” precisamente ao cita-los, o que constitui outro
modo de dizer que eles ja sdo citdveis. A ordem de onde sdo retirados ¢
uma ordem textual. O “maldito texto do ‘consegue sentir meu coragdo
bater’”* pode se referir ao Lieder roméantico, do mesmo modo que “Todo
comeco ¢ dificil” se refere a Goethe. Contudo, também pertence igual-
mente ao modo como 0s amantes agem um com o outro, como a repeticao

46 BENJAMIN, Walter. Was ist das epische Theater?” [primeira versdo]. In: Versuche
tiber Brecht. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1966, p. 9.

47 BENJAMIN, Walter. Was ist das epische Theater? [segunda versdo|. In: Versuche
tiber Brecht, p. 26-27.

48 BENJAMIN, Walter. Studien zur Theorie des epischen Theaters. In: Versuche iiber
Brecht, p. 31.

49 BRECHT, Bertolt. Die Dreigroschenoper. Werke, v. 2, p. 239.
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de chavdes pertence ao modo como as pessoas agem em um casamento.
Esses sdo dois tipos diferentes de texto — o gesto em si deve ser expe-
rienciado como espontaneo, enquanto o gesto literario é parte de um
campo estético que se supera a si mesmo —, porém sdo ambos textos, ou
néo seriam citaveis. Como as notas para atores deixam claro, elementos
estritamente gestuais sdo uma questdo de ideologia corporificada, um
roteiro social: “Esfor¢os para ndo escorregar em uma superficie escorre-
gadia se tornam um gesto social tdo logo escorregar signifique perder o
rosto”.5° O procedimento adotado pelo pastiche brechtiano e pela atuacao
gestual é o mesmo, qual seja, a citacdo ou o enquadramento de um texto
pré-existente, de modo a criar uma unidade de sentido.

No que diz respeito a musica, a questdo do gesto adquire uma nova
densidade. Em “Do cardter gestual da musica”, que precede os primeiros
comentarios sobre o gesto publicados por Brecht, Kurt Weill declarou
que, “hoje, o compositor ndo deve mais abordar seu texto a partir de
uma posicdo de prazer sensual”.’" Aqui, Weill esta discutindo critica-
mente o problema brechtiano do entretenimento-mercadoria. Contudo,
o que ¢ ali proposto é, ao mesmo tempo, mais radical e menos pudico
do que sua afirmacdo sugere. O alvo da critica de Weill é o “teatro da
época passada”, que era “escrito para o prazer sensual. Sua inteng¢ao
era excitar, irritar, despertar e aborrecer (kitzeln, erregen, aufpeitschen,
umuwerfen) o espectador”.’? Logo, “irritar” e “aborrecer” estao incluidos
sob a rubrica do “prazer sensual”. O que Weill proibe ao que ele deno-
mina “musica gestual” é provocar qualquer tipo de estado emocional no
espectador. Isso ndo é exatamente uma surpresa, visto que esta bastante
alinhado com os anatemas de Brecht lancados sobre efeitos teatrais
como a “empatia coagida”.”

Porém, como vimos, a geragdo de estados emocionais nos ouvintes
¢é parte do que ¢ a musica. Weill parece ter se tornado vitima de si mesmo:
0 que a musica ¢ proibida de fazer ¢é precisamente o que a distingue das
outras artes. Ha, de fato, a solucdo modernista paradigmatica: uma explo-
racdo imanente da musica como um medium, possivel gracas a base do
campo restrito bourdieusiano. Mas essa linha de fuga é precisamente o
que Weill procura superar:

50 BRECHT. Uber gestische Musik. In: Schriften zum Theater, p. 253.

51 WEILL, Kurt. Uber den gestischen Charakter der Musik. In: DREW, David (org.).
Kurt Weill: Ausgewdhlte Schriften. Frankfurt: Suhrkamp, 1975, p. 41.

52 Uber den gestischen Charakter der Musik, p. 40.

55 Ver BRECHT, Schriften zum Theater, p. 210-212.
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O desenvolvimento recente da musica tem sido predominante-
mente estético: emancipacdo em relacdo ao século XIX, luta contra
as influéncias extramusicais (musica de programa, simbolismo,
realismo), retorno a musica absoluta. [...]| Hoje estamos um passo a
frente. Uma separacdo clara esta ocorrendo entre aqueles musicos
que [...], como em um clube privado, trabalham na solucdo de
problemas estéticos, e aqueles musicos que vao se empenhar em
embalar qualquer audiéncia.>*

Mesmo que o momento do desenvolvimento imanente da musica
seja visto como um passo a frente, dois imperativos contrdrios sdo suge-
ridos de imediato: embalar uma audiéncia para além do restrito campo
especializado dos musicos e experts; e produzir sentidos para além
daqueles que somente uma audiéncia restrita valoriza, o que significa
criar sentidos que ndo sdo puramente musica imanente. Esses dois impe-
rativos parecem alinhados, e ambos tém em comum certo apelo popular.
Porém, na verdade, como é do conhecimento de Weill, eles estio em
profundo conflito. Em uma sociedade de mercado, o primeiro imperativo
s6 pode ser concretizado colocando-se o mercado em risco (“qualquer
audiéncia”). Quanto ao segundo imperativo, o de produzir sentidos poli-
ticos do tipo preconizado por Weill, tal assercdo ¢ indiferente para o
mercado; esse imperativo ndo é, na verdade, comercializavel, uma vez
que sentidos que podem ser vendidos — sentidos para os quais existe
demanda - nao sdo sentidos em absoluto, mas mercadorias. Um sentido
politico que satisfaz uma demanda ndo é um sentido, mas um produto
compravel de identificacdo social, como uma insignia.

Qual a solugao de Weill? Seu préoprio comentdrio em “Do carater
gestural da musica”, ou em outros textos, ndo é particularmente util a
esse respeito. Contudo, o exercicio de Weill € completamente claro. (No
que se segue, continuaremos a lidar quase que exclusivamente com a
musica, o texto e os escritos tedricos de Brecht e Weill — os dois primeiros
se fazem necessdarios, mas, de modo algum, sdo aspectos suficientes para
a performanceoperistica. Para uma descri¢do mais completa, vale a pena
mencionar que a producao atual de Berliner Ensemble para .4 dpera dos
trés vinténs, dirigida por Robert Wilson — a qual foi apresentada em Sao
Paulo em novembro de 2012 —, compreende os procedimentos de desiden-
tificagdo sublinhados aqui com tremenda forc¢a, principalmente no que

54, WEILL, Kurt. Verschiebungen in der musikalischen Produktion. In: HINTEN,
Stephen e SCHEBERA, Jiirgen (orgs.). Kurt Weill: Musik und Theater: Gesammelte
Schriften, mit einer Auswahl von Gesprdchen und Interviews. Berlin: Henschelver-
lag, 1990, p. 45.
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diz respeito a dire¢do musical, de modo préoximo ao espirito das técnicas
de Brecht e Weill que estamos discutindo.) A “Can¢édo dos canhdes”, de 4
opera dos trés vinténs, ¢ uma variacdo em marcha de uma musica de bar
para se cantar junto, a qual pode ser genericamente classificada como
uma balada de quartel. Como toda boa musica para se cantar junto,
ela pode muito bem embalar um ouvinte que esteja familiarizado com
a cancdo, de modo que ele deseje cantar junto, e a razdo pela qual tal
tipo de mtsica tem esse poder é algo que talvez um dia a ciéncia possa
explicar. Entretanto, alguns ouvintes podem nao se sentir tdo motivados,
e o fracasso da motivagdo é, em principio, passivel de explicacdo. Mas,
para a producdo de sentido, esse efeito ou sua falha sdo irrelevantes. A
“balada de quartel” — a expressao ¢é de Kipling - se torna um feito notéavel
nas maos de Weill, uma citacdo. A “Cancdo dos canhdes” enquadra o
gesto e, ao fazé-lo, cria um sentido, que ¢ o de apresentar a camaradagem
militar como extremamente repugnante.

O texto de Brecht é também uma citagdo, um pastiche de cantigas
em marcha de Kipling, como “Screw Guns”:

For you all love the screw-guns —

the screw-guns they all love you!

So when we call round with a few guns,
o’ course you know what to do — hoo! hoo!
Jest send your Chief an’ surrender —

it’s worse if you fights or you runs:

You can go where you please,

you can skid up the trees,

but you don’t get away from the guns.%

No texto de Brecht, racismo e genocidio passam do subtexto para
o texto de uma forma deliberadamente nada sutil. No papel, acontece de
forma mais branda, mas, no empolgante contexto de refeitorio de Weill,
é espetacular.

55 KIPLING, Rudyard. Barrack-Room Ballads and Other Verses. Leipzig: Heinemann
and Balestier, 1892, p. 19. [N.T.] Traducgéo literal: “Por todos vocés amarem os ca-
nhoes - / os canhdes todos amam a vocés! / Entao quando os visitarmos com algu-
mas armas, / claro que vocés sabem o que fazer - hoo! hoo! / Apenas enviem seu
lider e se rendam - / é pior se vocés lutarem ou correrem: / Vocés podem ir aonde
quiserem, / vocés podem se embrenhar / mas vocés ndao podem se ver longe das
armas”.
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The troops live under

The cannons’ thunder

From cape to Cooch Behar.
And if it rained one day,

And they had chanced to stray
Across a different race,

Brown or pale of face,

They made them, if they liked,
Into their beefsteak tartare.*

Qual é a fonte da horripilancia da “Canc¢do dos canhdes”? Como
tantas outras musicas em 4 épera dos trésvinténs,amarcacgdo do tempo ja
é uma citagao: “Foxtrote-Tempo”.5” (As andlises musicais que se seguem,
embora ndo sejam exaustivas, presumem certa familiaridade com
termos musicais basicos. Com isso, néo se pretende desqualificar leitores
que ndo tenham tal familiaridade. Ao contrario, ¢ uma ferramenta para
se argumentar sobre musica e, nesse caso, sobre citacdo musical e alie-
nacdo musical, por meio do texto. O argumento pode ser melhor provado
ou refutado, igualmente para musicos e ndo-musicos, pela escuta atenta
a performance da cang¢do que, como na gravacdo original de Lewis Ruth
-Band, estd afinada com o espirito das coordernadas de Brecht e Weill.
A andlise musical somente fornece um indice para tal escuta atenta).
O ritmo bésico ¢ um foxtrote (ritmo quaternéario com énfase no contra-
tempo) e a parte introdutéria do trompete desenvolve um motivo de jazz,
culminando no cliché do compasso de 6 do ragtime. Mas o “suingue” do
motivo inicial é escrito como uma colcheia pontuada, seguida de uma
semicolcheia, e é para ser tocada como estd escrita, portanto “sacode”
em vez de “suingar”. A linha atonal de saxofone lembra a chamada
e a resposta do jazz — exceto quando se chega a um tempo adiantado
que interrompe a linha de trompete, em vez de repeti-la e refor¢a-la.
Os compassos de introducdo ndo conduzem a tonalidade do verso, ao
contrario, ndo possuem nenhum centro tonal ou dire¢do 6bvia. A linha
melodica angular da introducdo - caracteristica que se torna clara quando,

56 WEILL, Kurt e BRECHT, Bertolt, Die Dreigroschenoper [Score|. Vienna: Universal
Edition, 2008, p. 251-252. O primeiro distico é emprestado da traduc¢do de Man-
nheim e Willet. [N.T.] Tradugao literal: “As tropas vivem embaixo / Do trovoar dos
canhdes / Do Cabo a Cooch Behar. / E se chovesse algum dia, / E eles tivessem a
sorte de vagar / Em meio a uma diferente raca, / De rosto palido ou marrom / Eles
os transformariam, se desejassem / No seu bife tartaro”.

57 WEILL, Kurt and Bertolt Brecht, Die Dreigroschenoper [Score], p. 44-55. Die Drei-
groschenband [Lewis Ruth-Band], Die Dreigroschenoper: The Original 1930 Recor-
dings. Teldec/Warner, 19go.
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na primeira repeticdo da ideia inicial, o intervalo de quinta ¢ comprimido
em uma quarta aumentada no terceiro compasso - ndo ¢ para ser subordi-
nada a danca. Enquanto isso, a instrumentac¢io — em especial, o uso dos
metais graves — enfatiza a relagdo entre a musica popular de danca e a
marcha, uma conexdo que coopera com o significado da can¢do. Quando
a cancdo aporta em um centro tonal (compasso 7), o movimento harmo-
nico subjacente se torna convencional, atado a um ciclo de quartas (ver,
especialmente, os compassos 14 a 16), que pode ser intuido ou anali-
sado. Mas essa estrutura ¢ desfamiliarizada quando se evitam triades e
0s movimentos que elas implicam, quase que completamente: a super-
ficie harmonica consiste em conjuntos pareados de quintas justapostas
nos tempos fortes e nos contratempos. O resultado também é desfami-
liarizado - os movimentos sdo convencionais, mas agora roubados de
qualquer ilusdo de necessidade - e vagamente orientado, o que ¢ enfa-
tizado pela melodia, em grande parte, pentatonica. A can¢do torna-se
diatonica e tonal somente com o refrdo em marcha, que, na série de
minimas descendentes (“cape to Cooch Behar”), evidencia um acorde
menor (F# menor) e leva a sua dominante - o primeiro acorde conven-
cionalmente destacado na cang¢do. Essa é a musica de bar — ou de uma
estacdo de recrutamento. Mas a voz central, um abstémio ou um paci-
fista, ainda coloca esse tom em duvida. A dominante dura muito tempo,
comprimindo-se em um acorde diminuido em vez de progredir. Por fim,
a medida do barbarismo da letra, chega-se a uma cadéncia que se centra
em outra dominante evidente, o que acontece no compasso 34, no climax
da cancdo (o “beefsteak” antes de “tartare”). Mas a cadéncia implicita ¢
duas vezes falsa, enganosa tanto sobre para onde vai, quanto sobre de
onde vem. Deveria levar a L4 menor, mas, em vez disso, leva a Ré menor.
E, enquanto a melodia em “They made them, if they liked” (compasso 32)
sugere que estamos, basicamente, em Fa# menor, o compasso 33 ja esta
em Ré menor. Portanto, a falsa cadéncia ndo é apenas falsa, mas, em vez
de levar a algum lugar surpreendente, leva exatamente a lugar nenhum.
O efeito geral, se olharmos de perto, é a remocéao de todos os sentidos de
naturalidade das estruturas convencionais subjacentes. A cancdo segue
muito de perto as formas convencionais - foxtrote, marcha, balada de
quartel; ciclo de quartas, melodia altamente nachsingbare®®, cadéncia
climatica — para emprestar seus efeitos, enquanto as desnaturaliza
por meios formais que ndo sdo efeitos, exceto a medida que tais efeitos
visam o “efeito de desidentificacdo”, expressdo brechtiana diversamente

58 [N.T.] Em alemao, o termo nachsingbare esta relacionado a ideia de uma musica
que pode ser facilmente cantada.
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traduzida, que, nos termos do presente artigo, ndo é estritamente um
efeito, mas sim um conjunto de técnicas para evitar ou formatar efeitos
e submeté-los a interpretagdes. Tudo isso é simples de entender como
imanente na cang¢do, o que torna dificil de imaginar que qualquer ouvinte
negue que o produto dessas distor¢des formais ndo seja profundamente
assustador.

“Hoje, o compositor ndo deve mais abordar seu texto a partir de
uma posicdo de prazer sensual”.’® Se, por um instante, imaginassemos
colocar um hino de guerra em um filme patriotico sancionado pelo
Estado, a primeira coisa que o compositor teria em mente seria produzir
um efeito de cancdo para se cantar junto, um esprit de corps identifi-
catdrio, na maior quantidade possivel de pessoas. Se imagindssemos a
construcdo de um filme comercial, a primeira coisa que o compositor
teria em mente seria a mesma ja referida, mas por uma razao diferente:
apelar a maior quantidade possivel de pessoas que desejem experienciar
um esprit de corpsidentificatorio. As versdes de Brecht e Weill funcionam
de modo inteiramente diferente, visto que ndo ¢ necessario sentir a for¢a
da musica para cantar junto (ainda que se precise entender seu sistema
de citacdo, se ndo, sua especificidade) para entender o sentido de Weill,
que é o de fundir a brutalidade da lirica de Brecht com a coesdo social do
esprit de corps militar, o que ndo é tao diferente do significado da danca
de saldo. Ao fazé-lo, impde-se uma interpretacdo.

Porém, havera chances de se sentir sua forca: a “Canc¢do dos
canhdes” permanece, a parte isso tudo, um estimulante. Isso é irre-
levante para o sentido dessa musica como uma obra de arte, mas esta
longe de sé¢-lo para o sucesso de “Cang¢do dos canhdes” como um entrete-
nimento popular. Como diz Brecht, “o teatro permanence teatro, mesmo
quando é teatro pedagdécio; e, na medida que é bom teatro, ¢ diversao”.%
Se “Cancédo dos canhdes” falhasse como estimulante, isso ndo implicaria
mudanca de seu sentido, mas também 4 dpera dos trés vinténs ndo teria
sido traduzida para dezoito linguas e encenada mais de 10 mil vezes nos
cinco anos anteriores & emergéncia do nazismo, e nem se falaria dela
aqui hoje%. “Até a cena do estdbulo, a plateia parecia fria e apatica, como
se previamente convencida de que aquilo resultaria em um fiasco. Entéo,
depois da ‘Cancdo dos canhdes’, um brado inacreditavel se fez ouvir, e

59 WEILL, Kurt. Uber den gestischen Charakter der Musik. In: DREW, David (org.).
Kurt Weill: Ausgewdhlte Schriften. Frankfurt: Suhrkamp, 1975, p. 41.

60 BRECHT. Vergniigungstheater oder Lehrtheater? In: Schriften zum Theater, p. 66.

61 Ver BRECHT, Werke, v. 2, p. 442.
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dali para frente estava maravilhosamente claro que o publico estava
conosco”. %

“Que nao haja 6pera aqui!”,% exige Mac em uma obra chamada de
Opera, uma palavra que se pretende tdo irdonica quanto os “trés vinténs”
que a sucede’*. O gesto ¢é ecoado (mas nao citado) cerca de vinte anos
mais tarde, no Rio de Janeiro, pelos compositores Janet de Almeida e
Haroldo Barbosa:

Pra que discutir com madame

Madame diz que a raca ndo melhora

Que a vida piora por causa do samba
Madame diz que o samba tem pecado
Que o samba, coitado, devia acabar

Madame diz que o samba tem cachaca
Mistura de raga, mistura de cor
Madame diz que o samba democrata
E musica barata sem nenhum valor

Vamos acabar com o samba

Madame nao gosta que ninguém sambe
Vive dizendo que samba é vexame

Pra que discutir com Madame?

Vamos acabar com o samba

Madame néo gosta que ninguém sambe
Vive dizendo que samba ¢ vexame

Pra que discutir com Madame?

Vamos acabar com o samba

Madame néo gosta que ninguém sambe
Vive dizendo que samba é vexame

Pra que discutir com Madame?

62 LENYA, Lotte. That Was a Time. Theater Arts, maio de 1956, p. 93.

635 BRECHT, Bertolt. Die Dreigroschenoper. Werke, v. 2, p. 454.

64, Ver, como exemplo, o ensaio Commitment to Opera, de Weill. In: WEILL, Kurt.
Bekenntnis zur Oper. In: Ausgewcdihlte Schriften, p. 29-31.
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Duit run diu...

No carnaval que vem também concorro
Meu bloco de morro vai cantar 6pera

E na avenida entre mil aperto

Vocés vao ver gente cantando concerto

Madame tem um parafuso a menos
S6 fala veneno, meu Deus, que horror
O samba brasileiro, democrata
Brasileiro na batata é que tem valor.%

O elenco de personagens parece direto: Madame; o protagonista,
que mora em um bairro da classe operéria, pertence a uma escola de
samba e presumivelmente trabalha para Madame; e a escola de samba,
uma metonimia para “entre mil aperto” no Carnaval, em si uma meto-
nimia para o povo brasileiro. Pesquisando-se de modo mais aprofundado,
descobre-se que “Madame” era uma pessoa real, a conservadora critica
cultural Magdala da Gama de Oliveira, também conhecida como
“Maggy”, que tinha colunas importantes no rddio e no jornal Didrio de
Noticias e que, recentemente, foi identificada como “Madame” em um

65 ALMEIDA, Janet de e BARBOSA, Haroldo. Pra que discutir com madame? Conti-
nental, 1945. A ordem da letra, como foi apresentada, segue GILBERTO, Jodo. Jodo
Gilberto Live in Montreuz. Elektra/Musician, 1986. Devo muitos agradecimentos
a Marcelo Pretto por desenterrar a gravacao de 1945. Além das sensibilidades de
performance e arranjo, marcadamente da década de 1940, 0 que é mais impressio-
nante, na gravacgao original de Janet de Almeida, é que a citacdo de Tchaikovsky
¢ um pouco mais abstrata, sugerindo que Jodo, acompanhando Tchaikovsky de
perto, deliberadamente enfatizou a citagdo. Também na gravacéao de 1945, a citagao
segue “gente cantando concerto”, em vez de vir antes dessa frase. Liricamente, é
uma diferenca trivial, mas vale a pena pensar que o interltidio ¢ usado para modu-
lar. Na versao de Janet de Almeida, o interlidio e a modulagéo sdo utilizados para
introduzir uma breve coda no final da can¢do. Na performance de Joao Gilberto,
o interltidio e a modulagdo sdo utilizados na propria forma, de tal maneira que a
canc¢do, indo da primeira para a segunda parte, de um lado para o outro, modula
da tonalidade de Ré maior para a de Mi Maior. (Aqui devo agradecer Marcelo Pretto
novamente por pontuar a importancia desse fato). Na versdao de Janet de Almeida,
em outras palavras, a piscadela para a burguesia é uma reflexdo tardia, enquanto,
na gravacao de Jodo Gilberto, ¢ trazida para a prépria estrutura da cancdo. Ha
razdes puramente musicais para essa alteragao feita por Jodo Gilberto, mas ela
também pode ser entendida como um comentario sobre a gravacao de Janet de
Almeida.
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ensaio do jornalista e compositor Fernando Lobo®. Sob uma perspec-
tiva histdrica, a posicdo do protagonista se torna mais complicada: ele
ainda pertence a classe trabalhadora, porém o conflito narrativo entre
ele e Madame ¢ apenas metaforicamente uma luta de classe, visto que o
conflito cultural que se d4 em torno do protagonista ocorre inteiramente
entre jornalistas: ndo apenas “Maggy” e Fernando Lobo, mas também
Janet de Almeida e Haroldo Barbosa eram jornalistas, e no caso dos trés
ultimos, também compositores.

Por mais sugestivo que seja, esse sentido historico é essencial-
mente isolado. Trata-se de um aspecto ndo desprovido de interesse que
um pouco de pesquisa nos permite observar. E sintoméatico de um campo
ideoldgico reconhecivel. Mas ndo se tentard aqui inscrever esse sentido
histérico em um campo normativo, e até onde vai o sentido publico da
cancgao, estamos de volta onde iniciamos.

Ou poderiamos ficar apenas com o pequeno interlidio sem pala-
vras antes da pentiltima estrofe, o qual é uma parafrase muito proxima
dos compassos 20 a 24 do Concerto para piano n° 1 de Tchaikovsky®".
Aqui, o sentido histérico da canc¢do — a apropriacdo da subjetividade
politica da classe operaria pela burguesia progressista — estd inscrito
diretamente na matéria musical. Ndo contente em ser mais democra-
tico e sensivel do que Madame (e, possivelmente, também um dancarino
melhor), o protagonista coloca a si préoprio como mais erudito, uma
vantagem que nao estava a disposi¢cdo do homem do morro. Sem o inter-
Iudio, “cantando concerto” é o discurso aproximado de alguém que néo
tem uma ideia muito precisa do que ¢ um concerto. Depois do interltdio,
“cantando concerto” é uma referéncia para o que foi abordado: a voz
lirica se identifica com a classe operaria, mas apenas quando “Madame”
estd na terceira pessoa, ou seja, quando a voz lirica se dirige ao ptblico,
que é composto pelas classes inferiores e pela burguesia. A passagem
emprestada de Tchaikovsky é, no entanto, dirigida apenas para Madame,
para a burguesia como tal.

Muito mais pode ser dito sobre e peculiar combinacdo entre a
identificacdo popular e a distdncia irdonica do que é relevante para o

66 Ver a entrevista com Haroldo Barbosa para O Pasquim 249 (1974). In: JAGUAR e
SERGIO AUGUSTO (orgs.). Antologia do Pasquim, Vol. 111:1975-1974. Rio de Janeiro:
Desiderata, 2009. Ver também GARCIA, Tania da Costa. Madame Existe. Revista da
Faculdade de Comunicag¢do da FAAP. Disponivel em: http://www.faap.br/revista_
faap/revista_facom/artigos_madamei.htm

67 TCHAIKOVSKY, Pyotr Ilyich. Piano Concerto Number1in Bb Minor, Op. 235. GOLD-
ENWISER, Alexandr (org.). P.I. Tchaikovsky: Complete Collected Works. v. 28. Mos-
cow: Muzgiz, 1955.
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argumento em questao. A forma musical s6 tem sentido aqui como uma
citacfio, a qual se desdobra em duas: o empréstimo de Tchaikovsky e
0 que, a luz de Tchaikovsky, aparece como um empréstimo da forma
do samba. Todavia, em nenhum dos casos a forma musical significa
qualquer coisa que néo seja seu status enquanto cita¢do: ao mundo da
musica erudita de um lado, ¢ ao mundo (idealizado ou real) da forma
musical comumente orgdnica. Contudo, a cita¢do funciona aqui de um
modo oposto ao seu funcionamento em Brecht e Weill. Pois, em Brecht e
Weill, a citacdo é uma técnica de ndo-identificacdo, de modo que liberta
o trabalho dramaético da obrigacdo de produzir uma relaco de empatia
com a a¢do de modo a substitui-la por um questionamento. J4 em “Pra
que discutir com Madame”, trata-se de uma técnica para a produgao de
uma dupla identificacdo, sendo a primeira uma identificagdo publica e
universal (do eu lirico com o publico), e a segunda uma identificacao
privada e particular (do eu lirico com a elite cultural).

Somos tentados a destacar que a escolha do Concerto para piano
n’ 1 de Tchaikovsky é particularmente apropriada, ou porque nela
também uma dancga folclorica, no caso, ucraniana, é contrastada a um
tema romantico, ou porque sua longa melodia introdutéria, de onde a
citacdo de Janet de Almeida e Haroldo Barbosa é tomada, ¢ uma linha
de facil digestdo que pode ser absorvida pela cultura industrial sem
dificuldade®. Mas, na entrevista citada acima, na qual Haroldo Barbosa
canta um pouco do interlidio, ndo hd o que sugira que ele considere a
canc¢do como nada além de um jeu d’esprit, um gesto nao enquadrado®. O
enquadramento, equivalente brechtiano, deve envolver um ator dizendo
algo razodvel para outro autor, enquanto disfarcadamente pisca para o
publico. Mas a piscadela sem moldura é mais uma ideia sobre a duplici-
dade do que a duplicidade em si.

Teria sido conveniente para esta discussdo se Jodo Gilberto, ao
resgatar a cancdo do esquecimento, tivesse vencido essa duplicidade
de um modo brechtiano. Entretanto, a bossa nova ¢ uma forma resolu-
tamente anti-teatral (“Retrato em preto e branco”, que Jodo performa

68 Quatro anos depois de “Pra que discutir com Madame,” o lider americano de banda
Freddy Martin obteve éxito ao arranjar o tema introdutério para uma orquestra
dangante. O rétulo no lado B do registro, langado em 78 rpm: “Piano Concerto in
B Flat — Fox Trot” (Bluebird, 1941). Martin construiu seu sucesso ao popularizar
outros temas classicos; ndo ha davida de que ele ¢ um dos alvos das criticas mais
ferrenhas de Adorno sobre tal popularizacdo. Posteriormente, uma letra foi adicio-
nada e langou-se a cang¢ao “Tonight we love”.

69 Citagdes musicais diretas em solos de jazz geralmente funcionam, sem o mesmo
excedente significado social, da mesma forma, como gestos insinuantes que redu-
zem a autonomia do processo em questao.
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logo antes de “Pra que discutir com Madame”, em um famoso concerto,
comeca com uma série de pequenos intervalos que imita - na letra
de Chico Buarque, na composicdo de Tom Jobim e na interpretacao
de Jodo — um homem resmungando a si mesmo) e ndo tem interesse
em trabalhar com a teatralidade™. Ao contrario, na execuc¢do de Jodo
Gilberto, o conflito social incorporado na letra de Janet de Almeida e
Haroldo Barbosa ¢ transformado, como ocorre com a bossa nova em
geral, em um problema que a forma musical tenta suplantar. Apesar da
abordagem e do aspecto politico serem diferentes, o problema inven-
tado e confrontado pela geracdo da bossa nova pertence ao caso de
Weill: “criar uma musica capaz de satisfazer as necessidades musicais
da maior quantidade possivel de estratos sociais, sem desprezar a subs-
tancia artistica”.” Em outras palavras, o projeto da geracdao da bossa
nova constitui-se em se utilizar completamente dos avancos reais possi-
bilitados pela segmentacdo de classe ao mesmo tempo em que cria uma
musica que, a principio, ndo depende da segmentacdo para sua recepgao.
Ou, mais propriamente, produzir uma arte musical que néo seja apenas
elitista, uma musica que seja samba e Tchaikovsky ao mesmo tempo.
Comparado ao trabalho dos compositores da bossa nova, “Pra que
discutir com Madame” (ndo sendo, claro, uma bossa nova) é, apenas para
o interpelado Tchaikovsky e a modulacdo que isso naturaliza, banal em
termos de composicdo™. Parece provavel que a cancéo foi revivida por
Jodo mais por suarelevancia temaética para o projeto da bossa nova do que
devido a qualquer interesse particular em sua forma. Contudo, as inova-
c¢oes formais da bossa nova sdo, na versdo de Jodo, impostas a cancao:
a estrutura de acordes é extremamente texturizada com elaboracgoes
para altas extensdes; o ritmo do violdo é complexo, derivado do samba:
o polegar operando, na pulsac¢do, independentemente dos outros dedos
que estruturam o ritmo em variacdes sincopadas que sugerem (embora
seja uma ilusdo) uma liberdade completa de improvisa¢io da repeticdo;
0s vocais sdo cantados sem vibrato ou glissando, préximos a qualidade
vocal de uma conversa (essencialmente fundamental para a anti-teatra-
lidade), entonac¢do extraordinariamente precisa, e, 0 mais importante, a
sugestdo constante de uma relacdo completamente sem restri¢des entre
a pulsacdo e a linha de sincope. Quando esses elementos sdo executados
por uma s6 pessoa, de modo que a relacdo entre os trés elementos centrais
- pulsacdo, ritmo e vocais - ¢, em cada ponto, intencional, o resultado é

70 Ver GILBERTO, Joao. Live in Montreauxz. Elektra/Musician, 1987.
71 WEILL, Kurt. Die Oper — wohin?. In: Kurt Weill: Musik und Theater, p. 68.
72 BRECHT. Uber gestische Musik. In: Schriften zum Theater, p. 253.
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uma performance de excepcional densidade musical. Um indice dessa
densidade ¢ que Jodo, em concerto, frequentemente repete uma forma
inteira trés ou mais vezes - e ainda ndo hé a sensacdo de repeticdo, a
tal ponto que ndo conseguimos reconhecé-la quando vem. Mas a bossa
nova continua a ser uma forma artistica popular: ndo s6 sdo acessiveis
as cangdes em si, mesmo quando sdo de interesse formal substancial,
mas também os elementos individuais estdo ao alcance de quem quiser
aprendé-los.

Pode-se dizer muito mais sobre a ideologia estética da bossa nova,
a qual é o expoente na musica de um populismo desenvolvimentista cujo
ideologema, repleto de implicacdes contraditérias, constitui o desenvol-
vimento de for¢as produtivas ndo intermediadas pelos interesses do todo
da populacdo do pais. O ponto a se enfatizar aqui, no entanto, é que o
eclipse da bossa nova ndo ¢ um ponto final artistico, mas sim historico,
pois o populismo desenvolvimentista ¢ deslocado de modo decisivo por
meio do golpe militar de 1964, da ditadura e pela integracdo com o capital
norte-americano. A bossa nova em si continua a se desenvolver apds o
fenecimento de sua relevancia histdrica, atingindo o seu ponto alto no
comeco dos anos 1970 com “Aguas de marco”, de Tom Jobim™. Mas, na
época em que “Aguas de margo” foi gravada (1972), um novo movimento,
a tropicélia, ja tinha ido e vindo. De fato, a bossa nova ja havia se tornado
um assunto de pastiche para os musicos do movimento tropicalista:
“Coracdo vagabundo” (1967), de Caetano Veloso, ¢ um grande exemplo
de bossa nova; contudo, trata-se de uma tese magistral sobre a técnica
composicional de Tom Jobim, e ndo o desenvolvimento ou a transfor-
macéao dessa técnica™.

Como se sabe, a nova musica do periodo ditatorial, a tropicdlia,
reorienta brutalmente o dialeto do mais ambicioso projeto musical
brasileiro. Os elementos a serem musicalmente aproximados nao sdo
elevados ou baixos - entre os quais nem a identidade, real ou ideal, é
imaginada —, mas sim elementos modernos e arcaicos, que ndo devem ser
sintetizados, mas tornados existentes em suas contradi¢des patentes. Na
cancdo-manifesto “Tropicalia” (Caetano Veloso), por exemplo, os refrdos
sdo organizados em opostos pareados™. Mas sdo organizados ao longo
de linhas de contradi¢cdo temporal, ndo de contradi¢do de classe: bossa
nova versus a palhoca, Ipanema versus Iracema - mas nunca choupanas

73 JOBIM, Antonio Carlos. Jobim. MCA, 19753.
74, VELOSO, Caetano e COSTA, Gal. Domingo. Polygram, 1967.
75 VELOSO, Caetano. Caetano Veloso. Philips, 1968.
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versus apartamentos em arranha-céus™. Em outra cancdo-manifesto,
“Panis et Circenses” (Gilberto Gil e Caetano Veloso), essas contradi¢des
se tornam uma questdo formal™. A melodia é deliberadamente insipida-
uma genial performance ao vivo, datando do periodo, serve também
como um esforc¢o corajoso de Marisa Monte para demonstrar quao dificil
¢é tornar “Panis et Circenses” uma boa cancédo convencional. A melodia
curta, tocada do modo mais deselegante possivel; uma banda militar;
uma cadéncia anticlimética perfeita seguida de um siléncio embaragoso;
um acompanhamento em meio tom que criancas seriam capazes de
tocar; tudo isso ¢ soterrado sob o peso das técnicas de gravacdo contem-
poraneas, particularmente a de montagem de tape - um desacelerando
tocado por meio de um polegar sobre o rolo da fita de gravacdo, uma
conversa de jantar aleatdria, o “Dantbio Azul” - sob a direcdo de Rogério
Duprat, que treinou com Stockhausen e Pierre Boulez. Na afirmacéo de
Roberto Schwarz sobre esse efeito tropicalista, que expde o contetido de
mau gosto “a luz branca do ultramoderno”, trata-se de algo “como um
segredo familiar trazido a rua”.”

A tropicéalia, que abordamos rapidamente aqui, marca um
momento crucial, a brutalidade e a rapidez de transicdo entre uma socie-
dade proto-socialista e uma sociedade de direita integrada ao capital
norte-americano que ocorre praticamente do dia para a noite; a tropi-
célia registra todas as contradi¢des do que mais tarde seria chamado de

76 Para uma versdo melhor detalhada desse argumento, incluindo leituras atentas a
algumas das cangdes aqui citadas, ver: BROWN, Nicholas. Postmodernism as Semi-
peripheral Symptom. In: Utopian Generations: The Political Horizon of Twentieth
Century Literature. Princeton: Princeton University Press, 2005, p. 166-192. Quem
ja leu tal capitulo deve notar uma revisao desse argumento no presente estudo. Na
discussdo anterior, o elemento ideol6gico da tropicdlia era visto como sua hipoti-
zacdo de contradigdes, enquanto o elemento utépico estava nos desejos que as can-
¢oes da tropicdlia buscavam, ndo-enfaticamente, atender. Eu ndo estava satisfeito
com a segunda parte do argumento na época; nos termos do presente argumento,
nao poderia estar certo, uma vez que o ultimo desejo é ajustado no mercado sim-
plesmente como uma demanda. Nenhum desses argumentos anteriores é, contudo,
precisamente errado. Ao contrario, a linha que divide os aspectos ideolégicos e os
utdpicos - terminologia que nao orienta a presente discussdo - da tropicadlia passa
néo entre a cangdo e o desejo que ela satisfaz, mas sim através de ambos. Desejo,
é claro, muito superior ao do mercado, que s6 pode canalizar alguns desejos em
demanda. Enquanto isso, a hipotizacdo das contradi¢des é realmente ideoldégica.
Mas, como veremos, mesmo a ideologia de Caetano Veloso tem, quando produzida
através de uma forma musical, um aspecto em oposicdo, que é o fardo do argumen-
to que se segue.

77 VARIOS. Tropicdlia ou Panis et Circencis. Philips, 1968.

78 SCHWARZ, Roberto. Cultura e politica, 1964-1969. In: O pai de familia e outros estu-
dos. 2" ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992, p. 74..

Rev. Inst. Estud. Bras., Sao Paulo, n. 59, p. 149-190, dez. 2014



179

pos-modernismo, de um modo que ainda marca tais contradi¢des como
monstruosas. Entretanto, a marca deixada pela tropicdlia na musica
brasileira foi provavelmente menor na musica em si e maior no treina-
mento - em termos da ambig¢do estético-politica, assim como no dmbito
musical - proporcionado a uma geracdo de musicos brasileiros. De fato,
ja no “album branco” (1969) de Caetano Veloso, um projeto inteira-
mente novo, desenvolvido a partir, porém distinto, daquele da tropicdlia,
emergiu em todos os seus contornos™. A primeira coisa que se nota
em Caetano Veloso é a diversidade de roupagens do 4dlbum: uma tradi-
cional cancdo de marinheiro baiana, um tango cinico dos anos 1930,
uma balada extremamente elaborada dos anos 1940 e uma bossa nova
lancada recentemente. H4, também, puros pastiches: uma marcha ao
estilo de trio elétrico, um fado portugués, e uma tentativa de pop psico-
délico britanico e rock de album®. Apenas nas duas tltimas faixas do
disco — uma de Caetano Veloso e outra de Gilberto Gil, seu primeiro
colaborador e violonista - hd uma aproximacdo reconhecivel aos proce-
dimentos tropicalistas: “Acrilirico” — uma palavra valise que combina
“acrilico” (novo e sintético) e “lirico” (antigo e organico) para produzir o
“acre” entre ambas - ¢ um poema concreto falado que inclui fragmentos
de som de tape; e “Alfomega”, de Gil, talvez a destilagdo da alegre anti-
socialidade da tropicélia, que constroi jogos de palavra concretistas em
torno da palavra “analfabeto” e os coloca dentro do que é essencialmente
uma canc¢do de rock, tocada aqui de um modo que s6 pode ser descrito
como moderno e deixando em aberto a questdo se o rock é usado como
uma espécie de cultura avancada ou cultura perifericamente derivada.
Por certo que, a luz do que se observa no conjunto das faixas anteriores
do album, essas duas musicas nido devem ser entendidas de modo dife-
rente das outras dez: a tropicdlia esta incluida na misceldnea, e ndo é o
principio em si da miscelanea. Dentro do posicionamento do 4dlbum de
1969, a logica da tropicdlia ja tinha sido superada.

Com excec¢do de momentos em que fazé-lo deformaria o material
musical para além do reconhecivel, o material do dlbum ¢é tratado de
modo uniforme do comeco ao fim, logo “Chuvas de verdo” (um samba-
cancio de Fernando Lobo, da mesma época de “Pra que discutir com
Madame”) pode servir de ilustracdo para o procedimento seguido no
dlbum como um todo. Sdo prescindidos os ornamentos orquestrais e

79 VELOSO, Caetano. Caetano Veloso. Philips, 1969.

80 Naordem: “Marinheiro s6”, cancéo de tradi¢do oral; “Chuvas de verdo,” de Fernan-
do Lobo; “Cambalache,” de Enrique Santos Discépolo; “Carolina” de Chico Buar-
que; “Atras do trio elétrico,” “Os Argonautas,” “Lost in the Paradise” e “The Empty
Boat”, de Caetano Veloso.
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interludios presentes na gravacdo de Francisco Alves de 1948. (A linha
de flauta é aludida em uma breve introducdo assobiada que, diferen-
temente da gravacdo original, ndo se desvia da estrutura da cancio).
O todo da estrutura ritmica e harmodnica - sendo o ritmo largamente
diversificado e afrouxado, ainda que fortemente alinhado com o vibrar
e o silenciar como no original, um samba-cancao - é trazido pelo violdo
de Gil, cujo virtuosismo é totalmente discreto. Os vocais sdo cantados
sem vibrato ou glissando, sonorizados de modo muito preciso e gravados
proximos ao microfone, resultando em uma vocalizacdo intimista:
mesmo quando os vocais sobem (por exemplo, na primeira linha vocal
e particularmente em “trazer uma aflicdo”), a variacdo dindmica ¢
mantida em reduc¢do, de modo que o efeito dramatico do longo intervalo
enfatizado na gravacao original ¢ minimizado e, assim, internalizado.
(Mesmo em “Atréas do trio elétrico”, os vocais sdo dobrados em vez de
cantados com alta intensidade). Em outras palavras, ainda que a cancdo
ndo seja bossa nova, os procedimentos nela seguidos estdo de acordo
com a sensibilidade da bossa nova. A versdo em estudio é particular-
mente notavel. Rogério Duprat acrescenta uma parte orquestral que é,
em si, um excelente acompanhamento, muito melhor do que a original
para a qual muitas vezes alude. Contudo, as qualidades dureas da linha
orquestral sdo completamente diferentes das partes de violdo e vocais: é
como se essas partes tivessem sido gravadas em um quarto, enquanto a
parte orquestral tivesse sido gravada em uma catedral. O efeito geral é o
oposto da maioria das produg¢des em estidio. Em vez de produzir a ilusdo
de uma performance sem interrupcdo, na qual “o processo de fusdo
atinge o espectador, que ¢ imediatamente fundido e agora representa
uma (sofrega) parte passiva da totalidade da obra de arte”, o resultado
é “uma separacdo radical dos elementos”.® Isso ocorre inteiramente
por razdes brechtianas. A linha orquestral estd excessivamente alta na
mixagem. Uma vez que o acompanhamento orquestral é intermitente,
isso serve para separa-lo mais a frente do violdo e das bases vocais de
modo a ndo dificultd-lo, ao mesmo tempo em que também dramatiza o
“grande conflito primevo” entre estrutura e ornamento, que ndo pode ser
simplesmente suprimido, pois constitui parte da forma popular. Em vez
de serem combinados para produzir um efeito, os elementos sdo sepa-
rados para narrativizar uma relagio.

Confirmando tudo isso, estdo as partes orquestrais misturadas em
um unico canal, de modo que, se um fone de ouvido ¢ removido ou a
equalizacdo é movida inteiramente para um unico lado, ambas podem

81 BRECHT. Das moderne Theater ist das epische Theater, p. 21.
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ser totalmente eliminadas. (As partes de violdo e dos vocais estdo mistu-
radas nos dois canais, logo, ndo podem ser eliminadas). O conflito entre
estrutura e ornamento é, assim, decidido em favor da estrutura. Isso é
muito facil, respondendo a questdo que se supunha instaurar e obscu-
recendo totalmente o papel do ornamento na estrutura em si. O que é
importante frisar no momento, contudo, ¢ que esse procedimento ¢ bem
diferente do procedimento tropicalista. Onde, anteriormente, Duprat e
seus colaboradores tinham usado a gravag¢do em estudio para ironizar
brutalmente as matérias-primas culturais nela empregadas, o esttdio
aborda o material musical - que agora aparece como estrutura em vez de
matéria-prima - sem assumir uma posi¢ao superior a esse material. Nao
h4, em outras palavras, ironia na nova relagdo com o material.

A tUnica excec¢do possivel constitui um caso interessante. A
gravacdo de “Carolina”, de Chico Buarque, foi recebida escandalosa-
mente como um ataque irdénico. Sem o contexto, fica dificil entender
o porqué. A gravacdo de Chico é dominada por um acompanhamento
orquestral que ¢é, respectivamente, meloso (cordas) e grudento (metais
surdos), e com uma linha de percussdo embaracosamente — e quase
inacreditavelmente, para uma gravacgao brasileira — fraca tocada com o
chimbau. De fato, a gravacgdo toda ndo ¢ uma ma aproximacdo de uma ma
aproximacdo norte-americana da bossa nova. Chico ndo faz muito com
a linha vocal exceto, ocasionalmente, cantar fora de tom. Nem mesmo
Chico se importou com “Carolina”, que aparece como uma pe¢a musical
bem mais interessante na versdao de Caetano®. A cancido é desnudada
precisamente da mesma forma que “Chuvas de verdo” (a linha orquestral
nem sequer entra até os ultimos quinze segundos ou mais da cancdo),
com Gil produzindo no violdo uma maravilhosa destilacdo e revisao das
estruturas ritmica e harmonica ao adicionar alguma cor e complexidade
a vibracdo basicamente uniforme - um discreto shuffle de rock é breve-
mente introduzido - e a estrutura diatonica do material original.

Todavia, é complicado ver “Carolina”, de Caetano, como algo que
nao seja uma parodia. Chico é, naquele momento, um heréi da esquerda
culturalmente hegemonica, que é simpdtica ao marxismo mesmo onde
este ndo estd totalmente incorporado conceitualmente. Caetano, ainda
que venha dessa esquerda - um de seus primeiros feitos musicais foi uma
musica incidental para uma producdo de uma peca didatica de Brecht (4
excegdo e a regra) — ¢ uma figura para o que parece, em retrospecto,
com um liberalismo insurgente. Chico é, entrementes, um amador de

82 WERNECK, Humberto. Gol de letras. In: HOLLANDA, Chico Buarque de. Chico
Buarque: letra e musica 1. Sdo Paulo: Companhia da Letras, 1989, p. 76.
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talento, mas ainda um amador. “Profissionalismo” ¢ um termo privi-
legiado no vocabuldrio de Caetano, como o fora para os primeiros
modernismos antropofdgicos do Brasil. O termo requer o mercado, ndo
hé4 duvida, porém se refere, de modo mais imediato, ao anti-imperia-
lismo da substitui¢do da importacdo cultural, o desenvolvimento de uma
industria cultural local suficientemente especializado para ser capaz de
competir com a cultura primeiro-mundista progressista. Essa ¢ a ideo-
logia estética dos modernismos periféricos de James Joyce a Oswald de
Andrade a Chinua Achebe, a qual relega o amadorismo ao “diletantismo”
(de acordo com Julio Medaglia, compositor de vanguarda e arranjador
da tropicdlia) e, supostamente, a auténtica cultura a “macumba para
turistas” (de acordo com Oswald de Andrade, em uma frase que os tropi-
calistas gostavam de citar). Quando Caetano canta “Carolina” com uma
entonacdo descontraida — vista em nenhum outro lugar do 4lbum e,
virtualmente, em nenhum outro lugar de sua obra - é dificil ndo tomar o
gesto como algo deliberado. Além disso, a letra - uma reminiscéncia de
uma seducdo que ndo deu certo - se presta facilmente a uma interpre-
tacdo politica: a fria Carolina representando a burguesia que d4 as costas
para “Uma rosa nasceu / Todo mundo sambou / Uma estrela caiu”, a voz
lirica representando a vanguarda revolucionaria tentando mostrar todos
esses aspectos. Se a canc¢do deve ser tomada como puramente romantica
ou como uma alegoria politica, a voz lirica se pinta em tons excessiva-
mente lisonjeiros. A interpretagdo de Caetano, cantada num tom pouco
acima de um sussurro, oferece apenas uma distancia interna suficiente,
em relacdo a voz lirica, para tornar-se um narrador machadiano: o revo-
luciondrio galante se revela um sedutor preguicoso que Carolina deve
ser sdbia o suficiente para ignorar.

Em uma fala recente, Caetano afirma que a inspiracdo para a
gravacdo foi uma jovem, a “anti-musa do Brasil” (note-se que “anti-
musical” foi uma palavra-chave na cancdo-manifesto da bossa nova,
“Desafinado”, de Antonio Carlos Jobim e Newton Mendong¢a) cantando
“Carolina” em um concurso de talentos na TV#®. Dificilmente se pode
acreditar nisso. Por outro lado, essa fala confirma, em sua falta de credi-
bilidade, tudo que foi dito acima. Tanto quanto os sentimentos inflados da
cancdo popular dos anos 1940, de tradicionais can¢des de marinheiro, de
marchinhas de Carnaval, de fado portugués, dentre outros, uma robusta
cultura musical semiprofissional ¢ uma parte da (e uma pré-condicao)
extremamente profissionalizada cultura musical no Brasil. Em outras
palavras, esse relato ¢ uma tentativa de tornar “Carolina” consistente

835 WERNECK, Humberto. Gol de letras, p. 8o.
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com o resto do album, e se isso ndo € plausivel, entdo se tem um fracasso
de “Carolina”, ndo um contrassenso nas perspectivas do dlbum. Uma
consideracdo posterior é mais plausuvel, e mais interessante ainda:

Quando gravei, em 69, a ‘Carolina’ num tom estranhdvel [o adje-
tivo brechtiano ¢ intencional?], (...) ndo era preciso agredir Chico
para afirmd-la [para afirmar a nossa visdo|. Porque estdvamos
seguros de que a criacdo de Chico, ela mesma, ganharia com a
relativizacao.b

“Relativizar” sem “atacar”, na verdade, tornar arte para relati-
vizar, para alienar: em outras palavras, enquadrar. Esse ¢ o modo do
album em si. E, de fato, é esse relato que finalmente estd adequado aos
fatos musicais. As ambivaléncias de “Carolina” sdo destacadas mesmo
que a destilagdo musical em si ndo seja uma forma de julgamento, e
mesmo que tal destilagdo seja uma reveréncia.

No que tange ao procedimento apontado aqui, e sobre a ldgica de
separacdo de elementos que ele requer, todo o contetido lirico do 4lbum
é radicalmente relativizado da mesma forma que se observa em “Caro-
lina”: “Os argonautas” pode nos mover para uma resignac¢do navegante
(“Navegar ¢ preciso / Viver ndo ¢ preciso”); “Atrds do trio elétrico” pode
nos fazer querer dancar atrds de um grupo de Carnaval (“Atrds do trio
elétrico / S6 ndo vai quem ja morreu”); “Alfomega” pode nos preencher
com uma euforia de rockinteiramente inapropriada para o seu contetido.
Por serem boas cancgdes, elas certamente incitardo tais movimentos e
sentimentos; e o choque efetivo que provocam ¢ sua raison d’étre merca-
dolégica. Porém, promovendo ou nédo tais incitagdes, essas cangdes sdo,
inegavelmente, a respeito desses estados emocionais, que se constituem
em uma raison d’étre de ordem completamente diferente.

A maneira de usar cita¢des para produzir significado musical esta
muito bem alinhada com aquela buscada por Weill e Brecht; o sentido
produzido é, obviamente, diferente. O projeto pds-tropicalia serd, entdo,
como Caetano e Gil escrevem em uma cancdo do album Tropicdlia 2
(1993) sobre o Cinema Novo brasileiro, “outras conversas sobre os
jeitos do Brasil”. O que emerge do dlbum como um todo é uma repre-
sentacdo musical do Brasil elaborado a partir de um certo ponto de
vista de classe, necessariamente incompleto e que exclui, sob todos os

84 VELOSO, Caetano. Verdade tropical. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1997, p. 233-254.
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aspectos, influéncias estrangeiras®. De fato, esse € o principio que guiara
a carreira de Caetano dali por diante. Tropicdlia 2 detém, sob o ponto
de vista do presente argumento, um nome equivocado: o dlbum é, prati-
camente faixa por faixa (ainda que nenhum das canc¢des seja repetida),
uma sequéncia ndo ao Tropicdlia original, mas sim ao “4lbum branco”
de Caetano de 1969%°. Esse principio se tornou, em boa parte, o principio
da ousada musica brasileira em si, reunindo musicos de extremamente
diferentes gostos, abordagens e niveis de seriedade.

Os limites ideologicos desse projeto sdo evidentes. A principio, ndo
hé razdo para que esses modos e atitudes ndo possam, como em Brecht
e Weill, ser atitudes de classe, atitudes profissionais, atitudes historicas,
dentre outras. Mas, nesse caso, a estrutura nacional seria relativizada
e, na pratica, as categorias relevantes tendem a ser regionais. Elas sdo
historicas apenas no sentido estrito de receberem os créditos por terem
contribuido para o cardter nacional brasileiro. O projeto se assenta inteira
e confortavelmente sobre o liberalismo de Caetano (e com o neolibera-
lismo cultural contemporaneo dos Estados Unidos, que vem se tornando,
cada vez mais, globalmente hegemonico). A visdo de mundo de Caetano
é de profunda simpatia para com as classes mais baixas que, apesar de
tudo, sdo responsdaveis pela maior parte da musica brasileira. Todavia,
sendo um filho da burguesia muito mais do que ele imaginava em 1964,
sua simpatia nédo se estende a uma critica da sociedade de mercado, que
presume e requer, primeiramente, a existéncia de classes mais baixas. A
questdo aqui ndo é descrever a perspectiva politica que Caetano deveria
ter adotado, mas sugerir que a politica requerida por sua pratica musical
aponta para uma direcdo bem diferente.

Mas a simpatia ndo se estende a uma inclinacdo para comparti-
Ihar o poder politico ou econdmico com os estratos da sociedade mais
amplos, e, de fato, a atitude de Caetano, em direcdo a uma real democra-
tizacdo do poder politico e econdmico pode, na balanca, ser dificilmente
vista como progressiva®’.

85 Eu sorecentemente entendi que as cangoes politicas de Caetano ndo sdo inexplica-
velmente ruins; eles sdo tentativas de incluir, nesse canone, a tradigdo brasileira do
protesto, que possui diferentes requerimentos formais, quando comparada a can-
¢do popular.

86 VELOSO, Caetano e GIL, Gilberto. Tropicdlia 2. Elektra, 1994.

87 Tomo o trabalho de Roberto Schwarz, Verdade tropical: um percurso de nosso tem-
po (In: Martinha versus Lucrécia: ensaios e entrevistas. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2012, pp. 52-110), como sendo a andlise definitiva sobre a posicao politica de
Caetano Veloso. O artigo tem gerado discussoes. Alguns dos comentarios foram de
ma-fé; alguns simplesmente concordam com a posi¢ao de Caetano e discordam
da visdo de Roberto; alguns sentem a necessidade, ao defenderem a producéo de
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Essa atitude néo é, de qualquer forma, um caso isolado no Brasil.
Uma atitude profundamente igualitdria combinada com uma grande
tolerancia por materiais desiguais emerge, em Schiller, virtualmente no
mesmo momento da propria Estética:

No estado estético tudo, até mesmo a ferramenta que se usa, ¢ um
cidadao livre, o qual tem direitos iguais aos mais nobres. [...] Aqui,
no campo do surgimento da Estética, o ideal de igualdade - que o
politico fanéatico se alegraria em ver realizado — sera cumprido®®.

O que, mais do que qualquer outra coisa, reorganiza o material-
relagdes hierarquicas em meras diferencas, classes em nichos - é o
mercado. Roberto Schwarz é quem resume a posicdo tropicalista:

essa acomodacdo do presente a si mesmo, em todos os seus niveis,
sem exclusivas, era a imitagcdo ou assimilagdo subjetiva — mais
satirica do que complacente? - do ponto de vista da programacéao
comercial da cultura. Também as estacdes de radio ou de TV traba-
lham com todas as faixas de interesse do publico, do regressivo
ao avancado, desde que sejam rentaveis. O mundo cheio de dife-
rencas e sem antagonismos toma a feicdo de um grande mercado.®

Schwarz estéd se referindo aqui a tropicdlia. Se estou correto em
afirmar que o momento pos-tropicalia subtrai a ironia do procedimento
tropicalista, entdo a opcdo satirica desaparece e se fica apenas com a
assimilacdo complacente ao mercado. E, de fato, Caetano Veloso adota
essa linha interpretativa. Em uma apresentacdo, antes de cantar uma
cang¢do em espanhol, Caetano se lanca em uma digressdo sobre como
cantar em linguas estrangeiras confere uma espécie de acesso privile-
giado ao Outro. Uma batida, e entdo “Também é bom para se exibir ao
mercado”. Caetano faz as duas afirmacdes, a da digressdo e a da citacdo,
de modo sincero, mas a piada s6 funciona por causa da assimetria que
existe entre ambas: a segunda coloca a primeira em duvida, porém o
contrario ndo é verdadeiro.

Caetano, de também defender sua politica. Para os presentes objetivos, é suficiente
notar o vdo entre a posi¢ao politica de Caetano Veloso e as politicas implicadas em
seu projeto musical.

88 SCHILLER, Friedrich. Uber die dsthetische Erziehung des Menschen, in einer Reihe
von Briefen (1795), vigésima-sétima carta.

89 SCHWARZ, Roberto, Verdade tropical: um percurso de nosso tempo, p. 99.
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Uma posic¢do cinica ¢é preferivel, contudo, a uma posi¢do ingénua,
e Caetano logo percebeu que ndo levar em conta as consideragdes do
mercado — “muitas vezes, as Unicas consideragdes decisivas” - ndo era
mais uma opc¢ao®. “O que nos é importante”, escreveu Weill em uma
carta para o Musikblatter des Anbruchs (1929), “é que aqui, pela primeira
vez, 0 avan¢o para uma industria de consumo foi atingido”.®® Com a
intencdo de atingir “a maior quantidade possivel de estratos sociais”,
Weill e Caetano tangenciam a borda da Gebrauchsmusik, uma musica
que satisfaz certas necessidades, nesse acaso, emocionais. Weill se expoe
ao mercado por sua propria escolha. Para Caetano, como se vera, ndo
se trata de uma escolha a ser feita. Depois da derrocada dramatica das
possibilidades reais de uma sociedade ndo-mercadolégica, ele compre-
ende a si mesmo como lutando em uma situacéo na qual “qualquer forma
de utilidade é suficiente para tornar qualquer coisa e qualquer um ‘um
membro oficial do mundo das mercadorias’. Em uma entrevista publi-
cada em 1974, o cantor delineia com admiravel concisdo a subjugacio de
campos mais especificos pela industria cultural:

Livre do patrocinador, do censor, do compromisso com a medio-
cridade das massas, 0 “pesquisador puro” é que ird dar saltos
ousados; ndo semrisco, entretanto, de cair no vazio. Ou seja: de um
lado, a Musica, violentada por um processo novo de comunicacao,

faz-se nova e forte, mas escrava; de outro, a Musica, resguardada®.

Cinismo e clareza de entendimento, ambos presentes aqui, se
tornam dificeis de discernir.

Chegamos ao menos a um sentido aproximado do contetdo ideo-
l6gico das “outras conversas sobre os jeitos do Brasil” de Caetano Veloso:
uma imagem liberal de um pais repleto de diferencas sem conflitos, uma
imagem que se parece, estranhamente, com o mercado. A pratica do
pastiche estd diretamente insinuada pela real absorcdo da cultura pelo
mercado, um processo que Caetano, ao mesmo tempo, celebra e observa
com extrema clareza. Os antigos sentidos - modernistas, da bossa nova -
se tornam subitamente irrelevantes ndo porque cessaram de significar
ou de se desenvolver, mas porque a rede que achou relevantes suas signi-
ficagdes e desenvolvimentos foi subjugada pelo mercado. Quando a bossa

go VELOSO, Caetano. Verdade tropical, p. 177-178.

91 WEILL, Ausgewdhlte Schriften, p. 54.

92 CAMPOS, Augusto de. Conversa com Caetano Veloso. In: Balang¢o da bossa e outras
bossas. 4* ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1986, p. 200.
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nova recua para uma rede informal que parece ndo ter mais relevancia
quando confrontada com a exposi¢cdo da industria cultural brasileira,
h4 a emergéncia de um novo grupo de possibilidades, as quais estdo
comprometidas com a relativizacdo e apropriacdo de estilos obsoletos.
Essa relativizacdo, que, mais tarde, vem a ser identificada como pos-
modernismo, deve ser absoluta: deve envolver uma ironia p6s-moderna
na qual, em razao da auséncia da meta-narrativa mantida constante por
redes ndo-mercadoldgicas, o tinico principio de sele¢do disponivel é o
capricho do artista, o qual é entdo, necessariamente, colocado em uma
posic¢do superior aos estilos que agrupa. De fato, esse é o caso da Tropi-
célia, com a vantagem supra-paradigmatica da cultura pés-moderna que
consiste no fato dessa mudanga ser notada como intoleravel: escravidao
ou impoténcia. Caetano, no entanto, sobrepde essa logica:

(...) A inevitavel eclosdo da bossa nova é, comercialmente, nati-
morta e, culturalmente, vive safando-se do comércio, tanto quanto
precisa dele, o que lhe possibilita apenas andar bem devagar.
Estamos tentando achar a linha perdida.”

E surpreendente que Caetano conduza essa autépsia em nome da
continuidade em vez do rompimento radical. O novo grupo de possibi-
lidades é visto em termos de uma “trajetdria perdida”, que ndo é outra
sendo a narrativa fundadora da “linha evolutiva” que Caetano tem
buscado, ao mesmo tempo, inventar retrospectivamente e introduzir no
discurso musical brasileiro como um conceito inevitdvel, mas que néo
pode, se vai funcionar como um principio, ser subordinada ao proprio
gosto do cantor.

Vejo que é a muito duras penas que se conseguem alguns momentos
de organicidade em nosso trabalho; que raramente alguma coisa
reconhecivel se adensa para logo depois se perder na confusao:
a gente faz um samba quase sem querer de tdo bonitinho, exulta
por acreditar ter realizado um bom momento na trajetoria dessa
linguagem - eis que sdo tdo poucos os musicos ainda capazes
de ouvi-lo, enriquecé-lo, compreender o que ele pode significar,

93 VELOSO, Caetano. Primeira feira de balanco. In: VELOSO, C. O mundo ndo é cha-
to. Org. Eucanaa Ferraz. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2005, p. 153. Artigo ori-
ginalmente publicado na revista .4ngulos, dos alunos da Faculdade de Direito da
Universidade Federal da Bahia, em 1965.
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aprender com ele ou, no correr da Historia, reensind-lo; e mesmo
esses tém poucas oportunidades de responderem uns aos outros.**

Perguntamo-nos se, em vez de central para a tropicalia, Caetano
era de fato um tropicalista: o projeto pos-tropicalista ja estd expresso
aqui, em sua plenitude, completo com seus tons liberais-nacionalistas,
em 1965. Todavia, o que é importante notar nesse ponto é que o mercado
se preocupa, da mesma forma, com a “linha evolutiva” ou uma “traje-
toria perdida” e com a segunda onda da bossa nova de protesto. Caetano
escreve, como sempre, com admiravel precisdo. O que estd em jogo
ndo é o que a musica significa, mas o que “pode significar” em termos
de um desenvolvimento musical nacional quando este é abordado por
alguém entendido no assunto. Sdo duas as entidades que possivelmente
se importariam, de modo plausivel, com tal linha evolutiva. Primeira-
mente, a nacdo, o referente de “nds” e “nossa” - mas puramente em um
sentido de comunidade imagindria - ndo um mercado nacional, pois
o mercado nacional ndo é outro que néo a “confusdo” na qual a linha
evolutiva vai “se perder”. Em segundo lugar, os musicos, 0os quais sdo
capazes de discernir, em suas praticas, o material a ser desenvolvido
por suas mdaos, em outras palavras, um bourdieusiano campo restrito
de musicos a “responder uns aos outros” - contudo, é precisamente a
falta desse campo que Caetano lamenta. Nao existem nenhuma das enti-
dades as quais uma “linha evolutiva” pudesse, plausivelmente, importar.
O mercado, no entanto, existe. Como se viu anteriormente, a musica
“precisa” dele; ndo hd mais nenhum outro modo de distribuicdo que se
iguale ao da industria cultural. Mas Caetano, apesar de tudo, ndo esta
fazendo musica para a industria cultural, que é, novamente, a “confusao”
na qual se perdeu tudo que merecia ser salvo.

Em outras palavras, a pratica musical de Caetano requer uma
politica separada em relacdo ao apelo do cantor ao mercado, apelo esse
que guina desconfortavelmente entre o realismo e o cinismo e apesar
da ideologia liberal-nacionalista do cantor, a qual guina desconforta-
velmente entre condescendéncia e paternalismo. Caetano descobriu, no
mercado, uma condi¢do de possibilidade para uma forma de sentido que
é, em principio e necessariamente, autonoma em relacdo ao mercado.
Um modo de se refletir sobre isso é dizer, um pouco pateticamente, que
ja em 1965 a obra de Caetano apontava para a producédo de sentidos para
uma audiéncia que estava “por vir”; e ao menos nessa perspectiva sua
obra representa uma certa resisténcia, ainda que fragil, ao presente. Um

94, VELOSO, Caetano. Primeira feira de balanco, p. 152.
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outro modo de construirmos a reflexdo seria dizer que, em um contexto
neoliberal, quando o Mercado, enquanto horizonte de todos os esforcos
humanos, ¢ o vetor mais forte (e praticamente o tinico vetor) no plano
ideologico do capital, e a valorizag¢do universal é praticamente seu tinico
(mas também o mais devastador em termos sociais) imperativo, Caetano
apresenta um modelo valioso.

Nas atuais circunstincias, a produc¢do de sentido artistico - ou
seja, a producdo do que nao pode ser valorado dentro de uma socie-
dade que subordina toda atividade a producdo de valor - é, em si, uma
forma de politica. Nao se trata meramente de uma questao de produzir
uma linha de fuga ao longo da qual os artistas podem, dentro de campo
cultural saturado de valor, produzir nao-valor, ou seja, sentidos - ainda
que os artistas possam experienciar essa linha de fuga dessa forma.
Em vez disso, em um regime neoliberal - cuja esséncia ¢ a exigéncia de
que tudo seja valorado - a producdo do ndo-valorizavel aloja um “corpo
estrangeiro” no ponto fraco da ideologia do capitalismo. A eficdcia
politica de tal ato estd, necessariamente, além do escopo deste ensaio.
Nos estamos inicialmente preocupados com o problema de assegurar
o sentido em meio ao horizonte ideolégico de uma sociedade inteira-
mente saturada pelo mercado, ou seja, em assegurar a precondicdo da
narrativa e da representacdo para que essas possam ter uma represen-
tatividade politica. Os sentidos circulam ou fracassam em circular, se
compelem ou fracassam em se compelir. O sucesso na primeira possi-
bilidade, que é facilmente questionavel, ndo garante sucesso na segunda
possibilidade, a qual néo ¢ facilmente questionavel. Entretanto, se
poderia evitar repetir o erro dogmatico de Schonberg, qual seja, o de
porque A dpera dos irés vinténs era popular, ela ndo fora entendida.
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Modernization Brazilian Style

Maria Elisa Cevasco

Abstract

The article presents an examination of the peculiarities of global
capitalism on the periphery. It does so through a reading of some of
the essays written by the cultural critic Roberto Schwarz, which are
considered as instruments for the discovery and interpretation of the
project of modernization in Brazilian society.
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Moderno: como slogan de determi-
nados tipos de mudancga, o termo
merece exame detido.

Raymond Williams

O Brasil ndo sabe se é um pats
moderno ou se ainda estd em 1964
Mano Brown

erd que o Brasil deu errado? Por que o pais do futuro ater-
rissou no presente como a 6* economia mundial, mantendo uma pifia
classificacdo em indices como o de Gini e o IDH? A menos que queiram
desvencilhar sua reflexdo das amarras do real, os intelectuais brasileiros
tém que se posicionar diante do enrosco que ¢ o funcionamento fora de
esquadro do chéo historico onde se ancora sua producgao.

A cultura, como concretizacdo dos significados e valores de uma
sociedade, ndo estd, é claro, isenta dessa responsabilidade. Assim, a obra
de nosso critico mais consequente, Roberto Schwarz, tem-se dedicado a
tentar especificar as sequéncias brasileiras como estruturadas em nossa
producdo cultural. Como o objetivo aqui é vislumbrar, pelas lentes da
cultura, algumas das peculiaridades do funcionamento especifico do
sistema mundial no Brasil, decerto da maneira canhestra que permitem
meu pouco engenho e quase nenhuma arte, vou me concentrar em dois
ensaios complementares de Roberto Schwarz, “Cultura e Politica, 1964-
1969”7, publicado em 1970, e “Verdade Tropical: um percurso de nosso
tempo”, publicado em 2012. Ambos os ensaios tém como pano de fundo
a reflexdo de como a arte estrutura e propaga as ambiguidades e desa-
certos da modernizacdo a brasileira.

Como se sabe, “Cultura e Politica, 1964-1969” fazia um balanco
do custo cobrado pela derrota do projeto de desenvolvimento do Brasil
sob a égide da esquerda. Comeca demonstrando como um erro de
avaliacdo do maior partido de esquerda do pré-1964, o Partido Comu-
nista, traz consequéncias marcantes: “Antes de 1964, o socialismo que se
difundia no Brasil era forte em anti-imperialismo e fraco na propaganda
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e na organizacdo da luta de classes”.? Esta fraqueza se deve também a
estratégia do Partido Comunista de unir-se a parte nacionalista e moder-
nizante da burguesia nacional, vista como um aliado natural contra os
aspectos arcaicos da sociedade brasileira.

Segundo Roberto Schwarz, a avaliacdo de que a dominacdo impe-
rialista e o conservadorismo interno eram ligados e que ndo se podia
mudar uma sem mudar a outra estava correta. J4 a ideia de aliar-se com
o0 inimigo de classe levou a uma visdo “desdentada de marxismo”, que
abracava a probleméatica burguesa de democratizacdo e de moderni-
zacdo nacionalista. Um dos resultados foi um marxismo “especializado
na inviabilidade do capitalismo, e ndo nos caminhos da revolucao” (p.
78). Por esses rumos tortos, chegava-se a esquerda e a direita a uma visao
sem contradi¢cdes da modernizacdo, desejo de todos e lastro de quase
todas as avaliacdes do Brasil>. Sabemos as consequéncias politicas do
equivoco do PC: no momento do golpe, as classes dominantes se uniram
em torno do anticomunismo com os resultados que conhecemos para
as esquerdas. Mas, ai um dos focos de interesse do ensaio, esse desastre
politico ndo impediu que o intenso fermento social desses tempos, em
que o “pais vibrava e as op¢oes diante da historia mundial” eram assunto
do dia a dia, desembocasse em uma extraordinéaria floragao cultural que
logra figurar as linhas de for¢a desse momento historico impar e atinge
ampla projecdo internacional. No ensaio, ele destaca entre as grandes
realizacoes culturais da época: o método revolucionério de alfabetizacéo
de Paulo Freire, a arquitetura baseada no sentido do coletivo e ndo de
ornamentacdo burguesa, o teatro engajado, cada um a sua maneira, de
Augusto Boal e de José Celso Martinez Corréa, o Cinema Novo, e, 0 mais
significativo para esta discussdo, o Tropicalismo que, como se sabe, é
um movimento que une as musicas dos compositores e cantores Caetano
Veloso e Gilberto Gil, pecas como “O rei da vela” de Oswald de Andrade, e
“Roda Viva”, de Chico Buarque, ambas dirigidas por José Celso Martinez
Corréa; filmes como “Macunaima”, de Joaquim Pedro de Andrade; além
dos famosos “Parangolés”
entdo ja bastante difundida no Brasil, o programa do Chacrinha, que

, do artista plastico Hélio Oiticica. Na televisao,

2 SCHWARZ, Roberto. “Cultura e Politica, 1964-1969”. In: . O Pai de familia e outros
estudos. [1978] Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2008, p.73. A partir de agora apenas
as paginas do ensaio serdo citadas entre parénteses.

3 Mais de quarenta anos mais tarde, quando os termos modernidade e modernizagao
ganham larga circulagdo com a ideologia do neo-liberalismo do mercado globali-
zado, Fredric Jameson, em 4 Singular Modernity (2002), sugere que toda vez que
lermos “modernidade” devemos substituir o termo por capitalismo, “sé para ver o
que acontece”. Cf. JAMESON, Fredric. A Singular Modernity: Essays on the Ontolo-
gy of the Present. London: Verso, 2002.
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misturava as classes sociais e 0os segmentos culturais e, no jornal, os
textos de Nelson Mota, Ruy Castro e Torquato Neto sdo outras expressoes
do movimento.

Ainda que o critico apresente esse momento luminoso da cultura
nacional ja sob o signo da derrota, que abre os olhos para as ambigui-
dades que ai ja estdo configuradas, fica o sentido da excepcionalidade
de uma hora histérica em que ha um forte nexo entre ebuli¢do politica
e elaboracdo artistica. De fato, até nossos dias esse momento de grandes
realizac¢des artisticas ndo foi igualado, assim como néo o foram, até onde
vao minhas luzes, a efervescéncia artistica dos anos da Republica na
Espanha ou do construtivismo na agora Russia. A mistura potente de
revolugdo politica no horizonte do provavel em uma sociedade em movi-
mento dd impulso a uma inovac¢do estética que confere a arte o valor
que a vida sem escolhas lhe nega, ou seja, a de um ato social simbdlico,
uma intervencdo no real que registra e esclarece uma situac¢ao historica
especifica.

O ensaio examina como isso se da no Brasil pré-golpe e nos
anos que antecedem o endurecimento do Al-5, deslindando a tessitura
complexa desse momento crucial do século XX brasileiro. A anédlise dessa
producdo cultural saturada de Historia e de possibilidades evidencia as
contradi¢des e superacdes e esclarece os termos da derrota do partido
anticapitalista. A derrota politica foi avassaladora, mas o legado desse
tempo para o futuro é considerdvel, estabelecendo um marco que baliza
as avaliagdes subsequentes. Isso também porque a cultura do periodo

chegou a refletir a situacdo dos que ela exclui e tomou seu partido.
Tornou-se quase um abcesso no interior das classes dominantes.
E claro que na base da sua audécia estava sua impunidade. Nio
obstante, houve audécia, a qual, convergindo com a movimentacio
populista num momento e com a resisténcia popular a ditadura
noutro, produziu a cristalizacdo de uma nova concepc¢do do pafs.

(p. 110).

Claro que essa nova concepc¢do ndo se tornou hegemonica, mas
algo da sua for¢ca permanece, nem que seja apenas como um horizonte
contra o qual se mede onde estamos e que horas sdo. Essa mesma medida
pode estar na base da decisdo do nosso critico de retomar o tema da figu-
racdo dos tempos na cultura no ensaio publicado em 2012. Ele revisita ai
aobra de Caetano Veloso para aferir o percurso trilhado pelo que era visto
como posicdo de esquerda nesses anos. O objeto desta vez é a autobio-
grafia que Caetano tinha publicado em 1997, momento da consolidacdo
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do neoliberalismo no Brasil. A escolha, segundo Roberto Schwarz, é em
principio motivada pela forca do livro, que, como os grandes romances
realistas, revela um rumo social.

O critico interpreta Caetano como uma personagem tipica, no
sentido empregado por Lukdcs para descrever as personagens ficcio-
nais que encarnavam as contradicoes e as verdades das forc¢as historicas
em movimento em uma determinada formacdo social. Desse angulo,
Caetano personifica e revela por onde passam os caminhos que levam
das aspiracdes e ambic¢des de superacdo dos entraves do Brasil - o motor
das grandes movimentag¢des tanto politicas como culturais dos anos
formativos para essa geracdo que hoje tem mais de 60 anos — as posi-
¢oes de uma “esquerda”, com muitas aspas, que diz fazer a tinica politica
possivel. Pode ser que o tema das geracdes seja um dos temas subjacentes
ao ensaio, emoldurado por varios pontos de chegada em diferentes
projetos: nas artes, Caetano, nascido em 1942, foi rebelde e é cantor e
compositor de sucesso, pensador considerado, simbolo de uma liberacgéo
hedonista. Na critica dialética, que pensa arte e sociedade, a obra de
Schwarz, nascido em 1938, desenha um mestre na explicacdo da matéria
brasileira e seus encadeamentos com o capitalismo contemporaneo.
No plano da politica real, Dilma Rousseff, nascida em 1947, ex-ativista
de um grupo de guerrilha e prisioneira do Dops e da Oban nos anos
po6s-1964, é, como se sabe, presidente de um governo que se aproxima
cada vez mais do centro e cada vez menos do socialismo como o conheci-
amos. Seu mandato, de novo como se sabe, seguiu-se ao de Lula, nascido
em 1945 e, antes dele, a Fernando Henrique Cardoso, nascido em 1931,
e, como sabemos, ex-marxista, e um dos tedricos da influente teoria da
dependéncia, que buscava, nos anos 1960, compreender o imbricamento
do desenvolvimento nacional e os ditames do capitalismo internacional.
Embora bastante diferentes entre si, essas figuras da vida nacional
compartilham um ar do tempo ao qual cada um reage a sua maneira e
dentro de seus projetos especificos. No plano da Historia compartilhada,
destaca-se, é claro, o golpe de 1964, que vem por fim a efervescéncia poli-
tica e floracdo cultural inéditas, assuntos do ensaio de 1970, quando, na
aferi¢do do proprio Roberto, as opcdes de mudanca radical estavam em
aberto. E isso em um pais onde tradicionalmente em lugar de ruptura e
de possivel superacgdo dos horizontes dados sempre se assiste a reposi¢cao
da ordem antiga e & permanéncia de aspectos centrais da situacdo que se
pensava ultrapassada.

O ano de 1964 representa uma hora historica decisiva com
consequéncias que reverberam até nossos dias. Um dos muitos focos de
interesse do ensaio de 2012 ¢é que tenta responder a questdo central, ou
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seja, “Como foi que aquilo tudo deu nisso?” Como as ideias de superacio
do capitalismo por uma ordem mais justa dos anos pré-golpe foram
superadas por sua vez pela acomodacdo a ordem vigente, ainda que
posando de “outra coisa”? Que cara tem essa “esquerda acomodada” e
0 que ela pode nos ensinar a respeito do movimento histérico da vida
brasileira, como apreendido por uma figura que concretiza de forma
especifica varios aspectos centrais das nossas condi¢cdes objetivas? Sao
essas algumas das perguntas que o ensaio de Roberto Schwarz suscita.

Ele as responde através de uma leitura cerrada do livro, deixando
o seu objeto falar e demonstrando mais uma vez o potencial cognitivo
da critica dialética. Assinala, de saida, a originalidade da posicdo de
um musico popular, adjetivo central para a discussdo, que toma a si a
tarefa de aferir sua prdatica e a de seus companheiros de oficio, a luz das
opc¢oes estéticas e politicas de seu tempo, tema da autobiografia. E, em
um pais onde o “popular” néo é associado a reflexdo ou a critica, nossa
personagem o faz sem abandonar a relagdo com o publico de massas,
juntando em uma sd pessoa o que a vida social coloca em posi¢des anti-
podas, o intelectual e o pop star. A propria acepc¢do de “popular” traz em
si o conflito histdrico: o sentido tradicional do termo se insere no campo
semantico de “semi-analfabetismo, exclusdo social, direitos precarios”.
A acepcdo contemporanea, dada pelos meios de comunicacdo de massa,
convive com a primeira dando noticia

do fato de que no Brasil, como noutros paises periféricos, as duas
acepcoes do popular se sobrepdem, pois as condicdes antigas
ndo estdo superadas, embora as novas sejam vitoriosas, o povo
participando das duas esferas. Exclusdo social - o passado? — e
mercantilizagdo geral — o progresso? — ndo sido incompativeis,
como supdem os bem-pensantes, e sua coexisténcia estabilizada
e inadmissivel (embora admitida) ¢ uma caracteristica estrutural
do pais até segunda ordem.*
As reacdes ao que ¢ “popular”, “povo”, exprimem as diferentes
posi¢des diante dessa caracteristica.
O centro do programa estético e politico dos anos pré-golpe é
mudar essa estrutura histérica.

4 SCHWARZ, Roberto. Verdade Tropical: um percurso de nosso tempo. In:
Martinha versus Lucrécia. Sdo Paulo: Cia das Letras, 2012, p. 54. A partir de agora,
apenas serdo citadas as paginas deste ensaio, entre colchetes.
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Sob o signo da radicalizacdo politica, que beirou a pré-revolucao,
o programa tinha horizonte transformador. Em especial as artes
publicas - cinema, teatro e canc¢do — queriam romper com a heranca
colonial de segregacdes sociais e culturais, de classe e racga, que o
pais vinha arrastando e reciclando através dos tempos, e queriam,
no mesmo passo, saltar para a linha de frente da arte moderna,
fundindo revolucgédo social e estética. Tratava-se por um lado de reco-
nhecer a parte relegada e ndo-burguesa da nag¢do, dando-lhe direito
de cidade, e, por outro, de superar as alienagdes correspondentes a
esta exclusdo, que empobreciam a vida mental também dos inclu-
idos. Gracas ao espirito dialético, que estava em alta, os vexames de
nossa malformacao social — as fei¢cdes de ex-coldnia, o subdesenvol-
vimento - mudavam de estatuto. Em vez de varridos para baixo do
tapete, eles passavam a ser identificados como interpelacdes histd-
ricas, em que estavam em jogo ndo s6 o atraso nacional como o
rumo burgués e a desigualdade do mundo. {p. 55}

Esse reconhecimento marca a geracdo que viveu o golpe e refletiu
sobre suas consequéncias de um ponto de vista de esquerda, ai sem aspas:
sem almejar a integracdo social nao se pode falar em pais moderno. Essa
mdaxima estrutura a interpretacdo da realidade brasileira, a avaliacdo
do que emperra sua mudanca, e também os modos de inserc¢do do nosso
dito atraso no capitalismo internacional, cuja ideia de modernizacéao é,
necessariamente, excludente. Essa situacdo torna a figura de Caetano
exemplar e aumenta o interesse de especificar o giro de posicdo, que a
leitura de Roberto Schwarz demonstra na biografia de 1997. Esse giro ¢ a
expressdo de uma estrutura de sentimento® que vai dominar a paisagem
politica e intelectual até nossos dias. Nesse sentido, a autobiografia
registraamudancade perspectivaedetom,ea constru¢dodeumaretorica
e de um argumento que se tornardo hegemonicos na Esquerda de hoje.

Caetano estd no centro de uma série de convergéncias: é musico
popular; tem formacdo no campo da esquerda onde, como veremos,
ainda se imagina; foi preso pelo regime militar; é lider, ao lado de
Gilberto Gil, de um movimento cultural de grande alcance, que procura
figurar um aspecto chave da vida nacional, precisamente a convivéncia

5 [Estrutura de sentimento é expressdao cunhada por Raymond Williams para des-
crever com atua a determinagédo socio-histérica nos modos de pensar, produzindo
algo tdo firme como uma estrutura e tdo inefavel como sentimentos. O termo pro-
cura dar conta de uma area da experiéncia que ¢ material e social, mas ainda nédo
totalmente articulada. Cf. CEVASCO, Maria Elisa. Para ler Raymond Williams. Sao
Paulo: Paz e Terra, 2001.
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entre o antigo (o atraso) e o contemporaneo (a substituicdo do atraso
pela inserc¢do subalterna no mercado moderno). Como se ha de recordar,
o procedimento formal bésico do tropicalismo em sua primeira hora
(vale lembrar o penico e foto de formatura na capa ultracontemporanea
do disco Panis et circencis (sic) de 1968) buscava submeter o arcaico a
procedimentos ultracontemporaneos como a montagem, 0S arranjos
musicais do rock internacional, o uso de guitarras elétricas e as cita-
¢oes de vanguarda. Ja4 no ensaio de 1970, Roberto reconhecia que o
movimento alcangava uma explicitacdo artistica das caracteristicas
da vida na periferia do capitalismo poucas vezes igualada em nitidez:

...A coexisténcia do antigo e do novo é um fato geral, e sempre
sugestivo de todas as sociedades capitalistas e de muitas outras
também. Entretanto, para os paises colonizados e depois subdesen-
volvidos, ela é central e tem for¢ca de emblema. Isso porque esses
paises foram incorporados ao mercado mundial - ao mercado
moderno - na qualidade de econdmica e socialmente atrasados, de
fornecedores de matéria prima e trabalho barato. A sua ligacdo ao
novo se faz através, estruturalmente através de seu atraso social,
que se reproduz em vez de se extinguir. Na composicdo insoluvel
mas funcional dos dois termos, portanto, esta figurado um destino
nacional que dura desde os inicios. (p. 91).

Fica claro que palavras como “insoltivel” e “destino nacional” ja
indicam a perspectiva tropicalista sobre o pais, cujas contradi¢des sdo
figuradas como impossiveis de superar, entendimento que estd na base
da virada que a autobiografia de 1997 especifica. Em que momento nosso
heréi tipico compreende a tal inelutabilidade do destino nacional? Como
ele representa essa compreensdo historica na narrativa de seu destino
individual? A leitura de Schwarz segue rente a explicacdo de Caetano de
como isso se da. Tudo comecga, como para tantos de classe média nessa
geracdo, por uma adolescéncia rebelde e do “contra”. No caso de Caetano,
arebeldia o leva a forjar para si o papel de “guarda avancada da critica
e da mudanca”, papel reforcado quando sai de sua cidadezinha natal (de
novo um movimento tipico da época em que quase s6 havia universi-
dades nas capitais), vai para Salvador, entdo ja embalada pela ebulicao
politica e cultural dos anos pré-golpe, onde vivencia o que Roberto
Schwarz define como “o encontro explosivo — e formador - de experi-
mentalismo artistico sem fronteiras nacionais, subdesenvolvimento,
radicalizac¢do politica, cultura popular onipresente e provincia, além da
hipétese socialista no horizonte.” {p. 63}
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Esse, entdo, o espaco formador da geracdo. Nas palavras de
Caetano, podemos ver a descri¢do de como as diferentes esferas da vida
social se interligam e expressam, cada uma a seu modo, a poténcia orga-
nizadora da oportunidade histérica de enfim mudar o passo brasileiro. O
interessante dessas palavras ¢ que mostram como o momento historico
estrutura a experiéncia do vivido:

Falavamos de literatura, cinema, musica popular; faldvamos de
Salvador, da vida na provincia, da vida das pessoas que conheci-
amos; faldvamos de politica. Alvinho [um amigo| tinha rompantes
heroicos: acho que foi ele quem me decidiu a colaborar com a
campanha de alfabetizacdo pelo método Paulo Freire (mais tarde,
depois do golpe, ele me levou a alguns encontros secretos para a
formacdo de um “grupo dos onze”, uma ideia de Leonel Brizola
para organizar a resisténcia). Embora politica ndo fosse nosso
forte nessa época — 63 — com os estudantes (organizados na UNE)
apoiando o presidente Jodo Goulart, ou pressionando-o parairmais
a esquerda; com Miguel Arraes fazendo um governo admiravel em
Pernambuco em estreita unido com as camadas populares, com os
CPCs da UNE produzindo pecas e can¢gdes panfletarias mas muito
vitais; éramos levados a falar frequentemente de politica: o pais
parecia a beira de realizar reformas que transformariam a sua
face profundamente injusta - e de algar-se acima do imperialismo
americano. Vimos depois que ndo estava sequer aproximando-se
disso. E hoje nos ddo bons motivos para pensar que talvez nada
disso fosse propriamente desejavel. Mas a ilusdo foi vivida com
intensidade — e essa intensidade apressou a reagdo que resultou
no golpe.b

Se fizermos uma descricdo um pouco mais detida desse para-
grafo vemos que sua ordem vai assinalando as oscilacdes da formacao
de Caetano. Acho a primeira sentenca particularmente reveladora, e é
ela que da o ritmo do paragrafo: no olho do furacédo, a turma de Caetano,
como tantas outras, fala de politica e da vida alheia, na mesma hierar-
quia. Politica ndo era - e serd que agora é? —, o forte, mas isso ndo impede
que ele se engaje nos grandes movimentos da época, embora, de novo
o ritmo de vai e vem, faca-o de maneira fortuita (o amigo o convence
a participar da campanha de alfabetizacdo do método Paulo Freire e
do grupo dos onze, as pecas do CPC eram panfletdrias mas vitais). A

6 VELOSO, Caetano. Verdade tropical. Sdo Paulo: Cia das Letras, 1997, p. 65-4.
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avaliacdo da conjuntura € exata: o pais a beira das reformas, perto de
enfim transformar sua face injusta e dar as costas ao capital interna-
cional. Em seguida a reversdo total, mas agora o nds, que antes parecia
se referir a ele e aos amigos dd a impressao de se generalizar, suscitando
no leitor atento a pergunta “Nos quem?”. Essa indeterminacdo é ainda
mais problemética na frase do recuo final: “hoje nos ddo bons motivos
para pensar que talvez isso ndo fosse propriamente desejavel.” Quem
da essas razoes? O que ndo é propriamente desejavel? Transformar a
face injusta do pais? Alcar-se acima do imperialismo norte-americano?
Mudar?

Voltando a anélise de Roberto Schwarz. Ele assinala como Caetano
conta o momento da revelagdo dos “erros” da esquerda revoluciondria.
Esse momento se d4, talvez como ndo podia deixar de ser para um artista,
através de uma experiéncia estética: no caso, o de sua reacdo, depois
testada e corroborada pelas acaloradas discussdes que marcaram esses
tempos em que o destino do pais estava em disputa, a uma cena do filme
simbolo da producdo desses anos, o Terra em transe (1967) de Glauber
Rocha. Trata-se da cena em que a personagem Paulo Martins, um inte-
lectual de classe média, exasperado com a subserviéncia de um lider
sindical que, no meio de uma manifestagdo, chama-o de doutor, tapa a
boca do lider e dirige ao publico a pergunta “Estdo vendo quem é o povo?
Um analfabeto, um imbecil, um despolitizado”. A cena é certamente
carregada de ambiguidades e enfeixa uma série de posi¢des correntes na
esquerda da época. Na leitura de Roberto elas ficam assim enumeradas:

Meio sadico, meio auto-flagelador, o episddio sublinha entre outras
coisas a dubiedade do intelectual que se engaja na causa popular
ao mesmo tempo em que mantém as avaliacdes conservadoras -
raramente explicitadas como aqui - a respeito do povo. Ditada
pela evidéncia de que ndo haveria revolucdo, a desqualificacdo
dos trabalhadores ¢ um desabafo histdrico, que no passo seguinte
leva a aventura da luta armada sem apoio social. Do ponto de
vista da esquerda, a cena - uma invencdo artistica de primeira
forca - era um compéndio de sacrilégios, fazendo uma espécie de
chacota dolorosa das certezas ideolégicas do periodo. Os trabalha-
dores estavam longe de ser revolucionarios, a sua relagdo com os
dirigentes pautava-se pelo paternalismo, os politicos populistas
se acertavam com o campo adversario, a distincia entre as teses
marxistas e a realidade social era desanimadora, e os intelectuais
confundiam as razdes darevolugdo politica e as urgéncias da reali-
zacdo pessoal. Nem por isso se atenuavam as fei¢des grotescas das
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camadas dirigentes e da dominac¢do de classe, que continuavam
em pé, esplendidamente acentuadas. A revolug¢do néo se tornara
supérflua, muito pelo contrario: encontrava-se num beco historico
e ndo dera o necessario passo a frente. A nota geral era de deses-
pero. {p. 76-77}

A forca de revelacdo da cena estd justamente em mostrar com
economia e poder de alusdo como o choque de realidade do golpe desor-
ganiza as posic¢oes de esquerda em varios niveis, interroga suas certezas
e demonstra sua derrota acachapante. O fato de que Paulo Martins morre
no fim do filme com uma metralhadora na mao prefigura a luta armada,
que teve as consequéncias que eram amplamente conhecidas quando
Caetano escreve a autobiografia. Mas nela a cena tem outro tom e vale a
pena citd-la na integra para especificar como se da o passo da esquerda
revoluciondria que deseja libertar a todos para a posicdo libertaria e
rebelde que iria constituir o niicleo da nova era que se anuncia:

Vivi essa cena - e as cenas de reacdo indignada que ela suscitou
em rodas de bar - como o nucleo de um grande acontecimento
cujo nome breve que hoje lhe posso dar ndo me ocorrera com tanta
facilidade entdo (e por isso eu buscava mil maneiras de dizé-lo
para mim mesmo e para os outros): a morte do populismo. (...)
era a propria fé nas forcas populares - e o proprio respeito que os
melhores sentiam pelos homens do povo - 0 que aqui era descar-
tado como arma politica ou valor ético em si. Essa hecatombe eu
estava preparado para enfrentéd-la. E excitado para examinar-lhe
os fendmenos intimos e antever-lhe as consequéncias. Nada do
que veio a se chamar de ‘tropicalismo’ teria tido lugar sem esse
momento traumatico.

()

Portanto, quando o poeta de Terra em transe decretou a faléncia da
crenca nas energias libertadoras do ‘povo’, eu, na platéia, vi, ndo o
fim das possibilidades, mas o antincio de novas tarefas para mim.”

Para seguir nesse cotejo das diferencas de posi¢cdo entre o critico
e seu objeto, vale a pena citar na integra a leitura que Schwarz faz do
episodio. Segundo ele:

7  VELOSO, Caetano. Verdade tropical, p. 104-105 (primeiro fragmento) e 116 (segun-
do fragmento).
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Convém notar que ‘populismo’ aqui ndo estd na acepcio sociol6-
gica usual, latino-americana, de lideranca personalista exercida
sobre massas urbanas pouco integradas. No sentido que lhe da
Caetano, o termo designa algo de outra ordem. Trata-se do papel
especial reservado ao povo trabalhador nas concepg¢des e espe-
ranc¢as da esquerda, que reconhecem nele a vitima da injustica
social e, por isso mesmo, o sujeito e aliado necessdrio a uma
politica libertadora. O respeito que ‘os melhores’ sentiam - e ja
nao sentem? - pelos homens do povo, semi-excluidos e excluidos,
em quem contemplavam a dura verdade de nossa sociedade de
classes, liga-se a esta convicg¢do. ‘Ou talvez seja eu proprio que me
despreze a seus olhos’, escrevia Drummond em 1940, pensando no
operdrio®. Assim, quando Caetano faz suas as palavras de Paulo
Martins, constatando e saudando através delas a ‘morte do popu-
lismo’, do ‘proprio respeito que os melhores sentiam pelos homens
do povo’, é o comego de um novo tempo que ele deseja marcar, um
tempo em que a divida historico-social com os de embaixo - talvez
o motor principal do pensamento critico brasileiro desde o Aboli-
cionismo - deixou de existir. Dissociava-se dos recém-derrotados
de 64, que nessa acepcdo eram todos populistas. A mudancga era
consideravel e o opunha a seu prdoprio campo anterior, a socia-
listas, nacionalistas e cristdos de esquerda, a tradi¢do progressista
da literatura brasileira desde as ultimas décadas do século XIX,
e, também, as pessoas simplesmente esclarecidas, para as quais
hé& muito tempo a ligacdo interna, para ndo dizer dialética, entre
riqueza e pobreza ¢ um dado da consciéncia moderna. A desi-
lusdo de Paulo Martins transformara-se em desobrigacdo. Esta
a ruptura, salvo engano, que estd na origem da nova liberdade
trazida pelo Tropicalismo. Se o povo, como antipoda do privilégio,
ndo ¢é portador virtual de uma nova ordem, esta desaparece do
horizonte, o qual se encurta notavelmente. {p. 78-9}

E nesse momento que Caetano, para usar a expressdo certeira e

totalmente inserida no contexto de José Miguel Wisnik em seu comen-
tario sobre o ensaio, dd o salto que o leva de “Capitu a Bras Cubas™.
Pode-se acrescentar que isso torna Caetano tao tipico da subjetividade
forjada pela derrota do campo anticapitalista quanto o protagonista de

ANDRADE, Carlos Drummond de. “O operdrio no mar”. In: Sentimento do mundo.
WISNIK. José Miguel. Versus. O Globo, 28 de abril de 2012. Disponivel em: http://
www.trela.com.br/arquivo/versus Acesso em: 21 jul. 2014.
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Machado ¢ tipico da subjetividade que se forma nas contradi¢des acir-
radas do sistema na periferia. Claro que, dadas as condi¢des historicas,
Caetano poderia ter sido uma Capitu ou uma Helena Morley, espiritos
desabusados que ndo se curvam com facilidade e gosto as injung¢des dos
tempos. O critico acompanha com aprovacdo os capitulos da formacao
de nosso protagonista, a infancia inconformada, a exposi¢do ao fermento
politico e a bossa nova, em especial & produc¢ao de Jodo Gilberto. Roberto
Schwarz classifica como extraordindria a percepcdo de Caetano do que
efetivamente embasa a grandeza da realizagéo artistica de Jodo Gilberto.
Para o critico, Caetano d4 ai um verdadeiro “olé dialético” ao apresentar
sua avaliagdo do significado real da invencao artistica de Jodo

o cantor popular, pela originalidade da dic¢do musical que desen-
volveu, ¢ dito ‘um redentor da lingua portuguesa, como violador
da imobilidade social brasileira — da sua desumana e deselegante
estratificacdo — como desenhador das formas refinadas e escarne-
cedor das elitizagdes tolas que apequenam essas formas’.!°

A avaliacdo sobre o golpe também ¢ certeira: “(...) viamos no golpe
a decisao de sustar o processo de superacdo das horriveis desigualdades
sociais brasileiras e, ao mesmo tempo, de manter a domina¢do norte-
americana no hemisfério”.!' Vé-se entdo que nosso protagonista tem
consciéncia clara e esclarecida do que se da a sua volta.

O momento Bras Cubas vem quando Caetano avalia, com razdio,
que o golpe marca também a derrota de um modo de pensar, aquele
que considerava que as classes oprimidas teriam que fazer a revolucao
para que todos fossem livres. A transformac¢do, embora anunciada nos
momentos de vai e vem da exposi¢do de Caetano, é surpreendente.
For¢cando um pouco a analogia, é como se Capitu, tendo entendido que
Bentinho ndo vai mudar e que seu modo de pensar é o vencedor, capitu-
lasse e resolvesse ser uma esposa no modo do vigente. Nosso protagonista
percebe corretamente (realisticamente diria certa esquerda de nossos
dias) que o golpe era um momento chave ndo s6 da historia do Brasil,
onde o realinhamento de classes se dava em alianga com o capital
estrangeiro, como também da Guerra Fria, quando a dominag¢do norte-
-americana se consolidava no hemisfério, todos unidos para implantar o
projeto de modernizacdo excludente que marcaria os anos do milagre e os
seguintes. O momento encerra, € claro, a derrota de um modo de pensar,

10 VELOSO, Caetano. Verdade tropical, p. 502.
1 VELOSO, Caetano. Verdade tropical, p.177.
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que é um dos contetdos, como vimos aqui, da cena de Terra em transe:
o povo oprimido tem que fazer a revolucdo para que todos sejam livres.
Como ndo o fez, a conclusdo que tiram alguns, entre eles certamente
nosso protagonista, é de que, para usar a linguagem cldssica, ndo é mais
possivel a luta de classes. Claro que esse ¢ um dos ideologemas chave
dos vencedores da Guerra Fria, o qual ia dominar o cendrio mundial até
nossos dias. O que torna Caetano tipico do que estou tentando caracte-
rizar como a esquerda conformada é que isso para ele ¢ uma liberacdo
e uma abertura para novos tipos de politica, notadamente a politica de
identidades, todas elas muito bem intencionadas e nenhuma anticapita-
lista, e todas se furtando de enfrentar o fato de que essas politicas, assim
como as posi¢des ecolégicas mais recentes, ndo se podem realizar total-
mente a perdurar a situacdo atual.

E possivel dizer que esse ponto continua central e traumatico, em
especial para a geracdo que viveu o momento luminoso das possibili-
dades. Veja-se como ele retorna na apreciacdo de José Miguel Wisnik
sobre o ensaio de Roberto. Ele concorda que a reacdo a Terra em transe
¢ emblematica de um giro no percurso de Caetano, mas discorda da
avaliacdo de que este giro o leva a aderir aos que desqualificam as forcas
populares: “O entusiasmo a que a passagem da cena de Terra em transe
se refere ¢ mais propriamente o de avizinhar-se de uma nova forma
mental, ligado ao momento libertador, entre transe e esclarecimento,
promovido pela queda de tabus”.!?

Concordo plenamente que se trata de uma nova forma mental,
embora tenha dificuldades de pensar essa forma nos termos mais
propriamente psiquicos de um transe. Qual o tabu que cai? O do senti-
mento geral de que era preciso integrar o povo em qualquer projeto
social digno desse nome? Em que medida isso abre possibilidades? Qual
o preco social e, em ultima andlise, o custo humano, dessa nova posi¢ao
excludente? Caetano acerta ao ver ai o que ele chama de “a morte do
populismo”. Em Verdade tropical ele elabora as consequéncias:

O golpe no populismo de esquerda libertava a mente para enqua-
drar o Brasil de uma perspectiva ampla, permitindo miradas
criticas de natureza antropoldgica, mitica, mistica, formalista e
moral'® com que nem se sonhava... era a retérica e a poética da

12 WISNIK, José Miguel. Versus.

15 Note-se que Roberto Schwarz acerta na mosca ao observar que as tais miradas
criticas de diferentes naturezas eram uma volta ao passado das velhas avaliagoes
do Brasil.
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vida brasileira do p6s-64: um grito fundo de dor e revolta impo-
tente, mas também um olhar atualizado, quase profético, das
possibilidades reais, para nés, de ser e de sentir.'*

Nao se trata de defender aqui o populismo realmente existente
no pré-1964. Embora néo seja estudiosa do assunto, tendo a concordar
com a avaliacdo de Roberto Schwarz de que este populismo era uma
“estranha confluéncia entre capital e trabalho em torno de uma enti-
dade mitica”, no caso, “uma visdo apologética e sentimentalizavel, que
abracava indistintamente as massas trabalhadoras, o lumpesinato, a
intelligentsia, os magnatas nacionais e o exército” (p. 76). Mas o fato
é que o giro preparava a entrada de um novo tipo de oposicdo, liberta,
como diria Caetano, do fardo dos pobres e pronta a juntar-se a novis-
sima esquerda ocidental. Como se sabe, ap6s as derrotas dos anos 1960,
abandona-se por toda a parte a ideia de oposi¢do e de ruptura com o
modelo econdmico substituida pelo “dissenso mercantilizado dos dife-
rentes estilos de vida”, nome de uma coletanea de ensaios publicada em
Nova lorque que procura desenhar esta virada'>. Nesse sentido, a tipi-
cidade de Caetano tem contorno mais global e ajuda a entender tanto a
situacdo local quanto a internacional que a determina, e o faz a partir da
reacdo a um momento central da conjuntura atual. Como se sabe, o golpe
de 1964 nao foi apenas um caso singular, mas a instancia mais dramatica
de um fenémeno global, o do comeco da vitoria dos Estados Unidos e seus
aliados na Guerra Fria, que levaria a consolidagdo da hegemonia ameri-
cana no capitalismo de mercado, o que se chama hoje de globalizacdo. O
nexo ideologico dessa nova forma de funcionamento do velho sistema ¢
o da “modernidade singular”, formula¢do, como vimos, de Jameson para
dizer a volta da obsessdo com o “moderno” em pleno p6s-moderno, agora
como a ideologia central do tempo da dominacdo inconteste do capita-
lismo do mercado “livre” por todo o globo. Basta lembrar como ¢ “pouco
moderno” em nossos dias o estado do bem-estar social, ou a protecdo
a industria nacional, ou aos direitos dos trabalhadores. Para voltar a
1964, claro que os militares ao tomar o poder no Brasil instauraram
nada mais nada menos do que um processo de modernizacdo do pafis,
sem nenhuma pretensdo de que essa modernizacdo seria para todos.

Umdosmuitos efeitosdacolonizagdodotermo pelosistemavigente é
querelegaosesforcosanticapitalistasaposi¢cdo contraria,deantigo,forade

14, VELOSO, Caetano. Verdade tropical, p. 105-106.
15 Esse trabalho é citado por BROWN, Nicholas. Utopian Generations. Princeton:
Princeton University Press, 2005, p. 188.
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moda,algoprontoparairparaalatadelixodahistoria.Nocampodaproduc¢ao
artisticaesserealinhamentomarcaofimdo queNicholasBrown chamade
“modernismo politico fundado em grandes projetos utépicos”'e o comeco
da indistincdo que marca o momento contemporianeo do pés-moderno.

A producdo artistica de Caetano foi e ¢ emblematica das formas da
insercdo do nacional no campo de for¢as internacional. A instauracao
do Tropicalismo, como ressalta Roberto Schwarz no ensaio de 1970,
correspondeu a uma nova situagdo, o momento em que o arcaico (as
estruturas antigas da formacédo social brasileira) se combinaram com
o moderno cujo sentido, nessa hora histdérica, ainda estava em disputa.

Enquanto na fase Goulart a modernizag¢do passaria pelas rela-
coes de propriedade e poder, e pela ideologia, que deveriam ceder
a pressdo das massas e das necessidades de desenvolvimento
nacional, o golpe de 1964,...firmou-se pela derrota desse movi-
mento, através da mobilizacdo e confirmacgdo, entre outras, das
formas tradicionais e localistas de poder. Assim, a integracdo
imperialista que em seguida modernizou para seus propdsitos a
economia do pais, revive e tonifica a parte do arcaismo ideologico
e politico de que necessita para a sua estabilidade. De obstaculo e
residuo, o arcaismo passa a instrumento intencional da opressio
mais moderna, como alids a modernizacdo, de libertadora e
nacional, passa a forma de submisséo. (p. 86-87)

O procedimento formal basico do Tropicalismo reside, como vimos
pelas lentes de Roberto Schwarz, em dar materialidade a essa fusdo do
antigo e do moderno, justapondo imagens do atraso e procedimentos
contemporaneos. O movimento logrou uma integracao total ao mercado,
onde ocupa o nicho de “dissidentes”. Que essa dissidéncia seja totalmente
palatavel da noticia do acerto dos tropicalistas que lograram uma férmula
que diz muito da modernizacdo a brasileira. Aprendemos com ele, ja em
seu ensaio de 1977, “Idéias fora do Lugar”'’, que uma das peculiaridades
mais reveladoras do funcionamento do Brasil é justamente o fato de que
a cada momento de superacdo - basta lembrar a Independéncia, o Aboli-
cionismo, a Republica —, o Brasil historicamente repde varios elementos
da fase que se pensava superada. O Tropicalismo registra o momento da
dissolugdo da liga potente entre forcas historicas em disputa, artistas

16 BROWN, Nicholas. Utopian Generations, p.188.
17 SCHWARZ, Roberto. Ideias fora do Lugar. In: .Ao vencedor, as batatas. Sao
Paulo: Duas Cidades, 1977.
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em busca de processos de uma arte popular, experimentalismo estético
e opc¢des politicas radicais que marcaram o periodo pré-golpe. Nessa
etapa, em plena ditadura militar, o impulso esquerdizante, de revolu-
ciondrio torna-se rebelde e, longe de reivindicar a mudanca das relagoes
de propriedade, aponta para uma versao localizada de politica, ligada a
liberacdo dos costumes, uma liberacdo do corpo e do desejo, mais do que
das massas oprimidas. A prépria questdo das formas de integra¢cdo com
o capitalismo internacional, central para um pais periférico, é deixada
de lado. A integracio em si importa mais do que seus termos. E signi-
ficativo que Caetano Veloso, recordando de como o nome “Tropicdlia”
foi tirado de uma instalacdo de Hélio Oiticica, nos diga que nao gostava
do nome porque reduzia o que ele entendia de sua musica a uma “reles
localizacdo geografica.”'® Outro ponto negativo, para o compositor que
ensaiava formas de integracdo com o internacional, era que a

palavra tropicalismo me soava conhecida e gasta, ja a tinha
ouvido significando algo diferente, talvez ligado ao socidlogo
pernambucano Gilberto Freyre (o que mais tarde se confirmou),
de todo modo, algo que parecia excluir alguns dos elementos que
nos interessava ressaltar, sobretudo aqueles internacionalizantes,
antinacionalistas, de identificacdo necessaria com toda a cultura
urbana do Ocidente."

Se antes a questdo era pensar centro e periferia como interconstituintes
e como uma divisdo superavel apenas em um horizonte pds-capitalista,
em uma ordem mundial renovada cujas possibilidades estavam dadas
em muitos paises nos anos 1960, para os tropicalistas a questao era expe-
rimentar novas posi¢cdes de sujeito nessa relagdo vista como palatavel e
impossivel de mudar. Enfim, o futuro estava mais para os tropicalistas
do que para os anseios revoluciondrios.

E, no entanto, esses anseios voltam a assombrar. Schwarz termina
sua avaliacdo sobre nosso herdi tipico assinalando a generalidade deste
percurso de nosso tempo:

Escrito com distancia de trés décadas, em plena normalizacdo
capitalista do mundo nos anos 90, Verdade tropical recapitula a
memordavel efervescéncia dos anos 60, em que o Tropicalismo figu-
rava com destaque. Bem vistas as coisas, a guerra de atrito com a

18 VELOSO, Caetano. Verdade tropical, p.188.
19 Idem, ibidem, p.192.
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esquerda ndo impediu que o movimento fizesse parte do vagalhdo
estudantil, anti-capitalista e internacional que culminou em 1968.
Leal ao valor estético de sua rebeldia naquele periodo, Caetano o
valoriza ao maximo. Por outro lado, comprometido também com
a vitoria da nova situacdo, para a qual o capitalismo ¢é inquestio-
navel, o memorialista compartilha os pontos de vista e o discurso
dos vencedores da guerra fria. Constrangedora, a rentincia a nega-
tividade tem ela mesma valor de documento de época. Assim, a
melhor maneira de aproveitar este livro incomum talvez inclua
uma boa dose de leitura a contrapelo, de modo a fazer dele uma
dramatizacdo histdérica: de um lado o interesse e a verdade, as
promessas e as deficiéncias do impulso derrotado; do outro, o hori-
zonte rebaixado e ingldrio do capital vitorioso. {p. 110}

Seria tentador terminar esta minha tentativa de interpretacdo
nessa altura em que Schwarz coloca o debate, mas a reagdo® que seu
ensaio provocou é de tal ordem que me sinto tentada a arriscar uma
interpretacdo que, embora me obrigue a dialogar com algumas dessas
reacdes, pode ajudar a desentranhar um contetido mais esperancado da
negatividade da critica. Explico: a imprensa brasileira, tradicional caixa
de ressonancia do espirito dominante, deu um destaque excepcional ao
livro. O excepcional ndo se refere, 6bvio, a qualidade da obra, mas ao
fato de se dar destaque a uma posicdo declaradamente marxista, esta
corrente tdo pouco “moderna”. Assim, a Folha de Sdo Paulo, antes mesmo
de o livro sair, entrevistou Caetano, que tivera acesso ao ensaio antes da
publicacdo. Ele se declara envaidecido com a atencdo dispensada pelo
critico, mas se ressente do fato de que os que ele chama de “elegantes
uspianos”, e nomeia Marilena Chaui e o proprio Roberto Schwarz, nunca
dizem nada da “Coréia do Norte”. O que isso tem a ver com a discussdo
em pauta sobre visdes do Brasil eu ndo sei, a menos que haja alguma
conexao, que ndo sou capaz de especificar, com a apreciacio que Caetano
faz de Mangabeira Unger, que, segundo ele,

20 Ha resenhas académicas em outro tom, como por exemplo, a de OHATA, Milton.
Roberto Schwarz e o progresso a brasileira. Piaui, n. 69, e de RODRIGUES, Lidiane
Soares. Martinha versus Lucrécia: ensaios e entrevistas. Tempo social, Sdo Paulo, v.
24, 1. 1,2012. DOI: http://dx.doi.org/10.1590/S80103-20702012000100016, € a de PILATI,
Alexandre. Verdade versus Andlise, Disponivel em: http://outraspalavras.net/
posts/verdade-versus-analise/ Acesso em: 11 jul 2014; e também a de GONCALVES,
Anderson; OTSUKA, Edu Teruki; RABELLO, Ivone Daré. O retratista e os
intelectuais: as voltas com 1964. Revista do Instituto de Estudos Brasileiros, Sao
Paulo, n. 57, dez. 2015. DOI: http://dx.doi.org/10.1590/S0020-38742015000200014.

Rev. Inst. Estud. Bras., Sdo Paulo, n. 59, p. 191-212, dez. 2014



210

abre espaco para a originalidade do Brasil. Para mim isso é fatal:
somos originais, seremos originais, ou desapareceremos. O capi-
talismo ndo ¢é inquestiondvel. ...Sou contra [a sociedade do lucro].
Mas ndo quero que os que lutam contra isso possam ganhar
poderes autocraticos. Uma revolucdo feita a partir da originali-
dade benigna de um Brasil de sonho deveria ndo precisar ser
sangrenta e poderia, de qualquer modo, orientar os servigos que
alguém queira prestar a Justica de um jeito diferente daquele
que tem sido desenvolvido pelos movimentos revoluciondrios da
esquerda convencional. Eles tém levado a autocracia e a Estados
policiais. Sou contra. Além disso, quando se diz ‘capitalismo’, o
que mesmo que se diz?*'

Penso que se apresentam ai algumas das caracteristicas que
tornam posi¢cdes como a de Caetano tdo palatéveis: por um lado apela
ao imaginario mais conservador ao destacar apenas a heranca pesada e
real do socialismo efetivamente existente - todos a esquerda e a direita,
se é que se pode nessa Otica falar assim, desaprovam e, em especial a
esquerda, tem que dar conta desse peso. Outro passo peculiar é o da
solucdo fantasiosa do Brasil de sonho, baseada na excepcionalidade
nacional que sempre foi o mantra das classes dominantes para justi-
ficar seus privilégios, mas apela ao narcisismo geral de sermos todos
unicos. E isso sem contar que, no contexto de um mundo de produc¢do
e comércio globalizados sob a égide do capital, fica dificil manter qual-
quer pretensdo de originalidade. Ainda mais um, é o da negacao de que
o capitalismo seja identificdvel - provavelmente porque é hoje o estado
natural do mundo? Note-se também a reiteragdo da posicdo subjetiva
“Sou contra” como instancia explicativa. Mesmo assim, e atestando que
o espirito dos anos 60 ainda assombra, Caetano reitera que

Minha teimosia em permanecer no campo da esquerda vem da
minha crenga na possibilidade de mudar para melhor o jeito de
a gente viver sobre a Terra. Nao descarto sequer a eventualidade
de alguma violéncia. [e ai vem o vai e vem que aprendemos a
reconhecer] Mas estou certo de que o que se chama de esquerda
também atrapalha muito.*

21 VELOSO, Caetano. Folha de Sao Paulo, 15 de abril de 2012, p. 5.
22 Idem. ibidem.
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Parece que o jornalista esportivo Juca Kfoury acertou ao comentar
sem ironia a entrevista de Caetano com a conclusido de que este é o
“representante da esquerda moderna”. Falta acrescentar que moderno af
exemplifica o exercicio sugerido por Jameson e ganhamos em compre-
ensdo ao substituir moderno por capitalista.

Nas resenhas mais propriamente literdrias aparece o desconforto
que uma tomada de posi¢do clara gera em nossos termos dominados pelo
relativismo, uma das manifestacdes ideologicas de um periodo histd-
rico que se apresenta como um momento em que, sempre segundo essa
ideologia, ndo haveria alternativas ao que existe. Assim, o resenhista da
Folha de Sdo Paulo lamenta o “contrapeso ideol6gico” do texto que, se
nao fora por isso, estaria “cheio de boas andlises e ideias”. E explica que

no intuito talvez de compensar a bancada marxista por deixar-
se enfeiticar pelo Tropicalismo e seu hero6i, mesmo quando sua
atitude ‘transgressora e libertaria’ ja rechacava igualmente os
establishments de esquerda e direita, Schwarz move-se segundo
uma dialética (sic) de elogio e reprimenda.

A destacar, além da incompreensdo do movimento do ensaio,
a ideologia de se pensar o trabalho da critica como o de elogiar ou
reprimir, ou, na linguagem do jornal, dar estrelas. Veja-se ai uma das
muitas perdas, do rebaixamento do horizonte ideologico que vem junto,
como mostra Roberto Schwarz, com a rentincia a questionar o que existe.

O resenhista da Jeja merece ser citado de forma mais extensa
porque mostra, também de forma muito rebaixada, o estrago que a
acomodacdo ao vigente faz na capacidade critica. Comec¢ando pelo papel
reduzidissimo que confere a critica literaria:

Como Schwarz é um critico marxista ou, pelo menos, de esquerda,
ele tem assuntos mais importantes a discutir: as desigualdades
sociais e a luta de classes, o desequilibrio das rela¢gdes interna-
cionais e o imperialismo americano, as deformacoes da historia
brasileira e as injusticas que estas teriam gerado etc. Tudo isso ndo
sO eclipsa as questdes propriamente literdrias, como, por assim
dizer, as sobredetermina, de modo que qualquer obra sé tem valor
na medida em que de algum modo as reflita e tome partido (aquele
que o ensaista julgue correto). Assim termos como “capital” e
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“capitalismo” sdo bem mais faceis de achar neste volume do que

” «

palavras como, digamos, “sinédoque”, “anacoluto”, ou “barroco”.*>

Claro que a posicdo de que falar de anacoluto é mais importante
do que de capitalismo ¢ indefensavel em qualquer clima ideoldgico, mas
vale observar a insisténcia em aliar “tomar partido”, ter posi¢des sobre
o mundo é associado a autoritarismo. De novo Jameson tem a descri¢do
do que a indistin¢do pds-moderna faz com a discussdo intelectual:
um dos efeitos da corrente de pensamento pos-estruturalista, ndo por
acaso, o pensamento dominante no momento neoliberal, foi modificar os
contornos das disputas discursivas.?* A partir de agora, nenhum cédigo
explicativo pode reivindicar sua correcdo ou preponderancia sobre os
outros, todos tém que se colocar como “opcionais” e conviver no mercado
das teorias. Ai do cddigo que reivindicar uma posicdo clara ou um diag-
nostico contundente que ameace o consenso do coro dos contentes.

Nessa situacdo, a avaliagcdo do contemporaneo feita por Roberto
Schwarz, assim como a demonstracdo do que se perdeu com a derrota
do partido da mudanca radical, s6 pode, como foi o caso, resultar em
reacoes desmedidas, que acusam o golpe. Para os que aspiram ainda
a um mundo diferente, estas reacdes provocam uma esperanca: se o
antimarxismo esta tdo vivo e latejante, sera possivel afirmar que seu
antagonista, ndo s6 como a instancia da critica ao vigente, mas também
como demonstra¢do da necessidade de mudar, ao contrario do que dizem,
ndo morreu? Os ensaios de Roberto Schwarz sdo uma resposta incisiva a
esta questdo recorrente.
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Resumo

Este artigo trata de uma parte da cena atual da canc¢éo popular brasi-
leira, comparando artistas cuja producédo se iniciou nos anos 1960, e
que seguem lancando trabalhos inéditos — Chico Buarque e Caetano
Veloso - a artistas cujos primeiros trabalhos autorais foram langcados
recentemente — Siba, Apanhador S6 e Jucara Marcal. Neste cotejo,
este texto busca identificar algumas transformac¢des na producio
dos primeiros e tracar semelhancas entre as estéticas destes ultimos.
No horizonte, se vislumbram os efeitos de maturacao da industria
cultural para a canc¢ao popular no Brasil.

Palavras-chave
Cancéao popular, industria cultural, contemporaneidade.

Recebido em 27 de junho de 2014
Aprovado em 18 de julho de 2014

LEITE, Carlos Augusto Bonifacio. Sobre o peso de si e maestrias: uma analise de parte da cena atual da
cancao popular brasileira. Revista do Instituto de Estudos Brasileiros, Brasil, n. 59, p. 213-228, dez. 2014.

DOI: http:/[dx.doi.org/10.11606/issn.2316-901X.v0i59p213-228

1 Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS, Porto Alegre, Rio Grande do
Sul, Brasil).

213 Rev. Inst. Estud. Bras., SGo Paulo, n. 59, p. 213-228, dez. 2014



214

About the Weight of Being Yourself and
Masteries

an Analysis of the Current Brazilian
Popular Music Scene

Carlos Augusto Bonifacio Leite

Abstract

This article is about a fraction of the current Brazilian popular
music scene, comparing artists whose output began in the 1960’s and
continue releasing original material — Chico Buarque and Caetano
Veloso - to artists whose early works were recently released - Siba,
Apanhador S6 and Jucara Marcal. In this comparison, this text aims
to identify some changes in the Chico’s and Caetano’s output and to
trace aesthetic similarities between the more recent songwriters.
From this discussion, one may glimpse the effects of the development
of the culture industry on Brazilian popular song.
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or todas as perspectivas que vislumbro, este ensaio ¢ um
salto no abismo. Sua vertigem ¢é divisar a cena contemporanea da
cang¢do popular brasileira cujos acentos se ddo nas praticas de hiper-
consumismo e da ubiquidade da internet, a partir da delimitacdo de dois
grupos: o primeiro, representado pelos cancionistas Chico Buarque e
Caetano Veloso, que chegaram ao centro da cena nos festivais de musica
popular dos anos 1960 e que ainda lan¢am, quase cinquenta anos depois,
albuns autorais inéditos; o segundo, de cancionistas que surgiram para
o grande publico na ultima década e que ja sdo observados pela critica e
pela academia com interesse, aqui exemplificados por Siba, a banda de
rock Apanhador S6 e Jugcara Marcal®.

Aos sacerdotes da tradicdo pode parecer descabido alinhar artistas
tdo desiguais em termos da extensdo de suas trajetérias no cancioneiro
popular e do alcance de suas realizagdes estéticas. Para esses media-
dores, haveria uma divisdo da cena contemporanea, seja da cancao
popular, seja de outros géneros, entre artistas que ja teriam mostrado
a que vieram, e, portanto, estariam desobrigados de seguir sendo cria-
tivos, e aqueles que ainda precisariam mostrar a que vieram, sem ter
sido definitivamente validados pela obra criada até entdo. Distancio-me
dessa postura, ao propor que, independente da celebracdo merecida pela
pertenca ao canone da cang¢do popular brasileira, todos sempre precisam
mostrar a que vém quando produzem obras inéditas, ndo podendo se
escorar em suas trajetorias a ndo ser que se neguem a seguir produzindo,

2 Jugara Marcal, como intérprete que assina a proposta estética de seu mais recente
trabalho autoral - mobilizo uma expanséo prevista por Tatit para a no¢ao de “can-
cionista”, in TATIT, Luiz. O cancionista. 2. ed. Sdo Paulo: Edusp, 2002, p.10.
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o que ¢ mais comum do que gostariamos — a sombra ou o peso das traje-
torias, alids, terd consideravel importancia neste trabalho. Ser artista ¢
estar na arena, e, por isso, hé interesse e proveito na aproximacao dessas
duas colunas.

Na consideracdo da cancdo popular como processo social decan-
tado e observando as condi¢des materiais em que produziam aqueles
artistas hd cinquenta anos e como esses mesmos artistas produzem hoje,
em cotejo com o lugar ocupado pelo segundo grupo na atual indtstria
cultural, grupo que se caracteriza por ndo manter contrato com grava-
doras, ter um traco profundamente pessimista em suas dic¢des e serem
autores de notavel grau de complexidade, creio que seja possivel divisar
alguns tracos da cena contemporanea e flagrar a manifestacdo peculiar
de um dos paradoxos do nosso tempo quanto a producdo cancional. Este
¢ o objetivo do presente ensaio.

O surgimento de Chico Buarque e Caetano Veloso é resultado de
um conjunto de fatores bastante favoravel a cancdo popular existentes
na segunda metade da década de 1960. A formacdo, em termos candi-
dianos, da cancdo popular urbana e em moldes modernos nos anos
19303, tornando-a linguagem estética disponivel e consumida pela classe
média, o processo modernizador promovido pela Bossa Nova a partir de
1958, e que permitiu recuperar a tradi¢do da can¢gdo em novo patamar,
o crescente mundo universitario brasileiro dos anos 1960, o surgimento
da televisdo como nova midia hegemonica — hegemonia que se consoli-
daria na década seguinte - e mesmo a maneira como o governo militar
reprimiu primeiramente aqueles que faziam politica em cais e fabricas,
dando certo tempo aos contestadores agentes de cultura*, sdo todos
ingredientes que explicam a conjuntura que forjou os festivais de musica
popular naqueles anos, plataforma inicial destes dois compositores.

Ao filho de Sérgio Buarque de Holanda, ap6s as participacoes
destacadas nos festivais, coube desenvolver uma dic¢do que prima pela

53 LEITE, Carlos Augusto Bonifacio Leite. Catulo, Donga, Sinho e Noel: o processo de
formacdo da cancdo popular urbana brasileira. 2011.157 f. Dissertagdo (Mestrado) —
Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre-RS. 2011 [ndo publicada].

4 SCHWARZ, Roberto. Cultura e politica 1964-1969. In: . O pai de familia e
outros estudos 2. ed. Rio de Janeiro: Paz & Terra, 1992, p.62.
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profundidade’ e que percorre uma gama impressionante de formas e de
temas, ocupando, no campo da can¢do, uma importancia correlata a que
Carlos Drummond de Andrade assume para a poesia, uma voz central
na producdo de uma forma estética em determinada cultura. Noutros
termos, todo cancionista refletido passa pela producéo de Chico Buarque,
mesmo que para negd-la, seja por sua condi¢cdo de mestre da forma
cancional - ndo se mobiliza aqui, necessariamente, a formulacdo de
Pound® embora seja adequada, mas compreende-se “mestre” como um
artista para o qual certa linguagem ndo mais apresenta segredos -, seja
por sua condic¢do de intérprete do Brasil, assumida ao longo da década de
70, pelas faixas de seus discos. A heranga da alcunha de “intérprete do
Brasil” do socidlogo e intelectual de ponta para o imberbe cancionista,
que depois enveredard para os caminhos do drama e do romance, néo
deixa de ser a materializacdo do acerto da tese do Holanda pai, ao que
se soma a possibilidade forte de a diccdo do Holanda filho ser permeada
de certa “utopia cordial”, a “imbricacdo do plano coletivo (politico) e do
plano individual (erético)”.”

Ao filho de Dona Cano, ele, também figuraimportante nos festivais,
mas menos vitoriosa a principio, coube capitanear o movimento tropi-
calista, concretizado no album Tropicalia ou panis et circencis (1968)5.
Estética cancional inovadora no deslocamento da critica dos temas abor-
dados para seus elementos constitutivos’, foi especialmente inflamavel
ao por em questdo os modos de organizagdo da vida burguesa - familia,
religido, trabalho e ordem - em tempo que estes valores estavam sendo
resguardados pela ditadura armada desde o golpe de 1964'. Caetano
Veloso estrutura o tropicalismo como a autoproclamada ponta de lanca
da linha evolutiva da canc¢do popular brasileira, assumindo a missdo de

5 TATIT, Luiz. O cancionista., p.234.

6 POUND, Ezra. ABC da Literatura; organizacgédo e apresentacio da edigao brasileira
Augusto de Campos; traducdo de Augusto de Campos e José Paulo Paes. 11. ed. Sao
Paulo: Cultrix, 2006, p.42.

7  GARCIA, Walter. Melancolias, mercadorias: Dorival Caymmi, Chico Buarque, o
Pregédo de Rua e a Cancdo Popular-Comercial no Brasil. Cotia, SP: Ateli¢ Editorial,
2013, p.215.

8 Em aula-espetaculo por comemoragdo dos 8o anos da UFRGS, em 04/05/2014, Gil-
berto Gil frisou a centralidade de Caetano Veloso na organizacédo e na feitura do
disco, da concepc¢édo do projeto ao convite e a motivacgao dos artistas. VELOSO, C.,
GIL, G. et alii. Tropicalia ou panis et circencis. Produzido por Manoel Barenbein.
Philips, 1968.

9 FAVARETTO, Celso. Tropicdlia: Alegoria, Alegria. 5. ed. Cotia, SP: Atelié Editorial,
2000, p.21.

10 SCHWARZ, Roberto. Cultura e politica 1964-1969, p.77.
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vanguarda reiterada do género cancional, a quem sempre, ainda nos dias
de hoje, se recorre com a pergunta: o que ha de novo?

A sintese breve, quase criminosamente breve, dos dois provaveis
principais cancionistas brasileiros da segunda metade do século XX é
importante para notarmos que sobre eles repousam expectativas muito
distintas da parte do publico que os aprecia. Por mais que, obviamente,
haja grande forca de inovacdo em Chico Buarque - a mobilizacdo da
linguagem do rap em “Subtirbios” e “Ode aos ratos”, ambas em Carioca
(2006)!!, sdo indicios disso - e reconheca-se o intérprete do Brasil e
a maestria de Caetano em diversas can¢des — “Estou triste”, in Abra-
caco (2012)"%, é uma obra-prima da representacdo entoativa da tristeza
profunda, em sua cadéncia grave e repetitiva, com direito ao esmero
poético de “Eu me sinto vazio / E ainda assim farto / Estou triste tdo
triste / E o lugar mais frio do Rio ¢ o meu quarto”, que constr6éi uma
série de rimas naturais internas e externa (vazio/frio/Rio e farto/lugar/
quarto)” —; creio que ndo exagero ao dizer que a recep¢do contemporanea
desses cancionistas tende a esperar o magistral intérprete do Brasil em
Chico Buarque e o incansavel inovador em Caetano Veloso, ora se vendo
recompensada, ora decepcionada. As maneiras distintas como se mate-
rializa nos dlbuns a diferenca ao lidar com essas expectativas comeca a
desvelar uma questdo intrigante sobre suas atuais producgdes.

Por este caminho, ouvir Chico (2011)"* é encontrar ali a exce-
léncia que o consagrou como o mais virtuoso cancionista brasileiro
dos ultimos cinquenta anos. No referido dlbum, a riqueza da dic¢édo do
cancionista'® assombra, ao passear por blues, sambas, baido e outros
géneros, bem como seu perfeccionismo técnico, que esbanja habilidade
figurativa e poética, por exemplo, em “Sou eu”, ao ouvirmos nitidamente
o eu cancional, “dono da mulher” que samba, se gabar pelo dominio
que exerce, em “Nina”, capaz de rimas como “toca/vodka”, e em “Essa
pequena”, com brincadeiras semanticas sofisticadas (penar / pena /

11 BUARQUE, Chico. Carioca. Produgdo de Luiz Claudio Ramos. Rio de Janeiro: Bis-
coito Fino, 2006.

12 VELOSO, Caetano. Abragago. Produzido por Moreno Veloso. Sdo Paulo: Universal,
2012.

15 Interessantemente, ha uma canc¢do siamesa, “Sem vocé 2” no CD Chico.

14 BUARQUE, Chico. Chico. Produgédo de Luiz Claudio Ramos. Rio de Janeiro: Biscoito
Fino, 2011.

15 Asnogdes de “dicgdo”, “figurativizagdo” e outras sdo oriundas das proposi¢des de
Luiz Tatit, mormente em O cancionista. Embora pouco atenta as relagdes entre
sociedade e forma cancional, a obra de Tatit é pressuposto de todo o trabalho, como
plataforma que promove uma visada privilegiada da cang¢do em suas especificida-
des semidticas.
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pequena) - “artesanato sonoro” ja observado por Walter Garcia em
artigo no prelo'S.

Nesse mesmo texto, Walter Garcia aponta para a predominancia de
dois temas no album: “o da heranca da sociabilidade brasileira formada
durante o predominio da economia agrario-exportadora” e o “da ordem
do lirismo amoroso nos dias atuais”, ao que modulo um pouco, a partir
da perspectiva de alguém cujos valores foram formados noutros tempos,
no “antigamente”, o que resulta tanto na beleza perfeita da representacio
da angustia de se amar alguém mais novo, de “Essa pequena”, quanto no
machismo mais ou menos charmoso, mais ou menos evidente, de “Sou
eu”. Avancando mais, também é possivel o resultado ambivalente de
“Nina”, uma cang¢do sublime na escolha de imagens e na mintcia da
construcdo, mas que expressa a condicdo de alguém para quem amar
virtualmente e a (muita) distdncia uma russa das mais sagazes s6 pode
resultar mesmo em melancolia e alcoolismo, e ndo em possibilidades
suficientemente concretas de afeto.

No entanto, mais do que nas can¢des do amante renitente, nas quais
a maestria de Chico segue recompensadora, é nas can¢des do intérprete
do Brasil que recaem as aten¢des deste ensaio. A perspectiva assumida
pelo eu da cangdo parece se aproximar da visdo de quem perscruta os
fenomenos a partir da velhice, espreitado pela morte na curva do rio
(“Querido didrio”) e que estiliza de maneira meio canhestra a giria da
amante mais nova (“Tipo um baido”) — até quando o assunto se centra no
amor, como visto, observa-se uma tensio analoga. E tentador concluir
que, no tipo particular de performance que € o gesto na canc¢do popular, a
possibilidade de interpretacdo do pais seja construida preferencialmente
a partir de um eu cancional maduro, mas talvez ndo demasiado maduro,
como o que propde o cancionista. Quando Chico opta por um ethos
idoso, as sinteses de Brasil sio também vistas com desdém e enfado,
como uma tarefa de mocgos, ao passo que o cancionista habilmente erige
uma voz que depura com sofisticacdo os grandes sentimentos: o amor, a
tristeza, o medo da morte, os ciimes etc. Se, porventura, o cancionista
ainda se incumbe da reconstrucio critica da histéria, como em “Sinha”,
o descompasso ¢ patente e os equivocos sdo muitos, da oscilagdo rude
entre um e outro narrador a apropriacao explicita do olhar do escravo
pelo misticismo patriarcal da casa-grande (“Estava 14 na roga / Sou de
olhar ninguém / Nao tenho mais cobica / Nem enxergo bem”).

16 GARCIA, Walter. Elementos para a critica do disco Chico (2011). In: GARCIA, Ténia
da Costa &« FENERICK, José Adriano (org.), Histéria e Musica. Sdo Paulo: Alameda
Editorial, no prelo.
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Se em Chico nos deparariamos com um velho mestre que parece
abdicar aos poucos do legado paterno, Caetano Veloso faz fogo da reafir-
macdo constante de um ethos jovem em seus mais recentes trabalhos:
Cé (2006)"7, Zii e Zie (2009)'® e Abragago. O 6bvio, mas que precisa ser
enunciado, é que o cancionista ndo largou o osso, nem a boquinha, de
seguir de posse do uniforme de herdi da vanguarda da cancdo popular
brasileira' e para isso intensifica sua relagdo com musicos mais novos,
de sonoridade relativamente inovadora, e até mesmo cunha criticamente
novas classificacdes para o que vem produzindo (“trans-rock” e “trans-
samba”), jogando nos dois times, o da producdo e o da critica.

O menos evidente é a condi¢do passiva do cancionista diante desse
processo que aparenta e busca ser figura de proa. Adorno ja observou
que, no panorama moderno, “o consumidor néo é rei, como a industria
cultural gostaria de fazer crer, ele ndo é o sujeito dessa industria, mas
seu objeto”.?’ Pode-se desdobrar essa afirmacgédo para os autores/produ-
tores ou, ao menos, questionar sua condi¢do de quem frequenta ileso as
estruturas do mercado da musica popular (e as explode por dentro, como
o brado do discurso célebre). Nesse sentido, proponho uma posicdo anti-
poda a observacdo de Tatit quanto a capacidade de Caetano em reverter
as expectativas e obedecer somente aos impulsos de criagao®!, embora
parta de outra observacdo do mesmo critico para tentar entender a
producdo atual do cancionista.

Tatitafirma que “os fatos do mundo exterior frequentam as cang¢oes
de Caetano apenas ao adquirirem valor subjetivo e nunca ultrapassam
essa medida”.?> Nao s6 a diccdo de Caetano esta fortemente centralizada
na exuberancia do eu, como também encontramos outros exemplos
dessa “medicdo do mundo pela régua subjetiva” em suas memdrias,
Verdade tropical’® — em que, para além da anedota infantil da descoberta
de que s6 hd mundo a partir do eu, nada é surpresa para o narrador
e tudo ja havia sido feito antes, na Bahia -, no documentario Corag¢do

17 VELOSO, Caetano. Cé. Produzido por Kassin. Sdo Paulo: Universal, 2006.

18 VELOSO, Caetano. Zii e zie. Produzido por Moreno Veloso e Pedro S4. Sao Paulo:
Universal, 2009.

19 O mito da Gorgona costumava nos ensinar o prec¢o a ser pago pelo heroi vaidoso, a
suplantacdo do ser por sua imagem - proposi¢do rica de sentidos neste trabalho e
no mundo contemporaneo.

20 ADORNO, Theodor W. A industria cultural. In: COHN, Gabriel (org.) Comunicag¢do
e industria cultural. Sao Paulo: Companhia Editora Nacional, 1977, p. 287-288.

21 TATIT, Luiz. O cancionista, p.236.

22 Idem, ibidem.

23 VELOSO, Caetano. Verdade tropical. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2008.
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vagabundo® - em que Caetano aparece ratificando a semelhanca, notada
antes por Moreno, entre Nova lorque e Santo Amaro (na aula-espetaculo
de Gilberto Gil ja citada, o compositor recordou que Caetano, quando
conheceu Jimi Hendrix na Inglaterra, comentou a semelhanca entre o
guitarrista estadunidense e os baianos negros e esguios) — ou em suas
resenhas atuais no jornal O Globo - em que frequentemente objeta os
criticos que ndo entenderam o que ele quis dizer com tal cang¢do ou sauda
0os que mataram a charada embutida em sua arte.

Nao ¢ simples analisar materialmente as contradi¢does do eu
hipertrofiado da diccdo de Caetano Veloso e como isso se manifesta
em Abracago. O comentdrio mais comum diz respeito a uma suposta
vaidade do cancionista, mas o que pode parecer extremamente agressivo
pela referéncia a biografia, pelo argumento ad hominem, é, com efeito,
uma critica amena, ao ndo contemplar as razdes historicas do problema,
que passam pela encarnac¢do xama do vanguardista, impulsionado por
um ambiente capaz de reificar todas as esferas, em que o sujeito poderia
figurar como casamata da autenticidade artistica, ultimo reduto da
“aura””® em um mundo dominado por uma industria cultural rapida e
agressiva.

A safda utopica do eu, que ganha ares de retorno ao primi-
tivo no comeco da carreira do cancionista, estende-se a sua criacdo e
encontramos no mais recente trabalho um album que oscila prepon-
derantemente entre falar de si e falar do tropicalismo, direta ou
indiretamente — falar do tropicalismo, em parte, ¢ um modo de falar de
si. Para que nfo pensem arbitraria minha colocacdo, os exemplos séo
muitos: em “Abracaco”, fala de si e do tropicalismo, em didlogo entoativo
com “Eclipse oculto” e teméatico com “Aquele abrac¢o”; em “Estou triste”,
a cancdo constrodi o lugar do génio depressivo, que sente o mundo mais
do que os outros; em “O império da lei”, ha a fusdo tropicalista dos ritmos
rumo ao interior do pais; em “Funk melédico”, a fusdo tropicalista de
ritmos rumo a periferia das cidades; em “Vinco”, uma cang¢do romantica
cujos versos que encerram cada uma das partes sdo quatro repeticoes
do termo “de mim” e quatro do termo “eu”; e em “Parabéns”, um e-mail
pessoal habilmente trabalhado pelo cancionista para se tornar cancéo.
(Dentre as possiveis excec¢des, destaque para “Um comunista”, recu-
peracdo afetiva da histéria de Carlos Marighella, mas que contém os
seguintes versos “O baiano morreu / Eu estava no exilio / Eu mandei

24, ANDRADE, Fernando Grostein. Corag¢do vagabundo. Documentario, Brasil, 2009.
25 BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas, volume 1: magia e técnica, arte e politica. 3.
ed.; tradugdo: Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1987, p.167.
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um recado / ‘Eu que tinha morrido / E que ele estava vivo’). Todas, vale
dizer, absolutamente todas, maravilhosas cangoes!

Reservei, para uma andlise mais detida, por sua sinuosidade, “A
Bossa Nova é foda”. Salvo melhor leitura, esta can¢do representa bem
alguns impasses decisivos da obra atual de Caetano Veloso. A um ouvido
desatento, poderia parecer altruista o elogio a escola de Jobim, Vinicius
& Jodo, contudo, trata-se de recurso argumentativo conhecido, de elogio
indireto, do tipo: bom ndo sou eu, bom é meu mestre. Estando a sintese
colocada no ponto mais baixo, mais grave, do plano entoativo, o verso “A
Bossa Nova é foda”, que intitula a canc¢do, é emitido como assercdo indis-
cutivel. E se meu mestre é foda, indiscutivelmente foda...

Ha também um conjunto de signos mais ou menos cifrados (todo
hermetismo tem um qué de descalabro subjetivo?), que vdo de “restos de
rabada”, “ergométricas”, “o bardo judeu romantico de Minessota” (Bob
Dylan), “magno instrumento antigo” (Carlos Lyra), “bruxo de Juazeiro”
(Jodo Gilberto) — os artistas ndo sdo nomeados na cancdo, somente o0s
lutadores —, a impressdo ingénua de que “L4 fora o mundo se torce para
encarar a equacdo”. Adorno ja advertira que:

Se a tendéncia social objetiva da época se encarna nas inten-
c¢oOes subjetivas dos diretores gerais, sdo estes 0os que integram os
setores mais poderosos da industria: aco, petroleo, eletricidade,
quimica. Os monopdlios culturais sdao, em comparacdo com
estes, débeis e dependentes [grifo meu].2*

O que nos faz concluir que o mundo néo se torce 14 fora para
encarar a equacgao, o mundo segue o ritmo dos negdcios, independente-
mente da trilha sonora que esteja ao fundo - nédo raras vezes, inclusive,
a Bossa Nova ocupa essa funcdo de trilha sonora do mundo cosmopolita.

De todas as questdes, no entanto, a mais desconfortdvel em relacio
a atual dicgdo de Caetano me parece ser a reutilizagdo de um recurso
que causou estrondo em 1967, mas que agora soa mais como um refe-
rendo a um estado de reificacdo do que sua impugnacdo. Em “Alegria,
alegria” 14 estdo os famosos versos “Eu tomo uma coca cola / Ela pensa
em casamento / Uma can¢do me consola”, em que o alinhamento da
bebida industrializada, da instituicdo burguesa e da criacdo artistica pde
em xeque o distanciamento entre as trés “coisas”, suas particularidades,

26 ADORNO, Theodor W. Industria cultural e sociedade; selegao de textos Jorge Mat-
tos Brito de Almeida; traduzido por Juba Elisabeth Levy [et alii]. 5. ed. Sdo Paulo:
Paz e Terra, 2009, p.7.
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e apresenta-se como possibilidade, talvez demasiado drdstica, talvez
demasiado utépica, de revolugcdo, mediante a acusacdo de um mundo
para o qual tudo é produto, tudo é objeto e pode ser vendido.

Em 2012, quando o recurso é repetido, lutadores de MMA e a esté-
tica que supostamente “transformou o mito das ragas tristes” sdo, de fato,
produtos em um mercado ubiquo e voraz, em que aqueles sdo mais valo-
rados do que esta, inclusive. A formulacdo de Caetano tende a ser sinal
de reificacdo da prdpria forma estética, o tropicalismo, e faz questionar
o quanto ndo ha de fetiche na mobilizacdo exagerada do filtro subjetivo
para cantar o mundo, uma reificagdo do eu, a transformac¢io de Caetano
em sua propria estatua.

(Vale a nota de que o cancelamento do show de Jodo Gilberto em
Porto Alegre em 2011 — o motivo alegado foi uma forte gripe, mas se sabe
que o motivo real foi o preco exorbitante dos ingressos, ndo abracado
pelo publico consumidor — concomitante aos primeiros e bem-sucedidos
eventos de MMA na cidade ndo deixa de ser uma piada macabra das
circunstéancias na periferia da periferia do capitalismo).

*khk

Até aqui procurei perscrutar a maneira com que dois dos maiores
cancionistas da nossa historia lidam com a longevidade de suas dic¢des.
A hipotese é de que, magistralmente, ambos sigam produzindo cangodes
impecaveis, embora pese sobre a recepcdo e a producdo de Chico
Buarque o fardo de intérprete do Brasil e sobre a recepcdo e a producéo
de Caetano Veloso o fardo da eterna juventude criadora — ambas cons-
trugdes feitas hd pelo menos quatro décadas a respeito de suas obras
e que resistem até hoje. Ao propor que influam em suas criagdes, ndo
pretendo analisar qualquer agrura pessoal ou angtstia, mas o resultado
estético obtido, a partir da tradi¢do, em especial a tradi¢do de suas obras
pregressas sobre suas obras atuais. Ndo creio também que seja absurdo
defender que somente os “completamente desligados” podem adquirir
um CD de um dos dois com 0os mesmos anseios que comprariam a obra
de um artista recente no mercado — hd, portanto, ainda, uma tradicdo de
recepcdo a ser considerada.

Em contraste ao range-rede merecido dos nossos dois canonicos
cancionistas, surge na cena da can¢do contemporanea brasileira, a
partir da internet e ndo mais da televisdo, em um mundo em que de fato
é possivel comprar uma Coca-Cola, um casamento ou uma cancao, e
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tudo de casa, um grupo interessante de artistas que busca interpretar
este entorno de uma condi¢do mais incomoda, mas ndo dotados (ainda,
talvez...) de maestria andloga a de Chico ou de Caetano. Dentre esses
novos artistas, destaco o recifense Siba, ex-integrante da banda Mestre
Ambrésio, que lancou seu segundo CD solo, Avante*’, em 2012; os porto
-alegrenses da Apanhador So6, autores de quatro trabalhos autorais,
sendo Antes que tu conte outra, de 2013%%, o mais recente; e a paulis-
tana Jucara Marcgal, uma das componentes do trio Meta Metd, intérprete
que langou o primeiro disco solo, Encarnado, em 2014%° - nédo ¢ fortuito
que os trés tenham produzido independentemente seus trabalhos, fora
do universo das gravadoras, e que disponham gratuitamente os dlbuns
para download.

Além da condicdo material relativamente insegura em que todos
vivem - sendo mais preciso, nenhum desses artistas poderia deixar
de trabalhar para viver de direitos autorais, como Chico e Caetano (a
Apanhador S6, que conhec¢o mais de perto, ndo recebeu da musica sequer
sua autonomia financeira plena) —, duas caracteristicas parecem unir de
maneira reveladora esses trés artistas.

As dicgdes de Siba, da Apanhador S6 e de Jugara Margal sdo certa-
mente mais disféricas do que euféricas, construindo certo tom de ruina,
de desamparo, de desacerto, de poucas saidas em vista — afastando-se,
por essa caracteristica, da diccdo de Caetano em Abrag¢ago, por exemplo.
Embora este traco percorra os dlbuns de ponta a ponta, podemos exem-
plifica-lo nos versos que abrem cada um dos trabalhos: “Nao vejo nada
que ndo tenha desabado / Nem mesmo entendo como estou de pé /
Olhando um outro num espelho pendurado / Me reconheco, mas néo sei
quem ¢é” (“Preparando o salto”, Siba, em Avante); “Essa balela aqui ndo
vai colar / Nao t4 tao facil assim de convencer” (“Mordido”, de Alexandre
Kumpinski, em Antes que tu conte outra) - essas duas cancdes ento-
adas bem proximo a curva proséddica, em chave de figurativizacdo —; e
“Néao diga que estamos morrendo / Hoje ndo” (“Velho amarelo”, Rodrigo
Campos, em Encarnado). Neste ultimo caso, em chave passional, o
impasse é mais nuanc¢ado: estamos morrendo, mas ndo o diga hoje, ou

27 SIBA. Avante. Producdo de Fernando Catatau. Independente, Sdo Paulo, 2012. O
dlbum pode ser obtido gratuitamente em http://mundosiba.com.br/downloads.
Acesso em: 27 jun. 2014.

28 APANHADOR SO. Antes que conte outra. Independente, Porto Alegre, 2015. O dlbum
pode ser obtido gratuitamente em http://www.apanhadorso.com/. Acesso em: 27
jun. 2014.

29 MARCAL, Jugara. Encarnado. Independente, Sdo Paulo, 2014. O dlbum pode ser
obtido gratuitamente em http://www.jucaramarcal.com/. Acesso em: 27 jun. 2014.
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hoje ndo diga que estamos morrendo? De todo modo, parece paradigma-
tico que trés artistas de lugares e formacdes distintas, a serem retomadas
adiante, formulem um progndstico bastante negativo a respeito do estado
de coisas. Nao se trata do desencanto maduro expressado nas cang¢des de
Chico comentadas aqui, exemplificado também na vacilacdo da meméria
de “Barafunda” (Ivan Lins & Chico Buarque), mas da expressao de quem
busca ativamente uma saida razodvel sem conseguir vislumbra-la.

Também une os trés cancionistas uma textura ou sonoridade que
tenciona, provoca, distende, e ndo harmoniza, conjuga, comunga com o
que estd sendo entoado - afastando-os igualmente, portanto, da producao
voltada para ir ao encontro do “gosto médio” ou para fundé-lo, o que seria
a marca de uma produg¢do pop ou mainstream. A cancdo de abertura de
Avante, de Siba, “Preparando o salto” traz compassos compostos, ou seja,
seus ciclos de regularidade se constroem a partir de tempos impares,
desacomodando o ouvinte e distanciando-se do que se espera de uma
cang¢do pop. De maneira andloga, Jugara Margal, na can¢do que abre
Encarnado, “Velho amarelo”, comecga a entoar a letra em certo contra-
ponto com a guitarra que descerra o dlbum - e mais préoxima a uma
segunda guitarra que sé entra no arranjo um pouco adiante.

Talvez o exemplo mais evidente seja o da banda Apanhador S0,
que desenvolveu nos ultimos trabalhos o que chamam de “estética suca-
teira”. A partir de panelas, latas de manteiga, para-lamas de bicicleta
e outros “inutensilios” — cito alguns dos instrumentos referenciados
no encarte —, além de técnicas especificas, como o circuit bending®, o
grupo conseguiu construir certa textura, ubiqua no dlbum, que sugere
um mundo que range (ndo a rede), que entra em curto, que sobeja, um
mundo de excesso de coisas, que, recuperadas da condi¢do de badula-
ques, tornam-se instrumentos musicais nas méaos dos artistas.

A diferenca de proposta entre esses trés cancionistas e a acalan-
tada cancdo que principia Chico é flagrante. Mesmo tratando do
congelamento da vida presente, que toma forma num “Querido didrio”, a
entoacdo é conduzida sem fios soltos e a completude de sua composi¢ao
corresponde a um mundo que ainda faz sentido, que ainda pode ganhar
forma coerente.

Recupero esses artistas mais recentes menos para apontar que
eventualmente pertencam a um grupo comum - alids, friso que eles
néo pertencem a um mesmo movimento, como também nao percorrem

30 Em audi¢do comentada do dlbum 4ntes que tu conte outra, pertencente ao Nucleo
de Estudos da Cancdo (UFRGS), a 20 de maio de 2014, o guitarrista Felipe Zan-
canaro definiu a técnica como a provocacdo deliberada de um curto-circuito em
instrumentos eletronicos. Definigdo que vem a calhar para o argumento.
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0s mesmos espacos da atual cena musical - e mais para flagrar uma
interessante conjuntura: se os artistas sdo aqueles que representam
na forma estética as vicissitudes de seu tempo, e isso vale mesmo em
contexto pré-romantico, ja que sdo sensiveis as decantagdes subjetivas
nos modelos quando estes eram seguidos a risca, me parece que temos
diferencas consideraveis na representacdo do nosso tempo a partir da
voz desses “novos cancionistas” e da voz de dois dos maiores cancio-
nistas de nossa historia recente.

A sintese que ora vislumbro é razoavelmente a seguinte.

Busquei argumentar que a dic¢do recente de Chico Buarque se
move, a partir da heranca de “intérprete do Brasil”, como uma voz que
se encontra na universalidade dos grandes temas, mas de uma perspec-
tiva bastante delimitada, a de um homem demasiado maduro ou velho,
que olha para as coisas num misto de enfado, perplexidade, reveréncia
a tradicdo e medo da morte. Sendo mestre do género, suas can¢des sdo
geralmente perfeitas. No entanto, é possivel identificar os desacertos
(sempre proficuos para a andlise) da revisdo histérica e o assombro
diante das novidades nas esferas dos afetos e da moral. Ousando um
pouco, a voz de Chico envelheceu e agora usufruimos das delicias e das
limita¢des desta nova perspectiva. Esteticamente, um grande sinal de
amadurecimento do artista.

Por sua vez, a dic¢do recente de Caetano Veloso insiste em recons-
truir obsessivamente a imagem do maestro da novidade e da vanguarda.
Pode-se argumentar que esta busca pela inovacdo seja um imperativo
em seu trabalho, como afirmou Tatit: mesmo recuperando a tradic¢do,
Caetano o faz em contracorrente, almejando a diferenca. Contudo,
ensaiei aqui as contradi¢des dessa atitude estética e o quanto o cancio-
nista mais obedece, atualmente, aos ditames da industria cultura do que
os subverte. A presenca destacada de um tropicalismo reificado — mobi-
lizado como coisa, formula, e ndo mais como decantagdo de dinamicas
importantes do processo social’ - e de um eu sempre jovem, idolo de
ouro com ares de fetiche, apontam nesse sentido. Tal como Chico, é um
mestre do género e trabalha sempre em grau premiado e “premiavel”

31 Em artigo anterior, mas ainda no prelo, “Tropicalismo: critica & histéria”, disserto
especificamente a respeito deste aspecto.
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de exceléncia (o Grammy por seu recente trabalho ndo deixa dividas a
respeito).

Distantes desses dois e distantes entre si, trés cancionistas se
incumbem de interpretar seu tempo a partir de uma posicdo menos
confortavel materialmente e sem sofrerem peso analogo da propria
producdo no momento criativo: Siba, Ju¢cara Marc¢al e Apanhador S6. O
primeiro, jovem mestre pernambucano de maracatu, mobiliza o rigo-
roso esquema poético de sua formagdo para construir belas imagens e
uma sensacdo geral de desencanto. Jucara Marcal, por sua vez, a menos
“iniciante” do grupo, se move a partir do que ha de melhor na nova cena
da musica paulistana, com arranjos exigentes, sinceridade de interpre-
tacdo e belas cangdes para forjar um mundo em desconcerto para uma
voz lirica e combativa. Por fim, a Apanhador Sé acusa o sucateamento
- fisico, moral, ideol6gico, representativo — de seu entorno por meio de
uma sonoridade estridente e na consistente tradi¢do do rock gatucho, que
mantém dicg¢do propria e peculiar desde a banda Liverpool, nos anos
1960.

Nao creio que sejam mestres no oficio como os dois cancionistas
candnicos, ou seja, pela definicdo adotada, mesmo numa dic¢do de
arestas, ainda é possivel perceber certos impasses. Algumas cangoes de
Siba sdo amarradas pelo rigido esquema de rimas seguido pelo cancio-
nista, conferindo-lhe aspecto um tanto parnasiano. O dlbum de Jucara
Marcal, por sua vez, pode ser demasiado cerebral em algumas passa-
gens — a cancdo “E o Quico?” (Itamar Assumpgdo) parece tdo deslocada
quanto a giria usada em ma hora de “Tipo um baido”, em Chico. Por fim,
o disco da Apanhador S6 sofre de uma auséncia rematada de auto-ironia
ou ceticismo em relacdo a propria posicdo que enuncia os problemas
dos outros - talvez pela profunda identificagdo entre os protestos e essa
posicdo satirica e acusatdria, o som da banda tenha se tornado trilha
sonora e sido escolhido para compor o clipe ndo oficial das manifesta-
c¢oes de junho de 2013.

A despeito dessas limitacdes, gostaria de frisar o quanto destoam o
mundo representado por Chico e Caetano, de um lado, e o mundo repre-
sentado por Siba, Jugcara Marcal e Apanhador S6, de outro. Creio que
ndo seja disparatado pensar que esta conjuntura relativamente nova
dos grandes cancionistas de h& quarenta, cinquenta anos, que seguem
produzindo provocou configuragdes inéditas para a cena contempo-
ranea da cancdo popular brasileira. Os filhos de Sérgio Buarque e Dona
Cano, ndo entre si, precisam lidar com o que significam para a cang¢ao
popular brasileira e seguir criando em cotejo com essa posi¢cdo moldada
por suas trajetorias. Ambos seguem elaborando obras-primas a partir da
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imensiddo de suas humanidades, ambos socobram de maneira diversa
na arte de sobreviverem a si mesmos. Complementarmente, talentosos
e relativamente desobrigados de estar a altura do que foram, novos
cancionistas acusam um mundo em ruina e propdéem alternativas a essa
desintegracdo, s6 de longe sentida pelos ja bem postos Chico e Caetano.

Se em “O império da lei”, em Abragago, Caetano Veloso comenta o
midiatico assassinato de Dorothy Stang — “Quem matou, meu amor, tem
que pagar/E ainda mais quem mandou matar” -, em “Damido” (Douglas
Germano & Everaldo Ferreira da Silva), em Encarnado, Jugara Marcgal
canta o caso quase desconhecido do doente mental espancado e tratado
com negligéncia pela Casa de Repouso Guararapes, em Sobral (CE) -
“Dé& neles, Damiao! / D4 sem d6 nem piedade / E agradece a bondade / E
o cuidado de quem te matou”.

Nao quero aqui validar o dogma de que cabe aos novos artistas
cantaromundo e aos velhos artistas, os grandes temas, mas é interessante
como a maturag¢do do campo da cang¢do popular brasileira modificou de
fato a posicdo de onde cantam seus atores, suas visadas e suas questoes.
A industria cultural, ora a pleno vapor na canc¢do popular brasileira, age
transformando profundamente a dic¢do de seus principais cancionistas,
seja a maneira como sdo produzidas, seja a maneira como sdo recebidas.
No limite, talvez possamos pensar na ascensdo social como uma estra-
tégia sutil, mas muito eficiente, do mercado para calar seus artistas
magistrais sobre os aspectos ou tensdes mais candentes.

Se este ensaio foi mesmo um salto no abismo, o impacto derradeiro
seria um tempo em que os todos os cancionistas fossem rastreados, conta-
tados, contratados e remunerados quase de imediato por um mercado que
financiaelucracomasmaistalentosasvozesdissonantes,amenizando-as.
O inferno ou o céu que disso decorrem depende das crencgas de cada um.
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“Sao velhas agonias, novas tecnologias”
processos criativos e produtivos em meio
a canc¢do no cururu paulista

Elisangela de Jesus Santos!

Resumo

O artigo em questdo dedica-se ao universo do cururu como canc¢ao
tradicional paulista. O enfoque nao estd em analisar internamente
o carater formal da cancdo no cururu, mas sim em perceber o0s
contextos histéricos que a envolvem e as especificidades das relacdes
marcantes da racionalidade que conduziu a forma do cururu para
um tipo especifico de cancado popular. O texto aciona relatos orais dos
realizadores e apontamentos de trabalho de campo para: a) compre-
ender as dindmicas organizadas por cantadores e violeiros em didlogo
com outras linguagens e meios de difusdo artistica — circo, radio,
cinema e musica sertaneja no estilo das duplas; b) observar o impor-
tante papel destes agentes na conducio da totalidade dos processos
e na difusdo do cururu. Atenta-se ainda para o sentido da producao
cururueira enquanto parte integrante da cosmovisdo caipira e seu
alcance no contexto musical contemporaneo, com destaque para o
rap em Sao Paulo.
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“Old Agonies, New Technologies”
Creative and Productive Song-related
Processes in Cururu Paulista

Elisangela de Jesus Santos

Abstract

This article addresses the universe of cururu as traditional Paulista
song, not by analysing its formal aspects, but noticing the histor-
ical contexts surrounding it and the specificities of the remarkable
rationality relationships that shaped cururu into a particular type
of folk song. Through oral accounts and fieldwork notes, the aim is
to: a) understand the dynamics organised by cururueiros (ten-strings
Brazilian guitar players who could be considered something between
folk singers and troubadours) in dialogue with other languages and
means of artistic diffusion — such as radio and cinema; b) observe the
important role of these agents in these processes and the diffusion of
cururu. Heed is taken to the meaning of cururu production as part
of the caipira worldview and its reach in the contemporary music
context.

Keywords
Cururu paulista, cururu-song, caipira cosmovision, urban chroni-
cles, rap, etnografy.
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Nota introdutéria

artigo problematiza aspectos relevantes da
canc¢do popular brasileira de matriz tradicional mas nao pretende
realizar uma observacgdo analitica do ponto de vista musical. Quer antes,
partir do universo que permeia e constitui o cururu do Médio Tieté
paulista com enfoque na forma cururu-canc¢do’ para apontar a contem-
poraneidade desta modalidade de canto popular-poético no improviso
(repente paulista) conduzido por cantadores em debate verbal com
mediacdo e acompanhamento sonoro da viola caipira.

O cururu constitui uma pratica sonora - poesia oralizada e musi-
cada na forma de improviso - que atribui aos realizadores um carater de
cancionistas’®. Esses cancionistas-cururueiros conduzem a fala cantada

2 IKEDA, Alberto T. Cururu: resisténcia e adaptacdo de uma modalidade musical da
cultura tradicional paulista. In: ArteUnesp. Vol. 6, Sao Paulo, 199o0.

53 Para o entendimento da cancdo como articulagcdo do acompanhamento melddico
(viola) em conjunto ao canto falado: TINHORAO, José Ramos. Histéria Social da
Musica Popular Brasileira. Sdo Paulo: Editora 34, 1998. TATIT, Luiz. O Cancionista:
composi¢cdo de cang¢des no Brasil. Sdo Paulo: Edusp, 2002. Além de observarmos
o cururu-cancdo atentando para a alianga entre melodia e poesia, parece-nos
adequado aproximar a definicdo de ‘cancionista’ para os cururueiros do Médio
Tieté quando articulada ao carater de malabarismo empregada por Luiz Tatit ao
definir o compositor de canc¢des no Brasil. Atuando como mediador da linearidade
do texto oralizado (ou de fala cantada) com a linearidade melddica, essa capacidade
de mediacdo/articulagdo permeia uma especificidade do ser cururueiro: aquele
que no plano pratico e simbolico manipula a palavra para aproximar e separar
dimensdes opostas: celestes/terrestres, positivas/negativas, sagradas/profanas.
SANTOS, Elisangela. Entre Improvisos e Desafios: do cururu como cosmovisao de
grupos caipiras no Médio Tieté, SP. 2015. Tese (Doutorado em Ciéncias Sociais) —
Faculdade de Ciéncias e Letras, Universidade Estadual Paulista “Jtilio de Mesquita
Filho” - UNESP Araraquara, 2015. Para compreensdo de como tais sonoridades
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em acompanhamento da viola ao fundo e/ou ainda intercalando siléncios
da voz para que o instrumentista-violeiro possa trazer a tona a sonori-
dade da viola e abrilhantar os temas cantados®.

Como legado de ruralidade para a populag¢do que o realiza nas
periferias de cidades como Piracicaba, Sorocaba, Votorantim, Botucatu,
Tatui, Tieté, Porto Feliz entre outras, o cururu é importante também
para o conjunto da produg¢do da can¢do muito em decorréncia do carater
de cronica que os improvisos comportam. Isto pode ser percebido com
mais énfase a partir dos anos 1920 e 1930 pois, o carater contemporaneo
do cururu estéd articulado a forma espetaculo, resultante da adaptacao
dos cururueiros ao uso do microfone e amplificacdo da viola numa
dimenséao de palco’, bem como ao tratamento de temas atrelados ao coti-
diano das relagdes:

Agoravaiarimado Sagrado/Este ¢ o comeco dafuncdo/Lembrando
gente dos antepassado/E quero a vis esclarecé/Que na margem do
rio Tieté/Que o Cururu foi disventado/Ei/eu ainda era menino/
Mas era muito inclinado/Quando vi o primeiro cururu/Eu levei
de causo pensado/Eu aprendi cantd repente/Aqui dentro do meu
estado/E pra mostrd quem é que eu s6/E dd um coro nos cantado/
todos cantad6 famado/Hoje eu t6 cantando verso/E mesmo com os
tempo cansado/Sabe, cidaddo ndo é de hoje/Que’u estou vivendo
neste estado/Foi mil novecento e quatorze/Que’u fui nascido e
também fui registrado/Meu nome ¢ Pedro Francisco Prudente/
Canto verso no repente/Pra quarquer dum magistrado®.

Por conta dessas percepcdes o texto realiza dois movimentos.
Um deles esta relacionado a apontamentos etnograficos e relatos orais
de realizadores de cururu da atualidade destacando o protagonismo
de Nho Serra e Pedro Chiquito na industria fonografica e na compo-
sicdo dos “Quatro Bambas” para entender meandros desses processos
no inicio do século XX. O outro movimento tangencia a influéncia da
pratica e do imagindrio cururueiros na produ¢do musical da Sao Paulo

rituais e de cunho identitario desembocam na canc¢ao do século XX: TATIT, Luiz.
O século da cangao. Sao Paulo, Atelié Editorial, 2004, além da ja referida obra de
José Ramos Tinhorao.

4 SANTOS, Elisangela. Entre Improvisos e Desafios.

5 IKEDA, Alberto T. Cururu: resisténcia e adaptagao de uma modalidade musical da
cultura tradicional paulista.

6 Pedro Chiquito, cantoria de improviso, rima do Sagrado. Trecho. CD Pedro
Chiquito e Nho Serra, s/d.
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contemporanea pensando a cronica (ou a dimensdo dos causos muito
presente no mundo rural-caipira-cururueiro) como uma especificidade
cancional que conversa com o samba de favela dos anos 1960-70 e desem-
boca na atual cena rap paulistana.

Somos reis, mano’

Um paralelo deste verso de rap com alégica do universo cururueiro
estd no uso de temas retirados de passagens biblicas nas composicoes
improvisadas. “Levanta e Anda” é frase emblematica das passagens
dos Evangelhos de Marcos (2, 1-12) e Lucas, (5, 17-26). Outra mencéo a
Biblia também pode ser ouvida na voz de Mano Brown em “Capitulo 4,
Versiculo 3” e na faixa “Didrio de Um Detento” (Jocenir, Mano Brown),
versos que compdem o disco Sobrevivendo no Inferno (1997). Num pouso
do Divino ocorrido em 2010 na cidade de Anhembi, o cururueiro Mane-
zinho Moreira cantou:

Falando de Jesus Cristo/do nosso Jesus menino
Quando ele fugiu pro Egito/pai e mée vinham seguindo
Ia la Santa Maria/tinha la Santa Maria,

Tinha um ladréo residindo (refrao)

L4, Santa Maria tinha uns ladrao residindo

Quando eles 14 chegaram/ a chuva tava caindo
Depressa veio o ladrao/ ele vé o assassino
Ameacando Sao José/por ser um home de fé/E Maria e o menino

Mas atrds chegava Dimas/ veio por ser ladino,

Entdo Dimas disse pra Jessica/desse jeito eu ndo combino
Respeitando o juramento/ e vocé ndo td cumprindo

O juramento que fizemos/ vocé néo ta corrigindo

O juramento foi com fé/ que respeitar velho e mulher/E as
criancas pequenino/Respeitar o velho e mulher e as criangas
pequenino

[..]

Entao vinha Herode/ e a escolta vinha vindo

7 Verso de “Levanta e Anda”, do album de Emicida “O Glorioso Retorno de quem
nunca esteve aqui” (Laboratério Fantasma, 2015).
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Chego na frente do castelo/ aquele soldado assassino

Entdo Dimas saiu na porta/rancou o punhal damastino

O brilho desse punhal/fez a escolta voltar

E salvou a vida do menino/Fez a escolta vortd/salvo a vida [gritos
e aplausos da plateia]

Quando foi o dia cedo/ que José foi despedindo

Dimas carregou Jesus/Dimas carregou o menino

Uma criancga tdo pequeno/ e assim foi dirigindo

A verdade digo hoje/verdade eu digo hoje/Foi a palavra do
menino

“Vocé morrera comigo/ quando tudo for tranquilo”

Com 33 ano de idade/foi que morreu Jesus menino.?

Os ciclos de prestigio que implicam a légica cururueira podem
ser lidos sob diversos pontos de vista. Um deles estd expresso na autode-
nominac¢do do grupo que acompanhamos durante nossos trabalhos
etnograficos em Sorocaba e Votorantim. Em conjunto, sdo eles “Os Reis
do Cururu”. A questdo da autodenominacéo ¢é interessante no meio curu-
rueiro e resulta em diversas alcunhas. No plano individual, nomes como
“Bigode de ouro”, “Diamante Negro”, “Candario da Terra”, “Peito de a¢o”
$40 comuns no universo cururueiro, assim como acontece na cena hip
hop: um mesmo rapper pode contar com varias (auto)denominacdes
como é o caso de Marcelo D2 também “Sinistro”, “Cascudo”, Sindnimo
de Subversdo” e Emicida tambhém autoreferido como “Zica”.?

7

Curioso ¢ atentar para a relacdo intrinseca entre os versos
cantados por Adriana Dré que remetem a cena hip hop em “Bang!”:
“quem ¢ quem nessa multiddo/ei, olhe ao seu redor, camarada/pra que

8 Transcricdo nossa. Anhembi, 2010. Jonata Neto e Manezinho Moreira cantam em
pouso do Divino trecho da ida de Jesus e sua familia para o Egito. O trecho cantado
por Manezinho e aqui transcrito remente ao seguinte texto biblico: “A fuga para o
Egito. Depois da partida deles, eis que o Anjo do Senhor aparece em sonho a José e
lhe diz: “Levanta-te, toma contigo o menino e sua mée, e foge para o Egito; fica ali
até a nova ordem, pois Herodes vai procurar o menino para fazé-lo perecer”. José
levantou-se, tomou consigo o menino e sua mée, de noite, e retirou-se para o Egito.
Alificou até a morte de Herodes, para que se cumprisse o que dissera o Senhor pelo
profeta: Do Egito chamei meu filho (MATEUS, 2, 15-15).

9 Marcelo D2 registra essa sequéncia de alcunhas em varias de suas gravagdes e
Emicida o faz em “Bang!” pautada pelo refrdo de Adriana Dré. O termo que aponta
para a ambivaléncia e realiza conversdo da conotacdo negativa pode ser lido na
faixa “Zica”, vai la do dlbum Doozicabraba e a Revolugdo Silenciosa, 2011 e no
titulo do disco de 2013: O Glorioso Retorno de quem nunca esteve aqui.
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as trevas ndo levem seu brilho/pra que as coisas ndo saiam do trilho/
em todo momento, atencdo/ei, olhe ao seu redor camarada”. Emicida
na sequéncia, arremata: “neguinho o caralho, meu nome é Emicida,
porra/ou Zica”."® A propria denominacdo Emicida consiste numa sigla:
“Enquanto Minha Imagina¢do Compde Insanidades Domino a Arte”.

O cururu comporta um carater de transformacdo de sua forma
estética que dificulta o enquadramento num esquema conceitual fixo''.
Por ser uma cantoria de improviso, a pratica vincula-se ao universo da
oralidade e registros escritos ndo sdo consensuais acerca de suas efetivas
origens e transformacdes no tempo'2.

A elaboracdo realizada pelo etnomusic6logo Alberto Ikeda é indi-
cativa das possiveis transformac¢des pelas quais o cururu teria passado
desde suas remotas origens:

1) dancas cerimoniais indigenas; 2) reinterpreta¢do das dancas
cerimoniais indigenas; 3) cururu-danca: dancado em roda, diante
dos altares, com tematica predominantemente religiosa e com
canto improvisado (desafio implicito) comum no ambiente rural;
4) cururu cantoria de improviso, sem danc¢a, com tematica profana
(desafio explicito); 5) cururu-cancao: género de cangio sertaneja,
com permanéncia apenas do ritmo tradicional."”

10 Em citacdo que faz referéncia direta ao personagem “Dadinho” do livro Cidade
de Deus e filme homonimo: “Dadinho é o caralho, meu nome agora ¢ Zé Pequeno,
porra”. Interessante que o didlogo com o audiovisual nesta musica esta na citagao
a este filme, mas também no video que ilustra “Bang!” onde ha uma articulacao
proposital entre o verso do refrdo: “guem é quem nessa multidao” e a imagem de
uma construgdo urbana com a pichagdo “hip hop” em explicita meng¢do a cena
musical de onde provém Emicida. Alids, toda a producgéo de “O Glorioso Retorno”
flerta com videoclips e esta permeada por imagens que buscam sintetizar cada uma
das faixas e documentar o dlbum, compondo um produto visual que complementa
o produto sonoro quando realiza uma metalinguagem dos encontros durante a
producdo e gravacgdo das cancdes e do texto “Milionédrio do Sonho” de Elisa Lucinda.

11 Assim, quando tratamos do cururu como sonoridade tradicional limitamos
sua definicdo enquanto cangdo: é eldstico dado a variagdes de temas e ritmos
entendendo que seu carater de improviso ndo invalida sua constituicdo enquanto
cancio. TATIT, Luiz. O século da cang¢do e TINHORAO, José Ramos. Histéria Social
da Musica Popular Brasileira.

12 ARAUJO, Alceu Maynard. Folclore Nacional 1I: dancas, recreacio e musica: Sio
Paulo: Martins Fontes, 2004 [Colecdo Raizes]. p. 85-4; CANDIDO, Antonio. Possiveis
raizes indigenas de uma danga popular. Revista de Antropologia. Sdo Paulo, 1956.

15 IKEDA, Alberto T. Cururu: resisténcia e adaptacdo de uma modalidade musical
da cultura tradicional paulista, p. 49. Grifo nosso. Ainda que o autor em questdo
trate do cururu-canc¢io em relacdo ao ritmo, observamos que o carater de causos
e temdticas narrativas do cururu do Médio Tieté também dialoga com a producao
sonora brasileira contemporanea.
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Passando por modificacoes estéticas até alcancar a forma cancéo,
o cururu nao perdeu o sentido de experiéncia sonora coletiva. Podemos
literalmente dizer que ela foi amplificada. Respondendo aos processos
histéricos de éxodo rural, migracdo e de reconfigurac¢do da paisagem
rural, o cururu é estética que em muito se diferencia das formas de arte
pautadas na individuac¢do para fins de sucesso profissional e comercial
de amplo alcance midiatico.

Como desafio explicito, sem danc¢a e com tematica profana como
entende Alberto Ikeda e enquanto objeto de consumo cultural inserido
na légica de mercado, o cururu manteve sua constitui¢ao ritmica e meld-
dica'. Ainda que tenha acompanhado os processos de registro sonoro
e de enquadramento técnico para o mercado consumidor, adequando-
se também & forma espetaculo em palcos urbanos, a gravacdo isolada
que caracteriza o cururu-cancdo nao pode apreender a totalidade do
cururu no contexto de sociabilidade em que ele ¢ produzido. Ainda
que a gravacdo resulte na representagdo de um dado modo de vida ou
pratica identitaria e de sociabilidade, o exercicio cotidiano da pratica e
da memoria cururueira constitui a préopria vivéncia do canto rimado no
improviso e do som da viola.

Mesmo que a gravacdo autoral de cururu-cancio seja expressiva
da vida e dos elementos da identidade cururueira, ndo é a exibicdo ou
execucdo isolada que garante a permanéncia de seus sentidos. E isso se
justifica a medida que a dimensdo do encontro e da vivéncia da sociabi-
lidade e das relagdes de compadrio (parentesco por afinidade), mutirdo
e parcerias vividas no cotidiano resultam numa linguagem especifica (o
proprio cururu) que ¢é tanto uma forma de producdo cultural quanto a
expressdo de uma cosmovisdo caipira.

Guardadas as devidas proporc¢des, podemos aproximar o universo
cancional do cururu as propostas do dlbum “O Glorioso Retorno de Quem
Nunca Esteve Aqui” de Emicida'®. Na cena hip hop, tal como no cururu,
fala-se e faz-se musica no presente em dialogo constante com o passado. E
o que se pode ouvir na faixa “Gueto”, onde hd mencgoes explicitas ao rapper
como contador de causos que busca lugar junto aos afamados cronistas

14, IKEDA, Alberto T. Cururu: resisténcia e adaptagdo de uma modalidade musical
da cultura tradicional paulista.; Folias de Reis: sambas do povo. Sdo José dos
Campos: Fundacdo Cassiano Ricardo/Centro de Estudos da Cultura Popular, 2011;
SANTA ROSA, Sérgio. Prosa de Cantador: a historia e as historias dos cururueiros
paulistas. Sdo Paulo: Fepaf, 2007.

15 Laboratério Fantasma, 2013. Para ouvir e ver o album: https://www.youtube.com/
watch?v=0e6dpYScIKE. Para uma leitura faixa-a-faixa: http://farofafa.cartacapital.
com.br/2013/09/06/reforma-agraria-na-mpb/. Acessos em: 28 ago. 2014.
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do passado: “a pampa de tanta fofoca/tamo na rua/dando salve/pique
Adoniram/saudosa maloca”. Uma variante de “tamo narua” ¢ “arua é noiz”.

J4a em “Hino Vira-Lata” ha metalinguagem: a musica reiine um
conjunto de vozes masculinas em coro unissono com o chamamento,
intervenc¢do e mediacdo do rapper e em meio a palmas e arranjos de solo.
A dimensdo da musica como encontro e realizacdo coletiva é auto-rea-
lizacdo situada no presente vivido. A variante estd explicita no texto
poético que intercala a gravacgdo das faixas “Bang!” e “Gueto”: “O que
quero pra mim quero pra todo o universo: é esse o papo do meu verso”.!s

Essa nocdo estd associada a ideia de que a producédo individual
permeia um dom natural e divino referendada pelo hino como cancéo de
louvor cantado por todos em mutirdo unissono: dai a presenca do Quin-
teto em Branco e Preto. A faixa é expressiva da musica contemporanea
como parte da memdria e de legado herdado por geracdes anteriores,
sobretudo da tradi¢cdo de contacdo de causos. Ndo por acaso, “Hino
Vira-Lata” comeg¢a em unissono: “Meu cora¢do/ta na mao/do ritmista/
do Dj/no pandeiro do repentista” e o video que ilustra a producdo da
canc¢do e do encontro traz Emicida mostrando LPs gravados por grandes
nomes do samba e da musica popular influenciada por ritmos e sonori-
dades tradicionais, forjadas no meio rural ou nas periferias e favelas das
cidades. Toda essa composicdo esta sintetizada no titulo da faixa: “Vira-
-Lata” é também o “Malandro” no contexto urbano carioca que a musica
refere como “Maloqueiro”, termo mais atrelado ao contexto paulista de
Adoniram: saudosa maloca".

A operacdo de conversdo de ideias faladas em solugdes cantadas,
cuja métrica coloquial'®® independe das métricas poéticas escritas',

16 Elisa Lucinda em verso de “Milionario do Sonho” lido com Emicida para integrar
as faixas do referido disco.

17 Aqui hd uma conversa entre diferentes faixas do mesmo disco: “Hino Vira-Lata”,
“Bang!” e “Gueto”, acenando novamente para o papel individual do rapperna cena
como um todo - movimento que ocorre em varios momentos do album.

18 O esquema métrico mais comum no cururu ¢ A-B-A-B-A-B-C-C-B para a estrofe
de nove versos e a classificagdo dos versos quanto as rimas é verso trovado: A-B-
C-B-D-B (rima simples) ou A-B-A-B-A-B (alternadas); verso dobrado com rimas
interpoladas, tipo A-B-B-A-C-C-A. Entende-se por dobra a repeticdo, no verso que
segue, do som final do verso anterior. H4 também o verso tresdobrado, atribuido
no meio ao cantador Zico Moreira, cujo esquema A-B-B-B-A-C-C-A indica a trova
dobrada duas ou trés vezes. Dentre as carreiras mais utilizadas estao as do A,
Sagrado, Sdo Jodo, Divino. As terminag¢des como ino (Divino), vai-e-vem, Sdo Bento,
Santa Teresa, Santa Catarina, Sdo Vicente, Virgem Pura e outras menos usuais,
como Presumido (ou preso e unido a Jesus Cristo) sdo consideradas carreiras
“duras”, termo usado pelos cururueiros para definir os versos com terminagdes
mais dificeis de compor.

19 TATIT, Luiz. O século da cangdo, p. 156.
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estando mais articulada ao ritmo sonoro (inclusive corporeo, ou intuitivo,
da voz humana) dos acompanhamentos, ¢ o que define nosso entendi-
mento do cururu na forma cancional. Tal sonoridade é obtida através
da propria voz do cantador (em vocalizes introdutdérios ou vinhetas)
e através da viola caipira (instrumento insubstituivel). Também pode
haver juncido de elementos percussivos como pandeiro e reco-reco,
além de outros instrumentos de cordas como baixo elétrico e o violdo.
Ocasionalmente podem ser vistos instrumentos de teclas (acordedo) na
composicdo da sonoridade cururueira paulista.

Julieta de Andrade®® observa que o cururu “é uma literatura
poético-musical em linguagem do quotidiano que se apresenta como um
dialeto literdrio ndo-formal da lingua falada no Brasil”:

Cada cururu é uma sessdo poético-musical - excepcionalmente
coreografico-poético-musical - com duracdo média de cinco
horas [...] e consta de uma série de poemas cantados por quatro
trovadores sendo dois contra dois: primeiro e terceiro porfiam
contra segundo e quarto. Eles cantam por rodadas sucessivas,
chamando-se carreira cada série de apresentacdes. Carreira ou
linhacao é a rima obrigatdria de cada ato. Cada cururu apresenta
de quatro a sete carreiras. Linha tem o significado de verso?'.

A dinamica de reconhecimentos desdobra-se numa logica presti-
giosa: se ndo existe cantador sem violeiro, um cantador afamado “puxa”
para si um bom violeiro e os dois juntos “puxam” uma boa assisténcia.
Quanto maior for a presenca de cururueiros afamados ou tarimbados
numa dada ocasido, maior a chance de haver “cururu bao” e maior a

20 ANDRADE, Julieta Jesuina Alves de. Cururu: espetiaculo de teatro nao-formal
poético-musical e coreografico. 1992. 3 vl. Tese (Doutorado em Artes) - Escola de
Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao Paulo, USP. Sao Paulo, 1992.

21 ANDRADE, Julieta Jesuina Alves de. Cururu, p. 31. A duracao média dos encontros
de cururus mensais que acompanhamos em trabalho de campo ¢ de cinco horas.
As rodas mensais tém inicio previsto por volta das 19 horas a cada primeiro
sabado do més no Rio Acima, no municipio de Votorantim e no ultimo domingo,
as 17 horas no Clube Atlético Barcelona de Sorocaba. E h& programas de cururu
transmitidos via rdadio em emissoras da regido. Em Sorocaba, a Radio Cacique
transmite o cururu todos os domingos a partir das 6 da manha. Durante muitos
anos, o programa de cururu da Cacique foi comandado por Darcy Reis ja falecido.
Em Porto Feliz o cururu divide espago com a programacdio sertaneja da Radio Nova
Porto em programa comandado pelo radialista e apresentador de cururus e show
sertanejos, Jodo Carlos Martinez. Em Piracicaba, o comando é de Moacir Siqueira
na Radio Difusora.
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motivacdo da assisténcia para acompanhar os desafios e consumir as
gravacoes.

Propondo ainda algumas aproximagdes da logica cururueira com
a cena hip hop para pensar em outra das especificidades da produg¢ao do
disco ja& mencionado, percebemos que sdo diversas as parcerias da voz
principal com as vozes e presencas de outros artistas e da familia do MC
(Pitty, Fabiana Cozza, Tulipa Ruiz, Jucara Marcal, Rael, Projota, Quin-
teto em Branco e Preto, Guimé, Wilson das Neves, Elisa Lucinda, além
da méae Dona Jacira e a filha do rapper Leandro, entre outros).

“Hino Vira-Lata” parece-nos bem expressiva da nocdo de mutirdo
musical que permeia o universo cururueiro: “musica é luz/que vem e
faz/que é pra dividir com todos/igualzinho o sol faz”. Mas esse mutirdo
néo esta apenas no verso de Emicida e no coro do Quinteto. E muito forte
em Elisa Lucinda: “minha palavra néo sou s6 eu/ minha palavra ¢ a
cidade/Mundao redondo, Capdo Redondo/Corac¢do redondo na ciranda
da solidariedade. A rua é noiz cupadi”.?

Sabemos da importancia histérica e simboélica do mutirdo para a
construcdo das casas de familias empobrecidas, bem como do amparo
da vizinhanca nos momentos de necessidade. Essa l6gica remete ao
mundo rural e ao universo caipira e, com os processos de éxodo rural
e migracdo, foram ressignificados nas periferias de Sdo Paulo®> e nas
favelas cariocas. Como aponta o drama da familia do rapper narrado
pela propria dona Jacira: “Seu Zé é a representacdo do Estado no Jardim
Fontalis, talvez até hoje”.

A dimensdo prestigiosa ¢ inerente ao cururu. Por meio dele,
alguém antes andnimo pode vir a se destacar recebendo constantes
convites para compor as rodas e atuar em outras instancias coletivas,
para além da dimensdo artistico-cultural. A todo aquele que se realiza
no cururu implica acdo social que impacta no plano cotidiano das rela-
c¢oes humanas.

A capacidade artistica para exercer o dom de cantar cururu ou de
tocar a viola faz com que o cantador ou o violeiro adquiram um status
social diferenciado, indissoltivel da no¢do de prestigio. Esse prestigio tem
duas dimensdes, uma celeste (dom do Espirito Santo ou dom do Divino)
e outra, terrena. Ainda que associada ao plano religioso essa primeira

22 Miliondario do Sonho, texto de Elisa Lucinda. Trecho.

25 SANTOS, Elisangela. Entre Improvisos e Desafios. “Levanta e Anda” ¢, no album
glorioso, a narrativa sonora testemunhal que atenta para dimensdo de luta e
privacdo de grupos empobrecidos na periferia de Sdo Paulo. “Atividade pra dar
continuidade nisso” estd na faixa seguinte: “N6iz”.
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noc¢do orienta a segunda e vice-versa, de modo que a producdo cultural

legitima a condic¢do social dos realizadores.

Portanto, qualquer entendimento da produgdo musical no universo

cururueiro niao pode negligenciar esses atributos de dom, tarimba e

fundamento formando diversas parcerias que constituem o legado da

pratica’*. Na cena paulista e para o caso especifico ao qual nos debru-

camos, tanto em “Bang!” quanto em “Hino Vira-Lata”, o rapper tal qual

um repentista é portador um legado musical e civilizatorio®s:

E o que eu digo e fago, ndo suponho: sou milionario do sonho [...].
Inventando o que somos, minha méo no jogo eu ponho, vivo do
que componho, sou miliondrio do sonho. Vou tirar onda, peguei
no rabo da palavra e fui com ela, peguei na cauda da estrela dela.
A palavra abre portas, cé tem nocio? E por isso que educacio,
vocé sabe: é a palavra-chave. E como um homem nu todo vestido
por dentro, ¢ como um soldado da paz armado de pensamentos,
é como uma saida, um portal, um instrumento. No tapete da
palavra chego réapido, falado, proferido na velocidade do vento,
escute meus argumentos. Sdo palavras de ouro, mas sdo palavras
de rua. Fique atento. [...]. Minha nave ¢ a palavra, é potente o meu
veiculo sem codigo de barra, ndo tem etiqueta embora sua marca
seja boa, minha alma ¢ de boa marca, por isso ndo tem placa,
tabuleta, inscricdo. Meu cavalo pega geral, ¢ Pegasus, ¢ genial. A
palavra tem mil cavalos quando eu falo. Sou embaixador da rua,
nao esqueco os esquecidos e eles se lembram de mim?.

Para cantadores de cururu que fizeram adaptagdes na forma esté-

tica com fins de registrar sua obra nos anos 1940-50, a grava¢do sonora
de um disco em 78 rpm estd mais ligada a reproducdo do prestigio e

ao reconhecimento social no meio cururueiro do que propriamente a

24, Nem todo mundo que ta ¢, nem todo mundo que é ta4”. Essa ideia finaliza os tltimos

25

26

versos de “Bang!”, do referido “Glorioso” de Emicida e dialoga exatamente com
a exigéncia de dons/tarimba/fundamento como legitimagdo para o efetivo
pertencimento de uma dada cena musical (meio ou roda) tanto como militancia,
no caso do hip hop ou de lideranca identitaria, no caso do cururu. Em ambos os
casos, estd implicita a questdo do reconhecimento e prestigio interno ao grupo,
independentemente do reconhecimento exterior: afinal o retorno é glorioso, mas
trata-se de alguém que nunca esteve aqui.

O cururueiro é um educador da plateia, ele educa “pela” e através da palavra. A
nocao é valida para aproxima-lo do papel do professor ou evangelizador, aquele que
professa um sermao. Sobre isto: SANTOS, Elisangela. Entre Improvisos e Desafios.

Milionério do Sonho, Elisa Lucinda. Trecho. Transcri¢do nossa.
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necessidade de reconhecimento econdémico e projecdo artistica para o
sucesso comercial.

Orientacdo semelhante tinham os primeiros sambistas cariocas
no inicio do século XX: a gravacdo fonografica das produg¢des repre-
sentava antes um encontro com sua prépria identidade?’, marcada pela
migracdo do norte-nordeste para o sudeste - tal como no éxodo rural no
contexto cururueiro paulista. Mais do que a necessidade de se encaixar
em padroes impostos por uma légica econdémica alheia as suas visoes de
mundo, os artistas populares em questdo estdo engajados em mutirdes
materiais e simbdlicos na luta pela expressdo dessas (mesmas) visdes de
mundo que portam - e onde sdo forjados.

Tais mutirdes sdo constituidos por momentos em que a coletivi-
dade se reune num debate poético composto por temas que cercam suas
alegrias e angustias cotidianas, e portanto, permeiam seu existir histo-
rico (rodas de cururu, rodas de samba do “Povo da Colina”,*® rinhas de
rap). Esse sentido perpassa os séculos XX e XXI na Sdo Paulo do Médio
Tieté paulista, nas periferias paulistas e favelas cariocas.

A nog¢do de composicido coletiva que extrapola a légica comer-
cial marca a trajetéria de compositores e intérpretes de renome como
José Bezerra da Silva (1927-2005). Ndo por acaso, o disco de estreia de
Bezerra, O Rei do Céco, € ilustrativo de sua particular aptiddo para as
rimas improvisadas. Langado em dois volumes, os discos de 1975 (vol.
1) e 1976 (vol. 2), sintetizam sua faceta de percussionista e de compositor
dos repentes tradicionais nordestinos:

A rima seguida do meu repente/ela é de doer/Eu dou razéo a quem
ndo souber dizer/ Porque/¢ que a rima seguida desse meu repente/
ela é de doer/Eu dourazdo/a quem néo souber dizer/O meu repente
¢ plenamente consciente/Ele é decente/e ta na linha de frente/E
exigente, impertinente e renitente/Vocé veja o que acontece/a
quem tentar dizer o meu repente [...] Se o sujeito tentar dizer o meu
repente/Déa dor de dente, nevralgia e congestio/D6i o pulmaéo, o
coracgdo, o cotovelo/Ele ainda consome a mente/e também quebra
queixo e tornozelo®.

27 TATIT, Luiz. O século da cangao, p. 34.

28 “Povo da Colina” é composicdo de Walmir da Purificacao, Tido Miranda e Roxinho,
décima faixa do disco Violéncia Gera Violéncia (RCA/BMG, 1998) de Bezerra da
Silva.

29 Transcricdo de “Rima de Doé¢” composta por José Bezerra da Silva (1927-2005) e
gravada no dlbum “O Rei do Céco”, (Tapecar, 1975, vol. 1). Acerca de Bezerra como
artista de projecdo nacional estigmatizado como “cantor de bandido” ou dos “que
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A titulo de registro e em relacdo as articulacdes atuais entre
cururu-samba-rap como narrativas cancionais com pontos comuns,
Marcelo D2 propde fusdo explicita entre rap e samba em “Meu Samba
é Assim” de 2006 e com citagdes de versos de samba contemporaneos
e “das antigas” sampleados em varias composicdes. O rapper gravou o
disco “Marcelo D2 canta Bezerra da Silva” (EMI Music, 2010) revisi-
tando as composicdes gravadas por Bezerra e relendo a capa de “Eu Nao
Sou Santo” gravado por Bezerra em 1990 pela BMG-Ariola.

Bambas, bamba: MCs sao griots™

Manezinho Moreira é neto de catireiro e foi iniciado na arte da
viola ainda na infancia. Sua trajetoria no cururu é permeada pelo instru-
mento. Na atualidade, Manezinho é cantador que durante a mocidade
tocou para cururueiros renomados como Nho Serra e Pedro Chiquito,
integrantes do que ficou conhecido como os “Quatro Bambas do Cururu”,
grupo composto primeiramente por Sebastido Roque, Jodo Davi, Zico
Moreira e Dito Silva®'.

Posteriormente e com a morte de Bastido Roque, Dito Silva e Jodo
Davi - Zico Moreira faleceu em 2002 aos 101 anos - o grupo adquiriu
nova formac¢ao com Pedro Chiquito, Parafuso e Nho Serra®?. “Era preto

vivem a margem da lei” trata o documentario “Onde a coruja dorme” com roteiro
e direcao de Marcia Derraik e Simplicio Neto. Producéo: TV Zero e Antenna, 2012.
Disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=fSsoX1RPLuU Acesso em: 10
fev. 2014; VIANNA, Leticia C. R. Bezerra da Silva: produto do morro: trajetoria e
obra de um sambista que ndo ¢ santo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1999.

30 A aproximacdo entre griots e MCs esta em verso de “Ubuntu Fristaili”, faixa do
Glorioso. O termo “Bamba” é quase auto-referencial do universo sambista em
varias citagdes: “Eu quero morrer/numa batucada de bamba/na cadéncia bonita do
samba”: “Na cadéncia do samba” (Paulo Gesta e Ataulfo Alves, 1962). A composi¢cdo
foi gravada por diferentes bambas desde Elizete Cardoso (1920-1990) e até Novos
Bahianos em “Vamos pro Mundo” (Som Livre, 1974). O termo permeia também o
universo jongueiro de Martinho da Vila em “Casa de Bamba” (RCA, Victor, 1969).
Problematizar tal debate ndo cabe aqui, mas interessa a aproximag¢ao em termos de
ambivaléncia: a condi¢do prestigiosa é paralela a de humildade remetendo ainda
ao que foi aqui dito sobre o termo “Zica” convertido em “Bamba”. Essa visdo de
mundo ambivalente é preciosa no universo cururueiro. SANTOS, Elisangela. Entre
Improvisos e Desafios.

31 SANTA ROSA, Sérgio. Prosa de Cantador: a historia e as histérias dos cururueiros
paulistas.

32 Oscar Francisco Silva Bueno, publicado em Cururu em Piracicaba, livro de
Olivio N. Alleoni. Disponivel em: http://memorial-piracicaba.blogspot.pt/2008/12/
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contra branco” diz Manezinho em depoimento para “Prosa de Cantador”.
O meio cururueiro ndo é majoritariamente composto por negros e é
interessante que Manezinho defina os quatro bambas desta forma?.
Manezinho foi observador atento das transformag¢des pelas quais o
cururu passou ao longo de mais de 50 anos. Uma das caracteristicas
que resultam na expressdo de sua subjetividade teria sido, segundo ele
relata, “uma forma de modernizar” o toque da viola no cururu inserindo
floreios e ponteados.

Sérgio Santa Rosa, em Prosa de Cantador, afirma que o cururueiro
Luizinho Rosa atribui a Dito Viola e Donizete o pioneirismo do novo
estilo. Ao mesmo tempo, Jodo Davi teria afirmado, em testemunho dos
anos 1980, que o violeiro Pedro Candario era o responsavel pela inovacgao.
Como se percebe, a questdo da autoria individual e sem registro formal
¢ algo dificil de precisar em modalidades tradicionais de cantoria de
cunho coletivo.

Num misto de dentincia e conformismo, temas complexos da vida
social, tais como relacdes entre negros e brancos, adquirem a ambigui-
dade risonha das expressdes sonoras e gestuais populares. Aciona-se o
dom para brincar com as palavras compondo versos que ora mantém e
ora invertem o ordenamento social:

E meu compadre e meu ermio/eu adoro este negrinho de todo
o meu coracio/E meu compadre quatro vez/e eu adoro este
negrdao/Mas uma coisa eu prometo/se vocés quer que eu surro o
preto/ eu meto o coro no negriao/E agora estd o Chiquito/com
esse pandeiro na mao/Falaro qu’ele é preto/Luizinho ndo acho
bom/néao quer que o Chiquito seja preto/que chapéu o do tontdo/
Veja que coisa de siste/pinta o preto que nem pixe/ele quer que
seja alemao/ [risos] Quem ¢é que néo esta vendo/que é preto este
negrao?/ Porque a cor ndo vale nada/diga se ¢ verdade ou ndo/
pode ser que seja preto/mas tenha um santo coracao/E para
o Cristo celestid/ai preto e branco sao iguda/E viva Deus no
coragao’*.

sebastio-da-silva-bueno-nh-serra.html. Acesso em: 12 mar. 2013.

35 Jodo Davi, Parafuso e Pedro Chiquito eram os cantadores negros que compuseram
as formacgoes dos “Quatro Bambas”.

54, Nho Serra contra Pedro Chiquito. Cantoria de improviso em Pouso do Divino em
Tieté. Os dois sdo cururueiros afamados falecidos. Imagens de arquivo, composicdo
de filme removido do youtube com transcri¢ao da pesquisadora. Acesso em: 25 jan.
2013.
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No trecho, Nho Serra, conhecido como “cururueiro de micro-
fone”, improvisa cantoria para o grande amigo e “ermao” Pedro Chiquito.
Serra aciona relagdes afetuosas para resolver supostas questdes da dife-
renca e desigualdade que poderia haver entre os dois: sdo compadres e o
cantador tem muita estima por Chiquito.

De maneira curiosa, ao expressar a condi¢do diversa que os pecu-
liariza, Serra anula a diferenca entre brancos e negros®. E o faz através
de um pressuposto de igualdade atribuido ao sagrado na figura do Cristo.
Serra diz que os homens estdo numa condi¢do de inferioridade perante
o Deus maior e querelas étnicos-raciais sdo diferengas notorias por que
todos os presentes veem “que é preto este negrdo”. Mas a condicdo de
negritude de Chiquito é afirmada para ser invisibilizada e sutilmente
negativada no verso seguinte: “a cor ndo vale nada” ja que “pode ser que
seja preto/mas tenha um santo coracdo”. Entdo antes de “ser preto” é
melhor “ser bom”. E Deus, como Pai, é entdo chamado para dar a benc¢éo
ao final da sentenca.

A piada ndo é apenas um passatempo lidico manifesto através de
uma histéria inocente: “A dor dos judeu choca/a nossa gera piada/ [...]
Tira a favela/ela te mostra cinquenta tons de roxo”, canta Emicida em
“Bang!” A piada acaba por estimular de forma dissimulada o precon-
ceito étnico-racial e outras formas de preconceito - contra mulheres,
homossexuais, idosos, estrangeiros, deficientes e contra préaticas reli-
giosas especificas. “Ao provocar o riso, a piada dissimula e descontrai
os possiveis conflitos e o mal-estar entre os emissores e os receptores da
mensagem”.%

35 O tema das relacdes entre negros e brancos ¢ constante na musica popular. Para os
casos que nos interessam atentemos para a musica sertaneja dita “raiz”: em 1968 a
dupla Jaco e Jacozinho gravou pela Continental o disco “Preto e Branco”. A musica
que intitula o 4lbum tem composi¢do assinada por Sulino (Francisco Gottardi,
1924-2005) € Moacyr dos Santos (1952-1996) e apresenta-se na forma “pagode”, outro
género prestigioso da musica caipira. A letra aponta supostas diferencas/oposicdes
civilizatérias entre brancos (que apreciam bebidas alcodlicas) e negros (que
gostam de beber) e faz encaminhamentos semelhantes aos realizados por Nho
Serra na cantoria de improviso em desafio a Chiquito. Os sertanejos eram irmdaos
nascidos em Assis, interior de Sdo Paulo e pertenciam a uma familia de catireiros.
Segundo algumas notas biogréficas difundidas pela internet a dupla é aproximada
a Tido Carreiro e Pardinho na vendagem de discos nos anos 1970. A nota biografica
que nos parece mais confidvel neste sentido pode ser vista em: http://www.
boamusicaricardinho.com/jacoejacozinho_36.htmlhttp://www.youtube.com/
watch?v=Dip_EaOGsTMsfeature=email. Acesso em: 12 mar. 2013.

36 FONSECA, Dagoberto José. Vocé conhece aquela? A piada, o riso e o racismo a
brasileira. Sdo Paulo: Selo Negro, 2012. A titulo de registro e sobre este aspecto,
em O Glorioso Retorno de quem nunca esteve aqui, a faixa “Trepadeira” gerou
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Em resposta a fala de Nho Serra, diz Pedro Chiquito:

Benedito era italiano/escuro que nem um carvao/e a sua irma
gémias/tamém teve canonizacdo/Respetivo cor de homem/
tancava isso na nacdo/Ele tem sangue de escravocrata/ eu ja
vi pela feicdao/Eh, entdo vocé tenha sossego/que foi os braco foi
daqueles velho negro/ [ele salta como enfatizando] que levanto
esta nacdo/ [aplausos e gritos]. Foi o braco da negrada que
levanté esta nacao/Foro lutando e foi sofrendo/e aguentando
escraviddao/Mas atras veio italiano/e pra negrada deu a mao/
Dai o Brasil levanto/que o Brasil tava no chao/Ei, largue mao de
ser maroto/arrespeite o trabalho dos outro/dentro da sua na¢cdao/O
preconceito de raca/entro da Constituicdo/tem cuidado meu
amigo/sendo taco océ na prisao/Tem preconceito de raca/e de
nome de religido/Temo num pais de liberdade/aprovo pra quarqué
cristdo/E s6 que falar verdade/que ndo quer mais liberdade/que
fique na prisao.’

Chiquito é conhecido como “cururueiro historiador”. Seu estilo de
cantar temas “histéricos” e profanos faz com que resolva a peleja “respe-
tivo a cor de homem” ndo tanto acionando um Deus conciliador, mas
evocando uma aproximacdo entre sagrado e profano, através da figura
do “Santo dos Preto”, tal como faz Elisa Lucinda depois que o fim do
mundo acaba em samba: “por isso eu digo e repito: quem quiser ser bom
juiz, deve aprender com o preto Benedito”.’8

E tal como Nho Serra, Chiquito aciona noc¢des de igualdade.
Mas sua versdo estd pautada na concretude das relagdes sociais sem
sobrepo-las ao plano celeste. Trabalhador negro-africano e Benedito-
santo-italiano-dos-preto estdo ligados e quase podem os dois ser vistos
como Pretos Velhos: Benedito “deu o brago pra negrada” e foi também o

diversas criticas por parte de setores dos movimentos de mulheres a narrativa
do rapper que contou com a participacdo de Wilson das Neves. Na tentativa de
responder as criticas, Emicida publicou nota sobre o episédio em sua pdgina
nas redes sociais. Disponivel em: https://www.facebook.com/EmicidaOficial/
posts/568493269875016. Acesso em: 23 ago. 2014. Outro texto que trata da polémica
pode ser visto em: http://arvoresdenatal.wordpress.com/2015/08/23/0-desamor-a-
critica-e-o-sansevieria/. Acesso em: 25 ago. 2014.

37 Pedro Chiquito responde Nho Serra em Pouso do Divino em Tieté, imagens de
arquivo, composicdo de filme com imagens de arquivo removido do youtube.
Acesso em: 25 jan. 2013. Transcricdo e grifos nossos.

38 Miliondrio do Sonho, texto de Elisa Lucinda. Trecho.
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juiz de Lucinda. E aqui Chiquito cria imagem de alianca cor/pérea entre
celeste e terrestre, ressaltando a diferenca entre brancos e negros por
meio do cor/po. Chiquito tem Sdo Benedito como referéncia de devogdo,
mas também reconhece aimportdncia da populag¢do negra trabalhadora.

Como negro, Chiquito assume o discurso que reafirma a negri-
tude, inclusive batendo o pé no tablado que o sustenta dizendo com voz
e corpo enfaticos durante a performance que foram seus antepassados
grandes responsaveis pela condicdo material de toda uma nag¢do. A
condi¢do de trabalhador que ascende socialmente por meio do trabalho
assalariado ou na lavoura é seguramente um dos estatutos mais valori-
zados no cururu. O individuo como trabalhador seja em prol do cururu,
seja para sustentar sua familia é digno de muito reconhecimento social.

Cururueiro da atualidade, Cido Garoto fala sobre o empenho de
Nho Serra em difundir o cururu pelo Brasil. Nho Serra tornou-se empre-
sario do cururu a medida que ia promovendo alguns cantadores, ou seja,
ia adquirindo prestigio a medida que o ofertava®. Mais do que compa-
nheiros nas cantorias de cururu, Chiquito e Serra mantiveram uma
amizade de longa data e eram parentes por afinidade. A estreita relacdo
de compadrio mantida na parceria dos cantadores, inclusive durante os
1950 e 1960 ja em contato com a indtstria fonografica, marca os regis-
tros de biografia e obra dos dois cururueiros*.

A insercdo de cururueiros na musica comercial foi evidenciada
pela atuacdo de Cornélio Pires (1884-1958) no final da década de 1920.
Em 1929, o folclorista retine duplas em esttidio na capital paulista e em
maio do mesmo ano lanc¢a cinco produ¢des custeadas com dinheiro e
selo proprios, além de compor a produg¢do com numerac¢do exclusiva
veiculada pela Columbia.

As gravacdoes em 78 rpm lancadas por Pires totalizam 48 discos de
musica caipira langcada como musica comercial de 1920-30". A iniciativa

39 Em depoimento para video produzido por Nicholas Dieter Rauschenberg em
2011 pelo Programa Petrobras Cultural. Disponivel no youtube em: http:/www.
youtube.com/watch?v=ewse2_8PeBs e http://www.youtube.com/watch?v=Dip_
EaOGsTMgsfeature=email. Nicholas também dirigiu o documentdrio (Des)
encontros no Tradicionalismo Caipira (2009) vencedor do Prémio DOC TV. Acessos
em: 25 jan. 2013.

40 Dicionario Cravo Albin de Musica Brasileira. Edi¢do online. Pedro Chiquito. Pagina
disponivel em: http://www.dicionariompb.com.br/pedro-chiquito/biografia Acesso
em: 13 mar. 2013. Dicionario Cravo Albin de Musica Brasileira. Edi¢gdo online. Nho
Serra. Pagina disponivel em: http://www.dicionariompb.com.br/nho-serra. Acesso
em: 13 mar. 2013.

41 OLIVEIRA, Allan de Paula. O Tronco da Roseira:uma antropologia da viola caipira,
2004, 178f. Dissertacdo (Mestrado em Antropologia Social) - Centro de Filosofia e
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resultou na criacdo da “Turma Caipira Cornélio Pires” que posterior-
mente foi seguida pela “Turma Caipira Victor”, cujo material foi lancado
seis meses apods a producdo de Pires. Ao contrdrio de Pires que gravou na
capital, a turma da Victor realizou as grava¢des em Piracicaba.

Em paralelo, Cornélio Pires organizou varios shows com a partici-
pacdo de cururueiros em Sdo Paulo e outras cidades, com destaque para
a apresentacdo do Colégio Mackenzie na capital. Pires também coor-
denou o cururu na radio Educadora Paulista em 1936. Em 1910, alguns
cantadores se reuniram em palco montado na cidade de Tieté. Foi o
primeiro espetdculo do género. No entanto, o primeiro disco de cururu
propriamente sé foi gravado em 1959 pelo selo Sertanejo da gravadora
Chantecler. O disco Cururu de Piracicaba foi gravado por Nho Serra de
um lado e Pedro Chiquito do outro. Tangendo a viola estavam Manezinho
e Nené. Narciso Correia e Zico Moreira gravam na sequéncia, ainda em
78 rpm. A difusdo do vinil (LP) favorece a gravacao de outros cantadores
como Parafuso, Luizinho Rosa, Horacio Neto, Dito Silva, Silvio Pais, Nho
Chico e Jonata Neto".

Sao velhas agonias, novas tecnologias

Durante os anos 1950 e 1960, estar no mercado musical através
da forma disco era quase obrigatdrio. Estabelecer vinculos com uma
gravadora para a projecdo do trabalho junto a grandes publicos tinha
mais forca do que tem hoje. A época dos quatro bambas, a gravacio de
um disco era a situacdo por exceléncia para difundir o cururu. O disco
era tido como oportunidade que reforcava o prestigio do cururueiro,
alimentando a ldgica que rege o cururu paulista. Dai que disco e radio
tornaram-se forma de ser apropriado e se apropriar do desenvolvimento
da industria fonogréfica e dos meios de comunicag¢do em Sao Paulo.

Liderados pelo ‘empreendedorismo’ de Nho Serra (1928-1997), os
bambas articularam certa “ascensdo” social e politica no contexto dos
integrantes. Essa oportunidade pessoal foi maior tanto em func¢do do
desenvolvimento industrial e surgimento de novos suportes de gravacao
e outras formas de produc¢édo, quanto & medida em que o grupo caipira*

Ciéncias Humanas, Universidade Federal de Santa Catarina, 2004; SANTA ROSA,
Sérgio. Prosa de Cantador: a historia e as histérias dos cururueiros paulistas.

42 SANTA ROSA, Sérgio. Prosa de Cantador: a historia e as histérias dos cururueiros
paulistas, p. 19.

43 Usamos a expressdo “grupo” ou “grupos caipiras” entendendo que nao se pode
situar a condigdo identitaria e sociocultural caipira limitada apenas ao espago que
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se apropriou das tecnologias em voga para incrementar sua pratica e

manté-la viva.

Para se ter uma ideia do alcance mobilizador de Nho Serra e do

cururu, ja nos anos 1970:

O cururu era o seguinte: nos trabalhamos em Piracicaba em 1970
e no ano de 1970 nds conhecemos o Nho Serra. Ele trabalhava no
nosso circo, fazia o show de cururueiros. Entdo nessa época, era
a maior casa, a gente podia ir onde for em Siao Paulo, ndo dava
tanto dinheiro como trazer o cururu no circo. Era o maior show,
todo mundo ia. Porque eles faziam assim, contratavam um desafio,
era um desafio, ai vinha o Nho Serra, o Parafuso, o Dand4 (nés
adorava ele), eles vinham e traziam outros cururueiros que eram
de Itu pra fazer a contrapartida.*

Havia eficiéncia na articulacdo entre o circo, o radio, o cururu, a

musica sertaneja e a propaganda. O cururu era tdo importante para o
circo que Sonia Gray, como proprietaria do Disparada, afirma que eram
0s circenses quem buscavam o apoio e a presenca dos cururueiros nas

noites de espetdculo. Ainda que tivessem de dividir o faturamento da

noite a presenca dos cantadores era garantia de casa cheia e o rateio
compensava para o circo. Outra vantagem era que, por causa do cururu,
durante as transmissdes do radio havia uma divulgacdo gratuita do

circo.

O radialista, ao promover a apresentacdo do cururu, divulgava

ndo apenas quais seriam os cururueiros presentes, mas fazia uma propa-
ganda indireta da localizac¢do do circo e das atragdes que o compunham:

44

O circo ia atras dos cururueiros, pelo menos no nosso era assim.
Porque eles faziam no nosso (Circo Disparada) e fazia no Circo
Veneno, 14 em Piracicaba. Eles faziam na regido onde tivesse
[circo]. Eu gostava que eles iam no circo porque além deles dar
casa, eles anunciava todo dia, eles anunciava no Programa do Nho

compreende o estado de Sdao Paulo ou ao Médio Tieté que estudamos, visto que o
que se conhece por cultura caipira permeia outros estados brasileiros como Goias
e Minas Gerais, por exemplo.

Sonia Gray em depoimento a o2 de junho de 2008. Sonia é mae de Joelma de Jesus
da Costa, pesquisadora do universo circense brasileiro e fundadora da ASFACI,
Associacdo de Familias e Artistas Circenses. Sonia e Joelma contribuiram para o
documentério O Canto da Lona (Thiago Brandimarte Mendonga (p/b, 25 min, SP,
2015).
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Serra: “Tal dia n6s vamos tar no circo Disparada que td armado
em tal lugar”, quer dizer: todo mundo ficava sabendo onde é que
tava o circo!*

Se por um lado o rddio era um bom meio para difundir a voz e
a sonoridade dos cururueiros, por outro o circo era o espago perfeito
para ser visto e reconhecido pessoalmente pela plateia dos improvisos.
Este tipo de mobiliza¢do que Nho Serra encabec¢ava na articulagdo entre
programas de radio e apresentagdes em circos na regido resultou na
exposicdo destes artistas locais aos mais diferentes publicos através de
shows, programas de rddios, propagandas eleitorais e solenidades.

Nho Serra comeg¢ou como cantador em fins dos anos 1940 depois
que migrou para a cidade de Piracicaba e passou a comandar programas
de cururu e musica sertaneja em diversas radios no Médio Tieté por
décadas. Segundo aponta seu filho Oscar Francisco Silva Bueno, Serra
trabalhou na Difusora de Piracicaba (PRD-6), na PRF-8 em Botucatu,
Réadio Convencdo de Itu, Radio Cacique em Sorocaba, na Radio Globo em
rede nacional e em Capivari fazia programas ao vivo e gravados que iam
ao ar aos sdbados e domingos.

Dindmicas como essas tiveram desdobramentos que resultaram
em oportunidades para a gravagdo de discos de cururu-cancido*®. No
processo conduzido pelos cururueiros enquanto pratica tradicional, sem
perder de vista as tendéncias sonoras e técnicas de seu tempo historico, é
que se incrementa o modo de fazer cururu que resulta na forma cancgao.

A gravacdo sonora em disco para fins comerciais, ainda que ndo
tenha contemplado a maioria dos cantadores e violeiros, nunca foi a
finalidade principal da producdo cururueira. Tal como o era o circo e
o radio, o disco passa a ser uma nova forma de difusdo do cururu que
nunca superou as transmissdes sonoras de raddio — sem o disco, as capta-
¢oes em 4qudio dos cururus presenciais eram reproduzidas nos estudios
radiofonicos ou ainda gravadas no préprio estudio das radios em cidades
da regido, sobretudo as mais urbanizadas da época como Piracicaba.

Na atualidade, essa dindmica estd mais viva do que nunca.
Cururueiros como Cido Garoto tiram méaximo proveito da ampla gama de
relacdes que possuem com cantadores e violeiros de todo o Médio Tieté e

45 Sonia Gray em depoimento cedido a pesquisadora em o2 de junho de 2008.

46 Para Mario de Andrade (1930), os discos sdo “documentacao rigidamente etnografica”
como expressou no artigo “Gravacido Nacional” em Taxi e cronicas no Didrio Nacional.
Estabelecimento de texto, introducgédo e notas de Telé Ancona Lopes. Sao Paulo: Duas
Cidades/SCCT, 1976 (pp. 296-7), cronica de 10 de agosto de 1930.
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tem largo conhecimento ndo apenas para fazer o cururu no improviso e
nos desafios, mas também para conduzir a logistica necessaria para que
as rodas existam como acontecimento efetivo, bem como para difundir
o cururu junto a outros publicos como os que circulam em unidades do
Sesc por exemplo. Cido transita constantemente com sua perua kombi’
seja para participar das rodas, seja como acompanhante ou motorista
de cururueiros que vao se apresentar fora de Sorocaba, seja como distri-
buidor de CDs e DVDs que ele mesmo reproduz e repassa a precos de
custo de producdo. Do ponto de vista da producdo sonora voltada para o
mercado fonogréafico, as gravagdes em disco consolidam o cururu como
um género de moda de viola caipira “no estilo das duplas”.*® Essa forma-
tacdo do tempo do improviso a légica do relégio e ao espacgo da faixa no
formato rpm ou vinil significou a incorporac¢do do cururu como ritmo do
meio rural a industria fonografica. No entanto, e como ja observamos, a
cang¢do como realiza¢do no meio cururueiro, embora tenha sido paralela
a este processo, independe dele.

Uma boa mostra dessa relacdo pode ser entendida no relato do
cururueiro Manezinho Moreira. O cronista do mundo rural e da periferia
urbana de cidades no interior de Sdo Paulo conta que varias composicoes
de sua autoria foram cedidas a outras duplas. Algumas dessas composi-
¢oes, Manezinho fez questdo de cantar para que ouvissemos pois as tem
gravadas na memoria. Embora muitas delas ndo tenham sido gravadas
por ele o relato de Manezinho denota faceta velada, mas frequente do
transito entre violeiros e cururueiros com nomes da mtsica sertaneja
voltada para o mercado consumidor. Essa faceta de apropriacdo das
cangodes de grupos empobrecidos é mais reconhecida pela historiografia
sobre o samba, relativa a grupos negros moradores de favelas no Rio
de Janeiro. Realizadas por cancionistas do morro, essas cang¢des tem a
autoria contestada ou resultaram em gravagdes registradas por compo-
sitores do “asfalto” carioca.

O relato de Manezinho é dotado de atitude reivindicatéria muito
consciente das dimensdes de disputa em torno da produc¢do cultural no
meio cururueiro e sertanejo. O alcance de suas cang¢des atesta a cria-
tividade que da prestigio ao artista popular, ainda que nado tenha sido
ele quem efetivamente possua os direitos autorais sobre a musica. Para

47 Apontamentos audiovisuais acerca de circulagio e movimento no cururu
no Médio Tieté podem ser vistos de dentro da perua Kombi de Cido através do
olhar de Nicholas Dieter Rauschenberg em video produzido em 2011 através do
Programa Petrobras Cultural. Disponivel no youtube em: http:/www.youtube.
com/watch?v=Dip_EaOGsTMs&feature=email. Acesso em: 25 ago. 2015.

48 CORREA, Roberto. A Arte de Pontear Viola. Brasilia, Curitiba: Ed. Autor, 2000.
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ele, que narra sua experiéncia de vida como cancionista e cronista ficam
nulas as distin¢des de forma estética entre musica sertaneja e cururu: o
que ele faz sdo cangdes. Possuindo criagcdes em ambos os estilos musicais
e atuando como cantador e violeiro, seu relato é desprovido de distingao
hierarquica. Manezinho forjou uma identidade artistica transitando
pelas duas formag¢des musicais: o cururu e a musica sertaneja seja como
cantador, seja como violeiro.

Por outro lado, a configurag¢do do cururu como musica de amplo
alcance no mercado fonografico pode ser vista em “O menino da
porteira” de Teddy Vieira* (1922-1965) e Luizinho (Luis Raimundo,
1916-1983) consagrada nas vozes de Tonico e Tinoco em 1956. Em
1973 a cancdo foi gravada por Sérgio Reis marcando a trilha sonora do
filme homonimo (1977) estrelado pelo cantor. O ritmo do cururu acom-
panha versos que contam a histéria do menino que morreu vitima de
“um boi sem cora¢do” e foi intensamente regravado. Com o remake do
filme homonimo em 2009, a can¢do tomou nova forma na voz e prota-
gonismo do cantor sertanejo-romantico Daniel conhecido da dupla Jodo
Paulo e Daniel. No entanto, a primeira gravagdo da cangéo ¢ de 1955 por
Luizinho & Limeira.

Essa dimensdo do cururu como produto acabado com fins de
consumo, tal como n’ “O Menino da Porteira”, estabeleceu didlogo impor-
tante com o cinema nacional retomando o universo caipira nos filmes
de Mazzaropi nos anos 1960°°. As gravacdes em disco impuseram outra

49 Teddy Vieira de Azevedo (1922-1965) nasceu em Itapetininga, no Médio Tieté. Além
de “O Menino da Porteira” é também compositor de outras mtisicas importantes e
afamadas no universo caipira-sertanejo brasileiro: “Couro de Boi” (1954) em co-
autoria com Palmeira (Diego Mulero, 1018-1967), “Jodo de Barro” (1956) em parceria
com Muibo Curi) e “Pagode em Brasilia” em 1959 em parceria com Lourival dos
Santos. Tonico e Tinoco e Sérgio Reis também gravaram “Jodo de Barro” e “Pagode
em Brasilia” é muito conhecida nas vozes da dupla “Tido Carreiro e Pardinho”.
Dicionario Cravo-Albin da Musica Popular Brasileira. Pagina disponivel em: http://
www.dicionariompb.com.br/teddy-vieira/obra. Acesso em: 17 abr. 2013. RIBEIRO,
José Hamilton. Musica Caipira: as 270 maiores modas de todos os tempos. Sao
Paulo: Globo, 2006.

50 E o que se pode notar na cancio “Tristeza do Jeca” que inspirou o filme homénimo
(1961) de Mazzaropi. O titulo da cancdo ja destaca a vinheta de abertura da
musica homonima ao filme. Em momentos importantes da histéria a narrativa é
entrecortada pela can¢do em fundo instrumental na tentativa de expressar o tema.
LOBATO, José Bento Monteiro. Idéias de Jeca Tatu. Sdao Paulo: Brasiliense, 1946;
Cidades Mortas. Sdo Paulo: Brasiliense, 1959; Urupés. Sao Paulo: Brasiliense, 1991.
“Tristeza do Jeca” (1918) composicdo de Angelino de Oliveira foi apresentada em
saraus pelo préprio autor em 1918 ainda sem letra, depois em 1924 pela Orquestra
Brasil-América. Foi somente em 1926 gravada com letra pelo cantor Patricio
Teixeira. RIBEIRO, José Hamilton. Musica Caipira: as 270 maiores modas de todos
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temporalidade e forcaram adaptacdes aos cururueiros. A forma acabada
da cancdo impde o tempo limite concebido comercialmente, com dois
ou trés minutos por faixa e restringiu o livre improviso de cantadores
e violeiros. Outra mudang¢a importante foi a intensificagdo do cururu
como desafio e menor ocorréncia das louvagdes e temas religiosos nas
gravacoes®'.

Fomentando a légica de registro e de difusdo do cururu, as grava-
¢oes em CDs e DVDs sdo difundidas e comercializadas no Médio Tieté.
Antecipando certa tendéncia da producdo musical contemporanea, inclu-
sive da cena hip hop, as producdes no cururu sio realizadas de maneira
independente e vendidas nos locais em que acontecem as apresentacoes.
A prética consiste em comercializar os discos ap6s o término das apre-
sentacdes presenciais e Cido Garoto ¢ grande veiculador neste sentido.
Os precos devem ser acessiveis aos trabalhadores e suas familias, mas
suficientes para cobrir os custos de produg¢do do material. Resulta mais
numa forma de difundir o cururu do que uma fonte de renda para quem
os vende, embora ndo exclua essa possibilidade. De toda forma, o cururu
¢ limitado ao consumo dos apreciadores. Sua peculiaridade enquanto
canc¢do tradicional o vincula a zona cururueira ou a colecionadores,
especialistas e estudiosos.

A exemplo do que faziam Cornélio Pires desde 1910 e Sebastido
da Silva Bueno (o Nho Serra) empresariando® “Os Quatro Bambas”
nos anos 1940 a 1970, cantadores como Moacir Siqueira em Piracicaba
acabam por direcionar o formato de shows onde o cururu se mescla as
apresentacodes de duplas sertanejas’. Moacir é radialista e ja foi candi-

os tempos. Além de Tonico e Tinoco (1958), Sergio Reis, Chitaozinho & Xororo e
Zezé di Camargo & Luciano, entre outros, fizeram regravacoes da musica.

51 SANTA ROSA, Sérgio. Prosa de Cantador: a histéria e as histérias dos cururueiros
paulistas.

52 Embora Nho Serra atuasse mesmo como empresario, o depoimento de seu filho
aponta que Serra ndo teria sido o fundador dos quatro bambas. O grupo jd existia
em fins dos anos 1940 e era muito fechado entre si, delimitando o cururu da regido
a sua atuacgdo. Esta ultima afirmacao é confirmada por Cido Garoto em depoimento
ja referido.

53 Oscar Francisco Silva Bueno, o Serrinha, conta que o pai teria impulsionado as
trajetorias de Jonata Neto e do proprio Moacir Siqueira: antes conhecido por Moacir
70. Disponivel em: http://memorial-piracicaba.blogspot.pt/2008/12/sebastio-
da-silva-bueno-nh-serra.html Acesso em: 12 mar. 2015. Nha Bentinha, enquanto
apresentadora dos desafios - uma das principais atividades da artista circense,
radialista e cantora sertaneja - langa méao de varias duplas que vdo aos desafios
com o proposito de aproveitar a oportunidade de ser vista ao vivo pelas plateias de
cururu. Essa visibilidade ¢ vantajosa para as duplas recém-lancadas por projetar
suas carreiras em ambito local. As duplas sertanejas preenchem os intervalos
de apresentacdo dos cururueiros, bem como divertem e evitam a dispersdo do
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dato a vereador por Piracicaba. E muito conhecido no meio nio apenas
enquanto cantador de cururu, mas pelo grande intercambio que realiza
conduzindo trabalhos de cantadores, violeiros e duplas sertanejas da
regido. Este mesmo trabalho é realizado em Sorocaba e Votorantim na
lideranca da apresentadora de cururus e cantora sertaneja Nha Bentinha.

Bentinha fomenta a produc¢do de novos trabalhos e promove um
direcionamento do consumo musical. Iniciativas mobilizadoras da
producdo cultural local nesses moldes ndo sdo exclusividade da estra-
tégia caipira no Médio Tieté. Elas acontecem em diversos pontos do pais.

Essa forma de “vender o proprio peixe” e de coordenar todas as
etapas do trabalho artistico ap6s o desmonte da industria fonografica
tem sido a estratégia adotada por varios artistas contemporaneos. Gaby
Amarantos que se aulodeclara® representante da miisica contempo-
ranea produzida no estado do Pard era responsavel por todas as etapas do
processo artistico desde a produgao, divulgacdo e circulagdo do trabalho
gravado de forma caseira. Levava pessoalmente as gravagdes aos djs
paraenses, aos produtores de festas e camelos espalhados por Belém,
para além do bairro Jurunas situado na “periferia” paraense.

Na capital paulista especialmente, onde por certo tempo essa
tendéncia parecia estar mais centrada na linguagem do hip-hop e do
rap, a pratica estd amplamente difundida e realmente consolidada,
marcando a geracdo atual de artistas independentes e das mais diversas
propostas musicais.

Na segunda metade do século XX, as transmissdes de radio teriam
sido as principais responsaveis pelo incremento da difusdo comercial
desses temas com papel paralelo ao que hoje tem a internet. A época,

publico quando hé atrasos ou furos na programacdéo, o que é relevante para quem
apresenta o show da noite. E inclusive momento para a danca, pois o cururu exige
mais a audigdo e a visdo, dentre todos os sentidos da plateia.

54 Gaby Amarantos é conhecida por articular os géneros musicais tradicionais
paraenses como o carimbé com outras influéncias como o zook e o brega. Outra
especificidade é que a internet foi seu principal veiculo de difusdo. O videoclip
“Xirley”, que contou com dire¢do e roteiro de Priscilla Brasil e producido da
Greenvision em 2011, é autobiografico: a cantora protagoniza Xirley Xarque para
ilustrar sua prépria trajetéria rumo ao estrelato. F também exemplar da forma de
produzir, protagonizar, divulgar e fazer circular o trabalho pelo proprio artista e
chama a atencdo para o que tem sido considerado como pirataria ou “musica de
bandido”. Entrevista a Revista Rolling Stones em 12/11/2012. Disponivel em: http://
rollingstone.com.br/noticia/nando-reis-e-gaby-amarantos-falam-sobre-duelo-
musical-em-belem/. Entrevista a jornalista Marilia Gabriela para o Programa
De frente com Gaby exibido em 15/01/2012 no SBT. Disponivel em: https:/www.
youtube.com/watch?v=NvovmGWC2Qc e https://www.youtube.com/watch?v=_
Evfdszas5e8. Acessos em: 20 mar. 2013.
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o radio pode ser considerado veiculo de comunica¢cdo mais “democra-
tico” quando comparado ao disco em 78 rpm ou ao vinil (LP), pois a
difusdo musical por via radiofénica ¢ mais ampliada e acessivel em
meios urbanos e rurais. Como objeto de consumo cultural surgido com
o desenvolvimento de uma industria especifica, o disco era bem menos
acessivel aos grupos cururueiros — tanto para gravar suas composi¢coes®
como para o consumo das cangdes. Esse fator fica mais explicito se hoje
compararmos o LLP ao formato CD e DVD tdo difundidos em virtude de
sua ampla reprodutibilidade e da ampliacdo dos meios de gravacdo e
reproducdo em d&mbito doméstico.

No meio cururueiro, para além dos encontros presenciais de
cururu, o radio ainda hoje é o maior veiculo irradiador de uma dada
can¢do ou album sonoro. Um radialista é o agente divulgador de
produtos culturais sonoros. O radialista ou apresentador de programas
ou mesmo o apresentador de shows de cururu faz da cang¢do instrumento
de execucgdo coletiva, capacidade restrita no disco de execu¢do musical
privada e voltada ao consumo mais individualizado. O radio constitui
meio indireto de consumir as cangdes e os discos, mas tem a vantagem
de promover a can¢do — ainda que tal acesso seja mediado por um
agente que seleciona o que se ouve. A mediacgdo da escuta e projecdo das
canc¢des também marca as trajetérias de Moacir Siqueira e Nhda Bentinha
no Ambito cururueiro/sertanejo.

Reforma agraria da musica brasileira®

Narrativa sonora em constante transformacdo no tempo e no
espaco do Médio Tieté, o cururu é forma coletiva que produz e transmite
saberes através da oralidade e do ritmo. Remonta a diferentes contextos
histéricos, desde o processo de ocupac¢do das terras paulistas em fins
de século XVII passando pelas transformac¢des do mundo rural até o
contexto atual com apropriagdes das inovacgdes tecnoldgicas e meios

55 Ha aqui outro ponto em comum do cururu com a musica produzida nas favelas
cariocas. O papel dos Quatro Bambas ou de Chiquito e Serra, como porta-vozes do
mundo caipira no contexto fonografico brasileiro atesta as escassas oportunidades
de gravar um disco pela maior parte dos compositores tradicionais de diferentes
géneros. Em meio a contextos culturais reprodutores da desigualdade cognitiva e
social, a figura representativa dos Quatro Bambas na zona cururueira e de nomes
como Bezerra da Silva no dmbito carioca adquirem dimensdo ainda maior para
compreensdo da cancdo brasileira nos &mbitos estético, social e produtivo.

56 Verso da faixa “Samba do Fim do Mundo” de “O glorioso retorno de quem nunca
esteve aqui”.
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comunicacionais, tais como o radio e o disco — a partir de 1940 paraum e
1950 para o outro. Tais processos continuam em intensidade favorecidos
pela internet e redes sociais, o audiovisual e produg¢do de CDs, publica-
¢oes impressas e DVDs independentes. Essas iniciativas se juntam as
ja articuladas relagdes do meio cururueiro com radialistas, festeiros do
Divino, apresentadores, pequenos empresarios, comerciantes, politicos
locais e duplas sertanejas da regido.

A apropriacdo dos suportes, técnicas e tendéncias ja no inicio do
século XX contribuiu para o incremento das relagcdes internas de pres-
tigio e reconhecimento social que motivam o cururu. Com a projecdo do
proprio cururu e de seusrealizadores ocorreu alguma, ainda que restrita,
insercdo comercial no conjunto da produ¢do musical de mercado.

O que se verifica acompanhando as dindmicas desses processos
historicos é que o cururu ¢é pratica poético-musical que consiste numa
racionalidade singular de grupos caipiras do Médio Tieté paulista.
Enquanto expressdo cognitiva especifica do grupo caipira esta articu-
lada a sua propria constituicdo identitaria, permeando a reorganizacao
das memdrias e valores fundantes da cosmovisao caipira.

Mas a medida que sdo transformadas as relagdes sociais, culturais
e politicas também essas narrativas sdo transformadas. O mesmo ocorre
com as formas de conduc¢do e producdo do cururu. Acompanhando
tendéncias socioculturais e econémicas, a modalidade respondeu aos
diferentes processos histdricos, resistindo e incorporando mudancas
em sua forma estética”. O que permanece ¢ a forma ritmica e melédica
conduzida pela viola. Desta maneira, o cururu tornou-se um tipo muito
especifico de cangao popular®.

Cantadores, violeiros, pequenos empresdrios e comerciantes,
radialistas, artistas circenses enquanto articuladores da producdo
cultural paulista — seja em ambito local ou nacional - estdo empenhados
na luta cultural e por fazer valer seus proprios discursos, linguagens e
expressoes artisticas. A busca por reconhecimento nao se d4 apenas em
ambito interno, em meio ao grupo de pertencimento identitario, sendo

57 IKEDA, Alberto T. Cururu: resisténcia e adaptacdo de uma modalidade musical da
cultura tradicional paulista.

58 A presenca da viola caipira no cururu ¢é insuperavel e marca seu cardater de
repente. Dentre os instrumentos que podem acompanhéa-la durante as cantorias
estdo o acordedo, o pandeiro (muito comum), o reco-reco, ou mesmo outra viola
ou violdao. Também houve casos em que o som percussivo era retirado do bater
de duas colheres em atrito ao corpo (perna ou coxa) do instrumentista. Quando
da presenca de violeiros muito jovens, pode haver acompanhamento da viola em
parceria com o baixo elétrico como observamos em Piracicaba (2010) e Votorantim
(2011).
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importante o prestigio atribuido por outros setores da sociedade. A
gravacdo em disco e a forma cururu-canc¢do como cronicas do cotidiano
sdo materializagdes expressivas destes objetivos.

Dedicados as plateias ou assisténcias os cururueiros objetivam
audiéncia. Essa luta por reconhecimento permeou shows e mobili-
zagdes do meio cururueiro durante os anos 1920-70 em forte relacdo
com o desenvolvimento da industria fonografica contribuindo para a
reproducdo histérica do cururu como estética. Cantadores e violeiros
protagonizavam ac¢des conscientes, buscando tornar proveitosas suas
relagdes pessoais para ampliar intervencdes dos grupos caipiras em
outros contextos.

Do ponto de vista global, esses processos resultaram no cururu
como legado tradicional e influéncia importante para a cancdo brasi-
leira, sobretudo para aquela que se faz em Sdo Paulo. A larga influéncia
que a dimensao social possui na cancdo feita no pais constitui impor-
tante exemplo da forca que modalidades musicais tradicionais como o
cururu possuem na producdo cultural contemporanea.

Os temas, praticas e angustias caipiras compdem cronicas sobre
a vida urbana paulista na musica urbana de ontem e hoje. As narra-
tivas dos causos caipiras® e a sonoridade provocada pelas cordas da
viola fundam no século XX com Cornélio Pires - passando por Mazza-
ropi —-uma “tradi¢do” de cronistas da vida paulista que esté articulada as
producdes de outros cronistas-musicais da/na Pauliceia contemporanea
e que se desdobram na releitura do dialeto e sonoridades caipiras na
cidade de Sao Paulo®.

Sabemos que a tradicdo visibilizada por Cornélio Pires no inicio do
século XX provém das expressoes de arte coletiva de grupos cururueiros®
e estdo profundamente enraizadas na religiosidade popular devocional.

59 PIRES, Cornélio. Meu Samburd: anedotas e caipiradas. Sdo Paulo: Amadio, s/d;
Conversas ao pé do fogo: paginas regionais. Sdo Paulo: 1927.

60 No RiodeJaneiro, o migrante pernambucano Bezerra da Silva cantava “Na verdade
eu sou um cronista/que transmito o dia a dia do meu povo sofredor/Dizem que
gravo musica de baixo nivel/ porque falo a verdade que ninguém falou”: Partideiro
sem né na garganta (Adelzonilton, Franco Teixeira e Nilo Dias) gravada no album
Presidente Ca6 Caé, BMG Ariola, 1992.

61 Resulta que a tradicdo empenhada por Cornélio Pires situa-se na vivéncia e
permanéncia do cururu tdo ao gosto dos grupos caipiras. GALANTE, Rafael.
De Cornélio Pires a Kiko Dinucci: a vocacdo cronistica da musica de Sdo Paulo.
Artigo reproduzido no post “Quase tudo o que eu queria ter dito do Dinucci e ndo
consegui...” do blog Circus Produgées. Disponivel em: http://www.circusproducoes.
com.br/blog/?p=1506. Acesso em: 12 out. 2012.
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Resulta entdo que a musica da Sdo Paulo contemporanea% propde uma
sintese que ¢ também caipira. Foi este sentido da cronica cancional, que
tentamos alcancar com os paralelos realizados aqui, aproximando o
universo do cururu com a linguagem do rap.

Com a retomada e influéncia da linguagem e das narrativas
tradicionais populares® houve certo deslocamento do eixo centro-pe-
riferia/capital-interior que implica noutra geografia proposta pelo som
e pela voz. Para além dos ja citados, dois bons exemplos de registros
que retomam o universo popular tradicional estdo no elogiado &lbum
de estreia da rapper curitibana Karol Conkd, Batuk Freak (Nave Beats,
2013). A ultima faixa “Caxambu” (Bidubi, Jorge Neguinho, Zé Lobo
e Elcio do Pagode) remete ao universo jongueiro ja trazido por Almir
Guineto (RGE) em disco de 1986 repleto de parcerias. Enquanto que
a faixa “Vo L4” estd o tempo todo permeada de samplers de rimas de
coco (percussdo de pandeiro, citacdes e versos) quase a revelia da batida
dancante e para compor com ela uma sintonia rasurada, ao passo que as
rimas da rapper somam-se para imprimir o carater “embolado” da faixa.
Hé& ainda outras passagens e faixas que remetem a musica tradicional
devocional no disco da rapper.

Esses densos processos trazem necessariamente a emergéncia de
novas relagdes que redirecionam os réotulos “tradicional” e “moderno”,
atestando tanto a modernidade das praticas do catolicismo popular
enquanto tradicdo constantemente re-inventada (e que alimenta a cena
urbana-industrial ou alternativa e/ou de autoria) quanto da producao
musical atual como tradi¢do - com continuidade na linha das crénicas
urbanas & la Cornélio Pires, Adoniran Barbosa, Paulo Vanzolini entre
outros®.

Apos as reflexdes e apontamentos realizados aqui, podemos inferir
nas letras dessas canc¢des que a nocdo conceitual-poética atua como

62 Aqui especificamente referida aos trabalhos de compositores/musicos/produtores
paulistas como Kiko Dinucci, Jugara Marcgal e Thiago Frang¢a em Metd-Meld (2011)
e ao primeiro album de Rodrigo Campos intitulado Sdo Mateus ndo é um lugar
assim ldo longe (2009). As parcerias constantes entre esses artistas implicam
uma ressignificagdo importante do mutirdo como forma de producdo musical
marcante da cancdo contemporanea. A titulo de curiosidade e como metéafora do
acaso: Rodrigo Campos ¢é natural de Conchas, cidade da zona cururueira, mas se
mudou ainda com trés anos de idade para Sao Mateus na “periferia” de Sao Paulo.
Disponivel em: http://www.amusicoteca.com.br/?p=3090. Acesso em: 26 fev. 20153.

635 CANCLINI, Néstor-Garcia. As Culturas Populares no Capitalismo. Sao Paulo:
Brasiliense, 1985. 149p. MARTIN-BARBERO, Jests. Dos Meios as Mediagées:
comunicacgdo, cultura e hegemonia. Rio de Janeiro: UFRJ, 20153. 556p.

64 GALANTE, Rafael. De Cornélio Pires a Kiko Dinucci.

Rev. Inst. Estud. Bras., Sdo Paulo, n. 59, p. 229-260, dez. 2014



258

uma espécie de alegoria do popular, um jeito de inserir temas da reli-
giosidade, do cotidiano, do trabalho assalariado, do lazer, dos conflitos
étnico-raciais e de classe social: o percurso que se faz de casa ao trabalho
no busdo ou no trem, as contas para pagar ao fim do més ou mesmo a
auséncia do emprego como estatuto e a dificuldade de encontra-lo; as
praticas de sociabilidade e de lazer (as festas religiosas, as quermesses,
o futebol de “varzea”, os parques de diversdes, a vivéncia nos bares, os
encontros fortuitos em espacos considerados marginais da cidade, as
feiras e mercados populares) estdo mais vivos do que nunca na cang¢do
popular.

O cururu como contributo da produg¢do na cang¢ao é fato, mas o
debate ndo pode ser conduzido sem atentar para o protagonismo dos
cururueiros como sujeitos que influenciaram diretamente na cons-
tituicdo da industria cultural do pais. Apenas para falar no alcance
histérico que os cantadores e contadores de causos possuem para
produzir e transmitir saberes, basta dizer que praticas como o cururu
sdo realizadas por sujeitos articuladores, mediadores e difusores inse-
ridos ou ndo nos circuitos industriais. O fato é que suas préaticas inspiram
diferentes cenas musicais até hoje.

Cientes de seus legados, fazedores da cancdo dita tradicional no
cururu paulista, os cantadores tém ampliado sua atuacdo de intelectuais
internos para continuar forjando discursos proprios e para apresenta-
-los a outros setores da sociedade, ampliando os didlogos iniciados por
afamados do cururu das antigas a revelia de nog¢des que ainda enxergam
no “tradicional” algo que “estd para acabar”. Assim, quando o mundo
tradicional acabar para dar inicio ao mundo moderno, o que restara sera
um samba com jeito de maracatu®.

65 Que é como o cronista rapper resiste ao fim do mundo em O Glorioso Retorno de
Quem Nunca Esteve Aqui.
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Resumo

O presente artigo discute o papel da meméria social na cons-
trucdo e manutencdo de atividades culturais. A pesquisa focalizou
a brincadeira dos cocos em Caiana dos Crioulos, uma comunidade
remanescente dos quilombos, localizada no Estado da Paraiba.
Utilizando conceitos teoricos da Antropologia, Sociologia e Etnomu-
sicologia, o presente texto argumenta que a memoria social constitui
um vigoroso campo para a negociacio, transformacdo e manutencao
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Social Memory
the Dance of Cocos from Creole Caianain
Paraiba

Eurides de Souza Santos

Abstract

This paper discusses the role of social memory in constructing and
maintaining cultural activities. The research focused on the dance
of cocos from Creole Caiana, a remnant community of quilombos,
located in the State of Paraiba, Northeastern Brazil. Using theore-
tical concepts from Anthropology, Sociology and Ethnomusicology,
this article argues that social memory constitutes a vigorous field for
the negotiation, transformation and maintenance of socio-cultural
values.

Keywords
Social memory, the dance of cocos, Creole Caiana, remnant commu-
nity of quilombos, Brazilian traditional music.
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Introducéao

conceito de comunidades quilombolas, ainda que
inspirado em uma realidade secular, é relativamente recente e tem sido
concebido, na contemporaneidade brasileira, com base na autodefinicado
identitaria relacionada a uma ancestralidade negra, com sentido cole-
tivo. De acordo com o Ministério do Desenvolvimento Social,

sdo grupos étnico-raciais, segundo critérios de autoatribuicdo,
com trajetdria historica propria, dotados de relacdes territoriais
especificas e com ancestralidade negra relacionada com a resis-
téncia a opressao historica sofrida, conforme Decreto n° 4887/03.2

Além da crucial questdo referente ao redimensionamento do terri-
torio geografico envolvido, a criagdo de comunidades remanescentes
dos quilombos implica a ressignificacdo de valores sociais, culturais,
religiosos, econdmicos e ambientais, de forma a se construir um status
de legitimidade, consonante com as leis, regras e politicas que as estru-
turam. Implica, igualmente, o reordenamento das relacdes de poder
internas e externas, de forma a se construir um diélogo possivel entre os
grupos sociais e autoridades envolvidos. No presente texto, aproximo-me
da comunidade quilombola Caiana dos Crioulos, pelo campo da memoria
social, buscando investigar os processos de interpretacdo e ressignificacdo
da brincadeira dos cocos, enquanto pratica cultural cuja ancestralidade

2 Cf. MINISTERIO DO DESENVOLVIMENTO SOCIAL: Comunidades
Quilombolas. Disponivel em: http:/www.mds.gov.br/segurancaalimentar/
povosecomunidadestradicionais/quilombolas. Acesso em: 30 jun. 2014. Nao
é propdsito do presente artigo aprofundar-se na questdo das comunidades
remanescentes dos quilombos.
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negra tem sido reivindicada nos discursos locais. Destaco nesse contexto
o papel da lideranca da brincadeira dos cocos, as mestras cirandeiras,
como representantes da memdria social local.

Caiana dos Crioulos é uma comunidade paraibana, de maioria
negra, que recebeu o titulo de “remanescente dos quilombos” em 2005.
De acordo com Fialho, os estudos para fins de compor o projeto de
mapeamento revelaram um grupo social e politicamente envolvido com
a questdo quilombola.

Apesar de, em 1998, ja se ouvir falar de outras comunidades negras
rurais no Estado, foi Caiana que veio primeiro colocar em xeque
a assuncdo da categoria de quilombola num complexo contexto
fundidrio em que se sobrepdem areas de assentamento do Incra,
propriedades privadas e um territério fundado na concepcao de
ancestralidade e tradi¢cdo negra.’

A reivindicagdo da ‘ancestralidade negra’, verificada no aspecto
do direito fundidrio pode ser também observada no ambito das formas
de sociabilidade cultivadas na comunidade. Referindo-se a brincadeira
dos cocos, a cirandeira Edite José da Silva, (Dona Edite, 70 anos), afirma
o seguinte: antigamente [...] o pessoal se divertia s6 de coco de roda, [...]
dos antigos, dos antepassados”* Severina Luzia da Silva, (Dona Cida,
48 anos), também cirandeira local, afirma que “antigamente nao tinha
outra diversdo que ndo fosse essa. [E destaca] So lembro que o povo se
reunia nas festas e ficava dang¢ando e cantando a noite toda. E eu ld
com eles”.’ A brincadeira dos cocos é uma manifestacdo cultural cole-
tiva, composta de canto, dan¢ca e acompanhamento instrumental, que
se caracteriza como lazer comunitdrio e como espetaculo artistico.
Enquanto expressio da tradi¢do cultural local, a brincadeira dos cocos
disputa espacos de legitimidade no campo da memdria social local,
em meio aos processos de transformac¢do e na convivéncia com formas
diversas de expressoes artisticas, de sociabilidade e de divertimento.

3 FIALHO, Vania. Caiana dos Crioulos: revisitando um quilombo do brejo paraibano.
Disponivel em: http://www.koinonia.org.br/OQ_temp/pop_ensaiols.htm. Acesso
em: 18 nov. 2012.

4  SILVA, Edite José da. Depoimento. In: CATANA DOS CRIOULOS: ciranda, coco de
roda e outros cantos. Projeto memoria musical da Paraiba, vol. 1. Producao de So-
corro Lira. Manaus: Industria da Amazoénia, 2003.1 CD.

5 SILVA. Severina Luzia da. Depoimento. In: QUILOMBO de Caiana dos Crioulos
reverencia sua histéria nas rodas de ciranda e no coco-de-roda. Disponivel em:
http://ombudspe.org.br/brasilquilombola/?p=15. Acesso em: 20 mar 2015.
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Memoria Social

As funcgdes da memoria e suas relacdes com as identidades,
valores e tradi¢des socioculturais permeiam os trabalhos de estudiosos,
em campos tedricos diversos, desde os antigos gregos aos seminais
estudos desenvolvidos nos fins do século XIX e inicio do XX por Freud®,
Nietzsche’, Bergson® e Durkheim®. No entanto, foi Maurice Halbwachs
quem desenvolveu a no¢do de uma memoria coletiva, como conjunto de
recordacdes — valores e imagens — formando elos significativos entre o
passado e o presente de um grupo social. Para o autor, é na sociedade
que as pessoas adquirem, reconhecem e reconstroem suas lembrancas.
Halbwachs chama a ateng¢do para uma combinacgédo de influéncias, todas
de natureza social, que vao estar presentes no conceito de memoria cole-
tiva, afirmando que, “para evocar seu proprio passado, em geral, a pessoa
precisa recorrer as lembrangas de outras, e se transportar a pontos de
referéncia que existem fora de si, determinados pela sociedade”.'

Contemplando também a memdria coletiva como conjunto de
lembran¢as e imagens que une o passado ao presente, porém, assumindo
um posicionamento mais politico, Pierre Nora!' concebe a passagem da
memoria para a histéria como uma perda dramadtica e irreversivel em
relacdo ao passado. Segundo o autor,

A memoria emerge de um grupo que ela une, o que quer dizer, como
Halbwachs o fez, ha tantas memorias quantos grupos existem; ela
¢, por natureza, multipla e desacelerada, coletiva, plural e indivi-
dualizada. A histéria, ao contrario, pertence a todos e a ninguém,
o que lhe dd uma vocacgdo para o universal. A memoria se enraiza
no concreto, no gesto, na imagem, no objeto."”

6 FREUD, Sigmund. Carta 52. In: A4 correspondéncia completa de Sigmund Freud

para Wilhelm Fliess. Rio de Janeiro: Imago, 1986. . Pulsdes e destinos da pul-
sdo. In: Escritos sobre a Psicologia do Inconsciente, Volume I. Rio de Janeiro: Imago,
2004,

7 NIETZSCHE, Friedrich. A4 genealogia da moral. Sao Paulo: Moraes, 1985.

8 BERGSON, Henri. Matéria e memdria: ensaio sobre a relacdo do corpo com o espi-
rito. Sao Paulo: Martins Fontes, 2006.

9 DURKEIM, Emile. As formas elementares da vida religiosa: o sistema totémico na
Australia. Sdo Paulo, 2000.

10 HALBWACHS, Maurice. 4 memdria coletiva. Sdo Paulo: Centauro, 2006. p. 72.

11 NORA, Pierre. Entre memoria e historia: a problemética dos lugares. Projeto Histo-
ria, n.10. Sao Paulo: PUC/USP, 1993.

12 NORA, Pierre. Entre memoria e historia: a problematica dos lugares, p. og.
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Embora seminal, a ideia de uma meméria coletiva reificada como
conjunto de lembrancas, uma espécie de conhecimento construido
e transmitido do passado para o presente, instiga questionamentos
diversos, principalmente no que diz respeito aos processos envolvidos
na aceitacdo comunal, na seletividade e nas formas de transmissio dessa
memoria. Uma vez que o ato de lembrar constitui uma faculdade da
mente individual, “é o individuo que lembra”, questionam-se os modos
pelos quais as lembrancas individuais se tornam meméria coletiva, e
como as memdrias se generalizaram ao longo do tempo.

Nessa perspectiva, Fentress e Wickham!® alertam para os riscos
de se adotar “um conceito de consciéncia coletiva curiosamente desco-
nectada dos processos reais de pensamento de qualquer pessoa em
particular”.'* Para os autores, tal conceito torna “o individuo um tipo
de automato, obedecendo passivamente ao desejo coletivo interiori-
zado”."” Ao defender a dimenséo politica do campo da memoria social,
Moraes descarta a nog¢do de “espaco e produtor de relagdes societarias,
estdveis e imutaveis” e a descreve como “um vigoroso, complexo e tenso
campo de disputas de sentidos em que a mobilizacdo e a circulacdo dos
discursos e representacoes sdo utilizadas com intensidade e possibili-
dades diferentes”.!®

Pollak observa que, no trabalho de Halbwachs, o processo de
negociacdo para conciliar memdria coletiva e memdrias individuais
ja aparece. No entanto, “o reconhecimento do carater potencialmente
problematico de uma memoéria coletiva”'” vai caracterizar a inversao de
perspectiva em trabalhos posteriores.

Numa perspectiva construtivista, ndo se trata mais de lidar com
os fatos sociais como coisas, mas de analisar como os fatos sociais
se tornam coisas, como e por quem eles sdo solidificados e dotados

15 FENTRESS, J.; WICKHAM, C. 1992 apud OLICK Jeffrey K.; ROBBIN Joyce. Social
Memory Studies: from ‘Collective Memory’ to the Historical Sociology of Mnemonic
Practices. Annual Review of Sociology, v. 24, p.105-140,1998, p.111. DOI: http://dx.doi.
org/10.1146/annurev.soc.24.1.105

14, “A concept of collective consciousness curiously disconnected from the actual
thought processes of any particular person.”

15 “[...] the individual a sort of automaton, passively obeying the interiorized collec-
tive will”.

16 MORAES, Nilson Alves de. Memoria social: solidariedade orgdnica e disputas de
sentidos. In: GONDAR, Jo; DODEBEI, Vera (Org.). O que é memdria social? Rio de
Janeiro: Contra Capa, 2005.p. 92.

17 POLLAK, Michael. Meméria, esquecimento, siléncio. Tradugdo de Dora Rocha
Flaksman. In: Estudos Historicos, Rio de Janeiro, v. 2, n. 3, 1989, p. 4.
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de duracdo e estabilidade. Aplicada & memoria coletiva, essa
abordagem ird se interessar, portanto, pelos processos e atores
que intervém no trabalho de constitui¢cdo e de formalizacdo das
memorias.'®

Paul Connerton sustenta a nocdo de memdria social como
conjunto de lembrancas mantidas e transmitidas por um grupo social,
porém, concentra-se nas diferentes formas, implicitas e explicitas nas
quais a memdria social opera. O autor desenvolve seus estudos dando
foco a duas areas especificas da atividade social: as cerimdnias come-
morativas e as praticas corporais'. Para Connerton, cada grupo sabera
manter o passado na mente através da memoria-hdbito sedimentada no
corpo. Com base nesse principio, ele defende a eficicia da acdo ritual na
transmissdo e manuten¢do da memoria social, argumentando que “os
ritos tém a capacidade de conferir valor e sentido a vida daqueles que os
executam porque é apenas pela acdo que somos capazes de reconhecer e
demonstrar aos outros que de fato lembramos”.?°

Seguindo Connerton, Reily?!' reconhece a importancia do corpo
como substrato cultural basico, no entanto questiona o fato de Connerton
nao considerar, adequadamente, as complexidades nos processos de
inscri¢do corporal, uma vez que, de acordo com Reily, “é precisamente
porque o automatismo corporal limita o escopo para avaliagdo critica
que o corpo é um lugar de intensa disputa pelo controle do que nele esta
inscrito®. A autora se baseia na teoria dos transcritos escondidos de
James Scott?’, para argumentar que

A memoria social de grupos subalternos carrega todas as carac-
teristicas dos transcritos escondidos, de modo que se pode referir

By

a ‘memdria social escondida’, como aquela na qual eventos do

18 POLLAK, Michael. Memoéria, esquecimento, siléncio.

19 CONNERTON, Paul. Como as sociedades recordam. 2. ed. Tradugdo de Maria Ma-
nuela Rocha. Lisboa: Celta Editora, 1999.

20 CONNERTON, Paul. Como as sociedades recordam, p.8.

21 REILY, Suzel Ana. To Remember Captivity: the Congados of Southern Minas
Gerais. Latin American Music Review, v. 22, p. 4-30, 2001. p. 6. DOI: http://dx.doi.
org/10.1553/1at.2001.0009

22 “Itis precisely because bodily automatism limits the scope for critical evaluation
that the body is a site of intense struggle over the control of what gets inscribed
upon it”. REILY, Suzel Ana. To Remember Captivity: the Congados of Southern
Minas Gerais, p. 5.

23 SCOTT, James. Weapons of the Weak: Everyday Forms of Peasant Resistance. New
Haven: Yale University Press, 1985.
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passado, apontados como dignos de serem lembrados, sdo preci-
samente aqueles que aumentam a consciéncia e a critica sobre as
circunstancias presentes.?*

A memoria social escondida, segundo Reily, € mais eficientemente
transmitida e sustentada através da performance. Para ela, a musica e
a danca constituem eficientes dispositivos mnemonicos para a preser-
vacido da memoria social escondida®.

Com base nas discussdes apresentadas até aqui, assumimos,
no presente artigo, uma definicdo de memoria social como campo de
dimensdao politica, no qual se encontram em disputa os valores mais
caros e mais estimados por um grupo social. As praticas da performance,
incluindo a danca, a musica, as narrativas e as encenac¢des, ocupam
posicdo privilegiada na memoria social, porque se traduzem como
eficientes recursos para a mobilizacdo e ressignificagcdo dos valores
cultivados socialmente.

Caiana dos Crioulos: descricao do lugar

A comunidade de Caiana dos Crioulos estd localizada na zona
rural da cidade de Alagoa Grande®®, Estado da Paraiba. Os moradores
locais explicam que a denominacdo Caiana vem de uma espécie de cana-
de-agucar cultivada na agricultura familiar e nos engenhos daregido. No
entanto, ndo ha concordancia entre eles quanto ao aditivo “dos Crioulos”.
Uma das explicacdes mais aceitas ¢ a de que o termo passou a ser utili-
zado por pessoas de fora, quando queriam diferenciar essa comunidade
de outra existente na regido denominada Caiana do Agreste. De acordo
com depoimentos dos moradores locais, no passado toda aquela regido se
chamava Caiana. A partir dos anos 70, do século passado, aquelas terras
foram divididas em trés partes, e o aditivo “dos Crioulos”, ja utilizado
por pessoas de fora, se tornou oficial.

24, The social memory of subaltern groups bears all the hallmarks of hidden tran-
scripts, such that one could refer to “hidden social memory,” in which the events of
the past that are singled out as worthy of remembering are precisely those which
heighten awareness of and critique present circumstances. REILY, Suzel Ana. To
Remember Captivity: the Congados of Southern Minas Gerais, p. 6.

25 REILY, Suzel Ana. To Remember Captivity: the Congados of Southern Minas
Gerais, p. 6

26 Alagoa Grande se destaca na cena cultural paraibana por ser a cidade onde nasceu o
cantor e compositor Jackson do Pandeiro. Sua mée Flora Maria da Conceicdo (Flora
Mourao) foi uma cantadora de coco conhecida na regido. Cf. MOURA, Fernando;
VICENTE, Antonio. Jackson do Pandeiro: o rei do ritmo. Sdo Paulo: Editora 34, 2001.
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Figura 1: Imagem das terras de Caiana dos Crioulos. Foto de Marilia Cahino Bezerra.

Junho de 2012.

Para chegar a comunidade, saindo de Alagoa Grande®’, o viajante
enfrenta doze quilometros de relevo bastante irregular, cuja estrada de
barro fora acrescida de cascalhos para viabilizar o transporte por meio
de animais, motocicletas e automdveis. Ao longo do caminho, avista-se
uma paisagem de matas e serras que, nos tltimos anos, tem sido utilizada
para o turismo rural, por oferecer trilhas para caminhadas, cavalgadas,
ciclismo e motociclismo. A paisagem sonora local mistura os sons da
natureza as musicas que vém dos radios nas residéncias. Raramente se
ouvem conversas ou movimentos das pessoas dentro das casas.

Figura 2: Disposicdo das residéncias de Caiana dos Crioulos. Foto de Marilia Cahino

Bezerra. Junho de 2012.

27 Cerca de 120 quilometros da capital Jodo Pessoa.
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7

A comunidade é constituida por cerca de 140 familias®®, cujas
residéncias sdo separadas por areas de rocados nos quais se cultiva a
agricultura familiar e criam-se animais de pequeno porte, como bode,
galinha e porco. Os cereais e tubérculos, tais como o milho, o feijio, a
macaxeira, o inhame e a batata doce servem para a alimentacédo local,
juntamente com as arvores frutiferas proprias da regido. Parte dessa
producdo serve também para complementar a renda de algumas familias
que, aos sébados, dirigem-se ao centro de Alagoa Grande para comercia-
lizar seus produtos.

O “centro” da comunidade, assim chamado pelos moradores,
¢ formado pela paroquia de Santa Luzia, um posto de saude e uma
mercearia. Os demais estabelecimentos ptiblicos, distribuidos nos domi-
nios da comunidade, compreendem uma escola municipal de ensino
fundamental, algumas congregac¢des evangélicas e uma associacdo de
moradores, onde acontecem as reunides de interesse comum. O trans-
porte coletivo é feito através de vans particulares e das motocicletas
existentes na grande maioria das residéncias. O provimento dos demais
servicos, a exemplo do ensino médio e superior, comércio, bancos, feira
livre, cinema, entre outros, é feito em Alagoa Grande ou em cidades
préoximas. Em geral, os jovens de Caiana migram para os centros
urbanos, de dentro e de fora do Estado, em busca de trabalho e alterna-
tivas de sobrevivéncia.

Como acontece em grande parte das comunidades rurais brasi-
leiras, os moradores de Caiana dos Crioulos dividem as dificuldades
relacionadas a falta de dgua tratada, auséncia de sistema de esgoto,
auséncia de servico hospitalar, auséncia de transportes publicos,
estradas quase intransitdveis, entre outros problemas, com as facilidades
proporcionadas pela tecnologia dos eletrodomésticos, das antenas para-
bolicas, dos aparelhos celulares, dos computadores, da internet e das
motocicletas.

Se, por um lado, o recebimento do certificado de ‘remanescentes
dos quilombos’ em 2005, soma-se as conquistas da comunidade ao longo
das ultimas décadas?®’, por outro, esse certificado representa mais um
instrumento para o recomeco das lutas pela apropriacdo definitiva
da terra e por melhores condi¢des de vida no local. Nesse contexto, as

28 Dado da Associacdo de apoio as comunidades afrodescendentes (AACADE) e da
Coordenacdo das comunidades negras e quilombolas (CECNEQ). Disponivel em:
http://quilombosdaparaiba.blogspot.com.br/search/label/Caiana-info. Acesso em:
20 jun. 2014.

29 Apenas para citar duas: a implantacdo da associagdo de moradores em 1986 e a
implantacdo da escola de ensino fundamental Firmo Santino da Silva, em 2001.

Rev. Inst. Estud. Bras., Sao Paulo, n. 59, p. 261282, dez. 2014



271

mobiliza¢gdes em torno da questdo quilombola e a autodefinicdo de iden-
tidade fundada na ancestralidade negra trouxeram, inevitavelmente, a
brincadeira dos cocos para o centro dos discursos referentes @ memdria
social em Caiana dos Crioulos.

Brincadeira dos cocos: seletividade, aliancas e inovacgoes
Retomemos a narrativa de Dona Edite, jA mencionada acima:

Antigamente ndo existia forrd, ndo existia som pro pessoal dancgar,
que a coisa agora tudo é som. Antigamente era s6 zabumba, pife;
a outra tradicdo que tinha era concertina nos casamentos, violao,
tocador de viola. Era isso que existia. Ai pronto, ai o pessoal se
divertia s6 de coco de roda, rezando novena com procissao.
Quando terminava aquela procissdo, vamos fazer uma brinca-
deira de coco de roda. Ai, nds ficava [sic] brincando coco de roda,
dos antigos, dos antepassados, e ai eles deixaram a semente pra
nos, e nés estamos brincando coco de roda.>®

O contexto em que se situa essa narrativa é o periodo da gravacao do
primeiro CD do grupo de ciranda e coco de roda de Caiana dos Crioulos,
langcado em 2003, como parte do “projeto memdoria musical da Paraiba”.
Sobre essa gravacdo, Luiz comenta que embora o CD tenha sido gravado
na comunidade, as cirandeiras ndo cantaram de forma espontanea.
Segundo ele, “todas elas tiveram que ensaiar bastante para realizar a
gravacao”.’! A fala de Dona Edite, acima citada, antecede a primeira
faixa musical do CD e se revela crucial para o momento histérico em que
se reivindicam elementos definidores da identidade quilombola. No seu
discurso, a presenca do coco de roda na comunidade e a ligacdo deste
com os antepassados (negros) constituem marca legitimadora de uma
ancestralidade negra.

Porém, ao afirmar que a brincadeira dos cocos vem dos antigos
moradores das terras em disputa e excluir certas praticas musicais desse

30 SILVA, Edite José da. Depoimento. In: CATANA DOS CRIOULOS: ciranda, coco de
roda e outros cantos. Projeto memoria musical da Paraiba, vol. 1. Produgéo de So-
corro Lira. Manaus: Industria da Amazoénia, 2003.1 CD.

31 LUIZ, Janailson Macédo. Das ressignificacdes do passado: as artes da memoria e a
escrita da histéria da comunidade remanescente de quilombos Caiana dos Criou-
los, Alagoa Grande - PB. 2015. 191f. Dissertacdo (Mestrado em Histéria) - Universi-
dade Federal de Campina Grande. Campina Grande, 2015.
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contexto historico, a cantadora assume uma posicao de seletividade, que
¢ uma estratégia propria do campo da memoria social. Em contextos
especificos, essa memoria, que atua no sentido de viabilizar estruturas
sociais, seleciona, ordena e classifica alguns fatos, enquanto esquece,
silencia e/ou exclui outros®. Outrossim, ao tempo em que a cantadora
exclui elementos como o ‘forré’ e o ‘som’ da vida sociomusical dos
antigos moradores, firmando a legitimidade do coco de roda, ela também
omite uma importante e antiga alianca entre o coco de roda e a ciranda,
que sdo os principais géneros musicais formadores da brincadeira. A
ciranda, que também d4 nome a brincadeira e estd presente no titulo do
CD, ndo aparece na narrativa citada. Em um depoimento mais informal,
Edinalva Rita do Nascimento (Nalva, 28 anos), neta do mestre cirandeiro
Jodo Maria®, relata:

todo ano, na véspera de Sao Jodo, tinha o ter¢o na casa do meu
avo e depois a ciranda, que ia até as seis ou sete horas da manha”.
Enquanto tivesse gente, a ciranda acontecia na casa dele. Podia ter
forré ou outra festa acontecendo na comunidade.3°

Diferentemente do que ocorre com os cocos, cujos estudos buscam
possiveis origens na memoria coletiva - com base em fontes orais, as
referéncias a ciranda, na literatura, ndo deixam duvidas sobre sua
origem portuguesa®. No que diz respeito as caracteristicas de cada
um desses géneros, (por exemplo, a umbigada e o movimento solto e
rapido no coco de roda e, no caso da ciranda, o movimento mais lento
e de maos dadas), quando se considera a brincadeira como um todo,
essas caracteristicas se definem melhor pelas suas funcdes na perfor-
mance do que exatamente pelas diferencas coreograficas entre os dois
géneros. De acordo com a cirandeira V6 Mera, a alternancia entre as
dancas funciona como descanso para os brincantes porque “o coco ¢

32 MORAES, Nilson Alves de. Meméria social: solidariedade organica e disputas de
sentidos.

33 Ela se refere aos aparelhos de reproducido e amplificagdo sonora.

54 Jodo Manoel do Nascimento (f1995). Ultimo pifeiro e cirandeiro das geracées mas-
culinas de mestres. Ha trés décadas a brincadeira dos cocos, em Caiana dos Criou-
los, tem sido liderada por mulheres.

35 NASCIMENTO, Edinalva Rita do. Depoimento. Entrevistadora: Eurides de Souza
Santos. Caiana dos Crioulos: Escola Municipal Firmo Santino. [nov. 2012|.

36 ANDRADE, Mério de. Diciondrio Musical Brasileiro. Sdo Paulo, Itatiaia, 1989. CAS-
CUDO, Camara. Diciondrio do folclore brasileiro. 9. ed. Sdo Paulo: Ediouro, [1998?].
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mais aperreado”.’” Na performance, o coco de roda e a ciranda compar-
tilham a instrumentacdo, as letras, as melodias, entre outros aspectos
relativos a sociabilidade.

Da alianga entre a ciranda e o coco de roda vém as maneiras de
convidar as pessoas para a brincadeira - ‘vamos fazer uma ciranda’ ou
‘vamos fazer uma brincadeira de coco de roda’. Da mesma forma, os
termos que definem o lider podem ser ‘mestre cirandeiro’, ‘mestra ciran-
deira’ ou apenas ‘cirandeiro’ e ‘cirandeira’. As designa¢des de ‘mestre
ou mestra coquista’ também sdo comumente utilizadas entre as comu-
nidades que detém a brincadeira. A tradicdo dos cocos revela ainda
importantes aliancas, a exemplo da realizacdo da brincadeira apos as
novenas e procissoes, hem como as parcerias com a musica popular
urbana. Hall lembra que “a tradicdo ¢ um elemento vital da cultura,
mas ela tem pouco a ver com a mera persisténcia das velhas formas.
Estd muito mais relacionada as formas de associacdo e articulacdo dos
elementos”’® com as diferentes praticas.

De atividade voltada para o lazer comunitario e eventuais parti-
cipag¢des em eventos politicos até a década de1990, a brincadeira dos
cocos, em Caiana dos Crioulos, passou por importantes ressignificacoes
na década de 2000, quando os espagos de performance, externos a comu-
nidade, foram ampliados e as narrativas de reforco a ancestralidade
negra encontraram maior ressondncia, principalmente, no meio acadé-
mico. A implantacdo das politicas publicas de cultura, em nivel estadual
e nacional, também contribuiu para essa nova realidade.

Foi a partir da década de 2000 que o grupo de coco de roda e
ciranda passou a apresentar-se, com maior frequéncia, em eventos
culturais, politicos e académicos. Por sua vez, o terreiro comunitario,
onde se danc¢a regularmente, passou a funcionar também como estidio
de gravacdo. Entre os trabalhos produzidos pelo grupo de ciranda e
coco de roda, nesse periodo, destacam-se a gravacdo do CD “Caiana
dos Crioulos, ciranda coco de roda e outros cantos”, langado em 2003%;
a participacdo no CD “Cantigas do bem-querer”, também lancado em
2003*; a participacdo no CD “Responde a roda outra vez”, gravado
em 2004*; a participacdo no CD/DVD “A4 barca: trilha, toada e tripé”,

57 SILVA. Domerina Nicolau da. [V6 Mera| Depoimento. Entrevistadora: Eurides de
Souza Santos. Jodo Pessoa. [nov. 2010].

38 HALL, Stuart. Da didspora: identidade e media¢des culturais. Organizacao: Liv
Sovik. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2011.

39 CAIANA DOS CRIOULOS: ciranda, coco de roda e outros cantos.

40 Trabalho autoral da cantora e compositora Socorro Lira. Cf. www.socorrolira.com.br.

41 Coordenacédo de Carlos Sandroni, Maria Ignez N. Ayala e Marcos Ayala.
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lancado em 2005%; e a gravag¢ao do segundo CD, intitulado, “Desencosta
da parede”,* lancado em 2007*.

Este ultimo trabalho, o CD “Desencosta da parede” contou com a
participacdo do cantor Chico César na faixa de niimero trés. Faremos
uma andlise musical dessa faixa, cujo titulo é “Corresse, nego”, visando
refletir sobre possiveis processos de inovacdo musical, resultantes
dessa performance em parceria com um artista oriundo de um contexto
musical distinto. Chico César, compositor e cantor paraibano do muni-
cipio de Catolé do Rocha, tornou-se conhecido na midia fonografica a
partir de 1995, quando langou seu primeiro CD. O coco de roda “Corresse,
nego” sugere uma situacio de fuga de um escravo. Curiosamente, essa é
uma das poucas musicas, do repertorio tradicional dos cocos de roda de
Caiana dos Crioulos, que fazem alusdo a escraviddo. De acordo com os
moradores locais, até décadas passadas, ndo se falava abertamente sobre
esse assunto. Trataremos dessa questdo adiante.

Solo — Corresse, nego, corresse, com medo de apanhar?
Coro — Serd a barra do dia, serd o dia, serd?
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Cor-res - se ne-go cor-res - se com me -do de a - pan- har._ Se-

ri abar-ra do di -

se-rd o di-a se-rd

Exemplo 1

A forma ‘regular’ de cantar o coco de roda ¢ o solo (pergunta)
seguido do coro (resposta). Essa estrutura é repetida por diversas vezes
até que a solista inicie outra musica. Na gravacdo em analise, o coco é
iniciado nessa forma ‘regular’ e repetido sete vezes, até a entrada da voz
de Chico César. Ainda na quarta repeti¢ao, Chico César sugere um pulso,

42 Cf. www.barca.com.br.

43 CAIANA DOS CRIOULOS. Desencosta da parede: ciranda e coco-de-roda. Caucaia:
Nordeste Digital Line S/A, 2008.1 CD.

44 Desde 2007, Caiana dos Crioulos possui dois grupos de coco de roda e ciranda,
como resultado de cisdo entre as liderancgas internas. Um grupo é liderado por
Dona Edite e o outro por Dona Cida.
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no tempo forte, batido com palmas e pés, que é imediatamente seguido
pelos instrumentistas e pelo coro. Enquanto o grupo segue cantando e
tocando com base nesse pulso, o cantor faz variagdes ritmicas, como nos
exemplos que seguem.

===
Exemplo 2
B=F
Exemplo 3

Ao tempo que une todo o grupo em um mesmo pulso, essa batida
de palmas e pés, no tempo forte, modifica uma das principais caracte-
risticas do coco de roda, que é sua forma mais ou menos livre de danca
individual, mesmo estando na roda. Em geral, os brincantes subjetivam
o tempo forte dado pelo zabumba, realizando movimentos coreograficos
individuais ou em duplas. Na situa¢do em andlise, ouvem-se as batidas
das palmas e pés na forma de um grande unissono. O ambiente sonoro,
que serve de fundo para esse canto, é composto de falas, risadas e ruidos
vindos do movimento das pessoas ao redor.

A partir da oitava repeticdo, Chico César assume o papel de solista,
momentaneamente, até que Dona Edite volta a cantar com ele. Ele nédo
inicia seu canto com a pergunta (solo), mas comec¢a cantando o responso
(coro) “Ld vem a barra do dia, serda o dia, serd?”, retornando a forma
‘solo-coro’, em seguida. Ao longo da sua participac¢do, o cantor cria varia-
coes ritmicas que sdo por ele repetidas por diversas vezes. A partir da
performance com Chico César, as cirandeiras de Caiana dos Crioulos
tém mantido a forma de cantar introduzida na gravacao.

As mudang¢as ou inovagdes nas manifestacdes tradicionais sdo
acoes do campo da memoria social, que se configuram como formas
de ressignificacdo e reposicionamento dos elementos vivos da cultura.
Bruno Nettl sugere um conceito de

‘Energia musical’ como uma constante dentro da qual mudangas
e continuidades de estilo, repertorio, tecnologia e aspectos
dos componentes sociais da musica sdo manipuladas por uma
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sociedade, a fim de acomodar as necessidades tanto de mudancga
quanto de continuidade.*

Essa “energia” na brincadeira dos cocos de Caiana dos Crioulos
tem sido renovada, entre outros aspectos, através das aliancas e parce-
rias que sdo histéricas. Por vezes, nos processos de ressignificacdo os
atores sociais excluem e omitem alguns elementos enquanto trazem
para o centro aqueles que devem ser notados. Assim, a pouca referéncia
a questdo da ancestralidade negra, no repertdrio tradicional, revela
aspectos de um tempo passado em que esse “valor” da memoria cole-
tiva local ndo estava revelado nas letras (ou, ndo podia estar revelado),
mas certamente, fora experimentado na performance por aqueles que
fazem a brincadeira. Reily destaca que a “memoria social escondida™®
diz respeito aqueles valores sociais do passado que sdo dignos de serem
lembrados porque aumentam a consciéncia da experiéncia presente.
Esses valores sociais sdo experimentados na performance.

Nas ultimas décadas, as cirandeiras e cirandeiros paraibanos tém
criado novas musicas que trazem referéncias a ancestralidade negra, aos
tempos da escraviddo, ao racismo, entre outros temas, além de manter os
assuntos do repertorio tradicional (o amor, a amizade, a familia e fatos
do cotidiano). Em Caiana dos Crioulos, as questdes relativas a negritude
e ao racismo estdo evidenciadas no repertorio mais recente que também
aborda as lutas histéricas envolvendo os trabalhadores dos engenhos de
cana da regido. Um exemplo disso é a ciranda composta por Dona Edite",
para homenagear a ex-sindicalista Margarida Maria Alves, assassinada
em Alagoa Grande, em 1983. A letra diz o seguinte:

Bom dia a todos vocés,
Hoje aqui nesse lugar,
Sou Edite cirandeira,
Vim aqui apresentar.

Peco aqui por gentileza
Um pouquinho de atencgio,
Pra falar de uma lider
Com carinho e emocao.

45 NETTL, Bruno. O estudo comparativo da mudan¢a musical: estudos de caso de
quatro culturas. Revista Anthropolégicas, ano 10, v. 17(1), 2006, p. 16.

46 REILY, Suzel Ana. To Remember Captivity: the Congados of Southern Minas
Gerais.

47 SILVA, Edite José da. Depoimento.
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Essa é Margarida Alves,
Uma mulher batalhadora
Em busca pelos direitos
Ela foi uma lutadora.

Margarida foi guerreira

E lutou pelo seu povo,
Tentando encontrar caminho
Pra formar um mundo novo.
Mas o que ficou em mente,
Para nos finalizar,

Uma frase importante,
Vamos todos relembrar.

Ela sempre nos dizia,
Para todos escutar:

‘E melhor morrer na luta
Do que a fome nos matar’.

Margarida se criou-se
No Agreste de Caiana,
Porém a sua cultura
Era abacaxi e cana.

Margarida Maria Alves se tornou icone da luta e resisténcia dos
trabalhadores das usinas e engenhos de cana da regido de Caiana. Ela
também é lembrada nas lutas referentes aos direitos das mulheres, a
exemplo do movimento “Marcha das Margaridas”. O mote “é melhor
morrer na luta do que a fome nos matar”, de sua autoria, tem sido repe-
tido regularmente nas musicas e narrativas que abordam situacoes de
opressdo e escravidao.

Festa de Sao Jodo de 2012: uma etnografia da brincadeira dos
cocos

24 de junho de 2012 - Dia de Séo Joao

Naquele domingo, chegamos em Caiana dos Crioulos ao meio-dia
e logo ligamos para o telefone celular de Dona Edite, para que ela
nos ensinasse o caminho até sua casa, onde iria acontecer a brin-
cadeira. Foram necessdrias vdrias ligacoes e vdrias explicativas
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por parte da mestra para que, finalmente, chegdssemos a sua casa.
No percurso, seguindo diferentes trilhas e caminhos, ndao encon-
tramos transeuntes, apenas ouvimos o som dos rddios nas casas,
em geral tocando forré ou o sertanejo romdntico. Também ndo
ouvimos, nem vimos o movimento das pessoas dentro das casas.*s
Com a ajuda de um dos seus netos, que foi ao nosso encontro,
chegamos a casa da mestra, jd por volta das 13h40min. Ao
entrarmos, cumprimentamos as pessoas que estavam na sala
assistindo televisdo. Do lado de fora, ouviam-se musicas do CD
“Desencosta da parede”, através de duas grandes caizxas de som,
que mais tarde seriam utilizadas para amplificar a voz da mestra
ao microfone. O volume alto servia para chamar os brincantes, que
Joram chegando aos poucos, a pé, subindo a passos lentos a colina
que leva a casa da mesira. Dona Edite explicou que a demora para
o inicio da brincadeira se dava pelo atraso do zabumbeiro que
estava tocando forré em outra localidade. A brincadeira comegou
as 14:30, sob um sol ardente.*®

Figura 3: Dona Edite (na esquerda, usando chapéu) e o Grupo de Ciranda e Coco de

Roda. Foto de Marilia Cahino Bezerra. Junho de 2012.

O Grupo Ciranda e Coco de Roda de Caiana dos Crioulos, coor-
denado por Dona Edite, é formado por 22 mulheres, que fazem o coro,
e trés homens como instrumentistas. Os instrumentos utilizados sdo o
zabumba, o tridngulo e o ganza. Além da funcdo de solista e compositora,

48 AROQUIVO Eurides Santos. Caderno de campo Caiana dos Crioulos, p. 17 (manuscrito).
49 ARQUIVO Eurides Santos. Caderno de campo Caiana dos Crioulos, p.18 (manuscrito).
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Dona Edite confecciona os trajes do grupo, articula e intermedeia as
apresentacoes dentro e fora da comunidade. Durante a semana, ministra
aulas de coco de roda e ciranda para as criangas da escola municipal
local, onde trabalha héa trinta anos como merendeira. As apresentacdes
do grupo, em geral, acontecem no atrio da igreja ou na area de recreio da

escola, porque sdo espacos maiores, proprios para receber os constantes
turistas que visitam a comunidade.

Com a roda formada, Dona Edite iniciou o canto “Rosa Rosetd”
(Exemplo 4),

seguida dos instrumentistas e do coro.
Oh Rosa, roseira,

Oh Rosa, Rosetd.

Menina abra essa roda,

Que o coco vai comecgar. (bis)
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Figura 4: Grupo de Ciranda e Coco de Roda de Caiana dos Crioulos. As netas de Dona

Edite aparecem no centro da roda. Foto de Marilia Cahino Bezerra. Junho de 2012.

279 Rev. Inst. Estud. Bras., Sdo Paulo, n. 59, p. 261-282, dez. 2014



280

A brincadeira seguia no terreiro. A cada passo e batida do pé a
JSrente, as dang¢adoras viravam-se para a parceira logo atrds, simu-
lando o movimento da umbigada®®, retornando imediatamente
para frente, para seguir o sentido da roda. Durante a maior parte
do tempo, o olhar das dang¢adoras se concentrava no movimento
dos pés cuja batida no chao levantava a poeira no terreiro. A audi-
éncia foi seformando e, ao fim da brincadeira, todos participavam
com palmas e conversas ao redor do circulo. A medida que a brin-
cadeira se desenvolvia, a animag¢do tomava conta do ambiente,
criando um espago de interagdo e alegria, comum a todos™.

A disposi¢do mais encontrada para a brincadeira dos cocos é uma
roda formada pelo solista e danc¢adores. Os instrumentistas se posi-
cionam na parte externa. A roda constitui elemento agregador através
do qual as pessoas ndo pertencentes ao grupo, assistentes, transeuntes,
conhecedores ou ndo dos passos e das musicas, se juntam aos brin-
cantes para participar do canto e da danga. O repertorio tradicional é o
mais utilizado pela maioria dos grupos, havendo constantes variacoes e
improvisos, de forma a adequar as melodias e letras ao evento presente e
ao momento da performance.

As letras das musicas versam sobre temas gerais, tais como: amor,
amizade, familia, culinaria, vestuario, devog¢do aos santos, fatos do coti-
diano, acontecimentos historicos (a exemplo do primeiro avifo visto no
local) e fatos recentes. Em geral, essas letras apontam para regras de
conduta - especialmente, nos relacionamentos amorosos, na relacido
entre pais e filhos, entre vizinhos, apontando para as san¢des impostas
as situagoes de desvios. Dois versos da ciranda “Serenou, serend” trazem
exemplos dessa realidade quando dizem:

A folha da bananeira

De verde ficou madura
Quem ama mulher casada
Nao tem a vida segura.

A laranja de madura

Caiu n‘agua, foi ao fundo
Triste da moca solteira
Que cai na boca do mundo.

50 De acordo com Mario de Andrade, a umbigada é uma “coreografia presente em
varias dancas brasileiras, consistindo na aproximacdo dos parceiros que se tocam
na altura do umbigo (1989, p. 544).

51 ARQUIVO Eurides Santos. Caderno de campo Caiana dos Crioulos, p.22 (manuscrito).
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As cancgdes de agradecimento aos santos e ao publico presente
constituem parte essencial da sequéncia das musicas cantadas. Toda
brincadeira termina com um canto de despedida:

Despedida de amor faz bem na dor (bis)
Faz chorar, faz chorar,
Faz chorar, faz solugar.

Des-pe - di-da de a-mor faz bem nés dois, des-pe - di-da de a-mor que nos
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Exemplo 5

Ao fim, Dona Edite agradeceu a preseng¢a de todos e os convidou
para comerem um bode assado, que havia sido preparado para
aquele dia. Na fogueira, as brasas estalavam enquanto assavam o
milho do Sdo Jodo*.

A guisa de conclusdo, a brincadeira dos cocos em Caiana dos
Crioulos, como em outros recantos da Paraiba e do Nordeste, coexiste
com uma variedade de praticas musicais em continua disputa e nego-
ciacdo. Por vezes, essa expressdo da cultura popular se destaca com certo
privilégio no meio midiatico, por representar o diferencial que atrai o
interesse de um publico diferenciado. No ambiente sonoro-musical da
comunidade, cirandeiros, sanfoneiros, banda de pifano, entre outros
grupos, dividem e compartilham seus espagos com as diversas midias
televisivas, radiofonicas e online, que permitem uma paisagem sonora
cotidiana formada por diferentes musicas, definidas pelos diferentes
gostos dos moradores.

No contexto da (re)criacdo das comunidades remanescentes dos
quilombos, as performances e os discursos sobre a brincadeira dos cocos
se fortalecem e reforcam as reivindica¢gdes em torno da questao fundiaria
e demais lutas sociais locais. Essas lutas sdo histéricas, continuas e acir-
radas. No ambito da brincadeira, especificamente, as politicas publicas
de cultura e as novas parcerias estabelecidas com outros grupos do meio

52  ARQUIVO Eurides Santos. Caderno de campo Caiana dos Crioulos, p.22 (manuscrito).
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artistico, cultural e académico constituem fatores essenciais para sua
preservacdo. De toda forma, a ‘energia’ que mantém a brincadeira dos
cocos como uma expressdo viva e de valor, diz respeito as crencas e
acdes do campo da memoria social dos seus fazedores. As cirandeiras,
como representantes da memoria social local, contribuem para a preser-
vacdo da brincadeira dos cocos, recriando-a através da performance.
Elas o fazem néo s6 por terem ouvido e aprendido com os mais velhos,
mas por reconhecé-la e saber recria-la como fato e valor.
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Fases e género nas cancoes
de Guerra-Peixe
a década de 50
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Resumo

Este artigo situa o conjunto das cang¢des de cAmara de César Guerra-
Peixe quanto as fases estéticas e quanto ao género. Considerado
um compositor nacionalista, sua producio é representativa de uma
tendéncia estética que visa conciliar elementos da tradi¢cdo musical
erudita europeia e da musica popular e tradicional brasileira. As
obras sdo apresentadas sob a perspectiva do proprio compositor,
constatando-se que o objetivo de mediacao entre o artistico e o musi-
colégico influencia as escolhas realizadas. Além de uma contribuicio
significativa, na pratica, as obras expéem a multiplicidade de recursos
utilizados por Guerra-Peixe para inserir no panorama da musica
erudita brasileira a experiéncia acumulada como pesquisador.
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Phases and Genres in Guerra-Peixe’s Songs
the 1950s

Clayton Vetromilla

Abstract

This article places César Guerra-Peixe’s combined chamber songs in
their aesthetic phases and genre. Considered a nationalist composer,
his production is representative of an aesthetic tendency whose aim
is to conciliate elements of the classical musical tradition in Europe
with the popular and traditional music in Brazil. The works are
presented according to the composer’s own perspective, and it is
possible to state that the objective of mediation between the artistic
and musicological aspects bears an influence on the choices made.
Besides a relevant contribution, in practice, the works display the
multiple resources employed by Guerra-Peixe to insert the experi-
ence he accumulated as a researcher into the panorama of Brazilian
classical music.

Key words
Chamber song, Guerra-Peixe, classical music, Brazilian culture.
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legado do compositor, professor, musi-
cblogo, arranjador, regente e violinista César Guerra-Peixe (Petrépolis,
18 de marco de 1914 - Rio de Janeiro, 26 de novembro de 1993) tem sido
objeto de estudos que compreendem a discussdo sobre a identidade da
musica brasileira de concerto. O objetivo do presente texto é situar a obra
vocal do compositor, articulando-a com as fases as quais pertencem e
aos géneros tradicional, popular e erudito. Para tal, recorre-se as consi-
deracgoes de Guerra-Peixe, registradas em estudos, artigos, comentarios
e criticas, a respeito de suas concep¢des estéticas e de que maneira as
obras “para canto” ali estdo inseridas.

Tais textos constituem o objeto desse estudo, que procura tragos
daquilo que Michel Pécheux identificou como pertencentes a “conti-
nuidade interna”, capaz de revelar, além de aspectos de uma “memoria
individual”, os elementos de uma “memoria social inscrita em praticas”.?
Portanto, reflete-se aqui sobre o processo criativo de Guerra-Peixe,
vislumbrando a possibilidade de trazer a luz a l6gica interna que rege
a hierarquia e as prioridades no uso da palavra e da musica em suas
canc¢des. Consequentemente, busca-se destacar de que maneira o compo-
sitor lidou com os recursos disponiveis.

2 PECHEUX, Michel. Papel da memoria. In: ACHARD, Pierre (Org.). Papel da meméria.
Campinas: Pontes, 1999, p. 50.
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A obra vocal de Guerra-Peixe

Flavio Silva se propos a organizar informac¢des bdsicas sobre a
producdo composicional de Guerra-Peixe, observando a ordem cronolé-
gicaeaformacdo para qual o repertdrio foi escrito, independentemente do
género ou da forma musical utilizada. Para tal, ele fornece dados essen-
ciais obtidos no arquivo localizado na Sala Mozart Aratjo, da Biblioteca
do Centro Cultural Banco do Brasil’. Em sua pesquisa, Silva agrupou as
obras de Guerra-Peixe nas quais a voz desempenha um papel preponde-
rante em quatro categorias: para orquestra e voz(es), para canto e piano,
para canto e outro(s) instrumento(s) e para coro (Tabela 1)*.

Categoria | Ano Titulo e subtitulos Texto
Orquestra e 1960 Sinfonia n°® 2: Brasilia Guerra-Peixe
voz(es) (I. Allegro ma non troppo:

O candango em sua terra, A
caminho do planalto, Recordagoes
que o acompanham, Chegada
alegre; II. Presto: Trabalho; I11.
Andante: Elegia para o ausente;
IV. Allegretto con moto: Manha
de domingo, Tarde infantil,
Desce a noite, Volta ao trabalho,
Inauguracdo da cidade, Apoteose)

1077 Cantigas do amor existencial PIP:I‘.I‘G W‘_ﬂl’
(I. Juntos amamos; I1. Tua boca diz Otacilio Rainho,
que ndo; I11. Nossos olhos) Jacob Levy
Moreno
1978 Drummondiana Carlos
(I. Cangao para album de moca; Drummond de
II. Perguntas em forma de cavalo Andrade

-marinho; I11. Qualquer tempo; I'V.
Canto esponjoso; V. Cidadezinha
qualquer; VI. Canc¢do amiga; VII.

Festa no brejo)

5 Pertence ao arquivo do Centro Cultural Banco do Brasil (Sala Mozart Araujo), Rio
de Janeiro, RJ, uma colegdo acondicionada em trés caixas, contendo partituras
impressas e manuscritas (Pasta 62 / Guerra-Peixe / P2247 a P2270; Pasta 65 /
Guerra-Peixe / P2271 a P2295; e Pasta 64,/ Guerra-Peixe / P229g6 a P2525) e em um
envelope, contendo cartas e bilhetes autografos de Guerra-Peixe dirigidos a Mozart
Aratjo, programas de concerto, fotos, outros documentos e recortes de jornal (En-
velope 30/ Guerra-Peixe).

4 SILVA, Flavio. Guerra-Peixe: um catalogo sumario. Rio de Janeiro: Funarte/Ibac/
Minc, 1994. Separata de: Piracema, Rio de Janeiro, ano 2, n. 2, p. 6-7.
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Canto e
piano

194?

Felicidade

Jorge Faraj

1947

(I. Companhia de déi, companhia

Provérbios n° 1

boa; companhia de trés é ma
rez; I1. Devagar se vai ao longe,
e quem depressa anda, logo se
cansa; III. O homem é fogo. A
mulher é p6lvora. Vem o diabo e
sopra; IV. Vium homem que viu
outro homem... que viu o mar;
V. A 4gua é mole, a pedra é dura,
mas tanto da até que fura; VI.
Amor e menino comecam brin-
cando e acabam chorando)

Provérbios n°® 2
(I. A alegria ¢ uma careta, a felici-
dade um sorriso; I1. A esperanca
€ 0 sonho do homem acordado;
ITI. Nao acorde a mé sorte quando
ela estd dormindo; I'V. Nem
sempre a arvore frondosa da fruta
saborosa)

1949

Provérbios n® 3
(I. Lua a de Janeiro e amor o
primeiro; II. Pelejas de namo-
rados sdo amores renovados; I11.
A felicidade precisa ser interrom-
pida para ser sentida; IV. Por mais
que o amor se incubra mal se
dissimula)

A casinha pequenina

1955

Trovas capixabas
(I. Abaixai, 6 limoeiro; II. O lua
que estas tdo clara; I11. Tanto
verso que eu sabia; IV. Ainda que
o fogo apague; V. Vou-me embora,
vou-me embora)

Trovas alagoanas

(I. A viola pela prima; II. Tomara

achar quem me diga; I11. Até nas

flores se nota; IV. Nosso amor; V.
Canoeiro, canoeiro)

Anénimo

Treés cangoes
(I. Maria bolera (Suspiros); 11.
Poema; III. Carreiros)

Jayme Griz

1956

E-boil...

Célio Rocha
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1957 0, vaquéro Anonimo
Eu ia nada
1970 Céanticos serranos n° 1 Mario Fonseca
(L. Fala; I1. Chuva mitda; I11.
Seremos dois)
1976 Canticos Serranos n° 2 Raul Leone
(I. Histéria antiga; II. Almas deso-
ladoramente frias; I11. Confusao)
Céanticos serranos n°3 Reinaldo Chaves
(1. Ultima iluséo; II.
Arrependimento)
Emilia
Teus olhos Guerra-Peixe
. . . Pierre Weil,
Cantigas do amor existencial . X
Otacilio Rainho,
(I. Juntos amamos; II. Tua boca
. = Jacob Levy
diz que néo; I11. Nossos olhos)
Moreno
1977 Toadas de Xango Anénimo
(I. Unicd-de-Xango; I1. Oba-o6
Quinimbé)
Linhas de Catimbo
(L. Julio Gomes; II. Nanué-nanud)
1979 Utopia Sonia Maria
Sinto e provo Vieira
Da fatalidade
Amo as interrogac¢des
Suave
E quando o amor chegar
O que sou
1980 Tempo de amor Julieta de
P Andrade
A solidao e sua porta Carlos Pena Filho
Carlos
Rapadura Drummond de
Andrade
1986 Vou-me embora pra Pasdrgada Manuel Bandeira
1992 Dois poemas de Portinari Candido Portinari
(I. Griitnewald, I1. As Pedras
Bicudas)
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Canto e 1969 Nesta manha Elson Farias
outro(s)

Resta sim, é remover

instrumen-
to(s) Mae d’agua [vocalize]|

1980 Sumidouro Olga Savary
(L. Noite-dia: Pituna-ara; 1.
Itinerante: Nuvem; I11. Interltdio
instrumental; I'V. Ciclos; V.
Sumidouro)

Coro 1949 [Trés pecas] [?]

1942 Fibra de heréi Teofilo 'de Barros
Filho

1970 Na areia Anonimo

1972 Série xavante

(L. Ritual da perfuracdo da orelha;

I1. Canto das mogas; III. Canto dos
rapazes; IV. Corrida do buriti)

1973 Temas de carimbo
(L. Introducao; 11. Meu papagaio; 111.
L4 vai eu ; IV Siriri na minha porta; V.
E hora; VI. Final)

1979 Pirracenta Guerra-Peixe

Batalhdo de namorados Anonimo

1984 No estilo de folia de reis

Tabela 1: Lista da produgdo vocal de Guerra-Peixe, conforme catdlogo sumdrio

organizado por Flavio Silva5.

No primeiro grupo, além da Sinfonia n° 2, para locutor, coro misto
(soprano, contralto, tenor e baixo) e orquestra sinfonica, e de “Drummon-
diana”, para mezzo soprano e orquestra, Silva inclui a transcri¢do para
contralto e orquestra de cordas do original para canto e piano “Cantigas
do amor existencial” (antes “Canc¢des de Débora”). Na categoria canto
e outro(s) instrumento(s) aparecem trés duos com violdo, ou seja, “Mae
d’dgua”, “Nesta manha”
bem como “Sumidouro”, para voz média, violino, violoncelo e piano. A
lista de obras para coro inclui os quartetos Série xavante, No estilo de folia
de reis e Temas de carimbo, uma peca para trés vozes femininas iguais,

(antes “Céantico 11”) e “Resta sim, é remover”,

5 Informag¢des complementares sobre o repertoério mencionado podem ser encontra-
das no Catalogo (Projeto Guerra-Peixe / Producdo: Holos Consultores Associados).
Disponivel em: http://www.guerrapeixe.com/. Acesso em: 20 nov. 2013.
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Na areia, além de outras duas, Pirracenta e Batalhdo de namorados, para
coro infantil a trés vozes iguais, destruidas pelo préprio compositor.

O pesquisador também toma o cuidado de mencionar duas obras,
“Felicidade”, para canto e piano, e [Trés pecas], para coro misto, ambas
“interditas”, ou seja, cuja execucdo foi proibida, ou desautorizada de
maneira expressa, por Guerra-PeixeS. Anos mais tarde, Inacio de Nonno
enumerou, digitalizou, revisou e analisou as can¢des de caAmara, para
canto e piano ou violdo, de Guerra-Peixe. Para definir seu objeto de estudo,
Nonno utilizou-se de um documento autégrafo intitulado Relag¢do de
obras para canto, de 1991, contendo a totalidade da obra vocal, notada-
mente, aquela que, em entrevista ao pesquisador, o compositor catalogou
e considerou como valida’.

O trabalho também situou a producédo de Guerra-Peixe dentro de
quatro fases estéticas, conforme a classificacdo preconizada por Ernani
Henrique Chaves Aguiar, ou seja, Inicial (de 1938 a 1944), Dodecafénica
(de 1944 a 1949), Nacional (de 1950 a 1960) e Sintese nacional (de 1967 a
1993). Das obras mencionadas por Flavio Silva na categoria canto e piano,
a unica que nao foi analisada por Indcio de Nonno ¢ “A casinha peque-
nina”. O pesquisador, por outro lado, inclui a cole¢do “Canticos serranos
n° 4 (I. Prudéncia; II. Vivendo)”, de 1991, textos de Raul de Leoni, que,
provavelmente devido a um lapso, ndo foi mencionada por Silva®. Nonno
agrupa as cangodes “Utopia”, “Sinto e provo”, “Da fatalidade”, “Amo as
interrogacdes”, “Suave”, “E quando o amor chegar” e “O que sou” sob a
denominacao geral “Sete cang¢des de Sonia Vieira” e reintroduz a obra
“Felicidade” no catdlogo do compositor, por acreditar que Guerra-Peixe
a considerava interdita e, portanto, fora de catdlogo, por julgar ter-se
extraviado a partitura (Tabela 2)".

6 Ver “Adenda referente a algumas das obras da Fase inicial, composicdes que
hoje estao fora de catdlogo que aparece” no “VI. Catdlogo de obras musicais” em:
GUERRA-PEIXE, César. [Dossié, 1971]. Rio de Janeiro: texto datilografado, 1971, p.
41-45.

7 NONNO, Joaquim Inécio de. De Petropolis a Pasdrgada - o cancioneiro de Guerra-Peixe:
contextualizacdo, processo criativo e andalise. 2012. 506 f. Tese (Doutorado em Mu-
sica) - Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas, 2012, p. 1.

8 Situadas dentro da fase Sintese nacional, as obras “Drummondiana” (para voz e
orquestra, 1978) e “Sumidouro” (para voz e conjunto de camara, 1980) ndo fazem
parte do objeto de tal estudo de Inédcio de Nonno, pois ambas haviam sido estudas
na dissertagdo de sua autoria, Nacionalismo, Enculturag¢do e Estética: uma leitura
dos ciclos Drummondiana e Sumidouro de Cesar Guerra-Peixe, de 1997.

9 NONNO, Joaquim Indcio de. De Petrépolis a Pasdrgada, p. 208-209.

10 Nonno informa que o manuscrito por ele encontrado data de 1949 (NONNO, Joa-
quim Indcio de. De Petrépolis a Pasdrgada, p. 42), contudo hd indicios suficientes
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Fase Ano Titulo

Dodecafonica 194? Felicidade
1947 Provérbios n° 1
Provérbios n° 2
1949 Provérbios n° 3
1980 Rapadura
Nacional 1955 Trovas capixabas

Trovas alagoanas

Treés cangodes

1956 E-boil...
1957 0, vaquéro
Eu ia nadéa
1960 Mae d’agua
1977 Toadas de Xango

Linhas de Catimbo

Sintese nacional 1969 Nesta manha

Resta sim, é remover

1970 Canticos serranos n° 1

1976 Canticos serranos n° 2

Canticos serranos n® 3

Teus olhos

Cantigas do amor existencial

1979 Sete cang¢des de Sonia Vieira
1980 Tempo de amor

A solidao e sua porta
1986 Vou-me embora préa Pasdrgada
1991 Cénticos serranos n° 4
1992 Dois poemas de Portinari

Tabela 2: Classificacdo das obras de Guerra-Peixe para canto e piano ou violao,
considerando as fases estéticas, conforme organizacdo de Indcio de Nonno.

A seguir, o presente trabalho situard as cang¢des para voz em duo
com piano e violdo em uma visdo que considera as transicoes das fases
estéticas de Guerra-Peixe. Depois, ao examinar o repertdrio produ-
zido durante a década de 1950, verificard de que maneira o objetivo
de mediacdo entre o artistico e o musicolégico influenciou as escolhas
realizadas por Guerra-Peixe. Finalmente, visando contribuir para as
discussdes a respeito da trajetoria do compositor, serdo confrontados

de que se trata de uma obra escrita muito provavelmente na primeira metade da
década de 1940 (ver adiante).
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os dados obtidos com suas formulag¢des sobre os géneros tradicional,
popular e erudito.

Quanto as fases estéticas

A primeira candidatura de Guerra-Peixe a Academia Brasileira de
Musica ocorreu em 1949, para a cadeira de nimero 39, cujo patrono é
Luciano Gallet (1893-1931) e o fundador, Rodolfo Josetti (1888-1946). Foi,
porém, em 1971, que Guerra-Peixe passou a ocupar a cadeira de niimero
34, cujo patrono ¢ José Araujo Viana (1872-1916) e o fundador Newton
Padua (1894-1894). Em ambas as ocasides, Guerra-Peixe se viu diante da
necessidade de estabelecer e refletir sobre sua prdopria producdo artistica
e intelectual. Por exemplo, data do ano de 1949 um livro reunindo cépias
heliograficas de dezesseis de suas principais obras!!, e do ano de 1971,
um dossié contendo curriculo; diplomas, certificados e outros docu-
mentos; prémios de composicdo, de estimulo, men¢des honrosas, etc.;
institui¢des das quais é¢/foi membro, atua¢cdo como jurado em concursos;
principais tracos evolutivos da producdo musical; catdlogo de obras
musicais; musicologia; gravagdes em discos fonograficos e tapes; e refe-
réncias bibliograficas (doravante Dossié, 1971).

Além disso, ¢ numerosa a documentacdo autografa avulsa cujo
contetudo contribui para se compreender as multiplas facetas do pensa-
mento do compositor a respeito de sua propria obra. Por exemplo, uma
listagem de obras discriminadas por periodo (doravante Relac¢cdo de
obras, 1946) inclui uma secdo denominada “Relacdo de obras compostas
quando [Guerra-Peixe| estudava no Conservatorio Brasileiro de Musica
com o prof. Newton Padua, por ordem cronolégica”, contendo 23 titulos.
Escritas entre os anos de 1938 e 1944, as obras estdo divididas em dois
grupos: do “periodo folclorista” (da Suite, para violino, ao Quarteto,
para cordas) e do “periodo neoclassicista” (do Quinteto, para sopros, a
Sinfonia, para orquestra sinfonica). O documento informa também que,
entre as obras do “periodo folclorista”, ha aquelas elaboradas a partir
do “aproveitamento de material folclorico” (Suite infantil, para piano,
por exemplo) e outras, “com feicdes dos cantos populares” (“Felicidade”,
para canto e piano, por exemplo)'2.

11 GUERRA-PEIXE, César. Obras para solista, duos e canto (1944-1948). Rio de Janeiro:
copia heliografica, 1948. (154 p., 16 partituras)

12 GUERRA-PEIXE, César. [Relagao de obras, 1946]. Rio de Janeiro: manuscrito, 1946,
p. 1-2.
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A lista prossegue com uma relacdo de obras compostas quando
Guerra-Peixe estudava com o professor Hans-Joachim Koellreuter, que
inclui 24 titulos. Escritas entre 1944 e 1947, as obras estido divididas
em dois grupos, do “periodo expressionista” (da Sonata, para flauta e
clarinete, ao Allegretto com moto, para flauta e piano) e do “periodo
expressionista de cor nacional” (do Trio, para violino, viola e violoncelo,
a Melodia, para violino e piano). E possivel perceber também que Guerra-
-Peixe incluiu, logo abaixo da data “22 de dezembro de 1946”, outros dez
titulos de composicdes (do Duo, para flauta e violino, aos Instantdneos
sinfonicos n’ 1, para orquestra sinfonica), aqui consideradas, por analogia,
pertencentes ao periodo “expressionista de cor nacional”.’’

Anos mais tarde, porém, Guerra-Peixe abandona tal sistemati-
zacdo, organizando suas obras em trés fases. No capitulo “VI. Catdlogo de
obras musicais” do Dossié, 1971, sua produgdo composicional esté orga-
nizada em Fase inicial, que compreende o periodo de 1938 a 1943, Fase
dodecafbnica, de 1944 a 1949, e Fase nacional, de 1949 a 1971'*. Pouco
tempo depois, porém, o compositor forneceu novos detalhes sobre a Fase
nacional. Guerra-Peixe afirma, por exemplo, que, desde 1950, “tratou de
marcar suas obras com o selo da cultura pernambucana”. Tal produgéo,
entretanto, ndo inclui somente “Obras diretamente inspiradas nas fontes
populares de Pernambuco”, por exemplo, a Suile infantil n° 3, para
piano, de 1968. Para atender a “exigéncias da prdpria forma”, ele escreve
também “Obras em que os elementos folcléricos de Pernambuco estdo
presentes, porém de maneira mais ou menos diluida por exigéncia da
natureza do trabalho”, por exemplo, a Sonata n° 1, para piano, de 1950%.

Quando, no ano de 1980, escreveu as notas de programa para a
gravacdo de “Sumidouro”, para voz e conjunto de cAmara, Guerra-Peixe
forneceu outros dados para o entendimento de sua trajetéria na década
anterior. Conforme o compositor, em lugar da “objetividade folclérica”,
resultado de pesquisas in loco, que caracterizou sua producdo desde a
década de 1950, suas obras, a partir de “Canticos serranos n° 2”7, para
voz e piano, de 1976, passaram a refletir uma “abordagem liberada do
folclore”.!® Portanto, embora se possa atribuir uma importancia relativa

15 GUERRA-PEIXE, César. [Relagao de obras, 1946], p. 2-3.

14 GUERRA-PEIXE, César. Dossié, 1971. Rio de Janeiro: texto datilografado, 1971, p. 23-43.

15 GUERRA-PEIXE, César. Relacionamento cultural e artistico com Pernambuco. Rio
de Janeiro: texto datilografado, 1974, p. 5-4.

16 Em tal texto, reproduzido no encarte que acompanha o CD Guerra-Peixe: misica
de cdmara (Rioartedigital, 1996), o compositor informa que “Canticos serranos n°
2” foi concluido em 24, de margo de 1976 e estreou em 22 de outubro de 1977, durante
a Il Bienal de musica contempordnea (Sala Cecilia Meireles, Rio de Janeiro). Na
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as informacoes até aqui apresentadas, fica evidente que as trés fases
estéticas que Guerra-Peixe estabeleceu em 1971 comportam diferentes
categorias.

A Fase inicial, de 1938 a 1943, subdivide-se em periodo folclorista
e periodo neocldssico, sendo que o primeiro inclui obras com aproveita-
mento de material folclérico e com feicoes melddicas extraidas dos cantos
populares. A Fase dodecafonica, de 1944 a 1949, subdivide-se em periodo
expressionista, de 1944 a 1945, e periodo expressionista nacional, de
1945 a 1949. Finalmente, a Fase nacional, de 1949 em diante, subdivide-
se em periodo folclorista objetivo, de 1949 a 1976, e periodo folclorista
livre, de 1976 em diante, sendo que o primeiro (folclorista objetivo) inclui
obras nas quais se evidenciam elementos extraidos do folclore nordes-
tino. Trazendo a consideracdo as informac¢des aqui reunidas, a cancao de
camara de Guerra-Peixe se configura de uma maneira diversa daquela
apresentada por Indcio de Nonno (Tabela 3).

Fase Periodo Titulo Ano Autor do texto
Inicial Folclorista Felicidade!” 1942 Jorge Faraj
Dodeca- | Expressionista Provérbios n° 1 1947
fonica nacional Provérbios n° 2 Andnimo
Nacional Folclorista Provérbios n° 3 1949
objetivo A casinha pequenina

Anonimo (recolhido no

Trovas capixabas Espirito Santo)

1955 Anonimo (recolhido em
Trovas alagoanas
Alagoas)
Trés cangoes Jayme Griz
E-boil... 1956 Célio Rocha
0, vaquéro 1957 Anénimo (recolhido em
Eu ia nada (sic) Pernambuco)

Nesta manha
Resta sim, é remover 1969

Elson Farias

Mae d’agua [vocalize]

Canticos serranos n° 1 1970 Mério Fonseca

2

ocasido, o critico Luiz Paulo Horta definiu-a como uma “suite para canto e piano
(HORTA, Luiz Paulo. A conclusdo da bienal. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano
87, n.196, 21 out. 1977. Caderno B, p. 4).

17 Com fei¢des dos cantos populares.
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Folclorista Céanticos serranos n° 2 Raul Leone
livre Canticos serranos n° 3 Reinaldo Chaves
Teus olhos 1976 Emilia Guerra-Peixe
. Pierre Weil, Otacilio
Cantigas do amor .
i . Rainho, Jacob Levy
existencial
Moreno
Toadas de Xango 1977 | Anonimo (recolhido em
Linhas de Catimbd Pernambuco)
Sete cangoes 1979 Sonia Maria Vieira
Tempo de amor Julieta de Andrade
1980
A soliddo e sua porta Carlos Pena Filho
Rapadura Carlos Drummond de
P Andrade
Vou-me embora prd | - gqq Manuel Bandeira
Pasdrgada
Céanticos serranos n°4 | 1991 Raul de Leoni
Dois poemas 1992 Candido Portinari

Tabela 3: Classificacdo das obras para canto e piano ou violdo de Guerra-Peixe,
considerando as transicoes estéticas, conforme pesquisa aqui apresentada.

Por exemplo, no capitulo “I. O dodecafonismo e seus desdobra-
mentos”, o pesquisador trata das can¢odes “Felicidade” e “Rapadura”, pois
manifestam “total descompromisso com a tonalidade”'8. Por outro lado, a
primeira foi claramente situada por Guerra-Peixe na Fase inicial, periodo
folclorista, com feigoes melodicas dos cantos populares' e a segunda,
por analogia, localiza-se dentro da Fase nacional, mais precisamente,
durante o periodo de abordagem liberada do folclore. Raciocinio seme-
lThante é valido para “Provérbios n° 3”, analisado por Nonno no &mbito
da Fase dodecafdnica®, mas incluido por Guerra-Peixe dentro da Fase
nacional®. Um exame sobre as cang¢odes escritas durante os anos 1950
contempla as diferentes categorias dos trabalhos por ele produzidos, na
busca de uma identidade para a sua prépria produg¢do no panorama da
musica erudita brasileira.

18 NONNO, Joaquim Inécio de. De Petrépolis a Pasdrgada, p. 10.

19 GUERRA-PEIXE, César. [Relacdo de obras, 1946], p. 1.

20 NONNO, Joaquim Indcio de. De Petropolis a Pasdrgada, p. 34-42.
21 GUERRA-PEIXE, César, Dossié, 1971, p. [34].
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As cancdes da década de 50

Na década de 1950, quinze das pecas de Guerra-Peixe para canto
e piano foram publicadas pela editora Ricordi Brasileira nas colec¢oes
“Folclore brasileiro”, “Romancas para estudos de autores nacionais”
e “Musicas de nosso povo”. Ao comparar alguns de seus tragos, sob a
perspectiva das ideias do compositor, pode-se especular sobre a maneira
como ele manipulou sua experiéncia musicol6gica ou etnografica?’. Em
uma folha avulsa, Guerra-Peixe listou dez titulos, oito dos quais para
canto e piano (doravante Lista, 1968). Além de revelar que Célio Rocha é
o pseudonimo por ele (Guerra-Peixe) utilizado, o documento apresenta
as obras inseridas em diferentes categorias.

Em primeiro lugar, ha “Harmonizac¢des de carater popularesco[*],
faceis, ou seja, ‘comerciais’, de temas populares”: “Vai tornd a vorta”,
“Prenda minha” e “Irmao, irméao”.?* Mais tarde, na subsec¢ao “VII. Musi-
cologia” do Dossié, 1971, o compositor retine tais pecas ao conjunto
denominado de “harmonizacdes simples de temas folcloricos”. Ao lado de
“Vai tornd a vorta: tema de recortado, do catereté, recolhido por Rossini
Tavares de Lima”, “Prenda minha: moda gaticha publicada por Mério de
Andrade. Aproveitada aqui apenas a versdo melddica” e “Irmao, irmao:
tema de Tambu. Batuque, recolhido por Rossini Tavares de Lima”, Guer-
ra-Peixe acrescenta “Mamae-Emanja: macumba. Tema recolhido por
Guerra-Peixe”, “Nag0, nago, nago: Dois temas de Maracatu recolhidos
por Guerra-Peixe” e “Chegod, chego: Tema de maracatu recolhido por

22 Ver ndo somente o volume Maracatus do Recife (Ricordi, 1955) e a coletdnea organi-
zada por Samuel Aratjo, Estudos de folclore e musica popular urbana (2007), mas
também O folclore do litoral norte de Sdo Paulo (1981), pesquisa coordenada por
Rossini Tavares de Lima, trazendo Guerra-Peixe, auxiliado por Kilza Setti, como
“folcmusicista”.

23 No texto Musica popular, de 1946, o pesquisador e amigo dileto de Guerra-Peixe,
José Mozart de Aratjo (1904-1988), conceitua musica folclérica como aquela “que
se legitima pela ocorréncia de trés condi¢des indispensdaveis: tradi¢do, anonimato
e frequéncia”. Para o mesmo pesquisador, a musica popular, “do povo”, por outro
lado, é aquela “que contendo as caracteristicas, as constancias e as tendéncias da
musicalidade coletiva, revela o jeito ou a maneira nacional de melodizar [sic], rit-
mar, entoar, cadenciar, instrumentar e até mesmo harmonizar”. Da tdltima, dis-
tingue-se a musica popularizada, ou seja, “qualquer musica que o povo canta” e
a musica de carater popularesco, ou seja, aquela “escrita intencionalmente para o
povo” (ARAUJO, Mozart de. Rapsédia brasileira: textos reunidos de um militante
do nacionalismo musical. Fortaleza: Universidade Federal do Ceard, 1994, p. 55-56).

24, GUERRA-PEIXE, César. [Lista, 1968]. Rio de Janeiro: texto datilografado, 1968, p. 1.
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Guerra-Peixe”.?® Assim, configura-se um panorama bastante diferente
daquele apresentado por Silva (1994) ou Nonno (2012), embora o segundo
aponte a existéncia de um conjunto vasto e precioso de can¢des popu-
lares escritas por Guerra-Peixe, que aguardam catalogacdo e pesquisa
sistematica®® (Tabela 4).

Ao examinar algumas das partituras citadas, pode-se aventar um
contexto multiplo em detalhes. Por exemplo, a publicacdo, editada na
“Colecdo Folclore Brasileiro”, informa que “Mamae-Emanja” foi gravada
em disco Copacabana por Leny Eversong (Hilda Campos Soares da Silva,
1920-1984). Dedicada a Lair Muller, a peca ¢ uma Marcha-baido, “com
fragmentos de ponto de macumba”, sendo que “os ritmos de baido e
marcha devem ser entrosados sem alterar o andamento tinico, que deve
ser observado”.?”

A partitura de “Nago6, nagd, nagd” traz, na capa, uma gravura assi-
nada por “Cloris Gaia”, informando que se trata de “toada de maracatu
/ motivo popular, recolhido no Recife e harmonizado por Guerra-Peixe /
col. Folclore brasileiro” (Figura 1). O texto é: “(Solo:) O-le-0 / La no céu
ventaréa / O sol alumia com seu resplando. / O-le-6 / L no céu ventaréa
/ O sol alumia com seu resplandoé. / (Coro:) Nosso ‘reis’ / Que veio de
Minas / A nossa rainha se coroou. / Nosso ‘reis’ / Que veio de Minas / A
nossa rainha se coroou. / (Repete vérias vezes Solo:) Nago, Nago, Nago /
(Coro:) A nossa rainha ja se coroou”.?®

25 GUERRA-PEIXE, César, Dossié, 1971, p. 46.

26 NONNO, Joaquim Inécio de. De Petrépolis a Pasdrgada, 1. Ver, por exemplo, “Para
que chorar (beguine)”, gravada por Leila Silva no disco Perddo para dois (Chante-
cler / CMG-2.066).

27 GUERRA-PEIXE, César. Mamae-Emanja. Sdo Paulo: Ricordi brasileira, 1955. (2p., 1
Partitura) BR 1692

28 GUERRA-PEIXE, César. Nago, nagd, nago. Sdo Paulo: Ricordi brasileira, 1955. (2p.,
1 Partitura) BR 1720
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. Texto Musica
Titulo | Ano - - . "
Autoria Origem Autoria Género
Maria do 1954 Original José Pernambuco Original Popular
mar Mauro de
O canto Vasconcelos
do mar
1955 | Anodnimo Recolhido Espirito Concerto
por Santo
Trovas .
ixab Guilherme
capixabas
P Santos
Neves
Recolhido Alagoas
Trovas )
por Théo
alagoanas ~
Brandao
Mamae- Recolhido Pernambuco Harmoxizagdo Popular
Emanja por Guerra-
Nago, Peixe
nago,
nago
Négo
bola-sete
Trés Original Jayme Griz Original Concerto
cangoes
L 1956 Guerra-
E-boil... .
Peixe
0, 1957 | Anonimo Recolhido Harmonizagio
vaquéro por Guerra-
Eu ia Peixe
nada
Irmao, Recolhido Sao Paulo Popular
irméo por Rossini
Vai torna Tavares de
a vorta Lima
Recolhido Rio Grande
Prenda .
. por Mario do Sul
minha
de Andrade
1958 Recolhido Pernambuco
Chego,
. por Guerra-
Chego .
Peixe

Tabela 4: Obras de Guerra-Peixe escritas e publicadas na década de 1950,

contextualizacdo aqui estabelecida.

Guerra-Peixe parece vislumbrar a possibilidade de transmitir o
conhecimento por ele adquirido sobre a musica folcldrica através de um
suporte escrito: a partitura. Portanto, por meio do texto literario, das
especificidades melddicas, mas também de padrdes ritmicos e estru-
turas harmonicas, o compositor apresenta os tracos que lhe parecem
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significativos o suficiente para se fazer reconhecer, por exemplo, uma
“Toada de maracatu”. Ao mesmo tempo, para atingir a um publico amplo
de intérpretes, Guerra-Peixe manifesta preocupacdo com a realizacdo
técnico-interpretativa da obra (peca de execucdo considerada “facil”),
fazendo coincidir a linha melddica vocal com a linha melddica tocada
pelo pianista, por exemplo.

J canto solo
=84 Ol 6lnocéuventa réa O sol alu miacom seures plan  dé
[} Py [— P [ee——— l
N sl N 1 - 1 [ 1 1 f S— 1 T T
L EE=rrisre i i e e
LV 3 - &
o T 7Y
4
Piano
. = A A = N a
%ﬁ P~ I T T A T (7 i - Yo %3 L i 7 Tt
/1 I (7] (7] & %/ (7 | (7] (7] 74 o/ 74 | E WS
s 3 .o L i L L L o0 L L L i L1
d 4 F F @ - F F s 7

Figura 1: Compassos 5 2 9.2 de “Nagd, nago, nago”.

Na Lista, 1968 aparecem também dois “Temas de coco reco-
lhidos no Recife [cujas] harmonizag¢des [sdo] destinadas a concerto”?:
“0, vaquero: tema de coco de aboio”, e “Eu ia nada: tema de coco de
martelo”. Ambas foram, mais tarde, reagrupadas por Guerra-Peixe entre
as “Obras diretamente inspiradas nas fontes populares de Pernambuco”. 3
Por outro lado, embora haja um componente musicologico consideravel
que rivaliza com “Nagod, nagod, nago” (texto, melodia, padrdo ritmico e a
estrutura harmonica extraida do tema folclérico), o compositor afirma se
tratarem de musicas “de concerto”.

A cancio “O, vaquero” ¢ dedicada ao cantor Roberto Miranda
(1908-1985) e a partitura inclui um glossario de termos (Aboio, Grit4,
Tom e Coco-de-aboio)®. “Eu ia nadd” é dedicada a cantora Gioconda
Rosa Angélica Peluso (n. 1914). Ambas as pecas foram publicadas na
colecdo “Musicas de nosso povo” e analisadas por Indcio de Nonno, que
destaca, entre outros aspectos, a “harmonia bastante cromética” encon-
trada nos compassos 13 a 16 da primeira®. Tal elemento - a utilizacao
de acordes nos quais aparecem notas que escapam a logica tonal/modal,

29 GUERRA-PEIXE, César. [Lista, 1968], p. 1.

30 GUERRA-PEIXE, César. Relacionamento cultural e artistico com Pernambuco, p. 3.

51 GUERRA-PEIXE, César. O, vaquero. Sdo Paulo: Ricordi brasileira, 1958. (5p.,1 Parti-
tura) BR 2195

32 NONNO, Joaquim Indcio de. De Petrépolis a Pasdrgada, p.108-109.
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normalmente utilizada nos temas de aboio — pode ser considerado signi-
ficativo para situd-la fora da esfera do documento folclorico.

Também observada por Nonno é a relagdo contrapontistica que
ocorre entre o perfil melédico do acompanhamento (compasso 1, que se
repete no compasso 2) e a melodia da voz cantada (compassos 1.3 a 2.3)
presente em “Eu ia nad4” (Figura 2), cujo texto ¢: “Eu ia nadd, / Se as
dgua do md / ndo abaixasse. // Que néo fundasse / no braco do ma sem
fim. / Por isso eu pergunto assim: / - Me diz por onde passaste? // Eu ia
nada, / Se as d4gua do ma / ndo abaixasse. // Neste mundo andava um
pescado, / Com sua jangada ia pescd. / Depois que chego no alto do ma4,
/ Sentiu que a onda balancé. / Foi quando ele se lembré que a noite tinha
de volta!... // Eu ia nada”.’> Revela-se, portanto, a presenca de fontes lite-
rarias e musicais oriundas da transcricdo de motivos folcloricos, ndo so
em “Nago, nago, nagd”, mas também em “Eu ia nad4”. Contudo, embora
ambas sejam adaptagdes para canto e piano, denominadas generica-
mente de can¢do de cAmara, somente a segunda possui pretensdes de
musica “de concerto”.

c £ : : S !
anto (e T — 1 T T T P S — — |
v 3 i 1 dod. 1 I [l 1 —D - I o ]
>] = —
Eu i ana - ddSeas aguadomd nfo_ abai xa sse

Piano ' j
| i R

Figura 2: Compassos 2 a 4.1 de “Eu ia nada”.

No documento de 1968, aparecem também sob a rubrica “Versos
populares e musica original” as colec¢des “Trovas alagoanas” e “Trovas
capixabas”, mais tarde descritas como “musica original sobre quadras
populares”, e, finalmente, “E-boil... (imitacdo de aboio)”, “Musica original
sobre versos [especialmente escritos por] Célio Rocha”, leia-se, Guerra
-Peixe’*. Conforme Nonno, na tiltima, “o ambiente de canto improvisado”,

35 GUERRA-PEIXE, César. Eu ia nadd. Sdo Paulo: Ricordi brasileira, 1958. (4p., 1 Par-
titura) BR 2192
34 GUERRA-PEIXE, César. [Lista, 1968], p. 1.
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ou 0 “aboio propriamente dito”, aparece entre os compassos 12 e 37, bem
como entre 0s compassos 42.3 e 45, cujos textos correspondem a “E-i-a!
O-¢i-a! / Ei-boi! E-boi-a! / O-boizinho meu! // Ei-a-boi-a! / Al... El... /
O-boi-a! / Boi-&! Boi-da! Boi-a! / Boi-&! Boi-da! Boi-a! // Al.. Al... AL AL../
Boi-a! Boi-da! Boi-a!...” e “Al... E!.../ Boi-4! Boi-d4!... Boi-4!...”%. O restante
do texto, tem como papel, contextualizar tal pratica.

Com palavras de Célio Rocha (pseudénimo utilizado por Guerra--Peixe),
dedicada a cantora Magdalena Lébeis (1912-1984) e data de “Sédo Paulo,
1956”, o texto da cancdo é “Juca-Vaqueiro/ Do sertdo do Piaui./ Quando grita
0 Aboio / Mais penoso ouvido ali, // O gado bravo, / Disperso no descampado,
/Devagar vai chegando, / Atendendo ao aboiado: // (...) // Depois distante, / De
onde a vista pouco alcanca,/ Inda ressoa no campo/ O Abodio que amansa”.’® A
peca estd aqui situada na Fase nacional e, por analogia, dentro do periodo
de objetividade folclérica no qual se evidencia a presenca de elementos
extraidos do folclore pernambucano. Portanto, supde-se que Guerra
-Peixe visa materializar ndo somente tracos externos (“recolhidos”),
mas também internos (“imita¢do”) de determinada manifestacio vocal
e suas particularidades (ou seja, o canto de aboio). Tal objetivo implica
o manuseio de componentes tanto de ordem musicologica (o conheci-
mento adquirido sobre o aboio da regido pernambucana) como também
de cunho artistico (Figura 3).

Canto
JucaVa queirodo sertdo doPiaui quandogritac A bdi0 .
o) S O Y O | | | | | | . 1 |
P A T 1 [ I | - i I 1 i T I T 1 e i 1
i — — — 7
.J. i. .o o H- » - - H. L4 W kil
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e 4 i ettt § 1. | vl 1
[N ) -

Figura 3: Compassos 1 4 5.1 de “E-boi!...”

De natureza diferente é o ciclo “Trés cang¢des”, de 1955, versos do
poeta e folclorista Jayme de Barros Griz (1900-1981), dedicado a cantora

35 NONNO, Joaquim Indcio de. De Petropolis a Pasdrgada, p.1035.
56 GUERRA-PEIXE, César. £-boil.. Sdo Paulo: Ricordi brasileira, 1958. (5p., 1 Partitu-
ra) BR 2194
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Alice Ribeiro (1920-1988)%. O ciclo foi estudado por Nonno, que, em
relagdo a “I. Suspiros”, destaca o modalismo melddico na voz solista
(modos mixolidio e jonico), assim como o uso da nota pedal no acom-
panhamento do piano, normalmente associados a musica nordestina®.
Citada no “VI. Catalogo de obras musicais”, do Dossié, 1971, a partitura
foi editada na cole¢cdo “Romancas para estudos de autores nacionais”
e inclui folha de rosto com um desenho assinado pelo artista pléastico
Aldemir Martins (1922-2006).

Primeira peca da colecdo, a cancdo “Suspiros” traz o seguinte
texto: “Maria boleira / é especialista em suspiros. // E que suspiros! //
E eu comi tanto e tanto / Os suspiros da Maria / Que terminei suspi-
rando por ela”.?® Conforme a classificagdo proposta no presente trabalho,
a obra estd situada dentro da Fase nacional, periodo de objetividade
folclérica, no qual se evidenciam fontes extraidas da musica popular
de Pernambuco. Considerando que ao modalismo ajunta-se um certo
padrao ritmico geralmente associado ao ritmo do baido-de-viola, quatro
sdo os elementos de “Suspiros”, que remetem a cultura nordestina. O
primeiro, a origem pernambucana do autor do texto. Os seguintes, de
ordem musical: as especificidades melédicas (o modalismo), o padrdo
ritmico (o ritmo do baido-de-viola) e a estrutura harmonica (o uso da
“nota pedal” no baixo) (Figura 4).
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Ma__ri abo lei ra— E___especialis ta__em sus pi  tos
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z O T LRT S
Piano ~
. . . 3 —
[ e ———— g-. PR Y XY —
/B il o | M el et o /I ol Prree (i P
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Figura 4: Compassos 4 a 8 de “I. Suspiros”, das “Trés cancdes”.

Situada por Guerra-Peixe entre as obras diretamente inspiradas
nas fontes populares de Pernambuco, “O canto do mar” faz parte da trilha

57 GUERRA-PEIXE, César, Dossié, 1971, p. 54.

38 NONNO, Joaquim Indcio de. De Petrépolis a Pasdrgada, p. 65-67.

39 GUERRA-PEIXE, César. Trés cangdes (1. Suspiros, 2. Poema e 3. Carreiro). Sdo Pau-
lo: Ricordi brasileira, 1955. (7p., 1 Partitura) BR 1720
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sonora do filme homonimo de Alberto Cavalcanti*®. Com letra de José
Mauro de Vasconcelos (1920-1984), aqui se pressupde, por analogia, que
Guerra-Peixe a considerasse como musica incidental, de carater popula-
resco, contudo, o “nivel artistico” da cancdo levou-a aos programas de
concerto. A partitura (Figura 5), publicada na cole¢do “Folclore brasi-
leiro”, informa ter a peca alcancado “grande sucesso” na voz da cantora
Inezita Barrosa (n. 1925)*, trazendo o texto: “O canto do mar... / O canto
do mar... / Quebrando na areia / Transforma as estrelas / Em brilhos de
lua/ Quando a lua é cheia... // Todo pecador / Costuma escutar / A fala do
amor / Que existe na espuma / Rolando uma a uma / Na areia do mar...”.*?

1 L
T r— i 14

canto
Ocamto do mar—____ O can todo mar
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Figura 5: Compassos 7 a 11.2 de “O canto do mar”.

Para a pesquisadora Cecilia Nazaré de Lima, “as escalas modais,
a ritmica sincopada e os contornos melddicos simples, baseados na
repeticdo de motivos” sdo os elementos que Guerra-Peixe utilizou para
recriar o “ambiente nordestino” no qual se desenvolve a trama*. Por
outro lado, fora do contexto do filme, a can¢do “O canto do mar” néo
apresenta tracos que se possam identificar como proprios da musica
nordestina. Da mesma maneira, a marcha “Fibra de herd6i”, de 1942, texto
de Teofilo de Barros Filho (19??-1969)*, foi mencionada por Guerra-Peixe

A cangdo “Maria do mar” aparece aos 43’14 e “O canto do mar”, aos 47’55 do filme
O canto do mar (Kino filmes S.A, 1954). Disponivel em: http://www.youtube.com/
watch?v=11AbZzCsXe4. Acesso em: 05 dez. 2015.

Na gravacgdo (RCA Victor, 1953), a cantora interpreta a obra com acompanhamento
orquestral. Disponivel em: http://bonavides7s.blogspot.com.br/2015/01/0-canto-
de-inezita-barroso.html. Acesso em: 07 dez. 20153.

GUERRA-PEIXE, César. O canto do mar. Sdo Paulo: Ricordi brasileira, 1955. (2p., 1
Partitura) BR 1666

LIMA, Cecilia Nazaré de. Alberto Cavalcanti e César Guerra-Peizxe: contribui¢coes
sonoras para o cinema brasileiro. 2012. 557f. Tese (Doutorado em Musica) - Escola
de Belas Artes, Universidade Federal de Minas Gerais, p. 304.

A primeira gravacdo da cancdo é de Silvio Caldas (RCA Victor, 1942). Disponivel
em: http://www.franklinmartins.com.br/som_na_caixa_player.php?titulo=fibra-de-heroi.
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em “Relacionamento cultural e artistico com Pernambuco”,* embora
sua proximidade com a cultura nordestina deva-se exclusivamente pelo
fato de o autor da letra (Barros Filho), natural do Estado de Alagoas,
ter sua trajetdria profissional ligada a historia do jornalismo e do radio
pernambucanos.

Os fragmentos aqui apresentados, somados ao exame do corpo das
obras, apontam que as can¢des populares tendem a apresentar unissono
entre o canto e a voz mais aguda, executada ao piano, enquanto o acom-
panhamento segue um padrdo ritmico no qual o registro mais grave
(baixo) e os acordes (centro) sdo rarefeitos do ponto de vista da densi-
dade ou numero de notas a serem executadas simultaneamente pelo
pianista. Nas can¢des de cAmara, por sua vez, hd uma relativa indepen-
déncia entre a melodia do canto e o perfil da voz mais aguda executada
no piano, que apresenta maior densidade do ponto de vista do niimero
de notas executadas, incluindo ndo somente movimentos paralelos, mas
também relacdes de contracanto e/ou contrapontisticas. Também se
percebe que, na parte do acompanhamento ao piano, para a execu¢do do
perfil melddico da voz mais grave (baixo) e dos acordes (centro) se exige
maior dominio do teclado e independéncia ritmica. Adiante, examina-se
fragmentos do discurso do compositor, na perspectiva de verificar se o
grau de complexidade formal e técnica era por ele considerado como um
critério valido de classificacdo erudito/popular.

Quanto ao género

Conforme Guerra-Peixe, entre 1960 e 1967, h4a uma “parada na
composicdo”.*® Por outro lado, é possivel identificar trabalhos significa-
tivos realizados por ele para a industria cinematografica e a discografica.
Por exemplo, pertencem a época a trilha sonora dos filmes Riacho do
Sangue (Paranagua Filmes, 1965), O padre e a mog¢a (Difilme, 1966) e
O diabo mora no sangue (Bénnio Producdes Cinematograficas, 1967).
O compositor também trabalhou como arranjador nos discos Histdria
musical de Noel Rosa (vol. 1 e 2), de Marilia Batista (Musicdisc, 1963), e
Vamos falar de Brasil novamente, de Inezita Barroso (Copacabana,
1966); além de fazer os arranjos e reger o conjunto instrumental de Os

Acesso em: 10 dez. 20153.
45 GUERRA-PEIXE, César. Relacionamento cultural e artistico com Pernambuco, p. 6.
46 GUERRA-PEIXE, César, Dossié, 1971, p. 21.
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afro-sambas, de Baden Powell e Vinicius de Morais (Forma, 1966)", e
Edu canta Zumbi, de Edu Lobo (Elenco, 1968). No Dossié, 1971, foram
catalogadas por Guerra-Peixe apenas “Nesta manha”, “Resta sim, é
remover” e “Mae d’agua”, todas para canto e violao, de 19695, sem que se
deixe de mencionar, contudo, na se¢do “VIII. Grava¢des em discos fono-
graficos e tapes”, dezesseis partituras para gravacgdes de historia infantis
produzidas desde o ano 19644,

Nasopinides emitidas durante a década de 1970, é possivel perceber
que a posicdo de Guerra-Peixe diante dos conceitos de musica popular
e erudita manteve-se fortemente arraigada nos pressupostos de Mario
de Andrade. Ao comentar a obra dos compositores Capiba (Lourenco da
Fonseca Barbosa, 1904-1997) e Nelson Ferreira (Nelson Herdaclito Alves
Ferreira, 1902-1976), Guerra-Peixe explica:

Considero o frevo como a mais importante expressdo musical
popular, por um simples fato: é a iinica musica popular que nao
admite compositor de orelha. Isto é, ndo basta saber bater numa
caixa de fosforos ou solfejar para compor frevo. Antes de tudo, o
compositor de frevo tem que ser musico (...). A maioria dos compo-
sitores de frevo é composta de musicos completos, que conhecem
musica e sdo estudiosos do assunto.?

Guerra-Peixe deixa transparecer, portanto, que o apreco pelo
frevo, uma experiéncia musical distinta da sua, decorre dos pontos em
comum por ele identificados em relagdo a prépria condi¢do de compo-
sitor erudito. Por exemplo, o conhecimento e a capacidade de orquestrar
ou escrever musica original para um grande conjunto instrumental.
Mais tarde, o compositor reafirma que ¢ o folclore o “esteio” da musica:

47 No exemplar do disco Os afro-sambas que pertencia a Guerra-Peixe, hoje localiza-
do na Divisdo de Musica e Arquivo Sonoro da Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro,
lé-se a seguinte dedicatéria manuscrita: “Guerra, se nao fosse vocé nesse disco,
nos nao estariamos aqui. / Um abrago forte do teu amigo, Baden” e “Guerra que-
rido: Se voceé fosse peixe mesmo eu te comia! / O abrago fraterno do seu, sempre /
Vinicius / Rio, outubro de 1966”.

48 GUERRA-PEIXE, César, Dossié, 1971, p. 56.

49 Ibidem, p. [48]. Até o presente momento, foi possivel localizar as gravacdes das
historinhas infantis Branca de Neve e os sete andes (Col. Disquinho, Warner Music,
[1969] 2005) bem como 4 galinha dos ovos de ouro, Aladim e a ldmpada maravi-
lhosa, O coelhinho branco, O macaco audacioso e O pato cantor, relangadas em LP
(Col. Saci / Elenco do Teatrinho Saci, Copacabana, 1975).

50 GUERRA-PEIXE, César. [Frevo|. In: Capiba e Nelson Ferreira (col. Histéria da mu-
sica popular brasileira, vol. 44). Sdo Paulo: Abril Cultural, 1972, p. 6.
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E verdade que os compositores nacionalistas costumam repetir em
demasia certas férmulas, certos elementos do folclore. Num balancgo
que fiz das féormulas ritmicas empregadas em geral na musica
brasileira, encontrei apenas uma meia-duzia. Mas a culpa néao ¢ do
folclore: é da falta de imaginacdo, porque existem mil possibilidades,
e ndo hd por que ficar em algumas formulazinhas [sic] por comodi-
dade. S6 em minha musica, eu ja usei mais de 35 férmulas ritmicas
- e hd uma infinidade de outras. E nem acho necessdrio usar temas
do folclore como citacdo: em toda a minha producdo, s6 utilizei
quatro melodias folcléricas até hoje. E a ambiéncia, a esséncia do
folclore o que deve interessar ao compositor — até mesmo na musica
de vanguarda - embora ai o folclore possa se diluir, tornar-se
imperceptivel para o publico. Alids, acho que ndo interessa que a
musica de um compositor brasileiro seja de vanguarda, eletrdnica,
concreta, serial: interessa é que seja musica brasileira.’!

Por outro lado, a interacdo entre a musica popular e a musica
erudita parece-lhe resultar a um produto “deformado”. Na direcgdo
musical da cole¢do de discos denominada A4 grande musica do Brasil,
Guerra-Peixe fez “arranjos sinfénicos” e regeu a gravacio de uma cole-
tdnea de cangdes escritas por Chico Buarque, Luiz Gonzaga e Tom Jobim
(Sdo Paulo: Copacabana, 1978). A época, declarou o compositor:

O disco do Tom Jobim nédo estd do meu agrado e o do [Ernesto]
Nazareth eu nem vou mais fazer [pois sua obra ¢é para ser tocada
daquele jeito mesmo, s6 com o pianinho [sic] e pronto. Ndao tem
nada a ver com uma orquestra sinfonica]. Tudo isso é um trabalho
desnecessdrio. O que é popular tem de ficar popular. Do jeito que
estd nesses discos, ndo ¢ nada, nem popular nem cléssico. Tem que
gravar musica cldssica direto, sem esta deformacgéo.>

Ou seja, o compositor cultivava um interesse especial pela
musica folcldrica, em particular a de Pernambuco, assunto bastante

51 Idem. (entrevista). In: KRIEGER, Edino. Guerra-Peixe: O balango musical dos 60.
Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 84, n. 352, 10 mai. 1974. Caderno B, p. 10.

52 Idem. (entrevista). In: KUBRUSLY, Mauricio. Guerra-Peixe: Um maestro de briga.
Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, v. 37, n. 18.106, 29 out. 1978. Folhetim, p. 11-12.
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investigado.’® Contudo, em se tratando de géneros distintos, a interagao
entre musica popular e musica erudita lhe parecia inviavel. Em depoi-
mento concedido em 1989 a Geraldo Vespar, Guerra-Peixe explica que “a
verdadeira musica popular é o folclore”:

A outra, que a modernidade explora, ¢ musica que na Europa
se chama de ‘ligeira’ ou ‘de consumo’; porque nido é musica do
povo, mas feita para o povo. Imposta de cima para baixo, como
o0 nosso Hino Nacional. Essa musica que a discografia brasileira
explora ¢ a que hd muitos anos a Academia Brasileira de Musica
e a Comissdo Nacional de Folclore denomina, sem menospreza-la:
musica ‘popularesca’.’*

Tais pressupostos, dentro da musicologia atual, podem ser consi-
derados obsoletos, contudo, retomam um projeto estético de conciliar a
tradicdo musical erudita europeia e a musica popular e folcldrica brasi-
leira. No dmbito da histéria da musica brasileira, as categorias musica
erudita e musica popular aparecem, por exemplo, quando, na Pequena
historia da musica (do original Compéndio de historia da musica, 1929),
Mério de Andrade dedica dois capitulos em separado para o estudo da
musica nacional. No primeiro (Capitulo 11: “Musica erudita brasileira”),
o autor explica que a producdo musical erudita brasileira apresentava
“um espirito subserviente de colonia”, que s6 veio a ser superado com as
correntes nacionalistas, depois da Primeira Guerra Mundial (1914-1918).%°

Ao introduzir a questdo da musica popular (Capitulo 12: “Musica
popular brasileira”), o autor acrescenta que enquanto a primeira, ou
“musica artistica”, se manifesta “mais por uma fatalidade individua-
lista ou fantasia de elites que por uma razio de ser social e étnica”, a
segunda, desde o século XIX, comeg¢ou a tomar corpo “sem for¢a histo-
rica ainda, mas provida de muito maior fun¢cdo humana”.’® Ao descrever

53 Ver, entre outros, EGG, André. O debate no campo do nacionalismo musical no
Brasil dos anos 1940 e 1950: 0 compositor Guerra-Peixe. 2004. 256f. Dissertacdo (Mes-
trado em Historia) - Setor de Ciéncias Humanas, Letras e Artes, UFPR, 2004 e tam-
bém FARIA Jr., Antonio Emanuel Guerreiro. Guerra-Peixe: sua evolugio estilistica
a luz das teses andradeanas. 1997. 151f. Dissertacdo (Mestrado em Musica) - Pro-
grama de Pos-Graduacdo em Musica, Unirio, 1997.

54, VESPAR, Manuel Geraldo. Musica incidental versus musica de concerto: interco-
municabilidade e ambivaléncia. 1992. 19of. Dissertacdo (Mestrado em Musica) —
Escola de Musica, Universidade Federal do Rio de Janeiro, 1992, p. 175-176.

55 ANDRADE, Mdrio de. Pequena histéria da musica. 8. ed., Sdo Paulo: Martins Fon-
tes Editora, 1977, p. 163.

56 Idem, p.180.
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a cena cultural na qual surgiram tais formulacdes, José Miguel Wisnik
lembra que, durante os anos 1920, deu-se o primeiro confronto entre o
intelectual burgués e as culturas populares. Conforme Wisnik, a época,
a musica do disco e do radio, lucrativa e utilitaria, perpassou os campos
da musica folcldrica e da musica erudita, cabendo ao Estado atuar “como
uma espécie de socorro para o musico erudito perdido em meio ao campo
da Arte inteiramente revirado pela nova economia politica da cultura
capitalista, marcada pelo mercado dos objetos em série”.%’

De fato, conforme Mario de Andrade, a arte nacional esta plasmada
“na inconsciéncia do povo”, cabendo aos compositores eruditos “dar para
os elementos ja existentes uma transposicdo erudita que faca da musica

7

popular, musica artistica, isto ¢é: imediatamente desinteressada”.’® Ou
seja, se de um lado, a arte “interessada” ¢ “social, tribal, religiosa, come-
morativa. E arte de circunstancia”; de outro, a arte “desinteressada” é
“exclusivamente artistica”.’® Ocorre que Guerra-Peixe ¢ um legitimo
herdeiro dessa divisdo em géneros, embora a mesma, eventualmente,

nao faca jus a sua produgdo.

Consideracoes finais

Ao propor um detalhamento de fases e periodos estéticos
para identificar as diferentes categorias dos trabalhos produzidos,
Guerra-Peixe revela multiplos aspectos de sua trajetéria no panorama
da musica erudita brasileira. Embora apresente certo grau de subjetivi-
dade, tais formalizac¢des evidenciam que o conceito de “obra” é limitado,
ou restrito, & musica por ele considerada “de concerto”. Todavia, o obje-
tivo de mediacdo entre o musicologico e o artistico, evidentemente,
influenciou as escolhas do compositor, que explorou uma gama ampla
de recursos, visando inserir em sua produg¢do a experiéncia acumulada
durante as pesquisas sobre a musica folclorica, principalmente no estado
de Pernambuco.

A lacuna encontrada em trabalhos como os de Flavio Silva ou
In4cio de Nonno, que ndo mencionam véarias das pecas escritas pelo
compositor e editadas durante a década de 1950, se deve ao fato de que

57 WISNIK, José Miguel. Gettiillio da Paixdo Cearense. In: SQUEFF, Enio; WISNIK,
José Miguel. O nacional e o popular na cultura brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense,
1982, p. 152.

58 ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. 4. ed., Belo Horizonte:
Editora Itatiaia, 2006, p. 15.

59 ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira, p.15.
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somente vieram a fazer parte do catdlogo de obras de Guerra-Peixe
aquelas cang¢des que apresentam certo grau de elaboracdo de ordem da
técnica composicional e/ou de desafios de ordem da complexidade da
execucdo instrumental. Ou seja, enquanto, de um lado, as obras “faceis”
de Guerra-Peixe o sdo em virtude do interesse pedagdgico que perpassa
sua génese, de outro, as obras “de concerto”, embora também refletindo
sua bagagem de conhecimentos musicolégicos, alcan¢cam o artistico pelo
fato de ndo haver nelas restrigoes de ordem interpretativa bem como
quanto aos recursos composicionais utilizados. Em tal contexto, pode-se
observar a maneira pela qual o compositor manipulou os conceitos de
Mério de Andrade.

Ao estabelecer os pares “interesse musicolégico” / “interesse
artistico” e “harmonizacdo simples” / “harmonizacdo para concerto”,
Guerra-Peixe deslocou o foco estético e ideoldgico implicito nas no¢oes
de “musica interessada” / “musica desinteressada”, passando-o para o
campo da performance. Considera-se, portanto, que a suposta conci-
liacdo entre os géneros erudito, popular e tradicional parece implicar
uma espécie de apropriacdo - da margem para o centro - muito mais dos
tragos musicais propriamente ditos do que dos espacos, das identidades
e dos discursos tradicionais ou folcloricos. Para o compositor, o género
frevo, por exemplo, embora seja uma expressdo cultural “interessada”,
alcanca o patamar de “musica desinteressada” principalmente pelo fato
de sua realizagdo implicar conhecimentos que se equiparam aos neces-
sarios para execuc¢do e composi¢cdo da musica de concerto.

Durante sua trajetoria artistica, ao exercer o papel de arranjador,
Guerra-Peixe estabeleceu um contato significativo com diversos outros
géneros da musica popular. Foi, contudo, o conhecimento adquirido
durante suas pesquisas etnogréaficas que forneceu a matéria prima para
sua producdo artistica. Talvez tenha sido somente depois da segunda
metade da década de 1970, durante o periodo por ele denominado de
“abordagem liberada do folclore”, que sua identidade como compositor
erudito tenha se consolidado pois, ao menos no plano das ideias, esta-
riam equacionadas questdes estéticas e de execucdo instrumental, com a
utilizacdo de conhecimentos musicolégicos.
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Benjamin Barreto da Silva Araujo
um compositor brasileiro
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Resumo

Levantamento biografico, organizacdo e comentdario critico do reper-
tério de cancdes de Benjamin Barreto da Silva Aratjo (1902-1985),
pianista, regente, arranjador, professor e compositor brasileiro que
teve importante atuacdo na cena musical classica e popular do Brasil.
Musicou varios poemas de autores ligados ao movimento modernista,
ficando sua obra desconhecida apds sua morte. Pesquisa bibliogra-
fica, técnicas de andlise musical e de inter-relacio texto-musica sdo
utilizadas para evidenciar o valor artistico de suas canc¢des e dar aos
intérpretes da musica de camera vocal brasileira conhecimento de
sua existénciaZ®.

Palavras —chave
Musica Brasileira, Benjamin Silva Araujo, cangdo.

Recebido em 26 de agosto de 2013
Aprovado em 12 de fevereiro de 2014

SANTQS, Lenine Alves dos. Benjamin Barreto da Silva Araujo: um compositor brasileiro. Revista do Insti-
tuto de Estudos Brasileiros, Brasit, N. 59, P. 311-328, dez. 2014.
DOI: HrTp://px.D01.ORG/10.11606/1ssN.2316-901X.v0159p311-328

1 Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio, Rio de Janeiro, RJ, Brasil).

2 O presente artigo foi publicado em versao resumida nos Anais do XXIII Congresso
da ANPPOM de 2013. Ver: SANTOS, Lenine Alves dos. A cang¢do de Benjamin Barreto
da Silva Aratjo: resgate da obra vocal de um compositor brasileiro. 4nais do XXIIT
Congresso da ANPPOM, Natal/RN, 2013. Disponivel em: http://www.anppom.com.
br/congressos/index.php/ANPPOM2013/Escritos2o13/paper/view/2020/446. Acesso
em: 11 fev. 2014.

§114 Rev. Inst. Estud. Bras., SGo Paulo, n. 59, p. 311328, dez. 2014



312

Benjamin Barreto da Silva Araujo
a Brazilian Composer

Lenine Alves dos Santos

Abstract

Biographical survey, organization and critical review of the reper-
toire of songs by Benjamin Barreto da Silva Aratdjo (1902-1985), a
pianist, conductor, arranger, teacher and Brazilian composer. He had
an important role in both the classical and popular music scene in
Brazil. He set to music several poems by authors connected to the
modernist movement. His work remained unknown after his death.
Bibliographical search, technical analysis and the relationship
between music and text are used to highlight the artistic value of
his songs and introduce them to the interpreters of Brazilian vocal
chamber music.

Keywords
Brazilian Music, Benjamin Silva Aratjo, song.
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Benjamin da Silva Aratjo:
biografia e ambiente musical®

os paises em que a musica popular urbana
assume a importancia social, cultural, politica e econdmica que tem
em paises como o Brasil ou os Estados Unidos da América, ¢ comum
surgirem talentos na d&rea da composi¢do cuja circunscri¢do a apenas
um ambiente musical se faz impossivel. Assim sendo, compositores
como George Gershwhin (1898-1937) ou Leonard Bernstein (1918-1990)
tiveram nos EUA atuacdo tdo importante na musica de concerto quanto
na musica popular, e suas can¢des tém sido interpretadas e gravadas,
através dos tempos, por cantores liricos e populares®.

O compositor carioca Benjamin Barreto da Silva Araujo (1902-
1985) é um perfeito exemplo deste tipo de criador que, a exemplo de varios
compositores brasileiros como Waldemar Henrique (1905-1995), Heckel
Tavarez (1896-1969), Marcelo Tupinamba (1889-1953) ou Radamés
Gnattali (1906-1998), deve ter sua obra analisada simultaneamente no
ambiente da musica de concerto e da musica popular. Benjamin compos,
além de uma literatura pianistica de linguagem bastante complexa,
cangdes populares que foram interpretadas por cantoras da ‘era do radio’,

3 Devido a quase inexisténcia de bibliografia referente ao compositor, parte das
informacdes biograficas contidas neste texto foram obtidas através de entrevistas
realizadas com pessoas que com ele conviveram, como Luiz Viera Silva Aratjo
(1947) - seu sobrinho; Paulo de Azevedo Lemes Barbosa (1954) - ex-aluno e tutor do
seu acervo; Nancy Bueno de Almeida (1954) - pianista que interpretou varias das
obras do compositor sob sua orientacdo; Lenice Prioli (1929) — cantora que realizou
vdrios recitais com o seu cancioneiro; além de entrevista com o proprio composi-
tor, concedida aos jornalistas Sérgio Gomes e Osvaldo Luiz Vitta em 18 de agosto
de 1977. Também foram utilizadas informag¢des advindas de memorial escrito
pelo préprio compositor, assim como documentos, partituras e correspondéncias
constantes de seu arquivo pessoal.

4 PEYSER, Joan. Bernstein, a biography. New York: Beech Tree Books, 1987.
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como Aracy Cortes (1904-1985)° e Linda Batista (1919-1988), e perfeitos
exemplos de canc¢do de cAmera, varias delas dedicadas a artistas célebres
desta tradi¢do, como a cantora e professora Madalena Lébeis (1912-1984)
e o meio-soprano Lenice Prioli (1929), tendo sido por elas estreadas®. No
entanto, apos sua morte, sua obra ficou esquecida e inacessivel aos intér-
pretes e estudiosos de nossa musica.

Benjamin Barreto da Silva Aratjo, ou ‘Maestro Benja’ - como viria
a ser chamado entre seus pares, nasceu na cidade do Rio de Janeiro,
a época Capital Federal, em 31 de outubro de 1902. Sua familia, tanto
por parte do pai - os ‘Silva Araujo’ - quanto da mae — os ‘S4 Barreto’,
contava com representantes que hd muito se distinguiam na vida poli-
tica, cultural e econdmica da cidade, a exemplo de seu avd paterno, o
imigrante portugués Francisco Manuel da Silva Araujo (s.d), que se
destacou por seu pioneirismo na industria farmacéutica no Brasil,
tendo fundado a empresa famosa pelo seu ‘Vinho Reconstituinte Silva
Aratjo’” Seu avo materno Candido Pereira Barreto (s.d), foi deputado
pela provincia do Rio de Janeiro e irmfo de um médico notavel, Luiz
Pereira Barreto (1840-1923), que atuou na erradicacdo de epidemias e
nas campanhas de vacinacdo no Rio de Janeiro®.

A musica foi importante e constante em seu ambiente familiar,
sendo tanto sua avé paterna, Gabriela de S4 da Silva Aratjo (s.d), quanto
a materna, Virginia de S4 Barreto (s.d), pianistas de formacdo técnica
e musical consistente, embora ndo profissionais. Seu pai, Brdulio da
Silva Araijo, ainda que ndo lesse musica, tocava ao piano obras longas e

5 O samba “Que é que é”, de autoria de Benjamin Silva Aratjo, foi dos maiores su-
cessos de Aracy Cortes (1904-1985), gravado em 1952 e relancado em 1995 pelo selo
‘Revivendo’. Ver: “O que ¢ que ¢”. Aracy Cortes. Musicas Brasileiras V. 4. Faixa 2. RV
088. Curitiba: Revivendo, 1995.1 CD.

6 Madalena Lébeis (1912-1984) foi aluna de Vera Janacopoulos (1892-1955), cantora
de grande importancia para a divulgacdo das can¢des de compositores brasileiros
no exterior, principalmente as de Heitor Villa-Lobos. Liébeis registrou num diario
suas aulas com Janacopoulos em seu periodo de formacdo, entre 1957 e 1955, le-
gando-nos um dos mais importantes documentos sobre a pedagogia do canto e a
canc¢do de cAmera em sua época. Mais tarde foi professora do meio-soprano Lenice
Prioli (1929), que perpetuou em sua carreira a veia artistica cameristica e a escola
de suas antecessoras. Ver: VASCONCELOS, Emerson Adriano Gomes. Magdalena
Lébeis e o registro sistemdtico de um processo pedagdogico: algumas analises. 2012.
198 p. Dissertacdo (Mestrado em Processos de Criacdo Musical) - Escola de Comu-
nicagoes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, 2012.

7 EDLER, Flavio Coelho. Boticas & pharmacias: uma histéria ilustrada da farmécia
no Brasil. Rio de Janeiro: Editora Casa da Palavra, 2006.

8 ALONSO, Angela. O positivismo de Luis Pereira Barreto e o pensamento brasileiro
no século XIX. Cole¢do Documentos. Série Teoria Politica. IEA/USP, Sdao Paulo, v.
09, p. 1-18, 1995.
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complexas, principalmente das operetas tdo em voga a época, e sua mae,
Eurydice de Sa Barreto (s.d), além de pianista, estudou viola e tocou,
na primeira década do século XX, na Orquestra de CAmera de Nova
Friburgo, conduzida por seu irméo, o pianista e compositor Homero de Sa
Barreto (1884-1924), tio de Benjamim. Consta que o 1° quarteto de cordas
de Heitor Villa-Lobos (1887-1959), foi estreado na residéncia do Maestro
Homero de S&d Barreto em Nova Friburgo, e que este privava da amizade de
varios artistas e intelectuais da época, dentre eles o proprio Villa-Lobos
e Menotti Del Picchia (1892-1988)°. A convivéncia com o tio compositor,
bem como com os outros musicos da familia, cedo despertaram no
menino Benjamin o gosto pela criacdo e pela performance artistica,
sendo determinantes para o seu futuro direcionamento profissional,
bem como o de seus irmdos Armando Silva Aratjo (1905-1988) -
pianista e compositor — e Aloisio Silva Araujo (s.d) - pianista, radialista
e compositor, integrou o Grupo dos Calungas, liderado pelo violonista e
compositor Anibal Augusto Sardinha, o ‘Garoto’ (1915-1955)"°.
Benjamin da Silva Aratjo iniciou seus estudos de piano e teoria
com o professor Higino Mancini (s.d), na cidade de Nova Friburgo (RJ),
em 1912, tendo sido aluno também de Rinalda Cortes (s.d) quando se
transferiu para o Rio de Janeiro em 1915. As duas cidades se alter-
naram em importancia na primeira infancia e adolescéncia do jovem
musico. Ao terminar o curso ginasial, ingressou no Instituto Nacional
de Musica - hoje Universidade Federal do Rio de Janeiro - onde foi
aluno do compositor Henrique Oswald (1852-1931). Ao fim do curso foi
obrigado a interromper os estudos musicais devido ao servigo militar,
tendo neste periodo grande experiéncia atuando com o clube de choro
‘Mimosas Cravinas de Botafogo’, tocando em saraus, sessdes de cinema
mudo e bailes populares. Em 1925, mudou-se para a cidade de Ribeirao
Preto (SP), iniciando intensa atividade profissional na cidade onde seu tio
Homero ja havia se estabelecido anteriormente. Ali lecionou piano, canto
orfednico, compods suas primeiras obras — inclusive na drea da cang¢ao
de concerto - e realizou os primeiros arranjos orquestrais, executados

9 4. Homero de Sa Barreto (1884-1924) deixou uma pequena, mas consistente obra
musical, da qual consta a 6pera ‘Jaty’, que foi executada no Rio de Janeiro apds
a morte do compositor sob iniciativa de Francisco Braga (1868-1945) e Heitor
Villa-Lobos (1887-1959). Ver: FERNANDES, Thaty Mariana. 4 musica em Ribeirdo
Preto: manifestacdes do inicio do séc. XX. Ribeirdo Preto: Fundagédo Instituto do
Livro, 2011. Ver: Didrio da Manha, Ribeirdo Preto-SP, artigo de 5 de dezembro de
1924. Ver: BARRETO, Homero de Sa. Biografia. Academia Brasileira de Musica.
Disponivel em: http://www.abmusica.org.br/html/patrono/patrz8.html. Acesso: 11
fev. 2014.

10 H.MELLO, Jorge . Vida e musica de Garoto. Sao Paulo: Edi¢des SESC-SP, 2012.
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pela Sociedade Sinfonica daquela cidade sob regéncia do maestro Ignacio
Stébile (1889-1955)!.

Sua vinda para a cidade de Sdo Paulo, em 1942, proporcionou-lhe
ingressar na Radio Record, a principio como pianista, mas tendo logo
seus talentos de regente e arranjador reconhecidos. Em 1946, retornou
ao Rio de Janeiro, atraido pelo ambiente musical efervescente, pela
possibilidade de atuar como pianista, compositor e regente em vdarias
companhias de teatro musical da cidade e, simultaneamente, de lecionar
canto orfeonico no Instituto La-Fayette e de reger as orquestras da Radio
Mayrink Veiga e da TV Continental. A cidade de Sdo Paulo viria a atrai-lo
novamente em 1949, quando do convite para atuar como diretor musical
do filme “Luar do Sertdo” (1949), de Mario Civelli (1922-1993), e na
capital paulista permaneceu, trabalhando com as orquestras da Radio
Bandeirantes e da TV Record de 1949 a 1965.

No ano de 1965 o compositor mudou-se para a cidade de Resende,
no estado do Rio de Janeiro, a procura de um ambiente mais tranqiiilo,
acometido que estava pela intensificacdo de problemas respiratdrios que
sempre o acompanharam, e que a cidade grande tendia a aprofundar.
Naquela cidade, fundou a Academia Resendense de Artes e a Sociedade
Coral Santa Rosa, participando ativamente da vida social da cidade
através de sua producdo musical, projetos educacionais e varios artigos
publicados em periddicos locais. Em fins de 1972, j& com setenta anos
de idade e sentindo a deterioracdo de sua saude, decidiu mudar-se para
Sédo José dos Campos (SP), cidade onde tinha amigos préximos que o
acolheram em ambiente familiar, e na qual o clima era mais propicio.
Ali, dedicou-se ao ensino de piano e a revisdo e aprimoramento de suas
composic¢oes, tornando-se uma figura de referéncia na vida musical da
cidade, que viveu um incremento de sua producdo cultural durante sua
estadia ali, sendo sua obra pianistica e vocal executada por varios intér-
pretes locais. A familiaridade com os instrumentistas e compositores de
musica popular, e o talento como compositor e arranjador, o levaram a
presidéncia do Clube do Choro de Sdo Paulo desde sua fundagido em 1977
até 1979, segundo a historiadora do Clube, Miranda Nunes de Souza,
“por ser uma figura respeitada pelos chordes e agregadora”."

11 Ignéacio Stabile 1889-1955) — Regente. Natural de Roma, Itdlia, estudou no conser-
vatorio de musica de Napoles e dirigiu varias companhias liricas, estabelecendo-se
em Ribeirdo Preto-SP a partir de 1938, onde foi regente da Orquestra Sinfonica local
até 1955.

12 SOUZA, Miranda Bartira Tagliari Rodrigues. O Clube do Choro de Sdo Paulo:
Arquivo e Memoria da Musica Popular na Década de 70. 2009. 255 p. Dissertacao
(Mestrado em Muisica). Unesp, 2009, p. 70.
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Regressou ao Rio de Janeiro de seu nascimento em 1985, aos
cuidados da familia, debilitado pela idade e pelo agravamento de sua
doenca respiratdria, vindo a falecer no dia 03 de outubro.

O acervo do compositor

A orientacdo pedagodgica de Benjamin da Silva Araudjo durante sua
ultima fase de trabalho foi profissionalmente determinante para varios
jovens pianistas e musicos da cidade de Sdo José dos Campos-SP, muitos
dos quais ndo apenas frequentaram suas aulas como privaram de sua
amizade. Dentre eles, o pianista Paulo de Azevedo LLemes Barbosa (1954)
teve um papel especial, tendo sido seu aluno durante longos anos e
devendo a ele seu aprimoramento técnico e uma insercdo consistente na
vida musical profissional, vindo a se tornar o tutor da obra de Benjamin
quando do seu falecimento. Azevedo tem uma intensa atua¢ao na regido
do Vale do Paraiba como pianista, cantor, professor e gestor cultural. Suas
atividades estdo concentradas na instituicdo que leva o nome de ‘Centro
Cultural Maestro Benjamin Silva Aratjo’, em homenagem a seu mestre.
O centro cultural também abriga o acervo de partituras, textos, docu-
mentos e objetos pessoais do compositor, que antes de falecer confiou o
material a Paulo Azevedo, contando com os cuidados do musico e amigo.

Os direitos autorais referentes a todo o material estdo sob a posse
do sobrinho do compositor, Luiz Vieira Silva Araujo (1947), profissional
de cinema atuante na cidade do Rio de Janeiro. O Sr. Luiz concordou com
o manuseio da obra voltado para estudos académicos e organizacdo para
eventual publicacdo. Paulo Azevedo, por sua vez, generosamente nos
abriu acesso a toda a obra do compositor, possibilitando uma primeira
catalogacdo do material ali encontrado.

As obras, cujas datas de composi¢do vao de 1920 a 1977, muitas
com revisdes posteriores, se dividem em seis categorias principais:

a) Obras para piano:

- 12 Choros para piano solo;

- 2 Preludios;

- 7 Mini-Valsas;

-4 Toadas;

-3 Cenas Brasilienses;

- 6 Sertanejas;

- 6 Obras para o ensino do piano;
-1 Choro para piano a quatro maos;
-1 Choro para dois pianos.
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Sua literatura para piano abrange varias linguagens, desde uma
escritamais tradicional, herdeira do pianismo europeu do periodo romén-
tico tardio e inicio do impressionismo - caso dos preltdios e valsas — até
obras com marcada influéncia da misica popular e folclorica — como os
Choros, as Toadas e as Sertanejas. Dentre os Choros, merece destaque
o Choro Cromdtico, que trouxe inovagdes harmonicas e melddicas ao
género. Esta obra foi defendida pelo pianista Amilton Godoy (1941) no
‘Festival Brasileirinho’, um certame dedicado apenas ao choro promo-
vido pela TV Bandeirantes em 1977%.

b) Musica de cAmera:

-1 Obra para violino e piano;

- 1 Obra para violoncelo e piano;
- 1 Obra para violdo e piano.

Cabe destacar que a pequena literatura de cAmera instrumental
¢ constituida de pecas breves, com uma linguagem romantica influen-
ciada pelo melodismo popular brasileiro e a harmonia jazzistica, escrita
para participacdo em saraus e reunioes sociais.

¢) Composic¢des originais e arranjos para canto e orquestra:

- 20 Obras - compostas quando atuava como maestro nas radios
Mayrink Veiga e Bandeirantes e na TV Record - com textos de
varios poetas e letristas como Olavo Bilac (1865-1918), Dias
Gomes (1922-1999), Osvaldo Moles (1913-1967), além de arranjos
orquestrais de obras célebres para piano.

- 12 Cangdes originalmente compostas para orquestra e coro ou
canto solista, em sua maioria de carater ufanista, para uso em
programas de TV ou Radio.

E interessante notar que estas obras para orquestra e coro foram
criadas de acordo com o gosto musical e do ambiente politico da época,
quando varios compositores (tanto populares quanto eruditos) criaram
obras de caréter patridtico, a exemplo de Heitor Villa-Lobos (1887-1959)
em ‘Invocacdo em Defesa da Patria’ ou Ary Barroso (1903-1964), com sua
‘Aquarela do Brasil’."* H4a redugdes para piano e canto de algumas destas
obras realizadas pelo proprio compositor.

15 Vide nota 12. p. 74-78.
14 MACHADO, Maria Célia. Heitor Villa-Lobos. Rio de Janeiro: Livraria Francisco
Alves Editora, 1987.
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d) Fantasias para piano e orquestra:

- Fantasia sobre Onde o céu é mais azul, de Carlos Alberto
Ferreira Braga (1907-2006), mais conhecido sob os pseudénimos
de ‘Jodo de Barro’ ou ‘Braguinha’.

- Fantasia sobre Carinhoso, de Alfredo da Rocha Viana Filho
(1897-1973), o ‘Pixinguinha’.

Mais uma vez trata-se de obras compostas como parte de seu
trabalho para orquestras de radio e TV, geralmente para ser executadas
como abertura ou intermezzo de transmissdes de programas musicais
com cantores diversos.

e) Cancgdes populares:

- 17 cang¢des encontradas até a atual fase de pesquisa, algumas
das quais publicadas e registradas em disco.

f) Cangdes de camera - 40 cangdes, separadas em 9 conjuntos ou
‘ciclos’

- Cang¢des Romanticas - 1* série (3 cangoes)

- Canc¢oes Romanticas - 2* série (4 canc¢des)

- Cancdes Romanticas - 3% série (5 cancdes)

- Cang¢des Roméanticas — 4* série (4 cangdes)

- Cancgoes Populares sobre versos de Guilherme de Almeida (4
cancgdes)

- Miniaturas (4 cangdes)

- Cangdes esparsas (5 cangdes)

- Cancgoes Brasilienses (3 cancoes)

- Outras cancgdes (8 cancdes)

Nota-se que as cangodes, seguidas pela obra pianistica, constituem
o setor mais amplo e consistente da obra do compositor, do ponto de vista
da musica de concerto, quase todas tendo sido organizadas e revisadas
pelo compositor.

Neste artigo concentraremos nossa atencdo no repertério de
cangodes de caAmera, sobre as quais discorreremos a seguir.

As cangoes de camera
De todas as obras do acervo, as cangdes seguramente sdo as que

passaram, durante os ultimos anos de vida do compositor em Sdo José
dos Campos (SP), por uma revisdo mais criteriosa, tanto para lapidar
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eventuais conduc¢des melddicas e usos da prosodia, quanto para conferir
a parte pianistica uma importancia maior, harmonica ou melddica,
proporcionando as can¢des um equilibrio de discurso entre o instru-
mento e a voz mais condizente com a tradi¢do da can¢do de camera.
Hé& casos em que se pode encontrar varias copias da mesma canc¢do -
entre manuscritos, cdpias e fotocdpias - com maior ou menor nimero
de alteracoes, até se chegar a um exemplar final, geralmente em co6pia
heliografica, que o compositor parece ter considerado como a obra finali-
zada. Este material, bem como a existéncia de trés cang¢des — constantes
do conjunto ‘Outras Canc¢des’ — cujas partes vocais e seus respectivos
textos estdo escritos diretamente na pauta dupla do piano, nos dao indi-
cios de que o processo composicional de Silva Aratjo seguia um processo
de criacdo da melodia a partir do texto, com uma harmonia bdsica, que
mais tarde era submetida a uma realizacdo mais elaborada, sendo que
talvez néo tenha havido tempo para que as ultimas can¢des passassem
por este procedimento completo.

Os nove grupos, totalizando quarenta cangdes, foram definidos e
nomeados pelo proprio compositor, sendo que com uma primeira analise
ja se pode verificar a possibilidade de considerar alguns desses grupos
como ‘ciclos’ de cangodes, seja pela unidade temética literaria, conse-
guida musicando um mesmo poeta ou lidando com 0s mesmos objetos
poéticos, seja pelas recorréncias meldodicas ou harmonicas, que criam
uma unidade de discurso que perpassa as diferentes cang¢des. Por hora
nos referiremos aos grupos como ‘conjuntos de cang¢des’, evitando assim
uma defini¢do prematura.

Os anos de composicdo parecem ter menos importancia para o
seu agrupamento em conjuntos especificos que a tematica e a autoria
dos textos, visto que se encontram can¢des em um mesmo conjunto que
foram compostas com separacdo de muitos anos. Os poetas musicados
tém, em geral, tradicdo ndo somente na poesia como na canc¢do brasi-
leira, como Castro Alves (1847-1871) em O Corag¢do - texto que recebeu
uma realizagdo musical recente do compositor paulistano Achille Picchi
(1952) — Menotti del Picchia (1892-1988), inclusive do seu poema Amor,
também musicado por Marcelo Tupinambd (1889-1953) - e Vicente de
Carvalho (1966-1924). Cleémenes de Campos (1895-1968), poeta esco-
lhido por cancionistas como Camargo Guarnieri (1907-1993) e Joubert
de Carvalho (1900-1977), e Suzana de Campos (1884-1945), de quem os
compositores nacionalistas musicaram tantos poemas, figuram também
entre os autores. H4a algumas surpresas, como um texto do critico
musical Oscar Guanabarino (1851-1937), e outro do multifacetado Luiz
Peixoto (1889-1973), que o musicélogo Vasco Mariz (1921) considera
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“responsavel por algumas das mais belas letras da musica popular brasi-
leira”.! Porém o poeta que tem a preferéncia de Benjamin da Silva Aratjo
¢, sem duvida, Guilherme de Almeida (1890-1969), presente com seus
versos em onze cangoes.

A grande identificagcdo do compositor com o poeta campineiro
faz-se sentir ndo apenas pelo numero de poemas musicados, mas pelo
resultado alcancado no comentario musical meticuloso dos poemas, em
obras que demoraram, as vezes, varios anos para ser finalizadas.
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Figura 1: Os oito primeiros compassos da cancao “Eu te adoro”!® (1970), da 2 série de

‘Cancgdes Romanticas’, com texto de Guilherme de Almeida (1890-1969).

A linguagem musical é diversa, indo de um equilibrio formal e
uma elaboracdo harmonica que reportam, em alguns casos, as ultimas
cancoes de Lorenzo Fernandez (1897-1948), em outros a uma harmonia
quase funcional e simples, similar as das can¢des de inspirac¢ao folclorica
de Waldemar Henrique (1905-1995), em outros ainda com uso de inci-
déncias melddicas e harmonicas e formais condizentes com o ambiente

15 MARIZ, Vasco. Vida musical. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1996. p. 26
16 ARAUJO, Benjamin Barreto da Silva. Eu le adoro. Partitura manuscrita. 3 p.
Resende-RJ, 1970.
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do choro, do bolero e do samba-canc¢ido. De modo geral, a grande versati-
lidade do compositor pode ser sentida na diversidade de estilos musicais
que é capaz de evocar e realizar, impulsionado pelo teor dos textos que
elege, alguns deles em idiomas estrangeiros.

H& na maioria das canc¢des modula¢cdes constantes para tons
homonimos, tons vizinhos, e é recorrente o recurso de terminar a canc¢éo
na relativa menor do tom principal, no da dominante da ténica ou na
dominante da relativa menor.

Allegretto moderato rit. a tempo
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Figura 2: Dois primeiros, seguidos dos trés tltimos compassos da canc¢do “Doléra”,'” da
3% série de ‘Cangdes Romanticas’, com texto de Alberto de Oliveira (1857-1937). A

cancdo inicia em Mi Maior, e termina em Si Maior, dominante do tom principal.

As cang¢des em geral sdo curtas, em sua maioria abrangendo
duas paginas de musica, com duracdo média entre um minuto e trinta
segundos e dois minutos. Isto se da pela escolha clara do compositor
em nao interferir na forma do poema, ndo repetindo versos ou estrofes,
e nem acrescentar trechos pianisticos longos - procedimento comum
na composicdo do Lied - dedicando-se ao comentario musical do texto
literdrio com uma economia de meios cujo resultado se aproxima da
declamacdo. Hé o caso das quatro miniaturas, com uma pagina cada — com
duragdo média de cinquenta segundos — e de cang¢des como “Mal-Me-Quer”,
da 3* série de ‘Cancdes Romanticas’, que sdo um pouco mais extensas,
chegando a dois minutos e trinta segundos.

A linha melddica de Benjamin Silva Aratjo apresenta grande
conhecimento do instrumento vocal, em geral se mantendo dentro da
tessitura confortdvel para um meio-soprano ou baritono leve, o que
nos reporta a pratica de composicdo vocal do modernismo nacionalista

17 ARAUJO, Benjamin Barreto da Silva. Doldéra. Partitura manuscrita. 2 p. Ribeirdo
Preto: 1927.
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preconizada por Mario de Andrade (1893-1945), que defendia o uso das
regidoes médias da voz como mais caracteristicamente brasileiro e mais
propicio ao entendimento do texto'. No entanto, ha excec¢des em cangdes
como “O Coragdo”, cuja extensdo alcanga um La 4 - escrito na primeira
linha suplementar superior da clave de sol - com articulacdo de texto,
uma regido bastante aguda mesmo para um soprano. O trabalho proso-
dico denota grande conhecimento de escansdo, permitindo a subversao do
metro natural em varios momentos para a obtenc¢ao de efeitos musicais.

Um de seus tragos estilisticos mais recorrentes é o uso de croma-
tismos melodicos.
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Figura 3: Cinco primeiros compassos da cancdo “Incoeréncia”,’” sobre versos de Alberto de

Oliveira (1857-1937), com a segunda frase apresentando cromatismo descendente.

O texto é tratado com especial ateng¢do, com a melodia sempre
subordinada as necessidades da declamacéo.
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Figura 4: Quatro primeiros compassos de “Siléncio”,”” com texto de Guilherme de Almeida

(1890-1969): tessitura em regido média, com escrita da linha vocal sugestiva da

declamacao.

18 ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. Sdo Paulo: Martins, 1972.

19 ARAUJO, Benjamin Barreto da Silva. Incoeréncia. Partitura manuscrita. 2 p. Ribei-
rdo Preto, 1927.

20 ARAUJO, Benjamin Barreto da Silva. Siléncio. Partitura manuscrita. 2 p. Rio de
Janeiro, 1961.
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A meticulosidade e o respeito no tratamento da palavra traem a
grande paixdo de Benjamin pela poesia. Seu acervo contém inimeros
volumes de poetas seus contemporaneos, como Alberto de Oliveira (1857-
1937), Mozart Firmeza (1906-1965), Guilherme de Almeida (1890-1969),
Menotti del Picchia (1892-1988), entre outros, dos quais extraiu grande
parte dos textos que musicou. Também se encontram ali exemplares de
obras de sua propria lavra, cole¢cdoes de poemas que dedicou a amigos e
familiares, e que demonstram sua habilidade no tratamento do verso, em
geral de carater romantico, ja com influéncia do modernismo.

Em suas cancdes o piano raramente assume o protagonismo do
discurso musical, na maior parte do tempo secundando com grande
cumplicidade o trajeto do eu lirico, sendo a harmonia a matéria principal
utilizada para revelar e sublinhar os estados de espirito expressos no
texto. No entanto o instrumento as vezes é chamado a ilustrar imagens
poéticas especificas.
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Figura 5: Compassos nove a dezesseis de “Ciranda, Cirandinha”,?! (1934), com texto de
Menotti Del Picchia (1892-1988). O acompanhamento pianistico, que se pontuava
discretamente o texto, assume sincopas regulares ao evocar “folhas de dlamo”, e
desdobra-se em quidlteras rdpidas e ascendentes para ilustrar a imagem do texto

m “num rodopio de vento”.

21 ARAUJO, Benjamin Barreto da Silva. Ciranda, Cirandinha. Partitura manuscrita.
2 p. Rio de Janeiro, 1954.

Rev. Inst. Estud. Bras., Sdo Paulo, n. 59, p. 311-328, dez. 2014



A seguir, apresentamos a lista completa dos conjuntos de canc¢des
com seus respectivos autores:

1) Cangdes Romanticas — 1° Série

Meu Primeiro Amor (1927) Texto: Alberto de Oliveira (1857-1937)
O Coragdo (1931) Texto: Castro Alves (1847-1971)

Ah! Morra Em Mim Este Amor (1924) — Texto: Alberto de Oliveira
(1857-1937)

2) Cangdes Romanticas - 2% série

Incoeréncia (1927) Texto: Alberto de Oliveira (1857-1937)
Alegria (1936) Texto: Mozart Firmeza (s.d)

Felicidade (1934) Texto: Cleomenes de Campos (1895-1968)
Eu Te Adoro! (1970) Texto: Guilherme de Almeida (1890-1969)

3) Cangdes Romanticas — 3* Série

Hesitagao (s.d) Texto: Menotti del Picchia (1892-1988)

Dolora (1927) Texto: Alberto de Oliveira (1857-1937)
Cuidado! (s.d) Texto: Guilherme de Almeida (1890-1969)
Mal-Me-Quer (1958) Texto: Guilherme de Almeida (1890-1969)
Hoje Voltas-me o Rosto (1970) Texto: Guilherme de Almeida
(1890-1969)

4) Cangdes Roméanticas — 42 Série

Felicidade (1969) Texto: Guilherme de Almeida (1890-1969)
Siléncio (s.d) Texto: Guilherme de Almeida (1890-1969)
Lembranca (s.d) Texto: Sarah Markes (s.d)

Matinas (1938) Texto: Sarah Markes (s.d)

5) Cangdes Populares

Spleen (1965) Texto: Guilherme de Almeida (1890-1969)
Amor, Felicidade (1969) Texto: Guilherme de Almeida
(1890-1969)

Pequenino Mundo (1969) Texto: Guilherme de Almeida
(1890-1969)

Dor Oculta (1969) Texto: Guilherme de Almeida (1890-1969)

Nota-se que neste conjunto as relacdes tonais entre as diferentes
cangodes,juntocom o tratamento temético,criamumaunidade nodiscurso
musical, real¢cado pelo fato de o tratamento ritmico remeter a géneros
populares - respectivamente bolero, samba-canc¢do e marcha-rancho - e
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de todos os poemas terem sido tomados do mesmo autor, sendo todos
postos em musica no mesmo periodo. Tais aspectos nos dao argumentos
para considera-lo um ciclo.

6) Miniaturas

Vida (s.d) Texto: Suzana de Campos (1884-1945)

Tudo se Acaba (1927) Texto: Alberto de Oliveira (1857-1937)
Arte de Amar (s.d) Texto: Vicente de Carvalho (1966-1924)
Amor (s.d) Texto: Menotti del Picchia (1892-1988)

7) Cancgdes Esparsas

Josesinho (1927) Texto: Adolpho Portela (1866-1923)
Cancgoneta do Aqudrio (1942) Texto: Oliveira Ribeiro Neto
(1908-1989)

Spés, Ultima Déa (s.d) Texto: Lorenzo Stechetti (1845-1916)
Sonata sin nombre (s.d) Texto: Améalia Fernandes (s.d)
Saudade (1927) Texto: Plinio dos Santos (s.d)

8) Brasilienses

Cangdo Sem Importdncia (1959) Texto: Guilherme de Almeida
(1890-1969)

Ciranda, Cirandinha (1954) Texto: Menotti del Picchia
(1892-1988)

Ansiedade (1956) Texto: L. Romanowsky (s.d)

9) Outras cangoes

Pai Jodo (1946) Texto: Oscar Guanabarino (1851-1937) Pseudo-
nimo: Mattos Alem

Minha Ama (s.d) Texto: Luiz Peixoto (1851-1937)

Malvadinha (s.d) Texto: Benjamim Barreto da Silva Araujo
(1902-1985)

Rosinha das Rendas (s.d) Texto: Pedro Astenori Marigliani (1904-
1967) Pseuddnimo: Capitdo Barduino.

Folha de Outono (1945) Texto: Murillo Antunes Alves (1919-2010)
e Osvaldo Moles (1915-1967)

86 Vocé (1931) Texto: Maria Branca Ortega (1910-1990)

Soldados Verdes (1950) Texto: Cassiano Ricardo (1895-1974)

E Bom Que Déi (s.d) Texto: Benjamim Barreto da Silva Aratjo
(1902-1985)
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Conclusoes

O cancioneiro de Benjamin Barreto da Silva Aratijo mostra-se hoje
ao mundo musical como territério praticamente inexplorado, aguar-
dando para revelar riquezas musicais e poéticas do universo artistico
deste compositor brasileiro. Sendo uma obra produzida num periodo
largo e importante da produg¢do musical do pais, pode-se perceber que
o desconhecimento deste repertdrio nos mostra o quanto ainda hé se
desvendar do nosso cendrio musical no século XX, principalmente no
que se refere a arte da cancdo de cAmera, que é das nossas formas mais
antigas e longevas, pois continua viva e pulsante no estro de composi-
tores nossos contemporaneos por todo o Brasil.

Fica claro para nos que se trata de um cancioneiro que deve
figurar, pela sua qualidade artistica e acabamento formal, entre as obras
visitadas por nossos cantores e pianistas cameristas. Ha canc¢des de
grande complexidade de linguagem, que retratam um ambiente de fazer
musical cultivado e grande aprofundamento na linguagem do poema
cantado, mas hd também exemplos de paginas singelas, que herdam
diretamente dos géneros populares, dos poetas e cantores de seresta,
choro e samba-canc¢do o seu encanto simples e direto. Nosso trabalho,
como pesquisador e intérprete, segue no sentido de viabilizar a melhor
apresentacdo deste material, acrescido de andlises mais amplas, em
publicag¢des que possam ser compartilhadas e acessadas por intérpretes,
professores e musicdlogos.
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O lugar da fala
conversas entre o jongo brasileiro e o
ondjango angolano

Paulo Dias'

Resumo

A palavra jongo refere-se a uma tradicdo popular afro-brasileira com
musica, danca e poesia. No entanto, o fato de o termo ser utilizado
em comunidades ndo-jongueiras com outros significados denota
uma abrangéncia semantica maior. A aproximacio especulativa
de diferentes aspectos da tradicdo jongueira com estruturas corre-
latas no ondjango, conselho comunal do povo ovimbundo de Angola
(pratica da fala coletiva dialogada, uso de formas orais simbdlicas,
existéncia de diferentes modalidades dialdgicas etc), desvela sua
dimenséo de lugar da fala, em consonancia com principios civili-
zatorios africanos. Seria o jongo uma rearticulacido diaspodrica do
ondjango angolano,ou de alguns de seus aspectos, ressignificados e
retrabalhados pelos banto-descendentes em resposta as condicdes
restritivas da escravidao?
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The Place of Speech
Dialogues between Brazilian Jongo and
Angolan Ondjango

Paulo Dias

Abstract

The word jongo denotes an Afro-Brazilian popular tradition which
incorporates music, dance and poetry. However, the same term
occurs, with different meanings, among negro comunities not related
with jongo performance, which points out it’s broader semantic
range. The speculative confrontation of different aspects of jongo
tradition with similar structures found in onjango, comunity council
of the ovimbundu of Angola (such as the practice of collective speech,
the use of metaphoric wordings, the existence of different dialogical
modalities ) led to the comprehension of jongo as the place of speech,
consonant with African civilization principles. Could jongo represent
a diasporic rebuilding of African institution of spoken word, shaped
by the restrictive conditions of slavery?

Keywords
Jongo, Ondjango, Afro-Brazilian Oral Tradition.
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Abrindo a roda

palavra jongo/jango nomina

pelo menos dois conjuntos de tradigdoes de musica-danga-poesiade
matriz africana banto praticadas no sudeste brasileira: a modalidade

jongo/caxrambu celebrada em todos os estados do sudeste, e o jongo/
jango do norte do ES%. No interior dessa mesma regiao, territorio histo-

ricamente associado a presenca de africanos banto deportados pelo
trafico escravo®, o termo também recorre fora do circulo praticante do
jongo/caxambu, conhecido em comunidades afro-brasileiras deposita-

rias de pelo menos duas diferentes tradi¢cdes culturais no Sudeste: o

2

Em seu sentido atual, a palavra jongo designa uma expressdo cultural afro-brasi-
leira unindo toques de tambores, canto, dan¢a e improviso poético, que acontece
geralmente a noite, perto de uma fogueira. Os jongueiros se revezam na cantoria
dos pontos (canticos), a qual pode assumir a forma de um desafio. A danca varia de
coreografias individuais executadas por um solista ou casal solista evoluindo no
meio do circulo de participantes a coreografias coletivas em roda anti-hordria. A
drea jongueira estende-se ao longo do Vale do Paraiba e regides adjacentes; prolon-
ga-se, para o norte, até o Espirito Santo, acompanhando as areas onde foi cultivada
a cana e sobretudo o café. Nos estados do RJ, MG e ES é chamado de caxambu.
No norte do ES, jango ou jongo designa uma modalidade distinta, compreendendo
uma suite de dang¢as executadas por mulheres e podendo assumir a forma de um
cortejo nas festas do catolicismo popular.

Entre 1820 e 1888, os registros de procedéncia (segundo o porto de embarque) dos
escravos destinados a plantagem cafeeira indicam que 50% provinham de Angola,
Benguela, Congo e Cabinda, seguidos em niimero pelos Mo¢ambiques. Cerca de
30% eram origindrios de Cabundd, Cassanje, Ganguela, Inhambane, Mocena, Mos-
sambe e Rebolo. Um niimero menor provinha de “Mina” ou “Calabar”. Cf. STEIN,
Stanley J. Vassouras, um municipio brasileiro do café, 1850-1900. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1985, passim.
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batuque de umbigada (SP) e o reinado/congado (MG)*. Ai jongo assume
sentidos outros, diferenciados porém referentes a um universo cultural
banto-sudestino comum efortemente impregnado da marca ovim-
bundo®. Turi Vimbundo- Terra de Preto-, como esta escrito na placa
a entrada da Comunidade Negra do Cafundd, associando o etnénimo
ovimbundo a negroS. Os vocabularios banto-africanos, convertidos
na didspora em linguas de comunicag¢do intragrupal que atualmente
possuem uns poucos falantes em comunidades negras do Sudeste brasi-
leiro’, revelam presenc¢a majoritaria de termos umbundo, de acordo com
a linguista Sénia Queiros®. O dialeto Benguela utilizado pelo saudoso
capitdo Jodo Lopes e outros capitdes da Irmandade de Nossa Senhora
do Rosdrio de Jatobéa - Belo Horizonte-MG, faz referéncia a cidade ango-
lana que foi o principal porto de embarque dos ovimbundo para o Brasil
durante o trafico atlantico.

Tento aqui identificar possiveis conexdes entre o ondjango
ovimbundo?, conselho comunal masculino que centraliza a vivéncia
sociocultural nas aldeias do oeste angolano, e a tradi¢cdo cultural
afro-brasileira do jongo/caxambu, tradicdo de musica-dang¢a-poesia
praticada no Sudeste do Brasil, tendo em vista o processo de trans-
feréncia massiva de populagdes entre essas duas regidoes ocorrido
durante o trafico escravo, sobretudo no século XIX. O objetivo ¢é
analisar em paralelo, no plano mais geral da histdria e das relagdes
sociais, e especificamente no &mbito multifacetado da comunicag¢io
intra-grupal e de suas formas literarias orais, certas estruturas
que parecem coincidir nos dois casos. A ideia em hipdtese é que o
jongo brasileiro pode estar ligado, em sua origem, a rearticulagdo

4 O batuque de umbigada abrange as cidades paulistas de Capivari, Piracicaba e Tie-
té; o grupo de congadeiros a que nos referimos é o da Comunidade Negra dos Artu-
ros, em Contagem - MG.

5 Segundo Martinho Kavaya, os Ovimbundu constituem “o maior grupo da metade
Oeste de Angola, subindo da beira-mar para as terras altas [...] Com a populagdao
acima de 4.500.000 habitantes [...] comunica-se na lingua umbundu”. Cf. KAVAYA,
Martinho. Educacgdo, cultura e cultura do “Amém” didlogos do Ondjango com
Freire em Ganda-Benguela/Angola. 2006. 504f. Dissertacdo (Mestrado em Edu-
cacdo) - Faculdade de Educacdo, Universidade Federal de Pelotas, Pelotas, 2006, p.
56. Adotamos aqui a forma aportuguesada ovimbundo/umbundo.

6 Na cupdpia, lingua de resisténcia falada no Quilombo do Cafundo, em Salto de
Pirapora - SP, construida a partir de vocabulario banto.

7 Como Jatoba, em Belo Horizonte-MG, Cafundo, em Salto de Pirapora-SP, Bau e Au-
sentes em Milho Verde - MG, Mato do Ticdo em Jaboticatubas-MG, Tabatinga-MG,
entre outras.

8 Soénia Queirds, linguista da Universidade Federal de Minas Gerais, em comunica-
¢do pessoal.

9 Nao temos noticia da vitalidade do ondjango na Angola atual.
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em ambiente diaspdrico de aspectos da instituicdo angolana do
ondjango, preservando-se o sentido fundante de instdncia coletiva
da fala dialogada. Esclarecemos que este artigo se apdia, no caso do
ondjango angolano, em descricdes etnograficas constantes de traba-
lhos académicos, em especial a dissertacdo do educador angolano
Martinho Kavaya!®, sem termos experimentado a vivéncia em campo,
a qual, ja em relacdo ao jongo valeparaibano, constituiu a base dos
conhecimentos aqui apresentados.

O campo dos estudos afro-brasileiros, tradicionalmente
voltados para os aportes culturais e histéricos dos povos ditos
sudaneses da Africa Ocidental no Nordeste brasileiro, tem-se enri-
quecido, nas ultimas décadas, com importantes investiga¢cdes acerca
dos banto do Sudeste, como as que apontam a emergéncia de uma
cultura identitdria banto unificada em territério sudestino brasi-
leiro, que se teria configurado a partir de semelhancas civilizatorias
entre povos oriundos da drea do Congo e de Angola.

O etnomusicologo congolés Kazadi Wa Mukuna assinala uma
notavel unidade cultural entre os estados autonomos que constituiam
o primeiro império do Kongo, com apogeu por volta do século XVI
- Angola, Benguela, Kongo, LLoango -, assim como entre os povos
tributédrios de seu segundo império e entre outros grupos da Bacia
do Zaire. Em 1513, o Manikongo ja se aliara aos portugueses no
fornecimento de mercadoria humana para o nascente escravismo
mercantilista. Segundo o autor,

A unificacdo, que podia ter sido a consequéncia da origem
comum dastribos Bantu, fato corroborado pelanocgdolinguistica
baseada no sistema das linguas de classes, tem sido alimen-
tada, por certo, por diversas atividades, tais como contatos nos
campos de batalha, intercaAmbio comercial, migrag¢des, etc, que
ocorreram, na maior parte, depois da jA mencionada deslo-
cagdo do primeiro império Kongo.!

10 KAVAYA, Martinho. Educacgao, cultura e cultura do “4mém”: didlogos do Ondjango
com Freire em Ganda-Benguela/Angola. Kavaya propde a aproximacao de concei-
tos educacionais caracteristicos do complexo cultural angolano do ondjango as for-
mulag¢des desenvolvidas por Paulo Freire. Como fonte etnogréafica para o ondjango,
Kavaya utiliza principalmente a obra do Padre José Nunes, O Ondjango e a Incul-
tura¢dao em Africa / Angola. Nio tive acesso a outras descri¢des mais detalhadas e
atuais sobre o ondjango, ndo obstante a busca intensiva empreendida.

11 MUKUNA, Kazadi Wa. Contribuig¢do bantu na musica popular brasileira: perspec-
tivas etnomusicoldgicas. Sdo Paulo: Terceira Margem, 2000, p. 28-29.
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Ao se estabelecer o trafico, novos contatos culturais entre povos

bantu acontecem nos entrepostos onde os escravizados permaneciam
confinados meses a fio antes de serem embarcados:

[-..]Jo tempo que os escravos passavam juntos foi logicamente
suficiente para que elaborassem e homogeneizassem um
mundo de experiéncias que, implicitamente, figuraria em suas
consciéncias”, configurando-se novos “quadros coletivos de
memoria”.t?

Apoiando-se em autores como Craemer, Vansina e Fox, os quais

confirmam a unidade cultural banto na Africa Central, o historiador
estadunidense Robert Slenes estuda as causas da formacdo daquilo

que denomina uma “proto-na¢do bantu” no Sudeste do Brasil:

No contexto do Centro-Sul brasileiro, a falta de socializacao
de uma grande proporc¢do de novos escravos nos aspectos mais
reconditos, e portanto mais especificos, de suas culturas de
origem, antes teria facilitado a “transculturacdo” (o termo ¢ do
préprio Moreno Fraginals) entre africanos, ou seja, a superagao
de fronteiras étnicas antigas e a formac¢do de uma nova identi-
dade “bantu”.”®

Adiante, o autor aponta as semelhancas linguisticas entre
banto pertencentes a diferentes grupos aportados no Sudeste
como fator de integracao entre eles: “Nesse contexto, a palavra
que os escravos detinham em comum pode ter deixado de ser
para eles apenas um significante, revelando afinidades mais
profundas, para tornar-se, ela mesma, um dos elementos cons-
titutivos de sua identidade”.'*

Sentidos de jongo no Sudeste

Entre os congadeiros da Comunidade Negra dos Arturos, em

Contagem-MG, cantar jongo é lembrar de pessoas que ja se foram,

capitdes antigos e seus reinados, durante o ritual da matina, que

-

-

3
4

MUKUNA, Kazadi Wa. Contribui¢dao bantu na musica popular brasileira, p. 72.
SLENES, Robert W. Na senzala, uma flor. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1999, p. 216.
SLENES, Robert W. Na senzala, uma flor, loc. cit.
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acontece de madrugada, antes do levantar do sol'. Para a batuqueira
Anecide Toledo, de Capivari-SP, jango corresponde ao momento do
can-can, coreografia também chamada sobe-e-desce, dancada igual-
mente ao nascer do dia, quando se finda o Batuque de Umbigada.
Lembrardos antepassados, suas dancas e ensinamentos, parece ser a
acepcdo residual de cantar/dang¢ar jongo nessas comunidades conga-
deira e batuqueira. Buscando sentidos mais extendidos, pode-se
associar jongo a coisas dos antigos, tradi¢cdo ancestral carregadada
presenca espiritual dos troncos velhos da comunidade , assim como o
termo ingoma/angoma's.

J& entre os jongueiros, o termo assume significados distintos,
mas que também se inter-relacionam quando interpretados no
contexto sociocultural mais amplo da pratica do jongo/caxambu.
Questionados sobre o significado da palavra jongo, eles explicam:
divertimento (Joaquim Honério dos Santos, S. Luis do Paraitinga),
convite & brincadeira (Cunha)', saudades - saudades da Africa, como
aponta Zé Carlos (José Carlos dos Santos) de Guaratinguetd - sentido
correlato ao que circula nas comunidades extra-jongueiras mencio-
nadas. J& divertimento ou brincadeira caracteriza recorte do aspecto
Itdico da tradicdo, a danga com tambores, assim como o engenhoso
embate de palavras.

A mais completa tradug¢do de jongo parece passar ao largo dos
esforcos de seus depositarios quando sdo solicitados pelo pesquisador
a definir ou traduzir. Ocorre é que, na contingéncia de dar pronta
resposta ao perguntador, eles acabam por iluminar esta ou aquela
faceta de sua tradicdo que lhes aparece como passivel de ser compre-
endida por leigos (dang¢a, musica, tambor, divertimento), descartando
outras dimensdes reveladoras de maior complexidade. Em relacdo ao
jongo, assim como a outras modalidades expressivas afro-brasileiras
de carater espiritual ou religioso, também interfere no processo de
enquete a necessidade de se manter segredos de ordem inicidtica.

Nas situacdes em que as falas dos entrevistados estdo menos
guiadas por uma preocupacdo em definir, situagdo da conversa solta,
do didlogo entre iguais (veremos adiante...), revela-se um ambito
mais amplo, generoso, menos seletivo, fragmentador, de sentidos;

15 Comunicacao pessoal do linguista André Bueno.

16 Significando tambor, o termo banto ngoma é, igualmente, referéncia metonimica
a danca e a propria comunidade herdeira de formas de expressdo ancestrais afro-
brasileiras.

17 Cf. ARAUJO, Alceu Maynard. Folclore nacional, Volume 2. Sdo Paulo: Melhoramen-
tos, 1964.
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quem conhece o jongo a fundo sabe da dificuldade de conceptuali-
z4-lo em poucas palavras. “O jongo hoje é um clube”, disse-me certa
vez Hélio Jeremias (Helinho), jovem jongueiro do Bairro Tamandaré,
em Guaratinguetda - SP, ao comentar a abertura recente da roda a
mulheres e crianc¢as. Outro participante do mesmo grupo ponderou
que “a historia do Brasil se aprende aqui [na roda de jongo]”, e ndo s6
na escola e nos livros. Atentemos para os conceitos de clube e lugar
de aprendizado da historia, abertos o suficiente para, a partir de
um voo alto, permitir-nos divisar a complexidade s6cio-seméntica de
jongo; ambas explicagdes concorrem complementarmente para deli-
near o jongo como lugar de encontro ou institui¢d@o onde se veiculam
conhecimentos ancestrais, dotados de profundidade histérica.

Entre os pesquisadores, houve tentativas de se buscar uma
etimologia para o termo jongo, associada a uma possivel matriz
étnica. A hipotese que nos parece mais acertada é a do compositor e
pesquisador de cultura afro-brasileira Nei Lopes, que diz ser o jongo
uma danca origindria talvez da regido de Benguela, na atual Angola;
seu nome origina-se, provavelmente, do umbundo onjongo, nome de
uma danca dos Ovimbundos!s.

Oralidade, fala, didlogo

O historiador belga Jan Vansina ressalta o papel central da
palavra falada na Africa:

As civilizag¢des africanas, no Saaara e ao sul do deserto, eram
em grande parte civilizagdes da palavra falada, mesmo onde
existia a escrita, [...] relegada a um plano secundario em relacao
as preocupacdes essenciais da sociedade. [...] Uma sociedade
oral reconhece a fala ndo apenas como um meio de comuni-
cacdo diaria, mas também como um meio de preservacdo da
sabedoria dos ancestrais, venerada no que podriamos chamar
elocugdes-chave, isto é, a tradicdo oral. A tradi¢do pode ser

18 LOPES, Nei. Enciclopédia brasileira da didspora africana. Sdo Paulo: Selo Negro,
2004, p. 365. Embora credite aos ovimbundo de Benguela uma possivel origem do
termo jongo, o autor associa onjongo a uma danca, e ndo ao conselho comunal
tradicional.
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definida, de fato, como um testemunho transmitido verbal-
mente de uma gerac¢do para outra.'’

Tratando da tradi¢do oral no continente africano, o historiador

maliense Amadou Hampaté Ba salienta que

A tradicdo oral é a grande escola da vida, e dela recupera e
relaciona todos os aspectos.[...] Ela ¢ ao mesmo tempo religido,
conhecimento, ciéncia natural, iniciacdo a arte, historia, diver-
timento e recreacdo, uma vez que todo pormenor sempre nos
permite remontar a Unidade primordial. [...]JUma vez que se
liga ao comportamento cotidiano do homem e da comunidade,
a “cultura” africana, ndo é, portanto, algo abstrato que possa
ser isolado da vida.*®

Em grande parte das culturas africanas, as atribui¢cdes da

palavra falada vdao além da comunicacdo entre os homens e da trans-
missado do saber; ela atua também como como mediadoradas relagdes

entre a sociedade humana e o mundo espiritual, e estd profunda-
mente relacionada a uma visdo religiosa do mundo. Na Africa, a

palavra proferida é objeto de venerac¢do e ao mesmo tempo de muitos
cuidados, uma vez que sua origem divina a investe do poder de
construir e destruir, constituindo-se, como afirma Hampaté B4, no

“erande agente ativo da magia africana”.?!

A palavra, como forca e simbolo, penetra tudo, encontra-se em
tudo, reina em toda a parte, multiplica os seus modos de inter-
vencio na existéncia humana.??

Entre os banto, a palavra esta ligada intrinsecamente a quem

a pronuncia, constituindo a expressido de sua pessoalidade, - visdo
corroborada por Hampaté Ba, que afirma que o homem ¢ a palavra

que emite. A palavra promove a comunicac¢do, entendida como

19

20

21
22

VANSINA, Jean. A tradicdo oral e sua metodologia. In: KI-ZERBO, Joseph (org.).
Histéria geral da Africa, Volume 1 - metodologia e pré-histéria na Africa. Sao Pau-
lo: Atica; [Paris]: Unesco, 1982, p. 157.

HAMPATE BA, Hamadou. A tradigdo viva. In: KI-ZERBO, Joseph (org.), Histéria
geral da Africa, Volume 1 - metodologia e pré-histéria na Africa, p.185.

HAMPATE BA, Hamadou. A tradigéo viva, p. 186.

THOMAS, L-V; LUNEAU, R. “La terre africaine et sés religions”. Paris: Larouse,
1975, P- 78. Apud KAVAYA, Martinho. Educagdo, cultura e cultura do “Amém”: dia-
logos do Ondjango com Freire em Ganda-Benguela/Angola, p. 150.
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prolongamento da pessoa, como vida participada. As narrativas e
conversas ao pé do fogo, a troca de experiéncias, ideias e impressodes
entre homens, entre mulheres, quando se encontram a noite em torno
da fogueira, constituem uma pratica cotidiana e fundamental nas
aldeias angolanas, e a essa atividade todos se entregam com grande
prazer e harmonia durante horas a fio?.

Para os ovimbundo de Angola, a palavra umbundo onjango
(também grafada na forma fonética ondjango, que adotaremos aqui),
designa o espaco/instituicdo social entendido como casa/lugar
de conversa®**. Estrutura andloga é encontrada também entre os
ambundo , referida como njango ou jango na lingua quimbundo® e,
nas aldeias nganguela da parte oriental de Angola, identificado como
ndzango na lingua mbwela®®. Trata-se de um conselho de aldeia que
centraliza grande parte da atividade comunicacional nessas popula-
coes tradicionais. Entre os ovimbundo, ondjango pode tanto nomear
a pratica ritualizada de varias formas de interlocug¢do coletiva comu-
nitaria (espacgo social), quanto o espaco fisico circular, aberto nas
laterais e coberto com teto de palha, onde sdo realizadas os encontros
dos homens da comunidade?’. Em sua atribuicdo de centro da vida
comunitdria, o ondjango tem, hoje, de dividir espago com institui-
¢odes de origem européia como a escola e as igrejas. Nao obstante,
sua presenca em Angola permanece arquetipica, insinuando-se até
mesmo no portugués falado no pais, onde o termo quimbundo jango
significa associag¢do, coletivo, grupo, conforme lemos em sites da
internet (jango literario, jango esportivo etc).

Acredito que a tradi¢cdo afro-diasporica do jongo possa estar
relacionado, historica, social e culturalmente, ao ondjango ango-
lano, e é em defesa dessa ideia que, deste ponto em diante, passo
a argumentar. Ao serem transferidos para o sudeste brasileiro,
tanto ovimbundo quanto ambundo, dentre os povos majoritarios
que compoem o contingente banto fixado no Sudeste brasileiro,

235 ALTUNA, Pe. Raul de Assua. Cultura Tradicional Bantu. 2. ed. Luanda: Ed. Secre-
tariado Arquidiocesano de Pastoral, 1993, p. 86.

24 KAVAYA, Martinho. Educagdo, cultura e cultura do “Amém”: didlogos do Ondjango
com Freire em Ganda-Benguela/Angola, p. 25.

25 SA, Ana Lucia Lopes de. Raizes de tradi¢des orais em romances histéricos ango-
lanos. In: Marti Pérez, Josep; Aixela Cabré, Yolanda. Estudios Africanos: Historia,
Oralidad, Cultura. Barcelona: CEIBA Ediciones, 2008, p. 131-154.

26 KUBIK, Gerhard. Mukanda na makisi/Angola. Museum collection Berlin(West),
Berlim, v. 11, 1981. Encarte do LP.

27 KAVAYA, Martinho. Educagado, cultura e cultura do “4mém”: didlogos do Ondjango
com Freire em Ganda-Benguela/Angola, p. 145.
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certamente carregaram consigo essa instituicdo da palavra, entra-
nhada que estava nos seus modos de pensar, agir e sentir, em seu
viver cotidiano, como principio civilizatorio ancestral. A establi-
dade do ondjango, no tempo e no espac¢o, nos territérios angolanos de
onde aqueles povos banto foram arrancados pelo trafico, a partir do
século XVII principalmente, em parte nos autoriza a hipdtese acima.
Afora os liames historicos, as semelhancgas estruturais entre jongo e
ondjango, recorrentes em diversos aspectos da organizacdo social,
dos modos comunicacionais e das formas orais utilizadas em ambos,
aparecem como igualmente relevantes para essa aproximacao.

No conselho comunal ovimbundo do onjango, os processos
de comunicac¢do se estruturam em torno do didlogo. Trata-se de
uma forma privilegiada de se dar a conhecer, de produzir/propagar
conhecimento, de se indentificar e fortalecer como grupo, comum a
muitas civiliza¢gdes africanas da oralidade. Nos olonjango (plural de
onjango), as pessoas se sentam em circulo para conversar, de maneira
ndo-hierarquica e participativa, tendo ao centro uma fogueira. Nesse
espaco, estabelecem-se diferentes categorias de conversa onde as
questoes e aflicoes individuais sdo submetidas ao coletivo, em atos
de de compartilhamento solidario de experiéncias vivenciais.

Em minhas primeiras incursdes pelas rodas de jongo e de
candombe?®, vinha-me sempre a impressido de estar diante de uma
espéciede didlogo ritual, codificado e metaférico. No candombe, por
vezes ouvia : “fala, candombeiro!”, ou “quem vai falar?”, marcando o
chamamento para que os participantes se expressassem pelo canto?.
Para entoar seu ponto (poema-cantiga), o candombeiro, assim como
0 jongueiro, sauda primeiro os tambores, emblemas sagrados de
ancestralidade, e os toca com um dos ombros para marcar o final de
sua assercdo. Um outro vird trazer resposta, ou ponderar sobre suas
palavras, utilizando-se para isso de formulac¢des simbolicas®.

No jongo, os termos cachuera ou machado interrompem o fluxo
de musica-danca-poesia para se obter o direito de colocar ponto, cujo
assunto pode estar alinhado, encadeado, com o dos versos de quem
cantou antes. Por exemplo, o alinhamento do tatu entabulado entre

28 O candombe ¢ tradi¢do banto de Minas Gerais aparentada ao jongo, praticado ritu-
almente nas irmandades negras de Nossa Senhora do Rosario.

29 Comunidade dos Arturos, Festa de Nossa Senhora do Roséario, 1992, registro do
Acervo da Associagdo Cultural Cachuera!

50 DIAS, Paulo. Jongo e Candombe, primos-irmaos: estudo comparativo de duas tradi-
¢oes banto-brasileiras do Sudeste. In: PEREIRA, Edimilson de Almeida (org.). Um
tigre na floresta de signos: estudos sobre poesia e demandas sociais no Brasil. Belo
Horizonte: Mazza Edig¢des, 2010, p. 602.
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Mestre Lico Sales, Zé de Toninho e Jodo Rumo, do jongo da Varzea do
Gouveia, em Cunha-SP, 1993:

Mestre Lico: “tatu td velho/ (coro) mas sabe negd o carreiro”.
Zé de Toninho: “Cachuera, irmdo! (entoando:) 6, olha ld senhor
jonguero/ prda mim océ é um home fraco// esse talu td véio/(coro)
mas é ‘costumado no buraco”.

Jodo Rumo: “Cachuera! (entoando) Eh, meu Deus do céu/ esse
tatu pode td véio/ //(coro) mais ndo cai nessa gaiola’.

Zé de Toninho: “Cachuera, irmdo! (entoando) Meu senhor
jonguero/ escute o que eu Lo falando/ esse tatu é veio/ mai’ ele
vive cavucando// (coro): aia ié/ ié id/ esse tatu é vélho/ mai’ ele
vive cavucando”?'

Osmuitosanosdevivénciaem campo trouxeram-meacertezade
que tanto jongo quanto candombe adotavam uma estrutura dialdgica,
caracterizada pela transitividade tematica entre diferentes cantores.
Ouvi da boca dos mais velhos que o jongo é como uma conversa, e
também que deve ter pergunta eresposta. Mesmo os jongueiros jovens,
que confessam ndo saber mais responder ao ponto de outrem nos
moldes da tradicdo, dificilmente cantam gratuitamente, mas sempre
na intencdo de lembrar de uma pessoa querida ou de tematizar algum
assunto ou acontecimento na roda. A intransitividade dos pontos néo
implica necessariamente na auséncia da intencao de conversar.

Retomando a ideia de jongo-associa¢do (clube) e de
jongo-historia, que instituicdo seria essa a do jongo sudestino, e
qual o seu papel nos processos historicos e sociais protagonizados
pelas populacdes banto-descendentes do sudeste brasileiro? Ao que
parece, ha mais relagdes entre o onjango/jango angolano e o jongo/
jango brasileiro do que a simples semelhanca fonética. Nas duas
institui¢des, africana e diasporica, sobressai a ideia nuclear de casa
da conversa ou lugar da fala, espago socialmente demarcado para
se trilhar coletivamente os variados e potentes caminhos da palavra
proferida. Em ambas, o modo privilegiado de enunciacido coletiva é o
didlogo.Néao se trata de conversa solta, porém submetida a convencoes
de ordem social, artistico-literdria e religiosa, as quais orientam a
sucessdo e a articulacio das falas entre si.

31 CD Batuques do Sudeste, faixa 7. Sdo Paulo: Associa¢do Cultural Cachuera/Itat
Cultural, 1999. O termo tatu, assim como as caracteristicas comportamentais do
bicho, servem para metaforizar uma pessoa conhecida do grupo de jongueiros.
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Instituicdo coletiva da falana Africa e na diaspora

Segundo o missiondrio Nunes® apud Kavaya®, que estudou
o ondjango na provincia angolana de Kwanza Sul visando utili-
zé-lo como modelo de evangelizacdo, o ondjango “destinava-se
ao controle diario da vida dos grupos humanos (...) em sociedades
pequenas”. Trata-se do que Katokee Ndagala3*apud Kavaya® definem
como “parlamento tradicional”, pelo qual, “as sociedades africanas
logravam uma vida democratica”.

Martinho Kavaya, tratando especificamente do ondjango entre
os ovimbundo do Planalto Central de Angola (Benguela, Huambo,
Bié), identifica trés dimensdes semanticas no termo: o grupo de
pessoas (1) que, no espago geogrdfico(2) realiza a reunido, o encon-
tro(3)’®. Ondjango relaciona-se etimologicamente, segundo esse
autor, ao complexo cultural-linguistico umbundo do centro-sul de
Angola, sendo palavra composta por aglutinag¢do: Ondjo (casa) +
Ohango (conversa); <ondjo y’ohango> (casa de conversa). Ondjo*,
casa, tem seu sentido ampliado para qualquer lugar onde ocorra
uma reunido de homens para debater assuntos de interesse comum;
ohango refere-se ao didlogo sobre assunto sério entabulado de igual
paraigualentre duas ou mais pessoas dispostas em circulo e mediado
por um osekulu, homem mais velho dotado de experiéncia vital.

Enquanto espaco do encontro, conforme referido pelo radical
ondjo, ondjango é

...casa de conversa, de reunido, de hospedagem, de partilha de
bens/refei¢cdo/servigos, de educagdo/iniciagdo sociocultural, de
entretenimento e/ou de fazer justica. Antes de tudo, se trata de

32 NUNES, José M. V. da Silva. Pequenas comunidades cristds- O Ondjango e a incul-
turacdo em Africa/Angola. Porto: UCP, 1991.

35 KAVAYA, Martinho. Educagado, cultura e cultura do “4mém”: didlogos do Ondjango
com Freire em Ganda-Benguela/Angola, p. 144.

34, KATOKE, Israel K.; NDAGALA, D. K. El parlamento tradicional en la Republica
Unida de Tanzania. In: UNESCO. Aspectos sociopoliticos del parlamento tradicio-
nal en algunos paises africanos. Barcelona: Serbal/ UNESCO, 1982, p. 62-78.

35 KAVAYA, Martinho. Educagado, cultura e cultura do “4mém”: didlogos do Ondjango
com Freire em Ganda-Benguela/Angola, p. 145.

36 KAVAYA, Martinho. Educacgdo, cultura e cultura do “4mém” didlogos do Ondjango
com Freire em Ganda-Benguela/Angola, p. 146.

37 Os termos onjo, conjo, injo, inzo significando casa ou lugar estdo presentes em
vocubulédrios banto-brasileiros. Por exemplo, onjé sacramento=igreja (Jatoba,
Belo Horizonte - MG), injo do andaru=fogao (lugar do fogo; Cafundo, Salto de
Pirapora - SP).
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uma casa, ponto de partida e ponto de confluéncia; de uma casa
com as condi¢des de se poder sentar, reunir junto de alguns
mais-velhos, trata-se de um lugar de encontro (reunido).’

Segundo descri¢do do antrop6logo Wilfrid D. Hambly,

No centro da aldeia fica a casa comunal onde todos os homens
e 0s rapazes acima de quatro anos de idade se reunem para
fazer refeicoes, sendo o alimento trazido pelas mulheres. O
onjango é o local de assembléia para a discussdo dos assuntos
da aldeia. Uma casa desse tipo em Bailundu é de forma circular,
com didmetro de dezessete pés. No centro do onjango, pedras
demarcam o local da fogueira.*

A dimensado de centralidade do ondjango na vida das aldeias

ovimbundo ¢é destacada por Kavaya:

Lugar respeitado, quase sagrado, e era da consciéncia da comu-
nidade ser aquele espaco o centro da vida comunitdria, da
aldeia; o centro onde passava e dimanava a corrente vital do
cla, de onde fluia o respeito e as decisdes importantes em prol
da comunidade.*

Na opinido do presbitero catdlico Geraldo Améandio Ngunga,

pertencente ao subgrupo Vanganda, “O ondjango ¢é para os Vanganda,
e creio para o Bantu, um simbolo de vida, de aprendizagem e trans-
missdo de conhecimentos dos mais velhos para as geracdes, enfim é
[...] a universidade de vida”."

Citando Altuna*, Kavaya salienta também o papel formador

das escolas de iniciagcdo, quando os rapazes estdo reclusos e distantes
de suas casas:
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KAVAYA, Martinho. Educagdo, cultura e cultura do “4mém”: didlogos do Ondjango
com Freire em Ganda-Benguela/Angola, p. 146.

HAMBLY, Wilfrid D. The Ovimbundu of Angola. Chicago: Field Museum Press,
1954. P. 209. (tradug¢do nossa)

KAVAYA, Martinho. Educagdo, cultura e cultura do “4mém”: didlogos do Ondjango
com Freire em Ganda-Benguela/Angola, p. 146.

KAVAYA, Martinho. Educagdo, cultura e cultura do “4mém”: didlogos do Ondjango
com Freire em Ganda-Benguela/Angola, loc. cit.

ALTUNA, Pe. Raul de Assua. Cultura Tradicional Bantu.
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Promovia-se umaformacdo integral de modo que a crianca exer-
cesse positivamente seu papel na vida comunitaria. Tratava-se
de uma educac¢do que tinha muito a ver com a tradicio, a reli-
gido e a ética comunitaria. Era uma auténtica escola do ser,
existir e do mundo da vida, conhecimento legados pelos ances-
trais. Tratava-se, ainda, de uma escola de cidadania, pois
contemplava os direitos e deveres sociais, enquanto membro
da comunidade.*

No Brasil, sob o jugo da escravidado, os povos banto-africanos
portadores dessas institui¢cdes tradicionais de transmissdo e vivi-
ficagdo da palavra ancestral, fundadas em principios coletivos e
democraticos, empenharam-se em desbravar caminhos e cavar
espacos estratégicos que permitissem restaurar ao menos parte de
suas praticas nesse campo.

No caso dos povos iorubae ewe-fon, os candomblés estabelecem-
se como institui¢des autobnomas propiciando congracamento étnico e
veiculac¢do de saberes tradicionais, religiosos ou ndo, e a consequente
disseminacdo de valores civilizatorios que rearticulam parcelas de
uma cosmovisdo africana no Brasil. Associada a vida dos cativos afri-
canos em ambientes urbanos, os ilé ou casas de religido jeje-nago
serviram de modelo para a organizacdo do culto também entre outras
etnias, inclusive banto - os candomblés congo-angola e os candom-
blés de caboclo*.

Porém nos interessam mais, aqui, as formas de organizacado
dos banto no sudeste brasileiro, distanciadas da esfera de influéncia
dos candomblés. Houve, por certo, articulagoes religiosas complexas
como a das Irmandades Negras de Nossa Senhora do Roséario, Sao
Benedito, Santa Ifigénia, que se disseminaram por todo o Brasil e
sobretudo em Minas Gerais. Entre as macicas paredes dos templos
catolicos, negociando o benepléacito da sociedade escravista, africanos
e afrobrasileiros lograram articular espacos de reunido, adaptando
ao contexto diaspdrico praticas culturais especificamente banto-a-
fricanas, como a eleicdo de reis representando dinastias ancestrais
étnicas do Congo e de Angola (associada ao culto a antepassados),
cujos cerimoniais publicos eram incluidos no calenddario catdlico de
festejos.

435 KAVAYA, Martinho. Educag¢do, cultura e cultura do “4mém”: didlogos do Ondjango
com Freire em Ganda-Benguela/Angola, p. 62.
44 BASTIDE, Roger. As religiées africanas no Brasil. Sio Paulo: Pioneira, 1989.
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Forados dominios daigreja, emboraincorporando elementos do
catolicismo popular, e longe dos candomblés nordestinos, florescem
no Sudeste formas religiosas de matriz banto como a cabula (ES) e
a macumba (RJ). Diferentemente dos candomblés e seus templos,
na origem essas religides estruturam-se como cultos domésticos
voltados sobretudo para a cura e aconselhamento através da inter-
cessdo de ancestrais espirituais, incorporados em médiuns. No inicio
do século XX, no bojo de um movimento de legitimacdo das crencas
afro-brasileiras nas metropoles sudestinas, com a adeséo de fiéis das
classes médias, surge a umbanda, que, ao passo que busca a aproxi-
macdo de concepcdes religiosas banto-sudestinas com o espiritismo
kardecista europeu e com o catolicismo, também incorpora ao seu
pantedo os orixds do candomblé, ao lado de entidades espirituais
advindas dos cultos banto, como os caboclos e pretos-velhos.

Paralelas, e mesmo em alguns casos anteriores a estruturacao
das religides banto em formas auténomas de culto organizadas em
espacos proprios, as rodas de jongo aparecem como lugares privile-
giados de reunido entre africanos e afrodescendentes, sobretudo nas
fazendas de cana e café do Sudeste, noticiadas a partir do século XIX.
Cronistas destacam, justamente, o medo que tais encontros infun-
diam nos brancos, numa época em que se multiplicavam as rebelides
escravas:

Nas fazendas de Vassouras, RJ, as reunides de cativos para
a danca do Caxambu [Jongo] preocupavam os patrdes. Os
regulamentos municipais de 1831 e 1838, sob a pressdo dos
fazendeiros, procuraram coibir os encontros de “dancas e
candomblé”, temendo que os negros “organizassem sociedades
ocultas, aparentemente religiosas, mas sempre perigosas pela
facilidade com que algum negro inteligente poderia utiliza-las
para fins sinistros”.*s

Em movimentos sucessivos, vemos o0s jongos serem proibidos
e em seguida autorizados pelas posturas municipais das cidades
valeparaibanas, refletindo as tensas negocia¢cdes entre patrdes e
escravizados, ja no periodo final da escravidao, relativas ao bindmio
trabalho/lazer. Os jongos, como os demais batuques de terreiro tdo

45 DIAS, Paulo. A outra festa negra. In: JANCSO, Istvdn; KANTOR, Iris. (orgs.). Festa:
cultura e sociabilidade festiva na América Portuguesa. Sao Paulo: Hucitec; Edusp,
2001, p. 863. Com citagdes de Stein, Stanley J. Vassouras, um municipio brasileiro
do café, 1850-1900, passim.
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temidos pelos brancos, eram tidos como “diversdo desonesta” dos
negros e triplamente condenados: na chave da seguranc¢a publica,
pelo ajuntamento de escravizados que reunia, podendo incentivar a
desordem ou a rebelido; na chave da moralidade, pela corporeidade
considerada sensual de suas dancas com énfase no movimento de
quadris e na umbigada; na chave da religido, por estarem associados
acultos pagdos e a feiticaria.

Casa de reuniao

O ondjango, njango ou jango, lugar sociocultural central na
vida comunitdria das sociedades angolanas tradicionais (locus
vitallis, no dizer de Kavaya) ¢, antes de tudo, casa de ekongelo
(reunido). Trata-se de assembléia exclusivamente masculina; o
ondjango parece radicar nas antigas sociedades secretas de homens.
As mulheres cujos maridos se reiinem no ondjango intervém apenas
preparando a comida a ser partilhada entre todos. Nesse espaco sdo
discutidos diferentes assuntos da comunidade através do didlogo
de igual para igual, mediado por olosekulu (ancidos), valendo-se
essa conversa de diferentes formas de enunciacdo: palavra cdntico,
palavra musica, palavra provérbio.. Segundo Nunes apud Kavaya, o
ondjango constitui-se em

...assembléia que se reunia em determinado local para
conversar, discutir, tratar de todos os assuntos (...) a varios
niveis: familiar, de bairro, de aldeia ou s6 de responsdveis.
Quando se tratava de uma reunido geral dos homens, deve
referir-se que ali era feito um controle didrio de toda a vida e
de todas as vidas, isto é, ali se conversava e ali se davam infor-
macdes tanto de carater publico como de carater mais privado.
[...]Digamos que se trazia, diariamente, o ponto de situacdo. E
era um balanco da vida profundamente comunitario.*®

Dependendo do assunto tratado, s6 os homens adultos e, por
vezes, s0 0s mais maduros podiam participar, sendo os jovens admi-
tidos no ondjango em ocasides especiais, como durante os ritos de
iniciacdo.

46 KAVAYA, Martinho. Educag¢ado, cultura e cultura do “4mém”: didlogos do Ondjango
com Freire em Ganda-Benguela/Angola, p. 149.
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No sentido de casa de ekongelo, sobressaem dois aspectos do
jongo que mostram analogias com o ondjango. Em primeiro lugar, o
terreiro festivo como lugar privilegiado do encontro, onde jongueiros
que no dia-a-dia vivem geograficamente dispersos se agregam
para celebrar, e s6 entdo o grupo assim formado se qualifica como
comum-unidade. O segundo é o seu cardater masculino e adulto: até
bem recentemente, mulheres e criancas eram proibidas de entrar no
jongo, e mesmo de se aproximar das rodas. Segundo depoimentos
ouvidos em diferentes comunidades, o jongo era constituido por uma
confraria masculina, de faixa etaria situada entre a maturidade e a
velhice. Sdo frequentes os relatos de que, quando criancas, os futuros
jongueiros tentavam se achegar as rodas, para ouvir os pontos e
conversas dos mais-velhos, no que eram prontamente repreendidos e
castigados. Tornar-se jongueiro s6 era possivel apos longos anos de
preparacdo, e por via da transmissido consanguinea, principalmente
do pai, que acompanhava o filho nas rodas até que este estivesse
capacitado a desviar sozinho das palavras-flecha desferidas pelos
cumba (jongueiros fortes, conhecedores).

A jongueira Maria José Martins de Oliveira, a Dona Mazé, de
Guaratingueta-SP, fala sobre o sentido comunicacional coletivo atri-
buido ao jongo nos tempos da escraviddo, sugerindo uma possivel
retraducdo, na didspora, de aspectos da instituicdo africana da fala
coletivizada, restrita e amoldada aos modos, locais e tempos possiveis
de reunido num contexto de aprisionamento e trabalhos forcados, de
negacdo total de direitos do muntu*:

Os escravos ndo podiam se comunicar com ninguém, eles ndo
tinham liberdade. Entdo, quando eles entravam na senzala é
que eles iam participar um com o oulro. Entdo, no meio eles
Jaziam a roda de Jongo e, ali, cada um cantava o Jongo falando
o0 que queria falar, pela cang¢do. Dai, um entendia o que tinha
que ser feito. As vezes o que se passou no dia, o que ia acontecer.
Entdo, um jd avisava o outro. E, era por meio de ponto de Jongo

que eram comunicadas as coisas."s

47 O temo banto muntu, singular de bantu, designa o “existente inteligente”, ou seja,
a pessoa humana.
48 Registro do Acervo da Associagdo Cultural Cachuera!
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O ponto de jongo, por ter um falar e dois entender® ou seja, dife-
rentes articulacgoes de sentido para os de dentro e os de fora da roda,
revestiu-se de papel estratégico durante o periodo da escravidao,
como linguagem criptica acionada entre cativos; isso fica evidente
no depoimento de Dona Mazé — “Dafi, um entendia o que tinha que ser
Jeito... Entdo, um ja avisava o outro”. Aquelas cang¢des, indcuas aos
ouvidos leigos, traziam ocultas mensagens de fundamental impor-
tancia para a comunidade cativa, firmando-se como ferramenta de
resisténcia as severas restricdes comunicacionais da escravidao®’.

O historiador estadunidense Stanley Stein, um dos poucos a
registrar depoimentos de ex-escravizados sobre o jongo do tempo
do cativeiro, também destaca o papel do canto dialogado metaf6-
rico trocado entre escravizados que trabalham no eito, como vetor
de comunicacdo e articulacdo entre eles: “As noticias|...] circulavam
sutilmente disfargcadas em versos enigmaticos de jongo cantados por
grupos de fazendas vizinhas, enquanto trabalhavam nas encostas
de café”.’ O uso da linguagem figurada e simbédlica nas culturas
africanas e afro-descendentes, e especificamente nas suas formas
literarias, sera tratado mais adiante.

Mediacdo de anciaos, presenca de ancestrais

Segundo Nunes apud Kavaya, na assembléia do onjango “Agru-
pados todos os homens a volta do sekulu, do chefe ‘mais-velho’, era
este quem servia de oficiante ao ritual das perguntas”.’?* Martinho
Kavaya esclarece os sentidos de osekulu no ondjango:

No ondjango ndo existe quem saiba mais, e sim existe quem
tem mais experiéncia vital. Este partilha suas experiéncias,
mas ¢ também aberto ao novo com os membros do ondjango.
E de salientar que quem tem experiéncia é detentor da ultima

49 Segundo explicagdo do jongueiro Jeferson Alves de Oliveira, o Jefinho de Guaratin-
guetd - SP.

50 Porisso até hoje se canta no jongo: “Vovo ndo quer /casca de coco no terreiro/por-
que lhe faz lembrar/os tempos do cativeiro”. Casca de coco refere-se, no contexto
da festa sempre vigiada, ao individuo externo ao grupo que se aproxima da roda, na
intenc¢do de decifrar seus cédigos. A interpretacdo desse ponto deve-se ao tedlogo
Gilberto de Exu.

51 STEIN, Stanley J. Vassouras, um municipio brasileiro do café, 1850-1900, p. 244.

52 KAVAYA, Martinho. Educagao, cultura e cultura do “4mém”: didlogos do Ondjango
com Freire em Ganda-Benguela/Angola, p. 149.

Rev. Inst. Estud. Bras., Sdo Paulo, n. 59, p. 329-368, dez. 2014



348

palavra no ondjango. Quer dizer, a ele se dd a oportunidade de
abrir e fechar o ondjango® [...] Olosekulu, nesse caso, nao sao,
somente, pessoas de idade avancada, como, também, pode ser
uma pessoa mais nova com experiéncia de vida.>*

A partir de relatos de ex-escravos, Stein descreve o jongo do
cativeiro:

Depois que as tarefas estivessem terminadas, acendia-se alenha
empilhada no terreiro de secagem. Um casal de tambores]...]
ocupava um lado a fogueira; no outro sentavam-se negros
idosos, geralmente africanos, chamados por um ex-escravo de
macota (“pessoas da Africa, pessoas sdbias”).%

Acrescenta que, nas rodas de entdo, havia a figura do rei do
caxambu, por vezes acompanhado de uma rainha, cuja func¢io era
de abrir o jongo e zelar pelo bom andamento do evento, apaziguando
as disputas demasiado ferrenhas: “[...] se aparecesse algum problema
entre os versejadores que se contestavam, o rei retornava imediata-
mente e silenciava os tambores colocando suas méos sobre eles”.%¢

Assentados em lugar de honra ao lado do fogo (que simboliza a
presenca dos ancestrais, conforme veremos adiante), de onde podiam
supervisionar o desenrolar do jongo, os macota, definidos como
velhos africanos sdbios por um ex-escravo, representam possivel
reminiscéncia dos olosekulu, ancidos que presidiam os olondjango
angolanos, com presenca estrutural na conducdo das conversas, na
transmissdo do conhecimento ancestral e na mediacdo de conflitos.
Os chamados rei e rainha do jongo, termos que sugerem autoridade
sobre os demais participantes, podem igualmente estar associados
ao sekulu que, gracas a sua experiéncia vivencial, estd capacitado a
zelar pela correta ritualidade do encontro e pelas boas relagdes entre
os interlocutores, ou, ainda, aos olosoma, chefes tradicionais, figuras
de autoridade nas sociedades ancestrais angolanas que desempe-
nhavam igualmente o papel de juizes e de mediadores nas discussdes
e nos julgamentos que tinham lugar nos olondjango.

53 Os jongueiros obedecem a principios semelhantes de hierarquia por senioridade
existencial, umavez que que o privilégio de abrir e fechar o jongo através de pontos
e saravagdes compete ao jongueiro mais experiente do grupo.

54 KAVAYA, Martinho. Educagdo, cultura e cultura do “4mém”: didlogos do Ondjango
com Freire em Ganda-Benguela/Angola, p. 150.

55 STEIN, Stanley J. Vassouras, um municipio brasileiro do café, 1850-1900, p. 244.

56 STEIN, Stanley J. Vassouras, um municipio brasileiro do café, 1850-1900, p. 246.
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Um dos aspectos fundantes da religiosidade banto é o culto
aos ancestrais da familia, do cla ou do grupo, conforme observaram
autores como Placide Tempels. A cadeia de ancestralidade assegura
o vinculo do individuo vivente com o criador pré-existente, sendo
a forca vital dos antepassados hierarquicamente superior a dos
viventes por sua maior proximidade com a divindade primordial®’.
A presenca espiritual dos ancestrais é constantemente solicitada
entre os viventes, a fim de orientar-lhes os passos na terra com seu
acumulo de experiéncia existencial. O elo com os ancestrais é estabe-
lecido nas praticas rituais, onde eles podem se presentificar através
da incorporacdo, ou por intermédio de diferentes canais simbdlicos
que se abrem no mundo fisico; um deles é o fogo.

No ondjango, a fogueira é elemento central, sendo mantida
permanentemente acesa gracas as pilhas de lenha trazidas pelos
mais jovens ao recinto da reunido. Entre diferentes povos banto, o
fogo e a fumaca tém sentido de mediadores na comunicag¢do entre o
mundo dos viventes e o dos ancestrais. Nas casas dos ovimbundo, um
fogo permanece sempre aceso, simbolizando a continuidade da auto-
ridade do soba (chefe politico) e de sua linhagem de ancestralidade;
quando este morre, os fogos devem ser apagados, e reacesos com a
eleicdo de um novo chefe. Do fogo central aceso pela mao do soba
recém-eleito sdo retiradas brasas com as quais se acenderdo fogos
nos lares dos seus suditos, como forma de reafirmar os lagcos com os
antepassados do grupo®.

Nas comunidades jongueiras, assim como em outros batuques
ancestrais de origem banto, aroda de danca é organizada obrigatoria-
mente ao lado ou em torno de uma fogueira. No jongo do Tamandaré,
em Guaratinguetd-SP, a importancia atribuida a fogueira se traduz
na existéncia de um cargo especifico, na estrutura do festejo,para
a pessoa responsavel por juntar lenha, transportd-la, organizar e
acender a fogueira: trata-se do capitdo da fogueira . A for¢a do fogo
como orientador de espiritos ancestrais é destacada por Dona Mazé,
de Guaratingueta:

A fogueira é pra esquentar os tambores e para dar mais luz
aos espiritos que vém nos ajudar. Porque numa roda de jongo
aparecem muilos jongueiros, e aqueles jongueiros vém com
Jor¢a, com luz, para nos orientar, para nos dar for¢a, para

57 TEMPELS, Placide. La philosophie bantoue. Paris: Presence Africaine, 1949.
58 SLENES, Robert W. Na senzala, uma flor, p. 241, com base em FIGUEIRA, Luiz.
Africa Bantii: ragas e tribos de Angola. Lisboa: Oficinas Fernandes, 1958.
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nos guardar. Nunca se abre uma roda de jongo sem saravar os
jongueiros velhos. Eles que nos protegem, que nos ajudam, que
vdo junto da gente.>

A presenca espiritual dos ancestrais, assegurada pela fogueira
sempre acesa, ¢ vital para o correto desenrolar do ritual jongueiro,
pois acredita-se que esses espiritos ddo guarida e conselhos aos
viventes que participam da roda. Na abertura do jongo, os ancestrais
jongueiros devem ser homenageados com liba¢des propiciatérias
de cachacga, derramada na fogueira e sobre as peles dos tambores, e
saudados em primeiro lugar na roda.

Pontos, provérbios, adivinhas

Para orientar os didlogos no onjango, o sekulu amiude se vale
da sabedoria ancestral plasmada em multiplos géneros da literatura
oral.

As lendas, as fabulas, os contos, os provérbios, as adivinhas, os
aforismos, as sentencgas, as narragoes histéricas, as oracgoes, as
invocacgdes, as bencdos, as maldi¢des, as formulas mdgicas, as
récitas de adivinhacgdes, os juramentos, as formulas propiciato-
rias e de acdes de gracas e os cantos fazem parte deste leque da
tradicdo africana. Essa tradi¢do pode ser narrada ou cantada.
Ha casos que as narrag¢des sdo intercaladas pelos canticos.®

Particularmente importantes na transmissdo do conhecimento
acumulado pelo grupo sobre diferentes aspectos da vida em socie-
dade, os provérbios sdo de uso frequente nos olondjango. Segundo
a especialista em tradi¢cdes orais Ruth Finnegan, eles recorrem
abundantemente por quase toda a Africa, tendo como principais
caracteristicas a extrema concisdo, a justeza de apreensao de sentido
e a sutil utilizacdo de linguagem figurada, alusiva as mais diversas

59 Depoimento constante do filme de XAVIER, Rubens (Dir.). Feiticeiros da Palavra
(Associagdo Cultural Cachuera!/TV Cultura, 2001). Saravar jongueiro velho sig-
nifica saudar os jongueiros ja falecidos, espirituais (como no termo umbandista
pretos velhos).

60 ALTUNA, Pe. Raul de Assua. Cultura Tradicional Bantu, p. 38.
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situacdes existenciais. Com forma relativamente fixa, expressam
verdades de ampla aceitacdo no interior do grupo cultural ¢!,

Enquanto casa de elongiso/okulonga (educagdo/iniciacdo),
o ondjango ¢é, por exceléncia, o lugar de aprendizado dos valores
socioculturais, das regras de existéncia comunitaria, do trato com
o sagrado. Muitos dos assuntos e ensinamentos do okulonga sédo de
ordem secreta e inicidtica e ndo podem ser divulgados pelos partici-
pantes fora do ondjango. Geraldo Amandio Ngunga fala do potencial
formador dos provérbios no ondjango:

At ele [sekulu] destilou toda a sua sabedoria e acumulou o
pensamento e reflexdo de milhares de anos (...). Com 0s provér-
bios aprendidos no ondjango, o homem bantu refor¢ca seus
argumentos filoséficos seja para solucionar um conflito, como
para ensinar sdbias sentenc¢as, ou moralidade tirada de uma
historia, e com a variedade de suas imagens comunicam-se 0
encantos poéticos, estéticos e morais [...[.%°

Outro género da literatura oral empregado nos olondjango para
estimular a perspicadcia e a inteligéncia dos jovens aprendizes é a
adivinha. Como os provérbios, sio de enunciacdo rdpida e concisa,
encerrando analogias de sentido, som, ritmo ou tom%. Apresentam-se
como enigmas a serem resolvidos, devendo-se para isso identificar
o referente aludido na metéfora ou simile - possuem, portanto, dois
momentos, aapresentacio da questdo e suaresposta®. Diferentemente
dos provérbios, utilizados em ocasidoes mais sérias, as adivinhas
estdo associadas ao universo do entretenimento infanto-juvenil,
sendo seu contexto habitual os eventos competitivos®s. Ao enumerar

61 FINNEGAN, Ruth. Oral Literature in Africa. Cambridge, UK: Open Book Publish-
ers, 2012, p. 385. DOI: 10.11647/0BP.oo252012

62 Depoimento colhido por KAVAYA, Martinho. Educac¢do, cultura e cultura do
“Amém™: didlogos do Ondjango com Freire em Ganda-Benguela/Angola, p. 151-152.

65 Grande parte das linguas africanas ¢ tonal, isto €, a entonacao (baixa, média, alta)
das palavras pode determinar seu sentido. Os tons sao utilizados esteticamente
em géneros como provérbios e adivinhas, através, por exemplo, de paralelismos e
analogias entre termos com idéntica entonagao.

64 Segundo Finnegan, nas adivinhas africanas, a se¢ao que contém a alusao metafori-
canunca ¢ expressa como interrogacao (do tipo “o que é, o que é?”), mas como afir-
macao, tal como ocorre nos pontos de jongo (demanda), conforme se verd adiante.

65 FINNEGAN, Ruth. Oral Literature in Africa, p. 413.
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as categorias da literatura oral africana, Hampaté B4 lista tanto os
provérbios quanto as adivinhas sob a rubrica “textos didaticos”.5¢

Segundo Finnegam, em diferentes culturas africanas ha
estreita conexdo entre adivinhas e provérbios, sendo os dois géneros
com frequéncia realizados de maneira articulada, explicitamente
ou por alusdo. Entre povos banto da Africa Central, por exemplo,
a consagrada adivinha “Uma coisa que eu lanc¢o para o outro lado
do rio - os olhos”, lembra um provérbio igualmente comum: “Os
olhos cruzam um rio inteiro”, significando metaforicamente que o
desejo pode ir além do possivel. Existem, ainda, formas hibridas, os
provérbios-adivinha®’.

Em seu ensaio “Raizes de Tradi¢des Orais em Romances Histd-
ricos Angolanos”, a soci6loga Ana Licia S4, ao comentar o conto “O
Feitico da Rama de Abdbora”, do autor angolano ovimbundo Tchi-
kakata Balundu®, nos leva a acompanhar o jovem personagem Cisoka
resolvendo adivinhas propostas por um sekulu, ap6s o repasto comu-
nitario no ondjango:

Depois da refeicdo, inicia-se uma sessdo de adivinhas, intro-
duzida por um velho com a expressdo “Alupolo?” (“Vai uma
adivinha?”), ao que se responde em coro “Luiye!” (“Venha,
venha!”). A primeira é “As dguas vdo, mas a areia fica”.Segundo
a tradicdo, uma maior consideracdo na aldeia por parte dos
participantes depende do numero de adivinhas acertadas.
Nesta sessdo, ¢ importante que Cisoka adivinhe para recuperar
o seu prestigio. E ele quem da a primeira resposta: “Somos nés,
os homens (...), desaparecemos ao morrer, mas 0s N0ss0s nomes
ficam e podem ser atribuidos aos que nascem depois de nds”.
A segunda interpelacdo do sekulu Mango é “Tronco queimado
ndo se reduz a cinzas”, que causa agitacdo nos jovens e que leva
novamente Cisoka a responder em primeiro lugar, “quando
morremos somos enterrados... ou melhor, ninguém faz falta

neste mundo”.%®

66 HAMPATE BA, A. Aspetti della civiltd africana, Nigrizia. Bologna, 1975, p. 88. O au-
tor reconhece entre as tradicoes literarias orais da Africa as seguintes categorias:
féormulas rituais, textos didaticos, historias etiolégicas, contos populares, mitos,
récitas, poesia variada, poesia oficial, narracdes histéricas.

67 HAMPATE BA, A. Aspetti della civiltd africana, Nigrizia, p. 418.

68 BALUNDU, Tchikakata. O Feitico da Rama de Abébora. Porto: Campo das Letras, 1996.

69 SA, Ana Lucia Lopes de. Raizes de tradicoes orais em romances historicos
angolanos, p. 149.
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Ao que tudo indica, os modos de enunciacdo destacados por
Kavaya no ondjango - palavra cdntico, palavra musica, palavra
provérbio, associados a veiculacdo de formas condensadas da
literatura oral, estdo na base das formulacdes cantopoéticas
jongueiras. Nasrodas dejongo, a conversaentabulada entrejongueiros
faz uso combinado dessa trilogia; suas unidades poetico-melddicas
sdo poemas-canticos caracterizados pela estrutura sintética e pela
formulac¢do em sentido figurado ou simbélico - os pontos™.

Segundo Ruth Finnegan,

Em muitas culturas africanas, um talento inato para a
linguagem, para as imagens e para a expressdo de idéias
abstratas através de fraseologia comprimida e alusiva
manifesta-se de maneira especial nos provérbios. A qualidade
figurativa dos provérbios é particularmente marcante; uma
das suas caracteristicas mais notaveis é o estilo alusivo, usual-
mente em forma metaférica. Essas caracteristicas também
transparecem em muitos dos termos nativos traduzidos como
“provérbio” que frequentemente enfatizam primordialmente o
sentido de falar em termos simbdlicos.

[...] a palavra Kamba ndimo ndo correspode exatamente ao
nosso termo “provérbio”, mas é um equivalente proximo; na
realidade, significa “fala obscura” ou “fraseado metaférico”,
um tipo de linguagem secreta e alusiva.”

Com forma e formulacdo imagética muito préximas as do
provérbio e da adivinha africanos, os pontos tradicionais do jongo
sdo curtos e densamente significantes™, aludindo metaforicamente a
diferentes situagdes ou contextos, cujos referentes sdo normalmente
conhecidos ao menos de uma parte dos participantes; nesse sentido, o
jongo assume caracteristicas semelhantes as da “linguagem secreta”
citada por Finnegan, importante na construgdoda identidade
jongueira do grupo. Em sua versdo mais sintética, os pontos podem
ter apenas dois versos (os chamados de uma volta), um entoado pelo

70 Também no candombe mineiro, como na umbanda, os canticos sdo assim chama-
dos; em outras tradi¢des banto-brasileiras como o congado, cantar ponto é servir-
se de formulas orais com poder de mobilizar forgas espirituais.

71 FINNEGAN, Ruth. Oral Literature in Africa, p. 380. (Traducédo nossa)

72 O jongo atual se distancia da forma sintética e conotada e tende a adotar uma ver-
sificacdo mais abundante e descritiva, proxima da canc¢do popular. Sobre esse as-
sunto, ver DIAS, Paulo. Tradigdo e Modernidade nas Ingomas do Sudeste. Anais do
IT Encontro de Culturas e Didsporas Africanas. Juiz de Fora: UFJF, 2009.
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jongueiro e outro respondido em coro pelos participantes, sendo
acompanhado dos tambores tambu e candongueiro e de palmas, e
interagindo em simultaneidade com a danca.

No jongo tradicional, os pontos cantados sdo, por vezes, prece-
didos por partes faladas ou recitadas pelos jongueiros; por exemplo,
na ocasido em que eles cantam pela primeira vez na roda”. Ao fazer
sua saravag¢do (saudacdo), o jongueiro pede licenca — aos tambores,
a natureza sacralizada (“Viva a terra que come nés e da pra nos!”)™,
ao mundo espiritual, aos jongueiros (chamados de galos) falecidos
e viventes e a todos os presentes — assumindo sua elocug¢do a forma
de um recitativo falado ou monotonal (ou canto-falado, entoado
sobre uma unica nota em tempo livre). Em algumas comunidades,
como S. Luis do Paraitinga - SP e Santo Anténio de Padua - RJ, tive a
oportunidade de ouvir sequéncias em que se alternavam recitativos
em canto falado, em que o jongueiro introduz o assunto do ponto,
e os pontos propriamente ditos, cantados ritmicamente ao som dos
tambores, quando se estabelece o modo responsorial (alternancia
solo-coro, com partes especificas para cada um) e se inicia a danca.
A alternadncia do canto-falado e do ponto responsorial ritmicamente
executado caracteriza a performance do candombe mineiro.

Ruth Finnegan chama atencdo para os limites por vezes ténues
que separam os géneros da literatura oral africana de outras formas
de expressdo como a musica e a danca; frequentemente os poemas
épicos podem ser expressos na forma de cang¢des, com acompa-
nhamento de instrumentos, sendo os refrdoes ou coros de resposta
assumidos pelos circunstantes. Na performance de um texto literdrio,
o artista pode lancar mao de elementos expressivos como mimica
e movimentac¢do corporal, e até mesmo da dancga, “frequentemente
incorporando membros da platéia (ou coro)”.”> A autora presenciou
um julgamento tradicional Mbala no Congo, durante o qual as falas
dos oradores das partes rivais eram entremeadas com cantos alego-
ricos ao som de um tambor’. A estrita definicdo de fronteiras entre
o literario, o musical e coreografico com frequéncia ndo faz sentido
nas culturas africanas tradicionais, onde elocug¢des expressivas de
diferentes naturezas podem incluir uma complexa imbricacdo de
meios (os quais, nas culturas ocidentais, sdo pensados como “artes
autdonomas”).

75 Procedimento atualmente em declinio.

74 Mestre Joviano, Sdo Luis do Paraitinga. Registro do CD Batuques do Sudeste.
75 FINNEGAN, Ruth. Oral Literature in Africa, p. 7.

76 FINNEGAN, Ruth. Oral Literature in Africa, p. 432.
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A comparacdo, em termos da forma, estilo e conteudo simbo-
lico, de alguns pontos de jongo com os provérbios e as adivinhas
africanos, particularmente as do povo ovimbundo, revelou inte-
ressantes analogias. Um ponto muito antigo, classico (diz-se que ¢é
do tempo do cativeiro), recorrente em quase todas as comunidades
jongueiras que conheco, diz o seguinte:

Tanto pau no mato/embauva coroné

Na metafora expressa no ponto, o senhor de escravos, coroné,
¢ uma embauva, drvore oca, podre por dentro, sendo que no mato, a
sociedade humana, nao falta pau de madeira de lei — ou seja, homens
integros. No ponto de jongo acima citado, bem como na segunda
adivinha proposta pelo sekulu Mango no conto de Tchikaka Balundu
(tronco queimado ndo se reduz a cinzas), a &rvore é utilizada como
imagemmetaféorica do ser humano. A coleta realizada pelo Padre
José Francisco Valente em Bié, Huambo e Benguela, no Centro-Sul de
Angola revela que essa associacdo simbdlica é frequente nos provér-
bios ovimbundo:

Uti ulivondela ofela kawuteki (drvore que se inclina ao vento
ndo parte = o homem deve estar atento ao rumo dos aconteci-
mentos na sociedade em que vive)

Oviti vyalikunana ovyo vyokuliseka (drvores de madeira de lei
que se vergam também se esfregam = até mesmo os homens de
carater entram em atrito.””

Outro fator relevante para nossa aproximacdo entre pontos de
jongo e provérbios africanos é o aspecto situacional de ambos. O que
Ruth Finnegan observa em relagdo aos provérbios é perfeitamente
aplicavel aos pontos:

Provérbios sdo usados em ocasides particulares, por individuos
inseridos em contextos especificos, e sua sagacidade, seu poder
de seduc¢do, sua capacidade de penetrar a natureza intima de
uma coisa, e mesmo o seu significado devem ser considerados
como emanando desse contexto.”™

77 VALENTE, Pe. José Francisco. Sele¢do de provérbios e adivinhas em umbundu.
Luanda: Junta de Investiga¢des do Ultramar, 1964. P. 178-179.
78 FINNEGAN, Ruth. Oral Literature in Africa, p. 411.
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Nesse sentido, seja colorindo as conversas do dia a dia, seja
coroando a retdérica dos grandes discursos publicos, a enunciacio de
provérbios que resumem certeiramente situag¢des expressas na fala
é muito apreciada nas sociedades africanas da oralidade, indicando
senso de oportunidade, estilo e eloquéncia do orador, motivo de pres-
tigio e admiracao.

No jongo se valoriza sobremaneira o intérprete que sabe tirar
partido de uma situacdo ou de um acontecimento recente de seu
grupo social, utilizando-o secretamente como referente na cons-
trucdo metafdérica de seu ponto. Para isso, o jongueiro lan¢a méao de
novas elaborac¢des, construidas a partir de um vocabulario critico
conhecido do grupo, ou da ressignificacdo de enunciados buscados na
tradicdo, cuja formulacdo simbodlica abstrata e hermética se mostra
propicia & producdo de diferentes interpretagcdes. Finnegan afirma
que os provérbios podem adquirir sentidos diferenciados conforme
a circunstancia em que sdo emitidos™; essa dimensédo circunstan-
cial cabe perfeitamente ao fazer jongueiro, sendo que a interpretacio
ou chave simboélica de um ponto com conteudo textual fixado pela
tradicdo pode variar de acordo com a situacdo especifica em que é
cantado®. Talvez seja este um dos motivos por que, nas rodas de jongo,
a forma proverbial africana tenha se fixado como a mais competente
para a comunicacdo intra-grupal: no contexto do escravismo, propria
para se adaptar a veiculagcdo de mensagens em diferentes situacoes,
e colorindo-se, como camaledo (metafora jongueira para negro), de
acordo com o ambiente; e obscura o suficiente para ndo provocar
suspeitas aos ouvidos da gente de fora (casca de coco, na metafora
jongueira).

Entre as adivinhas umbundo, também encontramos similari-
dades com os pontos de jongo. Ao compararmos a primeira adivinha
desvendada pelo personagem Cisoka durante a sessdo no ondjango,
no conto “O Feitico da Rama de Ab6bora”, a um ponto de jongo regis-
trado em Cunha, nos vemos em presenca de construcdes simbolicas
idénticas - inclusive em relagdo a chave interpretativa (no jongo

79 FINNEGAN, Ruth. Oral Literature in Africa, p. 403.

80 Embora classico no meio jongueiro, o ponto da embauva acima citado foi interpre-
tado de maneira diferente por Toninho Canecdo, lider da comunidade jongueira do
Quilombo Sédo José da Serra: para martirizar um escravo, o patrdo deu a ele a fragil
madeira de embauva para que construisse sua morada; com sabedoria, o escravo
sapecou a embauva no fogo, tornando-a resistente, e utilizou-a na construgido da
casa, inclusive da viga-mestra, chamada localmente de “coroné”.
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denominada desate), que alude ao tema da permanéncia das realiza-
coes do ser humano face a efemeridade de sua existéncia:

As dguas vao, mas a areia fica (adivinha umbundo)
Agua passa por cima, areia fica no lugar (jongo de Cunha)®!

Temos aqui indicios da resisténcia de algumas dessas constru-
¢des imagéticas banto-africanas em seu percurso diaspdorico. Como
ja foi mencionado, no contexto de uma sociedade hostil, que mesmo
ap6s a Abolicdo permanece excludente e racista, a linguagem figu-
rada da poética jongueira, irrigada por provérbios e adivinhas banto,
tende a assumir sentidos de resguardo, assegurando, sob sua dubie-
dade desorientadora, a transmissdo de mensagens do dia-a-dia, de
saberes ancestrais, de pricipios religiosos, éticos e morais africanos.

Categorias dialégicas no jongo e no ondjango

O espaco do ondjango se presta a diferentes tipos de reunido,
segundo as necessidades da vida social, cada um deles com cdédigos
de conduta, modos de interlocucdo e configuragdes discursivas
proprios. No caso do jongo, os pontos cantados sdo normalmente iden-
tificados pelos praticantes como pertencentes a categorias distintas,
relacionadas a situa¢des comunicacionais especificas ou tipos de
intervencdo/interacdo do jongueiro na roda.

No jongo, a categoria louvag¢do refere-se aos pontos cantados
para abrire fecharojongo,render homenagem a ancestrais jongueiros
e pessoas importantes, colocar situag¢des existenciais ou marcar
momentos ritualmente importantes da roda. Buscando correspon-
déncia no ondjango angolano, deparamo-nos com a categoria ulonga
(relato dialogico). Para Geraldo Améandio Ngunga,

O Ulonga é um relato que resume os acontecimentos vividos

desde o espago temporal em que o visitado e o visitante se

viram, até o novo reencontro. E um momento de empatia entre

81 A forma completa desse ponto é: “4gua com areia/nunca pdéde combinar/dgua passa
por cima/areia fica no lugar”, sendo que os dois primeiros versos sao cantados s6
na introdugéo; quando entram os tambores e se estabelece o jogo reponsorial s6
se cantam os dois ultimos versos (ou seja, o distico do ponto propriamente dito,
dividido entre solo e coro). Também pode ser interpretado como o autoelogio de
um jongueiro que, por seu conhecimento, deixa sua marcana roda de jongo (areia),
enquanto seu rival, que ndo tem essa competéncia, ndo sera lembrado (dgua).
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dois sujeitos que juntos vivem o passado no presente, alegre ou
triste da vida.?

Ha diferentes fases no ulonga: 1) saudac¢do e justificativa do
encontro; 2) narrativas dos momentos mais importantes das vidas
dos interlocutores desde o ultimo momento em que estiveram juntos,
pontuadas por manifestacdes dos participantes 3) recapitulacao de
assuntos de maior relevo na conversa, a serem retomados em futura
ulonga, saudacdo dos participantes e abertura da assembléia para
outros assuntos.

Os pontos de louvag¢do sdo emitidos na roda para saudar
respeitosamente pessoas e entidades espirituais, muitas vezes em
tom de elogio (como os praise-songs dos banto meridionais citados
por Finnegam). Além das saudac¢des elogiosas a outras pessoas, a
louvacdo inclui o falar de si, ou seja, a alusdo a etapas importantes da
vida recente de quem canta, a passagens dificeis de sua existéncia e a
superacdo destas, compartilhando-se no foro coletivo as experiéncias
individuais - préatica tipicamente onjanguiana. A presenca dessas
duas formas distintas de interlocucdo (saudacdo e autorreferéncia)
indica similaridade, nos planos ritual e textual, entre a modalidade
jongueira da louvacdo e a onjanguiana do ulonga (correspondendo
as suas etapas 1 e 2). Abaixo, dois exemplos de pontos de louvacao
com conteudo de autorreferéncia tirados do cancioneiro do Jongo do
Tamandaré, em Guaratingueta-SP:

Oi Tambu/quando eu for embora pra bem longe/eu levo comigo/
esse som que bate forte/em meu cora¢do — Ponto cantado pelo
jongueiro Totonho (Anténio Marcondes Filho) para marcar
afetivamente sua partida para outra cidade;

Bate bate coragdo, pode bater/ndo treme nao, ai corag¢d@o, para
de tremer/bate bate cora¢do / que a nossa vida jd tem solugdo,
viva Sao Joao — Ponto de Dona T6 (Antonia Rita Jeremias), em
que a jongueira participa aos presentes o fato de ter atraves-
sado com coragem grandes provacdes em sua vida e ter saido
vitoriosa.

Ja a categoria de pontos identificada como visaria é voltada
a cronica social, e com eles se comentam assuntos recentes da

82 Depoimento registrado por KAVAYA, Martinho. Educag¢do, cultura e cultura do
“Amém”: didlogos do Ondjango com Freire em Ganda-Benguela/Angola, p. 152.
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comunidade ou se tecem considera¢des sobre seus personagens (falar
dos outros), muitas vezes de maneira jocosa ou irdnica, suscitando
pronta resposta da pessoa visada. O estilo mais leve, descomprome-
tido e por vezes aneddtico dos pontos de visaria nos permite uma
comparac¢do com a pratica do ombangulo (conversa) no ondjango
angolano, uma conversa entre amigos, mais casual e menos séria e
codificada que o ulonga, em que a palavra colore temas variados do
grupo, num didlogo vivo e acalorado onde cada um, com sua fala, se
esmera em comover de alguma forma os interlocutores, incentivando
respostas e reflexdes. Como exemplo de visaria, citamos um ponto
humoristico dirigido a um jongueiro do Tamandaré que tinha fama
de conquistador, e a todo instante se apartava da roda de jongo em
busca de companhia feminina:

E de Laura/é de Laurita/prende a Laura/solta a Rita
A resposta do jongueiro foi:

Quero me levantar na primeira cantard do galo/eu quero subir
no trono/acordar a primaceia/que estd no primeiro sono

Alertando que, apesar de namorador, ele “ndo estava dormindo”
e permanecia bem atento ao jongo®. Lembremos aqui o frequente uso
da ironia notado por Finnegan nos provérbios africanos, bem como o
parentesco destes com os géneros anedoticos da literatura oral:

Chatelain apontou que os provérbios ambundo tem uma

forte relagdo de proximidade com as anedotas, tanto é que as

anedotas sdo por vezes apenas ilustragdes de um provérbio,

enquanto um provérbio é com frequéncia uma anedota em

tamanho reduzido.®

Uma terceira categoria é constituida pelos pontos ditos de
demandaou goromenta, destinadosa entabular debate sobre determi-
nado asunto, ou entdo a formular/responder a enigmas ou adivinhas,
a maneira de um desafio. Nesta categoria, os pontos considerados

83 A interpretacdo é do jongueiro Antoénio Marcondes Filho, o Totonho do Taman-
daré. Cf. KISHIMOTO, Alexandre; TRONCARELLI, Maria Cristina; DIAS, Paulo
(orgs.) O Jongo do Tamandaré. Guaratingueta - SP. Sdo Paulo: Associagdo Cultural
Cachueral!, 2012. p. 120.

84, FINNEGAN, Ruth. Oral Literature in Africa., p. 21.
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mais fortes sdo aqueles mais dificeis de entender, talhados em
linguagem figurada hermética. SAo muitas as histdrias acerca de
ferozes duelos de palavras no jongo, em que um jongueiro de fora vem
disputar prestigio na roda do bairro através de seus pontos cheios de
malicia®®. O conhecimento das palavras ancestrais e seu significado
simbolico e mistico, objeto de grande segredo entre jongueiros, é que
define o cumba, o sdbio, e o capacita a sair vencedor nas demandas.
O poder de realizag¢do dos pontos de demanda vai além de simples-
mente desmoralizar o oponente que ndo souber desatd-los (encontrar
a chave do enigma); segundo se cré, nesse caso o jongueiro pode ficar
amarrado, isto é, paralizado, sem ac¢do, por artes da forca contida das
palavras. Diz-se que os antigos cumba faziam crescer bananeiras nos
terreiros de jongo apenas com sua cantoria, sendo que ao raiar do dia
ja havia banana madura pra todo mundo comer.

Entre os bantu, a fala é concebida como dinamizadora de forgas
vitais e, se convenientemente utilizada, pode intervir no mundo
fisico, modificando sua ordem. Em umbundo h&d uma expressdo que
diz undaka usongo, ou seja , a palavra é uma flecha, podendo matar
ou salvar. No jongo, conforme apontamos em estudos anteriores®’,
subsiste o principio africano da palavra que atinge, da palavra que
move, da palavra-flecha com a qual se deve ter mdximo cuidado,
sempre procurando esquivar-se dela ao mesmo tempo em que se
arremessa ao oponente outra com gume igualmente afiado.

A prdtica das justas de enigmas ou adivinhas foi notada em
Angola por diversos autores, entre eles o escritor portugués Ladislau
Batalha®’,ja no final do século XIX: “Passam os filhos de Angola noites
inteiras ao pé do lume, fumando ao ar livre os seus cachimbos. Cada
um propde a sua adivinhacdo, e aquele que a decifra responde”.?®

Ruth Finnegan aponta que a situacdo tipica de enunciag¢do
de adivinhas na Africa é a noite, quando as criancas se encontram
reunidas em torno de uma fogueira, como preltidio a narrativa de
histérias mais sérias pelos mais velhos. Outro contexto caracteristico

85 A informacdo é de Totonho do Tamandaré.

86 DIAS, Paulo. A outra festa negra. IDEM. Jongo e Candombe, primos-irméos: estudo
comparativo de duas tradi¢des banto-brasileiras do Sudeste . Ver também: MON-
TEIRO, Marianna. F. T; DIAS, Paulo. Os fios da trama: grandes temas da musica
popular tradicional brasileira. Estudos Avang¢ados, Sao Paulo, v.24, n.69, p. 349-71,
jan./abr. 2010. DOI: http://dx.doi.org/10.1590/eav.v24i69.10530

87 Cf.BATALHA, Ladislau. Costumes Angolenses. Liisboa: Companhia Nacional Edito-
ra, 189o0.

88 CARNEIRO, E. Samba de Umbigada. Rio de Janeiro: Campanha de Defesa do Fol-
clore Brasileiro, 1961, p. 11.
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sdo as competicoes de adivinhas, estabelecidas entre individuos
jovens ou equipes, particularmente notados na Africa banto. Podem
ocorrer também, embora com menor frequéncia, competicdes de
provérbios®.

Essetipo de desafio, em que os conhecimentos em torno da sabe-
doria ancestral detidos pelos contendores sdo postos a prova diante
da coletividade reunida em instdncias de interlocu¢do comunal como
o ondjango, angariando os vencedores a admirac¢do da comunidade e
aumento de seu prestigio pessoal (como no caso retratado no conto
de Tchikakata Bailundu) parece ter inspirado a categoria jongueira
da demanda. Nos pontos pertencentes a essa categoria, também
denominada goromenta (corruptela de “argumento”), podemos, even-
tualmente, detectar articulagdes simbdlicas correlatas as adivinhas
ovimbundo, como no exemplo abaixo:

Adivinha ovimbundo:
Ngasi k’'omunda ndinhanhumula ochifuto (Estou na montanha
e desdobro um lenco). Resposta: o nevoeiro.

Ponto de demanda do jongo de Guaratingueta:

Comprei um len¢ol/que custou sete milhdo/cobriu sete cidades/
arrastou ponta no chao.

Desate: Cerrag¢do nasce na serra/ e morre na beira d ‘dgua.”

Note-se que, na demanda do jongo, o ponto contendo o enigma
deve ser respondido por outro ponto, em que se revela sutilmente o
desate.

Nao obstante a conexdo em termos do contexto da performance
(desafio ou competi¢do) e das formas literarias (adivinhas/provér-
bios), hd uma divergéncia fundamental, que, provavelmente, se deve
em grande medida a requalificacdo dessa atividade na didspora:
no caso africano estamos diante de uma alegre competicdo entre
criancas, enquanto no brasileiro a disputa sempre foi entre adultos
mais velhos, que medem seus conhecimentos em dramaticos e confli-
tuosos embates.

Como observa Ruth Finnegan, uma das voca¢cdes mais notaveis
dos provérbios na Africa é a de atenuar situacoes de conflito:

89 FINNEGAN, Ruth. Oral Literature in Africa, p. 425.
go O desate deste ponto foi dado pelo jongueiro Zé Carlos, que o herdou do pai, Dito
Prudente.
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Embora os provérbios africanos possam ocorrer em uma
diversidade de contextos, o seu uso mais importante se da nas
situacdes em que ha conflito, e ao mesmo tempo se procura
evitar que esse conflito tome uma dimensdo muito aberta e
pessoal, explodindo em confronto explicito. Nesse contexto,

percebemos o quanto ¢ adequada a utilizacdo da linguagem
velada e metaférica dos provérbios.®!

Essa propriedade da linguagem alusiva/simbdlica de
resguardar as pessoas, sob o seu manto de dubiedade, de implicac¢des
diretas em situa¢des-limite, autoriza-nos a pensar que o seu uso entre
jongueiros também pode estar relacionado, num primeiro momento,
a necessidade de se amenizar tensdes surgidas no interior do grupo,
nas ocasioes em que se reuniam em olondjango improvisados nos
terreiros e senzalas das fazendas onde serviam como escravos. Com
o passar do tempo, ¢ licito imaginar que essa aplicacdo apazigua-
dora da metafora, entre individuos colocados sob o jugo comum da
escravidado, tenha-se rarefeito nas rodas de jongo, sobretudo ja sob
o impacto da Aboli¢do e da consequente necessidade de afirmacédo e
ocupacdo de lugares sociais entre os negros, em resposta a repentina
marginalizacdo a que se viram submetidos. Nesse contexto, a pratica
da fala simbolica e velada possivelmente tende a se concentrar nas
competicoes por prestigio (demandas).

Entre os ovimbundo, os olondjango ditos de ekanga se prestam
a resolucdo de questdes conflituosas que sdo do interesse de toda a
comunidade. Os participantes desses tribunais tradicionais se valem
de provérbios e maximas proferidos em acusac¢do ou defesa. Num
litigio, o lado que as conhecer melhor, evocando-as acertadamente
em relacdo a questdo em juizo, é reputado sabio, sensato aos olhos da
comunidade, e portanto, mais propenso a angariar vereditos favora-
veis. Segundo Ruth Finnegan,

Uma das principais linhas de for¢a dos provérbios africanos é o
sentido de imparcialidade e generalizacdo a eles inerente, que
cria para quem os enuncia como que um distanciamento em
relacdo ao ambiente de discussdo acalorada em que se encontra
envolvido, direcionando as ateng¢des — se si proprio e dos outros
- para as as implicagdes mais amplas da situacdo. Ademais, a

91 FINNEGAN, Ruth. Oral Literature in Africa, p. 349.
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natureza obliqua e alusiva do provérbio permite sua utilizacdo
proveitosa de muitas diferentes maneiras, particularmente na
oratoria das demandas judiciais.??

De volta ao conto “O Feitico da Rama de Abo6bora”, de Tchi-
kakata Balundu, vamos encontrar o personagem Cisoka sendo
apresentado a um ondjango de ekanga (julgamento) reunido na casa

do soma (chefe), devido a queixa portada por um pastor de ele ter
assustado seu gado:

O soba inicia uma sessdo de perguntas para averiguar as impli-
cacdes da queixa. A ultima pessoa a ser questionada é o réu, que
confirma todas as acusacoes. Neste julgamento, ¢ de notar que
0 soma ndo tira os olhos do seu interlocutor, fazendo o mesmo
com os conselheiros e com a multiddo. Numa resposta dada por
Cisoka, este revela possuir dotes de oratéria: “quando atiramos
uma pedra a alguém esquecemos isso [que é uma acdo nega-
tiva], mas quem a tiver apanhado néo o fard assim tdo cedo”.
O julgamento, por ter dificil decisdo, é transferido para o dia
seguinte, iniciando-se cedo e s6 terminando quando “O sol vai
no zénite”.%

Podemos supor que tribunais como esse tenham migrado do
espaco dos olondjango angolanos para as assembleias noturnas da
didspora, acionados nas situa¢des em que a comunidade de escra-
vizados tinha de lidar com questdes litigiosas internas. O modelo
estruturante do ondjango e seus modos de interlocucgdo coletiva
certamente figurava na bagagem de principios civilizatérios comuns
compartilhada por ovimbundo e outros banto-descendentes fixados
no sudeste brasileiro, no processo de rearticulacdo de uma cultura
identitaria de sintese. Também ¢é de se crer que, para os jongueiros,
as demandas sempre representaram oportunidade de afirmar seu
prestigio perante o grupo, estabelecendo-se, assim, hierarquias
e lideranc¢as fundadas no conhecimento da palava ancestral. Pois,
como explica o historiador Joseph Ki-Zerbo,

Para o africano, a palavra ¢ pesada. Ela é fortemente ambigua,
podendo fazer e desfazer, sendo capaz de acarretar maleficios.

92 FINNEGAN, Ruth. Oral Literature in Africa, p. 395.
95 SA, Ana Lucia Lopes de. Raizes de tradicoes orais em romances historicos
angolanos, p. 150.
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E por isso que sua articulacdo ndo se da de modo aberto e
direto. A palavra é envolvida por apologias, alusdes, subenten-
didos e provérbios claro-escuros para as pessoas comuns, mas
luminosos para aqueles que se encontram munidos das antenas
da sabedoria.’*

Seja qual for a situacdo que preponderou, na historia social
dos banto na didspora sudestina, para a configuracdo da modalidade
jongo de demanda - as justas poéticas ou os tribunais tradicionais
(ekanga)-, ¢ bastante claro que o espaco jongueiro se abre, até os
dias atuais, para a encenacdo ritualizada, dialdégica e coletiva dos
conflitos da comunidade através de elocu¢cdes metaféricas, mesmo se
as férmulas de sabedoria ancestral se perdem na bruma dos tempos?.

Espaco de celebracao da vida

Ja em relacdo a sua forma festiva e lddica, com canto, danca
e toques de tambores, o jongo pode estar ligado ao okupapala, cele-
bracdo coletiva que acontece quando a assembléia do ondjango se
reune para acoes solidarias, na modalidade conhecida como ondju-
luka/otchipito (solidariedade). Sdo encontros de planejamento
coletivo ou para realizar agdes comunitdrias em mutirdo: receber e
alojar pessoas que chegam a comunidade para algum evento familiar,
preparacdo para as cacadas em grupo, para a guerra ou para os julga-
mentos. Durante este tipo de reunido pode acontecer o okupapala,

a festa, a danca, o liddico da vida, momento de entretenimento.
[-.] A vida tem sua realizacdo na festa. Todos os momentos
devem ser celebrados. [Diz] o cantico: nda oli komwenho
papala, omwenho wokaliye otchinimbu- [...]“se estiveres com a
vida (vivo), brinca e festeja porque a vida hodierna é breve”.%

Provavelmente os pontos cantados em contexto de ludicidade
corporal, prevalesceram no jongo vale-paraibano, mais do que as

04 KI-ZERBO, Joseph (org.). Histéria geral da Africa, p. 28. (Grifos meus)

95 Nos jongos atuais, louvagdo, visaria e demanda se entrecruzam a todo instante no
serenar da ingoma (desenrolar da roda), o que ndo interrompe seu fluxo de transi-
tividade, reentabulando-se, por exemplo, uma demanda entre dois jongueiros cor-
tadapor um ponto de louvacdo ou visaria de um terceiro.

96 KAVAYA, Martinho. Educag¢ado, cultura e cultura do “4mém”: didlogos do Ondjango
com Freire em Ganda-Benguela/Angola, p.158.

Rev. Inst. Estud. Bras., SGo Paulo, n. 59, p. 329-368, dez. 2014



365

formas discursivas faladas, por favorecerem (somando-se a isso a
poética de duplo sentido) o encobrimento das verdadeiras vocacdes
daquelas assembléias de negros; aos olhos e ouvidos dos brancos,
elas apareceriam, sempre, como festas ao som de tambores, cantos e
dancas de divertimento (e por vezes o eram, de fato...).

Quanto a articulacdo da celebracdo jongueira com o trabalho
soliddrio, ainda pode ser observada em lugares onde se preserva a
pequena propriedade rural e seus modos tradicionais de relaciona-
mento vicinal, como nos municipios paulistas de LLagoinha e Cunha.
Nos trabalhos coletivos de capina conhecidos como puchirées, o ritmo
das enxadas escande os versos cantados em duplas pelos camaradas,
contendo enigmas (linha) e louvagdes (amizade). Ao término destes,
o esfor¢o de todos é coroado com o oferecimento, pelo dono da casa,
de uma refei¢do, seguida de um jongo, que pode durar até o sol raiar.

Por fim, um aspecto ndo menos importante da celebracgio
jongueira a ser destacado como paralelo ao ondjango ¢ a refei¢do
coletiva. Na institui¢do angolana, a partilha de alimento é chamada
de ekuta: o alimento preparado pelas esposas dos participantes do
ondjango ¢ levado pelos jovens, quando findam os trabalhos do dia
ou antes da partida para o trabalho, e repartido entre todos. Nos
jongos, nunca falta a tradicional canja, preparada pelo festeiro do
ano e servida gratuitamente a todos os presentes na roda quando a
chega a madrugada®’.

Conclusao: do ondjango ao jongo

A tentativa de aproximacdo especulativa entre o ondjango
ovimbundo de Angola e o jongo do sudeste do Brasil permitiu, ainda
no campo das hipoteses, resgatar significados primevos do termo
jongo: onjo, casa ou lugar, de reunido comunitdria para o ohango, uso
coletivo e dialogado da palavra. Onj6 de cronica social, onjé de veicu-
lagcdo da tradicdo ancestralem formulag¢des de sentido simbdlico, onjo
de narrativa de vida, onjo de resolucdo de conflitos, onjo de solidarie-
dade ede celebracdo coletiva. A existéncia de multiplas articulagoes
de sentido coincidentes, e historicamente tramadas, entre onjango e
jongo, projeta a sua dimensao de lugar da fala, em consondncia com
principios civilizatérios africanos de centralidade da palavra.

97 Note-se que a distribuicdo de alimentos também é observada em outras celebra-
cdes populares, independentemente de terem matrizes africanas.
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Seria o jongo uma rearticulacdo diaspérica do ondjango ango-
lano, ou de alguns de seus aspectos, ressignificados e retrabalhados
pelos banto-descendentes em resposta as condig¢des restritivas da
escraviddo? Portadores dessa instituicdo ancestral africana, povos
deportados dos antigos reinos do Ndongo, de Matamba, do Kongo
tiveram de fazer frente ao projeto deculturador e despersonalizador
do escravismo colonial brasileiro, e para isso se valeram do bem
mais precioso que guardavam: a palava falada. Ela foi a argamassa
que permitiu reconstruir, entre os escombros do cativeiro, uma
civilizacdo neobanto no Brasil, uma cultura de sintese com lingua
propria, vida religiosa, formas de lazer e instdncias de reunido e
decisdo coletiva.

A noite que precedia a folga semanal dos escravizados, momento
propicio da articulacdo comunal, acolhia em torno da grande fogueira
os antepassados e os viventes, para a realizacdo de mais um ondjango
na didspora. Naquele pequeno lapso de tempo, a palavra comparti-
lhada em didlogo de igual para igual permitia resolver as coisas,
lograva reacender a chama da vida social interrompida pela corveia
didria e reatar os fios que ligam a ancestralidade. Assim se reafir-
mava a bantuidade de cada um, para além das diferencas de etnia.

Mas naquela roda noturna sempre havia casca de coco, gente de
fora, com olhos e ouvidos bem atentos. As falas eloquentes e as longas
narrativas sob o luar aqui ndo eram possiveis, despertando a descon-
fianca dos patroes. As elocugdes desses olondjango afrobrasileiros
foram, entdo, se limitando as formas curtas inspiradas na literatura
oral africana, que encerravam em seus versos concentrados e alusivos
um mundo de ideias e significados. Com sua vocag¢do circunstancial e
apaziguadora de conflitos, a linguagem proverbial garantia o enten-
dimento no interior do grupo de cativos, que detinham sua chave
simbolica e assim se fortaleciam, ao mesmo tempo que tranquilizava
0 casca de coco - na sua ingenuidade, ele até que se divertia com a
singeleza das imagens de plantas e bichos. E 0s modos ondjanguianos
de interlocucdo - ulonga, ombangulo, ekanga —, fundamente enrai-
zados, se imiscuem com sutileza nas cang¢des, amoldando-as segundo
as situagdes comunicacionais que se sucedem no terreiro: louvagdo,
visaria, demanda. Para maior eficdcia do necessdrio jogo de dissi-
mulacdo, a fala transmuta-se em puro canto, o canto atrai o tambor,
o tambor puxa a danca. E sob esse tripé festivo do okupapala, tio
africanamente brasileiro, que o jongo se firma. Est4d formada a roda.
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O “calculo” subjetivo dos cancionistas

Luiz Tatit!

Resumo

Ao estabelecer a relacdo entre melodia e letra, o cancionista combina
recursos naturais, procedentes da sua fala cotidiana (linguagem
verbal com suas entoacgdes), com recursos musicais de estabilizacdo
sonora (afinagdo das alturas, definicdo das durag¢des ritmicas etc.) e
ainda programa o andamento (mais rapido ou mais lento) das cang¢des
com suas recorréncias tematicas ou suas curvas melddicas passionais
para conduzir letras que falam ora de encontros afetivos euforicos,
ora de desencontros e sofrimentos. Embora os compositores e intér-
pretes criem dominéancias no uso desses recursos (mais fala e menos
musica ou vice-versa; mais tematiza¢do e menos passionalizacdo ou
vice-versa) a cada canc¢do produzida, quase sempre promovem dife-
rentes graus de mistura entre eles para obter um resultado artistico
mais eficaz.
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The Songwriters Subjective “Calculation”

Luiz Tatit

Abstract

By establishing the relationship between melody and lyrics, the
songwriter combines natural resources coming from their everyday
speech (verbal language and its intonations), with sound stabiliza-
tion music features (pitch heights, setting the rhythmic durations
etc.). Moreover, plans the tempo (faster or slower) of the songs with
their thematic recurrences or their passionate melodic curves to
drive lyrics that speak sometimes of euphoric affective encounters,
sometimes misunderstandings and sufferings. Although composers
and performers create dominances in the use of these resources
(more talk and less music or vice versa; more thematisation and less
passionalisation or vice versa) every song produced, almost always
provide different degrees of mixing between them to get a more effec-
tive artistic result.

Keywords
Songwriting, melody and lyrics, music and speech

Rev. Inst. Estud. Bras., SGo Paulo, n. 59, p. 369-386, dez. 2014



Jr

o inicio da era do radio e da
gravacdo de discos, os compositores brasileiros concebiam o seu trabalho
como verdadeira reciclagem de falas. Essas mesmas que usamos e
descartamos todos os dias eram por eles reconstituidas e preparadas
para durar mais tempo em forma de cancdo. Tal preparagdo consistia
em reaproveitar as dire¢des melodicas sugeridas pela entoacdo efémera
que acompanha nossas conversas didrias e estabilizd-las com recursos
musicais: ampliacdo de tessitura, definicdo das alturas e duracdes,
harmonizagdo, caracterizacdo de compassos, tonalidade, andamento etc.
Era comum que os musicos de fato ou os maestros s6 entrassem nessa
ultima fase para finalizar a obra, elaborar o arranjo instrumental e obter
a gravacdo definitiva.

Essa dependéncia inicial da fala fazia com que todos os fragmentos
da composicdo ja tivessem em geral melodia e letra. A busca de parceiros
representava a necessidade de alongar a can¢do com outros fragmentos
que também ja tivessem versos entoados. Por isso, era pratica habitual
um compositor entregar ao seu colega uma parte da obra esperando que
ele criasse uma segunda parte, ambas ja com melodia e letra. J4 havia,
como hoje, a parceria entre melodistas e letristas, mas ndo era a regra.
Sem um real convivio com as técnicas musicais e literarias, nossos
primeiros cancionistas preferiam ter como matéria-prima as frases ja
melodizadas da linguagem oral.

Ao longo da década de 1950, a figura do melodista, como alguém
que compde manejando bem o seu instrumento, ganhou um destaque
especial na produc¢do de nossas cangodes. Influenciados pelos musicais
cinematogréaficos e, sobretudo, pela for¢a do jazz norte-americano, os
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compositores instrumentistas comecaram a se encarregar de todo o
tratamento musical de suas melodias e, s6 quando as consideravam
concluidas, passavam para a etapa de criacdo das letras. As vezes, eles
proprios se ocupavam da nova fase, outras, convocavam seus amigos
letristas. Os cancionistas da bossa nova consolidaram de vez esse modo
de compor que dependia diretamente do aumento expressivo da compe-
téncia instrumental dos compositores e do esmero com que elaboravam
a linha melddica antes de entrega-la aos cuidados do parceiro.

Claro que os dois modelos de composicdo sempre coexistiram na
historia da cancdo. No mesmo ano (1962) em que Carlos Lyra lancava
“Influéncia do Jazz”, denunciando (e ironizando) sua fonte de inspiracdo
para o novo tratamento melddico, Noite Ilustrada alcangcava enorme
sucesso com o samba “Volta Por Cima”, de Paulo Vanzolini, cuja criagcao
era nitidamente fundada nos contornos da fala, como qualquer samba
dos anos 1930. O primeiro compositor extraia a melodia da harmonia e
do suingue do violdo. O outro mal sabia segurar seu instrumento, mas
se virava muito bem com as entoac¢des impregnadas na propria fala.
Quase na mesma ocasido, Baden Powell, violonista notavel, propunha
uma melodia semierudita (a4 maneira de Villa-Lobos) para que Vinicius
de Moraes pusesse letra. O resultado foi “Samba em Preltdio”, can¢do
romdantica claramente regida por diretrizes musicais que, no final,
soavam atenuadas pelas frases amorosas e coloquiais do grande letrista.
Esse incremento dos recursos musicais convivia com a radicalizacdo
dos efeitos figurativos, ou seja, com reciclagens de fala pura na criagao
de cancgodes, como ¢ o caso de “Deixa Isso Pra L4” (Alberto Paz e Edson
Menezes), outro grande sucesso nacional lancado em 1964 por Jair
Rodrigues. Originalmente muito simples, esse samba ganhou impor-
tancia com o passar do tempo pela presenca explicita da linguagem oral
em seu desenvolvimento “melddico”, antecipando caracteristicas que s6
seriam ouvidas bem mais tarde com a chegada do rap no pais.

Estabilizacdo musical e unidades entoativas

E esperado que compositores com mais recursos técnicos e mais
desenvoltura em seus instrumentos deem preferéncia a elaboracgdo
musical de suas can¢des, mas nem sempre essa tendéncia esteve asso-
ciada a pericia manual do artista. O progresso continuo das formas de
gravacdo em estudio no final do século passado e a revolucdo digital no
primeiro decénio deste transferiram boa parte da habilidade motora

dos musicos para os novos programas eletronicos que independem do
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esforco fisico repetitivo adotado pelos antigos executantes. Ainda nos
anos 1990, Renato Russo ja dizia: “Aprendemos a usar o esttidio como um
instrumento”.? De fato, os cancionistas do rock também demonstravam
especial interesse pelas solugdes musicais antes de se concentrarem
na criacdo da letra. O depoimento do mesmo Renato Russo ao compo-
sitor Leoni mostra bem como se tornou a feitura de canc¢do nas ultimas
décadas:

Basicamente a gente trabalha da seguinte maneira: O Bonfa
comeca um ritmo, ai a gente inventa uma linha de baixo qual-
quer, em cima da linha de baixo, como a guitarra demora para ser
arranjada, eu tenho uma ideia de teclado e ja vou fazendo e encai-
xando [...] e a letra é a tltima coisa.’

Hoje sabemos que a convivéncia dos dois modelos de composic¢do é
perene no cancioneiro nacional, mas o que pretendemos destacar é outra
coisa. Comecando por reciclagens de falas, a maneira de Vanzolini, ou
por elabora¢des melddico-musicais, &8 maneira da bossa-nova ou dos
roqueiros citados, hd sempre um momento na confec¢ao da obra em que
ambas as vertentes se encontram para configurar a cancdo, ou seja, em
que a instabilidade entoativa se musicaliza para ndo mais se diluir em
fala cotidiana e em que as frases musicais se convertem em unidades
entoativas (ou figurativas), pela acdo necessdria do recorte linguistico.

Nao é dificil demonstrar que as cang¢des-rap se ancoram na
inconstancia das figuras locutivas*, mas, a partir dai, revelam uma busca
incessante de estabilidade musical, quer na criacdo de motivos tematicos
que ajudam na explicitacdo dos tempos fortes dos compassos, quer na
producdo obsessiva de rimas e assonancias que propiciem a fixacao de
alguma regularidade para o canto. Por outro lado, as composi¢des que
procedem das linhas instrumentais s6 se completam quando revelam
suas unidades entoativas subjacentes, ou seja, quando suas frases melo-
dicas passam a ser tambhém modos de dizer. Vejamos um exemplo desse
ultimo caso.

2 SIQUEIRA JUNIOR, Carlos Leoni Rodrigues. Letra, musica e outras conversas. Rio
de Janeiro: Gryphus, 1995, p. 91.

5 SIQUEIRA JUNIOR, Carlos Leoni Rodrigues. Letra, misica e outras conversas. , p. 81.
As figuras locutivas sdo representacdes do nosso modo de dizer os contetidos na
vida cotidiana: frases linguisticas conduzidas por entoac¢des ndo afinadas. Quanto
mais préoxima do universo da fala, mais a cancdo se mostra adequada para expri-
mir mensagens referenciais (sobre fatos da vida, condi¢des sociais, contextos his-
toricos etc.). Quanto menos alongamento das vogais do canto, menos espa¢o para
os sentimentos intimos do intérprete.
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A conhecida cancdo “Ainda E Cedo”, lancada pela banda Legido
Urbana, foi composta nos anos 1980 por Dado Villa-Lobos, Renato Russo,
Marcelo Bonféa e Ico Ouro-Preto. Sua criacdo deve ter seguido um roteiro
préoximo ao descrito acima por seu lider. Assim, depois de concluida
a melodia com suas bases instrumentais, os autores (especialmente
Renato Russo) passaram a transformar as frases melddicas (notas musi-
cais) em unidades entoativas (contornos vocais) que indicam o “dizer”
do canto. E préprio da melodia entoativa adquirir um compromisso
direto com a emissdo e o corpo do intérprete, o que assinala a diferenca
essencial entre tocar e cantar. Claro que esse cantar s6 se completa
quando podemos entender também os signos pronunciados pelo intér-
prete. Um simples solfejo ou mesmo um vocalise’ poderiam fazer a voz
se aproximar da funcéo instrumental sem estabelecer o vinculo entre as
inflexdes melddicas e a cena (subjetiva ou objetiva) relatada, mas néo ¢
esse o caso. Em “Ainda E Cedo” temos um canto pleno com frases mel6-
dicas ja convertidas em unidades entoativas: “Uma menina me ensinou
/ Quase tudo que eu sei...”.

E comum que as frases melédicas, em sua maioria, correspondam
as unidades entoativas, mas nem sempre os autores mantém essa regu-
laridade. O inicio de duas estrofes dessa mesma cang¢do, com frases
melddicas idénticas, pode nos ajudar a compreender como se criam
unidades entoativas diferentes a partir do mesmo perfil melédico. Na
primeira vez, as duas frases melddicas, quando letradas (“Ela também
estava perdida/ E porisso se agarrava em mim também?”), correspondem
igualmente a duas unidades entoativas®:

di isso se a
/\ / \
Ela também va / da| E / ga bém

\ /\ / \ / rrava a mim /
\ N \ \
esta per por tam

Figura 1: Desenho melédico de “Ainda E Cedo” - 13° e 14° versos.
No entanto, ao criar a letra para o retorno da mesma melodia (“Ela
falou vocé tem medo/ Af eu disse quem tem medo ¢ vocé”), os autores, em

5 A rigor, esse seria igualmente o caso do canto em lingua estrangeira, quando o
ouvinte ndo domina o idioma do intérprete. Acontece que, nessa circunstancia, os
cantores mantém um vinculo afetivo - inexistente no solfejo — com os contetidos de
sua lingua natural de tal sorte que as unidades entoativas quase podem ser deduzi-
das pelos receptores.

6 Esse diagrama representa o desenho melddico que conduz a letra. As barrinhas
entre palavras e silabas equivalem a intervalos de semitom entre as notas. A linha
vertical representa divisdo entre as unidades entoativas surgidas a partir da letra.
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vez de duas, isolam quatro unidades entoativas fazendo uso de simples
operacgdes enunciativas que modulam linguagens indiretas e diretas: (1)
“Ela falou”, sujeito em terceira pessoa, no passado, ou seja, o eu-lirico se
reporta a fala de um outro ocorrida num tempo distante; (2) “vocé tem
medo”, sujeito em primeira pessoa (s6 o “eu” pode se dirigir a “voce”,
pronome com func¢do de “tu” na nossa lingua) dizendo, no presente, o
que o outro teria dito no passado; (3) “Af eu disse”, sujeito em primeira
pessoa, mas se referindo ao que disse no passado; (4) “quem tem medo é

A%

vocé”, sujeito em primeira pessoa dizendo, no presente, o que ele proprio

teria dito no passado:

1 2 3 4
me dissqquem

Ela falot cé /" do i / tem cé

Figura 2: Desenho melddico de “Ainda E Cedo” - 29° e 30° versos.

Esses recursos enunciativos, habituais na literatura ou em qual-
quer manifestacdo da linguagem verbal, tomam vulto especial no
universo da canc¢do em virtude do encanto irresistivel da voz. Tudo que
¢ cantado se torna também um modo de dizer atual. Ao pronunciar “vocé
tem medo” dentro da melodia proposta, o intérprete esta reproduzindo,
no instante em que canta, a curva entoativa executada pela personagem
(ela, a menina) em outra ocasido. Da mesma forma, ao replicar “quem
tem medo é vocé”, refaz a curva que o proprio “eu” teria flexionado para
dizer a frase em tempos atras. Nos dois casos, as curvas sdo refeitas aqui
e agora pela voz do cantor, de tal maneira que os sentimentos a elas asso-
ciados parecem reviver na voz e interpretacdo de quem canta.

Esses recursos nos ajudam ainda a compreender a natureza da
unidade entoativa. Se compararmos esses quatro segmentos com os dois
do diagrama anterior, veremos que as curvas (2% e 4%) identificadas com o
didlogo mantido pelo casal (“vocé tem medo” e “quem tem medo é vocé”),
ndo sdo audiveis como tais no primeiro diagrama, ja que 14 ndo podem
serisoladas dos seus segmentos anteriores. Em func¢ao da letra composta,
s6 podemos considerar como unidades entoativas os dois segmentos
integrais: “Ela também estava perdida / E por isso se agarrava em mim
também”. Portanto, os contornos das frases melddicas possuem unidades
entoativas virtuais que poderao ser ignoradas ou, ao contrario, salien-
tadas pelo letrista. Seja como for, importa-nos o fato de que as cangdes
geradas por manobras musicais produzem unidades entoativas tanto
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quanto as que provém diretamente da fala, com a diferenca que aquelas
s6 definem suas unidades depois do recorte linguistico. Se pensarmos
no caso extremo da composi¢do de “Carinhoso”, cuja melodia havia sido
composta por Pixinguinha em 1917, podemos dizer que suas unidades
entoativas s foram reveladas ao publico em 1937, apds a intervencdo de
Braguinha (Jodo de Barro), autor da famosa letra. Depois disso, ja trans-
formada em cancdo, a obra foi regravada por centenas de intérpretes e
atingiu o sucesso que hoje conhecemos.

A nocdo de unidade entoativa é, portanto, um pré-requisito para
configurarmos o perfil do artista que atua genericamente na darea
musical, mas que é dotado de propensdo cancional. Mesmo que jamais
proponham suas atividades nesses termos, os cancionistas parecem
intuir o quantum ideal de musica e fala para as suas obras e chegam a
evitar excessos de uma e de outra como se comprometessem o destino
final do trabalho.

Essas no¢des possuem um sentido relacional preciso. Excesso de
musica, nesse caso, ¢ caréncia de fala, é falta de linguagem oral dentro
da obra para completar o seu sentido. Retrata a situa¢do em que o cancio-
nista jd compos uma boa melodia, mas anda em busca de uma letra que
revele suas unidades entoativas e configure um tema identificado com
suas inflexdes. A longa espera (consciente ou ndo) de Pixinguinha por
uma letra que retirasse o seu choro, de apenas duas partes, de um limbo
musical que a época previa para o género trés partes também ilustra o
caso da musica excessiva e da falta de figuras locutivas. Mas a tdo corri-
queira procura de letrista que possa encaminhar uma criacdo melddica
para o mundo da cancdo ¢ sempre um exemplo desse “cdlculo” subjetivo
que prefere desprezar um pouco da autonomia musical em favor de um
modo de dizer mais compativel com os contetudos do dia-a-dia.

O excesso de fala, que hoje ¢é cultivado com func¢des especificas no
rap e em alguns tipos de funk, ja foi, sobretudo no passado, um trans-
torno para os compositores que padeciam entdo de caréncia musical e
necessidade imediata de colaboragdo de um musico que estabilizasse
suas invengdes espontaneas. O depoimento de Paulo Soledade a respeito
de Fernando Lobo ¢ bastante representativo desse sentimento de falta:

O Fernando [Lobo] era curioso. Dificilmente ele trazia uma ideia
completa. Mas, quando ocorria uma ideia de uma musica pra ele,
ele vinha alucinado porque ndo sabia musica, ndo sabe, néo sabia
escrever. Entdo ele vinha pelo meio da rua e entrava no meu apar-
tamento feito um maluco: “Ouve isso, ouve isso, antes que eu me
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esqueca”. Depois de eu tocar no violdo, a ideia ja ficava mais dificil
de esquecer.”

Embora se beneficiasse dos lampejos momentdneos que lhe
traziam a mente palavras entoadas, Fernando Lobo sabia que tais frag-
mentos, como qualquer frase do nosso cotidiano, se perderiam se néo
contassem com um registro quase instantineo que, naquele tempo,
dependia de reproducdo instrumental ou de escrita em partitura. O
“cdlculo”, nesse caso, seguia outro principio: menos espontaneidade oral
e mais recursos musicais, sob pena de por em risco o material recém-
criado. O depoimento de Nassara confirma como a falta musical era
frequente na era do radio:

O Lamartine Babo, assim como eu também néo toco instrumento
nenhum, a ndo ser arranhar muito mal, o Lamartine também. O
Lamartine Babo nédo tocava instrumento nenhum, ele fazia musica
mentalmente. Agora, uma memoria musical espantosa, fabulosa,
inacreditdvel [...] Ele, por exemplo, chegava ao Pixinguinha, que
fez a maioria das orquestragdes das musicas dele, e ele solfejava
a harmonia, aquelas introducdes, tudo mental (solfeja): pararara
tararara larilarirara. Enfim, era eu também..., o Wilson Batista, o
Haroldo Lobo, a maioria ndo conhecia musica.?

Note-se que o principal aqui ndo é destacar a insuficiéncia musical
dos compositores de can¢do, uma vez que quase todos partilham essa
pouca intimidade com a linguagem musical siricto sensu. A questdo é a
falta de musica para a estabilizacdo e perenizac¢do da obra, algo que hoje,
do ponto de vista técnico, praticamente ndo existe mais. Os recursos de
gravacdo eletronica ja foram devidamente disseminados entre musicos,
ndo-musicos e aficionados da cancdo, a tal ponto que a linha divisoria
entre artista e publico-ouvinte estd cada vez mais fluida. Boa parte das
plateias de espetdculos musicais é formada por autores de um ou mais
CDs independentes. O que permanece é a opc¢do estética ou funcional
de dosagem dos recursos musicais tendo em vista o efeito final que se
pretende causar no ouvinte. Hoje é possivel operar na tangente da fala
sem que se perca o material sonoro criado. Pode-se desconsiderar a

7 BOTEZELLI, J. C. Pelao & PEREIRA, Arley. 4 musica brasileira deste século por
seus autores e intérpretes, vol. 3. Sdo Paulo: Sesc, 2000, p. 165.

8 BOTEZELLI, J. C. Peldao &« PEREIRA, Arley. 4 musica brasileira deste século por
seus autores e intérpretes, vol. 6, p. 41.
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afinacdo das alturas e todo o apoio harmoénico que antes pareciam pecas
fundamentais na estrutura da composicdo. Pode-se também dispensar a
métrica dos versos, embora, no caso do rap, ela seja compensada por uma
implementac¢do compulsiva de rimas finais e internas que ndo deixam de
ser tracos de musicaliza¢fo. Aqui, para obter o efeito de dentiincia numa
contextuacdo de vida quase épica, nada melhor que menos musica e mais
fala, ainda que, assim mesmo, além das aliteracdes exacerbadas, a hiper-
dosagem do ritmo percussivo mantenha em pauta a presen¢a musical.

A estratégia bossa-nova

Em campo oposto, houve tendéncias na bossa nova que exploraram
0 maximo possivel os recursos musicais no &mbito da cancdo, ndo apenas
as célebres dissonancias harmonicas, mas também o improviso vocal tdo
incentivado nos circuitos de produc¢do do jazz. Nas experiéncias-limite,
chegavam a neutralizar o contetdo da letra com vocalises (“sabadabada...”)
para evitar o apelo figurativo (falar das coisas do mundo e das relacoes
humanas). Restava apenas a voz como um modo de dizer, mas sem foco
no que era dito. Nao sdo muitos os compositores brasileiros que apos-
taram nessas tendéncias. Nossas can¢des deixam em geral pouco espaco
para o improviso puro e simples; sempre que aparece, exerce funcoes de
passagem, introducgdo, finalizacdo etc. e jamais se confunde com o nicleo
cancional determinado pela relagdo melodia e letra.

Por mais que se esmerassem na conduc¢do harmonica da melodia,
os bossanovistas logo sentiam necessidade das figuras locutivas defi-
nidas pelas entoacdes embriondrias de toda melodia. Sentiam falta de
letra, mas ndo de qualquer letra. Os versos ideais eram aqueles que anun-
ciavam a presenca do cantor, recortavam as unidades entoativas, mas ndo
se deixavam levar pelo “peso” do contetido. Para tanto, além da adocdo
do registro quase infantil (“O Barquinho”, “Trem de Ferro”, “Presente de
Natal”, “O Pato”, “Lobo Bobo”) e dos comentarios sobre a prépria musica
(“Samba da Minha Terra”, “Samba de Uma Nota S6”, “Bim Bom”), os
autores recorriam aos temas gerais pouco conflitivos (“Brigas, Nunca
Mais”) que, de certo modo, se anulavam como contetido, orientando
a atencdo do ouvinte para o encaixe fonético das palavras na levada do
samba. Falavam do amor, da felicidade e da natureza, temdtica que Jodo
Gilberto sintetizou no titulo do seu segundo LP: O amor, o sorriso e a flor
(verso da cancdo “Meditacdo”, de Tom Jobim e Newton Mendonca).

Podemos dizer que se trata de estratégia ndo deliberada dos
artistas que queriam mais musica e menos fala, sem contudo prescindir
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do formato cancional. Criando letras nessa esfera de generalidade e
eutimia, os mentores da bossa nova se resguardavam do lado escuro da
vida, das asperezas do cotidiano, das divergéncias sociais e das paixdes
intensas do individuo. Evitavam ainda as ironias, as dentincias e as cons-
trugdes de duplo sentido. As letras eram o que eram, serviam apenas
para “dizer” a melodia e ndo para carregar o ouvinte até as profun-
dezas do conteido humano. Jodo Gilberto mal arrisca por letra em suas
pouquissimas composi¢des e, ndo raro, propoe alteracdes de texto para
interpretar a seu modo composi¢des alheias. Podemos dizer que a letra,
na bossa nova, é para atenuar a abstracdo musical, mas ndo para mergu-
lhar em assuntos do mundo exterior ou do universo emocional. Esse
minimo é o seu quantum ideal de fala.

Todos os demais géneros® da canc¢do brasileira se mostram mais
abertos a participacdo da fala e a exploracdo de outras regidoes, menos
vagas, do seu contetdo linguistico. Todos permitem maior semantizac¢do
dos temas tratados, ainda que muitas vezes o proprio letrista prefira um
recorte comedido do continuo melddico para evitar sugestoes ideologicas
com as quais ndo se identifique. Mas encontramos contetidos intensifi-
cados no rock, no samba-canc¢do, na antiga canc¢ao de protesto, na valsa,
na marchinha carnavalesca, na producédo tropicalista, na musica serta-
neja, na musica axé, no funk, no reggaee até no ié-ié-ié. Ou seja, aregra é
a intensificacdo, em graus diversos, do conteudo da letra, o que se traduz
automaticamente num aumento do papel da fala na composicdo. A bossa
nova, exercitando uma dic¢do muito peculiar, testou o limite da cangéo
no horizonte musical, mostrando até que ponto podemos dessemantizar'®
uma letra, jd que é impossivel elimind-la, para valorizar suas proprie-
dades sonoras em comunhdo com a linha melddica e a levada ritmica.

A estratégia rap

Como deixamos entender, o rap, ao contrario, testa o limite
da cancdo no horizonte da linguagem oral, mostrando até que ponto
podemos investir nos significados linguisticos, servindo-nos da ento-
acdo quase pura, para transmitirmos informacgdes verbais, normalmente
intensas, sem perdermos os tragos musicais que garantem sua dncora

9 Osgénerosreferem-se em geral ao padrao ritmico adotado pela composi¢ao, embo-
ra nem sempre as interpretacdes se mantenham fiéis ao ritmo de origem.

10 “Dessemantizar” significa esvaziar os significados proprios do componente lin-
guistico.
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na linguagem da canc¢fo. As composi¢des ja surgem com suas unidades
entoativas, sem estabilidade nas alturas, mas contando especialmente
com as aliteragoes fonéticas e com o respaldo da base percussiva. Embora
o género tenha sido importado de bairros norte-americanos (a maioria
dos géneros ¢ importada ou sofre forte influéncia do que se faz fora do
pais), veio ocupar um lugar preciso na histéria na nossa cancdo. Seu
formato, menos musica mais fala, é ideal para se fazer pronunciamentos,
manifestagdes, revelacdes, dentincias etc. sem que se abandone a seara
cancional. Podemos dizer que o trabalho musical, no rap, é para restabe-
lecer as balizas sonoras do canto, mas nunca para perder a concretude da
linguagem oral ou conter a crueza e o peso de seus significados pessoais
e sociais. Esse minimo percussivo e aliterativo é o seu quantum ideal de
musica.

A aceleracdo e a tematizacao

A maioria esmagadora das can¢des nacionais apresenta, em boa
medida, tanto os recursos de estabilizacdo musical quanto os dados
de semantizacgdo linguistica. Observando esse vasto repertorio, perce-
bemos que outro tipo de oscilagdo obriga o cancionista a se posicionar no
campo da linguagem, tendo em vista a natureza de conteudo que deseja
transmitir em cada obra. A ligacdo entre as notas de uma melodia pode
ser muito bem definida por movimentos acelerados que ddo consisténcia
ritmica a forma geral da musica e menos relevancia aos tons individuais
emitidos pelo intérprete. Mas essa ligacdo pode permanecer um tanto
dissipativa nos movimentos lentos que estendem as duracgdes, criando
sons com alguma independéncia da estrutura musical (embora jamais
se desprendam totalmente dessa rede de relacdes). Gisele Brelet, musico-
loga que muito refletiu sobre o parametro andamento na musica erudita,
traduz a desaceleracdo nos seguintes termos!'':

[...] a lentiddo encarna mais particularmente a exigéncia de indi-
vidualizacdo dos sons; também a ligacdo [entre as notas] se torna
mais precdria, e o intérprete ai sempre corre o risco de romper a

11 Astradugdes livres do texto de Gisele Brelet que apresentamos neste artigo sao de
nossa responsabilidade.
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continuidade do desenho melddico e de anular a dura¢do musical
deixando-a a mercé da dispersao.'?

Para a autora, portanto, a ligacdo ou a individualizag¢do das notas
decorrem sobretudo do andamento e acabam determinando a densidade
musical da obra. O movimento vivo, por caracterizar constantemente o
formato geral da peca,asseguraovinculo entreasnotas e o arrebatamento
imediato que isso causa, ndo deixa espaco para a dispersdo melddica
e muito menos para a desconexdo do ouvinte com o presente musical,
razdo pela qual estd sempre associado ao divertimento do corpo e do
espirito e menos envolvido com a profundidade de seu alcance musical.
Ao contrario, o movimento lento é caracterizado pela tendéncia a indi-
vidualizacdo das notas e pelo detalhamento de suas nuances ritmicas e
harmonicas. E o que torna a musica mais expressiva, pois nos permite
demorar nas sutilezas da sua forma e confrontid-la com nossa propria
duracdo subjetiva, repleta de esperas daquilo que ndo é ainda, mas que,
para nos, jd é 5. As notas quase individualizadas nos comunicam a insu-
ficiéncia do instante musical e, simultaneamente, nos convidam a passar
do tempo da obra para o nosso tempo interno, a despeito de todos 0s inco-
modos subjetivos que isso possa trazer.

Segundo Brelet, a ligacdo entre as notas estd plenamente assegu-
rada no movimento acelerado, uma vez que seus tons sdo apreendidos
como um conjunto indivisivel e a obra se mostra semelhante a si mesma
no decorrer do seu desenvolvimento. Ndao hé risco de que se rompa a
continuidade do desenho melédico. No movimento desacelerado, o feno-
meno da individualizacdo das notas, embora valorize a complexidade
ritmica e harmonica da pecga, pode as vezes ameacar a ligacdo entre os
tons justamente pelo efeito de suas descontinuidades. Mas a exploracdo
das nuances sonoras que aumentam a densidade musical das obras
lentas é sempre acompanhada, de acordo com a music6loga, de uma
“resisténcia a atomizacdo da frase”, o que gera um equilibrio entre a
moderacdo do alentecimento e o eld da rapidez. Mesmo se referindo a
musica em geral, Giséle Brelet traz uma importante contribuicdo para
pensarmos o papel do andamento nas melodias de canc¢do e para, mais
uma vez, estabelecermos o célculo subjetivo que leva os cancionistas a
dosarem, desta vez, o quantum de aceleracio e desaceleragido adequado
as suas cancgdes:

12 BRELET, Giséle. Le temps musical: essai d’une esthétique nouvelle de la musique.
Paris: PUF, 1949, p. 380.
15 VALERY, Paul. Cahiers, tome 1, coll. La Pléiade. Paris: Gallimard, 1973, p. 1290.
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Assim, o andamento, em vez de ser uma medida abstrata e arbi-
traria imposta a obra de fora para dentro, exprime seu devir em sua
estrutura concreta, o continuo e o descontinuo em suas exigéncias
correlativas. A ligacdo deve sempre ser suficientemente rdpida
para que as individualidades sucessivas dos sons ndo deixem entre
si um vazio e, entretanto, suficientemente lenta para que floresca a
originalidade das sonoridades diversas. E a razio pela qual ha um
limite tanto para a rapidez como para a lentiddo que se destroem
a si proprias quando ha exagero; a rapidez, rdpida demais, é pura
precipitacdo e a lentiddo, lenta demais, torna-se languidez: uma
perde seu ela e a outra, sua plenitude.'

A importancia do andamento no mundo da can¢do também ¢é
notdria e, além isso, a oscilacdo entre seus extremos adquire ainda maior
relevo por se tratar de um universo de sentido especialmente concen-
trado no tempo (trés minutos, em média). A concepgdo acelerada produz
igualmente melodias bem estruturadas, com grupos de notas unifi-
cados que evitam qualquer dispersdo individual da sonoridade. Esses
tragos, porém, combinam-se na can¢do com recorréncia de motivos que
contribui diretamente para a formacao de identidade melddica entre os
temas. E a chamada tematizacdo, processo que organiza tanto pequenos
segmentos da linha do canto quanto segmentos mais amplos, conhecidos
como refrdaos. As melodias aceleradas e tematizadas mais involuem do
que evoluem, ndo abandonam o seu centro. Com esses recursos que valo-
rizam as relacdes de identidade, elas pedem letras que, de algum modo,
também retratem comunhéo entre personagens e seus objetos de valor.
Nada melhor que letras que celebrem conquistas, aquisicdes materiais
ou espirituais, encontros amorosos, qualidades pessoais, enfim, todo
tipo de conjun¢do narrativa.

Assim como fizemos alusido as experiéncias-limite que levam a
um “excesso de musica” ou a um “excesso de fala” captados pelo cancio-
nista, agora podemos nos referir ao eventual “excesso de tematizacao”
praticado por quem quer reforcar o papel da identidade na melodia e,
por decorréncia, na letra. Essa tendéncia era muito cultivada na musica
popular anterior aos processos de gravagdo como garantia de sobre-
vivéncia dos melhores motivos melddicos gerados espontaneamente.
Normalmente esses trechos ja surgiam “colados” a uma letra, ainda que

14 BRELET, Gisele. Le temps musical: essai d’'une esthétique nouvelle de la musique,
p- 380.
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esta muitas vezes sofresse variacdes. Claro que, durante as brincadeiras
derua, podiam aparecer novas estrofes e mesmo algum desenvolvimento
melddico, contanto que as novidades voltassem ao ntcleo ja consagrado,
ou seja, ao refrdao, pois nele estava inscrita a memoria daquela criagdo
especifica.

A possibilidade de registro das composicdes eliminou essa func¢éo
mnemonica do refrdo, mas reavivou sua fung¢ao identitaria. Toda vez que
precisasse enaltecer valores, agoes ou qualidades por meio dos quais um
personagem ou o proprio eu-lirico pudessem ser reconhecidos, o cancio-
nista ativava a tematizacdo, visto que a recorréncia melddica facilmente
se compatibiliza com a ideia de um sujeito em conjun¢do com objetos
ou com outros sujeitos. Se pensarmos no refrio de “Andar Com Fé”, de
Gilberto Gil, a repeticdo de sua linha mel6dica mostra que had uma iden-
tidade entre seus elementos sonoros equivalente a identidade entre o eu
e a fé expressa pela letra.

Mas nunca uma cang¢do se baseia apenas em identidade pura.
A quase exigéncia de outra(s) parte(s) com caracteristicas variadas
demonstra que, ao estabelecer seus processos de tematizacdo, o cancio-
nista ja introduz alguns desdobramentos motivicos que servem para
atenuar o projeto reiterativo e fazé-lo nutrir-se também de alteridade.
No fundo, essa presenca da variacdo desfaz o efeito obsessivo da recor-
réncia e, a0 mesmo tempo, revitaliza sua tendéncia a involu¢do como um
ganho estético, ja que a principal fun¢do desses discretos abandonos do
refrdo ou dos temas reincidentes é justamente a de retoméa-los adiante
com maior intensidade (prova disso ¢ o sabor tipico do retorno ao refrao).

De todo modo, esses desdobramentos, essas variagoes melddicas e
a propria existéncia de outras partes nas composi¢des sdo recursos que
incorporam tracos da alteridade - ou, se preferirmos, da descontinui-
dade - no &mbito das canc¢des teméaticas, normalmente mais aceleradas
e proprias para favorecer as relacdes de identidade na melodia e na letra.
Ou seja, mesmo quando se deixa impregnar pelo canto rapido e por seus
motivos recorrentes, o cancionista abranda sua escolha inicial com
sugestdes de variacdo que, no fundo, representam vestigios da escolha
contrdaria. At¢é uma composicdo como “Morena de Angola” (Chico
Buarque), obstinadamente temadtica, exibe pequenas variacdes, mais
melddicas que ritmicas, para delinear uma segunda parte que clama
pelo retorno da primeira.
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A desaceleracao e a passionalizacao

A tal escolha contrdria, em sua plenitude, envolve trés categorias
essenciais, todas prestigiando a alteridade: desaceleracdo, saltos interva-
lares e transposicdo brusca de registro (grave, médio e agudo). Ja vimos,
com Brelet, que a lentiddo tende a individualizar as notas e a potencia-
lizar o seu caminho harmonico criando um ambiente sonoro propicio a
configuragdo da espera dentro e fora do processo musical. No caso das
cangdes, essas caracteristicas se estendem ao dominio da letra susci-
tando temaéticas relacionadas a perda amorosa, a saudade, a caréncia,
enfim, a busca do outro, tanto no passado (nostalgia) como no futuro
(esperanca). Os grandes saltos intervalares introduzem na melodia uma
descontinuidade que, de certo modo, ameacga a sua integridade'®, pois
apressa a evolucdo de sua trajetoria pondo em relevo o lado “impaciente”
da espera. Se as notas em pauta forem especialmente individualizadas
por longas duracgdes, o salto se torna ainda mais dramatico na voz do
cantor, uma vez que figurativiza um canto plangente, um lamento,
oriundo do espaco subjetivo do proprio enunciador. A representacdo
expandida do salto intervalar é a transposicdo de registro. Em vez do
salto localizado, temos aqui um trecho integral da canc¢do que se projeta
para o agudo exigindo do intérprete um esfor¢o de emissdo compativel.
Obras como “Travessia” (Milton Nascimento e Fernando Brant), “For¢a
Estranha” (Caetano Veloso) e “Oceano” (Djavan) ilustram bem esse
modelo em que a primeira parte oscila entre as regidoes grave e média,
enquanto a segunda ocupa inteiramente o registro agudo. Enfim, as
trés categorias mencionadas distinguem o nticleo da canc¢do passional,
aquela que enfatiza a importancia do outro na constitui¢do do sujeito e
a existéncia inexoravel da descontinuidade na expressao lenta do canto.

Como no caso da cancdo tematica, a cancdo passional também
dispde de recursos para atenuar um possivel excesso de passionalizacado
decorrente da tricotomia categorial. E comum que a expansio lenta da
melodia se dé progressivamente, de maneira escalar, sem intervencao
importante dos saltos intervalares (ex.: “Valsinha”, de Vinicius de
Moraes e Chico Buarque). Mesmo quando esses ocorrem, ¢ igualmente
comum que sejam sucedidos por sequéncias gradativas de tons, tanto
ascendentes quanto descendentes, como se as gradagcdes compensassem

15 Brelet lembra que o compositor e musicélogo Paul Hindemith, em seu tratado de
harmonia, “tenta provar que o intervalo essencialmente melédico ¢ a segunda,
enquanto as quintas e quartas, intervalos especificamente harmonicos, sdo estra-
nhos e até contrarios a melodia” (BRELET, Gisele. Le temps musical: essai d’'une
esthétique nouvelle de la musique, p. 157).
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o movimento brusco praticado pelos saltos. Outro recurso de atenu-
acdo das passagens descontinuas no interior das cancodes passionais é
a gradacdo de segmentos melddicos (motivos), dado que essa gradacao
se transforma em lei de evolugdo, tipica de uma espera serena (ex.: a
primeira parte de “Eu Sei Que Vou Te Amar”, de Tom Jobim e Vinicius de
Moraes). Tudo ocorre como se 0s processos graduais restaurassem um
tanto da recursividade da tematizacdo e, com ela, o principio de identi-
dade pouco presente nas composi¢cdes passionais.

Por mais que queira se expressar numa esfera passional, intima-
mente ligada a desaceleracdo, ao sentimento de falta e a espera impaciente
do outro, o cancionista naturalmente se afasta da forma extremada da
paixdo incorporando leis de gradag¢do ou mesmo adotando algum tipo de
refrdo para salvaguardar sua propria identidade durante o processo de
busca. Os autores da bossa nova, por exemplo, jamais deixaram de tratar
dos assuntos amorosos tdo caros aos artistas do samba-canc¢do e do
bolero que precederam o movimento, s6 que nunca o fizeram do mesmo
jeito. Mesmo conservando o andamento lento, tendiam a abandonar as
longas duracdes vocdlicas e as amplas inflexdes melddicas exploradas
pelos antigos sambistas em proveito dos movimentos gradativos (basta
cantarolarmos o inicio de “Minha Namorada”, de Carlos Lyra e Vinicius
de Moraes) e até reiterativos (inicio de “Lobo Bobo”, de Carlos Lyra e
Ronaldo Boéscoli), de modo a valorizar o elo entre as notas e, consequen-
temente, o ritmo global que assegurava o eld melddico do entdo novo
género.

Para concluir

A iniciativa da atenuacdo sempre serviu aos cancionistas para
flexibilizar suas escolhas iniciais de atuacdo, sobretudo quando querem
marcar posicdo estética diante dos ouvintes. Atenuar a musicalizacao
é reconhecer que as melodias cantadas comportam figuras entoativas
(modos de dizer) que precisam ser reveladas por suas letras. Atenuar
a matéria bruta da fala é reconhecer que as mensagens linguisticas
poderdo ser ndo apenas entendidas pelo ouvinte, mas também fixadas
com recursos musicais que favorecem a reproducio de suas frases pelos
seguidores e aficionados do género. Atenuar a tematizacao ¢é injetar alte-
ridade na identidade melddica por meio de pequenas e significativas
variagdes da linha cantada. Isso permite que a letra aborde também os
efeitos da disjungdo mesmo num ambiente musical em que o encontro
e a celebracdo sdo situacoes privilegiadas. Atenuar a passionalizac¢io é
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graduar os intervalos melddicos e introduzir alguma recorréncia nos
movimentos verticais (grave/agudo) do canto para, justamente, injetar
identidade no dominio da alteridade, marcado por grandes inflexdes
vocais. Sdo meios musicais que em geral repercutem na letra como
sugestoes de elos a distancia ou de esperas pacientes, tendo como fundo
a desuniao.

Essas atenuac¢des ndo sdo mais que “cdlculos” subjetivos intuiti-
vamente elaborados pelos cancionistas toda vez que se entregam a um
processo de criacdo. Se a cancdo brasileira tem hoje um perfil facilmente
identificavel, isso se deve a essa pratica pouco consciente, mas meticulo-
samente desenvolvida por nossos artistas nos tltimos cem anos.
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Professor titular do Departamento de Linguistica da FFLCH-USP. Possui graduacao
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Em busca do futuro perdido: a tarefa
politica da nova geracao

Isabel Loureiro!

ARANTES, Paulo. O novo tempo do mundo: e outros estudos sobre a
era da emergéncia. Sdo Paulo: Boitempo Editorial, 2014, 460 p.

A sensacdo de que o mundo capitalista, o nosso mundo, se encontra
num fim de linha avangando em dire¢do ao abismo tornou-se comum
nao s6 no campo da esquerda intelectual mas na sociedade em geral.
O novo livro de Paulo Arantes - cujo titulo resume com precisdo mais
um capitulo do seu esfor¢co permanente de renovar a Teoria Critica -
procura dar estatuto teérico a época de transi¢cdo que atravessamos as
cegas, temendo nunca chegar sdos e salvos a porto seguro.

Antes de mais nada, uma observacdo preliminar. Estamos as
voltas com um livro exigente, a espera de leitores atentos, sem precon-
ceitos, dispostos a aticar a imaginacdo. A tarefa do nosso Autor néo
¢ facil. Um mundo em transformacdo, para o qual ndo existem ainda
conceitos adequados, ndo pode ser apreendido nem traduzido numa
forma simplificada. Contra a linguagem reificada, unidimensional e
0 consenso paralisante que torna quase indistinguiveis esquerda e
direita, a ironia corrosiva, por vezes o sarcasmo demolidor. O trabalho
do pensamento apresentado em toda a sua inteireza — uma das grandes
qualidades de Paulo Arantes, também em suas exposi¢des orais — remete
aimagem do prisma que ao refratar a luz em varias dire¢des compde um
panorama intensamente matizado. A propria construcdo dos ensaios,
com o Autor dialogando consigo mesmo em longas digressdes-excursos,
é testemunho disso. O trabalho do pensamento pulveriza categorias
petrificadas — o que ja ¢ uma forma de resisténcia contra a paralisia inte-
lectual da esquerda - e convida a pensar junto. Leitor voraz de memoaria
invejavel, Paulo comenta livremente uma extensa bibliografia sobre as
questdes candentes do presente, intercalando esses comentarios com
reminiscéncias de romances, filmes, pecas de teatro e assim por diante,

1 Professora aposentada do Departamento de Filosofia da Universida-
de Estadual Paulista Julio de Mesquita Filho (Unesp, Marilia, SP, Brasil).
E-mail: belloureiro@uol.com.br
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num dominio impressionante do seu material, a ponto de por vezes
provocar vertigem no leitor, curioso para ver aonde tudo isso vai dar.
Nao ha duavida de que ideias para muitos projetos de pesquisa podem
ser tiradas daqui. E esse impulso generoso, buscando oferecer todos os
elementos disponiveis para que o leitor pense por si mesmo, inclusive
contra o proprio Autor, que torna essa meditacdo tdo necessdria num
momento em que grande parte da esquerda ndo consegue ultrapassar o
horizonte da préxima eleic¢ao.

Isto posto, encaremos a tarefa ingrata de resumir esse pensa-
mento fecundo e original, puxando o nosso fio da meada. Estes ensaios e
entrevistas — heterodoxamente filoséficos e materialistas — sobre a expe-
riéncia intelectual do tempo presente, ao descreverem sem nenhuma
benevoléncia as suas deformacgdes, bem que poderiam ter como subti-
tulo, parafraseando Freud ao contrdrio, o mal-estar na barbdarie. Mas
afinal que mudancas aconteceram no mundo que permitem infligir tanto
sofrimento indevido a parcelas cada vez maiores da populagdo mundial,
sem provocar nenhuma comocéo visivel? Que mutacao histérica foi essa
que tornou plausivel a comparacdo, extravagante a primeira vista, entre
o novo mundo do trabalho, vigente sob o neoliberalismo, e o trabalho
forcado do sistema concentraciondrio nazista? Por que considerar o
Brasil um capitulo local do estado de excecdo permanente que assola o
planeta?

A resposta se encontra no primeiro ensaio, que da titulo e armacao
tedrica ao livro, enquanto os outros expdem as figuracdes em que se
traduz concretamente o Novo Tempo do Mundo. Sem poder entrar nos
detalhes da reconstitui¢do desse conceito, a ideia basica é que com a
faléncia do horizonte de expectativas inaugurado com a Revolucgdo
Francesa - uma era de esperanca em que se acreditava em mudancas
fundamentais no futuro, a qual sucedeu, apds o fim da Segunda Guerra
Mundial, o consenso liberal-keynesiano —a humanidade, para falar como
Wallerstein, encalhou num “periodo negro” de “caos sistémico”. Com o
fim da URSS e da Guerra Fria, comegou-se a perceber que “o horizonte do
mundo encolhera vertiginosamente e uma era triunfante de expectativas
decrescentes principiara”, um “tempo intemporal da urgéncia perpétua:
este o Novo Tempo do Mundo” (p. 94). Em outros termos, o fim das
grandes expectativas tem a data da morte do Welfare, com a reintroducgéao
do medo econdmico e da inseguranca social em sociedades consideradas
como de excessivo bem-estar. Vivemos em sociedades de risco, a beira
do colapso ecologico, num permanente estado de alerta — ndo por acaso
o principio da responsabilidade e o da precauc¢ao fazem parte do debate
-, indicando que o horizonte do mundo se estreitou. No resumo de Helga
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Novotny: “A categoria temporal do futuro foi simplesmente suprimida e
substituida por uma outra, a do presente prolongado”. Ou nas palavras
do Autor: “Nao basta anunciar que o futuro ndo é mais o mesmo, que ele
perdeu seu carater de evidéncia progressista. Foi-se o horizonte do néo
experimentado. Com isso o proprio campo de agdo vai se encolhendo” (p.
96). Surge assim a grande questdo: como “manter o horizonte de tal modo
descomprimido que o ‘ndo imaginado possa continuar imaginavel’”? (p.
97) Ou seja, como fazer politica, ou melhor, antipolitica, em oposicdo ao
fervor gestionéario e policial aliado da l6gica da valorizacdo, que hoje faz
as vezes de politica? Veremos que o ultimo ensaio responde de algum
modo a essa questdo, seis anos depois abriu-se uma fresta por onde sopra
um pequeno vento de utopia no presente prolongado.

Os trés ensaios seguintes expdem as figuras contemporaneas do
Novo Tempo do Mundo. O primeiro deles, “Sale Boulot”, ¢ um belis-
simo escrito sobre o Holocausto e o atual mundo do trabalho, a partir
do paralelo tracado pelo psicanalista francés Christophe Dejours entre
o neoliberalismo dos vencedores de 1989 e o sistema concentracionario
nazista. O aparato nazista de exterminio néo teria funcionado sem a
colaboracdo eficiente de milhdes de individuos comuns consentindo
em realizar zelosamente o seu trabalho sujo. De modo semelhante, o
“novo mundo do trabalho moldado pela racionalidade neoliberal domi-
nante”, tendo virado um “imenso campo de experimentacdo e difusdo da
crueldade social”, produziu, tal como na Alemanha nazista, uma “livre
submissao defensiva” (p. 109). Foi o sofrimento social gerado no e pelo
trabalho no periodo neoliberal que levou Dejours a reinterpretacao de
que o nazismo, como mobilizagdo para o massacre, sO se tornou possivel
porque todo o povo alemaéo foi posto a trabalhar. “S6 o trabalho tornou
possivel organizar essa conduta de massa em proveito do horror (...).
Em nome do trabalho, sempre se podera valorizar uma desgraca. Este
(p. 110). Exposta assim, sem media-
¢oes, pode parecer excessiva a comparac¢do entre o trabalho genocida

29

o segredo de toda ‘colaboracdo

dos nazistas e a atividade compulséria de individuos livres atados a um
ganha-pdo, mas basta ler este ensaio formidavel, que d4 muito o que
pensar, para convencer-se de que a “Era dos Extremos de Hobsbawm foi
antes de tudo o Século do Trabalho Sujo” (p. 140).

E precisamente porque o horizonte do mundo encolheu - fruto
da desintegracdo da sociedade salarial sob o comando do capital - que
cresce a necessidade de manter imobilizadas as populacdes recalci-
trantes. Estas vegetam em “Zonas de Espera” (titulo do terceiro ensaio)
- presidios, campos de refugiados, agéncias de assisténcia social para
desempregados em busca de trabalho, Faixa de Gaza, Cisjordania
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ocupada, checkpoints espalhados pela Europa (mas ndo s6) visando
a impedir a entrada de imigrantes ilegais e, acrescentemos por nossa
conta, ocupagdes de trabalhadores sem teto e sem terra — verdadeiras
zonas de “suspensdo do tempo” onde punir, humilhar, infligir sofrimento
tém como objetivo a submissido necessaria a administragcao “eficiente”
dessa “humanidade residual que estorva” (p. 186). No turbocapitalismo
da aceleracdo absoluta abriu-se um fosso entre o ntcleo endinheirado
correndo infatigavelmente para acumular capital e os parias sub-hu-
manos com tempo de sobra para esperar “por coisa nenhuma” (p. 152).
Aqui novamente o tempo ¢ matéria para reflexdo - tempo acelerado
das elites versus espera imobilizadora dos pobres, a base material do
conjunto sendo dada pela faléncia da sociedade do trabalho. Todas essas
descri¢goes do sofrimento inutil mundo afora conduzem a imaginagao
de volta a “quarentena infinita” (p. 188) dos campos de concentragao
nazistas. Diante dessa espera sem horizonte, que “corrompe sem
fermentar” (p. 187) — a Questdo Palestina ndo nos deixa mentir - talvez
seja preciso concordar com o veredicto de que o “prazo de validade do
teorema marxista — a humanidade s6 se defronta com os problemas que
pode resolver - esteja vencido” (p. 82).

A faléncia da sociedade salarial, que no periodo fordista-keyne-
siano proporcionava alguma forma de coesdo social, levou ao sequestro
do futuro para as novas geracodes, produzindo violéncia crescente dos
dois lados: por parte do Estado, com toda a for¢ca de que dispde - poli-
cial, legal e extra-legal — visando a garantir a seguranca do capital, e
por parte das periferias que protestam contra a injustica em que vivem
encurraladas. Esse estado de “emergéncia perene” (p. 225) é objeto da
anéalise do quarto ensaio, “Alarme de incéndio no gueto francés”, focado
nos tumultos das periferias francesas em 2005, vistos como resultado do
“longo processo de erosao dos direitos fundamentais” desde a década de
1980, que acabou por ganhar novo impeto com o 11 de setembro de 2001.
Nao nos enganemos, o caso francés é emblematico do que se passa no
resto do mundo. O cinismo das “elites delinquenciais de hoje” (p. 244),
que ndo acreditam mais em sua propria legitimidade e, por isso mesmo,
ameacam as populacdes recalcitrantes com a permanente emergéncia
econOomica, ¢ um sinal da exaustdo do capitalismo histérico, cuja fase
atual - embora se refira a Franca, para bom entendedor meia palavra
basta — Paulo Arantes caracteriza sarcasticamente como “ciclo de capi-
talismo de compadres” (p. 232) ou, mais debochadamente, “capitalismo
de conivéncia entre cupinchas” (p. 211). Este o enquadramento em que a
exacerbacdo do sentimento de inseguranca se torna vital para a gestéo,
por parte do Estado, da “Era da Emergéncia”.
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O restante do livro tem o Brasil como tema. Mas ha uma mudancga
de tom entre as partes 3 e 4 (escritas entre 2007 e 2011) e o ensaio
final, sobre os eventos de junho de 2013. Antes de 2013, 0 ano que ndo
se encerrou, o sentimento era o de uma sociedade presa a maldicdo de
uma conjuntura que ndo passa, a um horizonte de expectativa nulo sob
a hegemonia cultural da direita. Embora os melhoramentos obtidos por
milhdes de trabalhadores pobres no Brasil ndo sejam de modo algum
subestimados por nosso Autor, o que o incomoda é o outro lado da moeda,
o “capitalismo brasileiro de cupinchas” (p. 312). Embora o Brasil de hoje
seja muito diferente daquele de 1964 (para néo falar do Brasil colonia),
vivia-se entdo e vive-se agora no que talvez se possa caracterizar
como “Estado Oligdrquico de Direito” ou Estado “dual”, que trata com
liberalidade as “classes confortaveis” enquanto a ralé dispensa um trata-
mento “paternalista-punitivo”. Analises comentadas por Paulo Arantes
mostram como “Do Banco Central ao Codigo Tributério, passando pela
Reforma Administrativa de 1967, a Constituicdo de 1988 incorporou todo
o aparelho estatal estruturado sob a Ditadura. (...) Vem da Ditadura a
consagracdo da légica empresarial como pratica administrativa do setor
publico” (p. 298). Ou seja, o pais estd atolado numa Transicdo que nao
passa.

Do lado macroecondmico, estilizando muito, na divisdo inter-
nacional do trabalho de acumulac¢do, coube ao Brasil, mais uma vez,
atualizar a conhecida férmula dialética do desigual e combinado, mas
sem que dai saia qualquer impulso de superag¢do. O desenvolvimento
brasileiro juntou duas pontas aparentemente opostas: o pais se converteu
numa plataforma de valorizacéo financeira e, ao mesmo tempo, aderiu ao
“consenso das commodities”. Nesse cendrio, a ideia de seguranca torna-
se fundamental. Tudo o que ameacga o desenvolvimento, entendido no
sentido material, tem que ser afastado. Das populagdes no caminho dos
megaeventos, passando pelos indigenas que se opdem as mega-represas,
até os coletivos urbanos do contra, todos devem ser removidos da rota do
progresso. Quer por bem, assimilando-os mediante os programas assis-
tenciais de combate a pobreza e, no caso dos jovens, anulando-os com a
conversa fiada do protagonismo juvenil. Quer por mal, quando teimam
em ocupar as ruas, suprimindo-os com a conhecida coreografia da tropa
de choque e das detengdes em massa.

Com isso chegamos ao ultimo ensaio do livro. “Depois de junho
a paz serd total” ¢ o titulo irénico do four de force que encerra a nossa
viagem e que procura dar conta do vinculo entre pacificacdo e insur-
géncia. Passado um ano, continuamos a dar tratos a bola para entender
o que foi o “maior protesto de massa da historia brasileira, com esta
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peculiaridade igualmente divisora de dguas, a de que ele foi rigorosa-
mente autoconvocado” (p. 378). Pulverizando os clichés propagados a
direita e a esquerda - “baderna” de rua protagonizada por vandalos a
serem devidamente dedetizados pelas for¢cas da ordem, ou esquerdismo
infantil de uma juventude desorganizada, sem dire¢do, e que portanto
dard em nada -, Paulo Arantes vai rastreando, na literatura recente
sobre as classes populares urbanas no Brasil e em publica¢des de prota-
gonistas dos eventos, ideias que lhe permitam construir hipoteses sobre
a genealogia dos acontecimentos de junho. Dessa maneira, leva a cabo a
interpretacdo mais original desses eventos até agora.

Se pusermos na panela de pressdo brasileira os seguintes ingre-
dientes, quase todos indigestos: o Programa de Pacificagido das Favelas
no Rio de Janeiro com suas UPPs, na verdade uma estratégia de guerra;
avioléncia policial contra os moradores das periferias urbanas; as remo-
¢oes forgcadas exigidas pelos megaeventos; as politicas publicas que, ao
incitar o empreendedorismo dos pobres, se, por um lado, canalizam sua
energia para uma atividade governdvel, por outro, criam um sedimento
reivindicativo a espreita para explodir; as lutas pela cidade, levadas a
cabo por uma geracdo de “cidaddos insurgentes” exigindo a democra-
tizacdo do solo urbano; a “agonia do trabalho descartavel, mostrando
que o capitalismo como religido em sua forma contemporanea tornou-se
”” (p. 396); as revoltas
populares pelo transporte publico; a sindrome da participagdo cidada
sem poder, etc. — todos temas analisados pelo Autor -, desconfiamos que
esse conjunto de fendomenos faz sistema e explica, quem sabe, a “nova
insurgéncia profanatdria” (p. 413) que explodiu nas ruas em junho de
2013.

um espantoso e interminavel ‘ritual de sofrimento

Nao é possivel retomar aqui passo a passo a exposicdo até chegar
a atuacdo do Movimento Passe Livre (MPL), responsavel pelo desenca-
deamento daqueles eventos memordaveis. Basta dizer que o movimento
foi vitorioso gracas a sua lucidez tatica e estratégica — em forte contraste
com a inabilidade politica do prefeito e do governador. Os jovens (insur-
gentes?) do MPL souberam aliar o foco “reformista” numa unica
demanda, a reduc¢do de 20 centavos na tarifa, com uma exigéncia anti-
capitalista de desmercantiliza¢do da vida, a tarifa zero. Assim sendo,
apresentaram um novo modelo - ainda que seja uma “heranca sem
receita” (p. 428) - para as lutas sociais no Brasil, ao mesmo tempo em
que afrontaram a esquerda oficial, entorpecida pela realpolitik.

Paulo Arantes - assim como ha exatos 50 anos o Marcuse de O
homem unidimensional — é visto frequentemente como adepto da critica
pela critica; tal como Mefistofeles, o espirito que sempre nega, teria ficado

Rev. Inst. Estud. Bras., SGo Paulo, n. 59, p. 389-396, dez. 2014



5193

preso ao pessimismo de uma sociedade sem oposi¢fo; ao ndo apresentar
alternativas, s6 levaria a paralisia, etc. O leitor atento vera que, muito
pelo contrdrio, a critica radical ndo se esgota nela mesma, mas cria o
sentimento da urgéncia necessario a luta.

No mundo da racionalidade neoliberal - em que a ldogica do
mercado se autonomiza e se estende para fora da esfera mercantil, estru-
turando a a¢do dos governantes, assim como a dos préprios governados
no mais intimo da sua subjetividade - a ideia de negacdo da negacdo
ficou obsoleta, Marcuse dizit, para escandalo dos marxistas ortodoxos
que teimam em ndo perceber que o realejo da dialética jd ndo garante a
superacdo imanente das contradi¢des atuais numa etapa superior. Paulo
Arantes concorda. De onde viria a ruptura com o sistema absurdo da
acumulacdo pela acumulagdo quando as tecnologias de controle social,
tudo leva a crer, produziram um “individuo absolutamente governavel”
e isso com sua propria e resoluta colaboracdo? Como romper com a
pretensa normalidade governamental que reduz a politica a uma pers-
pectiva contébil?

O que os insurgentes de junho nos ensinam, nas palavras de
John Holloway citadas pelo Autor, é que “Nao faz mais sentido falar em
paciéncia [grifo meu, nem mesmo do Conceito, P. A.] como uma virtude
revolucionaria ou falar sobre ‘revolucao futura’. Que futuro? Precisamos
da revolucdo agora, aqui e agora. Tao absurdo, tdo necessdario. Tdo 6bvio”
(p.- 415). Hoje, a “utopia real” consiste na Grande Recusa desse sistema
de normas, valores, praticas que mercantilizam todas as dimensdes da
vida, infligindo sofrimento e humilhac¢éo aos de baixo, e a0 mesmo tempo
temor de arriscar a ruptura com o eterno retorno do mesmo. Encarar
esse estado de coisas e dar um passo adiante é a tarefa da nova geracao.
Que abriu uma porta em junho de 2013.

Um vento de utopia sopra em vdarias passagens do livro, mas vou
me ater ao trecho final, quando Paulo comenta um texto da socidloga
Regina Magalhdes de Souza em que ela resume sua experiéncia de
professora de sociologia numa dessas universidades particulares que
vendem diplomas como se fossem bananas. A maioria dos alunos, traba-
lhadores pobres habitantes das periferias, vio descobrindo aos poucos
que, em vez de serem apenas individuos atomizados lutando as cotove-
ladas por seus interesses proprios, fazem parte de uma coisa chamada
“sociedade”, que esta “lhes exige muito, mas néo lhes oferece as condi-
coes de realizarem o que foi exigido”. Ou seja, comegaram a pensar e a
fazer ligacdes entre suas experiéncias individuais e o contexto histérico
e social. O que s6 foi possivel porque, de alguma maneira, estavam fora
da rede de integracdo pelo consumo, pelos movimentos sociais, partidos,
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sindicatos, protagonismo juvenil. A professora reconheceu muitos deles
nas ruas de junho. Isso lhe da o insight de que “a massa dos manifes-
tantes era de individuos desamparados e sem discurso, mas que por isso
mesmo foram capazes de perceber o carater subalterno e de segunda
categoria de sua insercdo na sociedade, no mercado de trabalho, no
mercado de consumo, no nivel superior de ensino, na vida da metropole
[...]- [Eles] descobriram que coletivamente podem manifestar-se contra
uma sociedade que tudo exige e nada cumpre” (p. 456). Para usarmos os
termos de Silvia Viana, eles comecaram a recusar as “porradas da vida”,
e por isso sdo imprescindiveis para a tarefa politica da nova geracao.

Paulo Arantes dedica seu livro “ao sangue bom que héa treze anos
circula nas noites de quarta” - os jovens estudantes que ha mais de uma
década frequentam o semindrio livre animado por ele na Faculdade de
Filosofia da USP. Ali fervilham ideias sobre as “coisas novas e ruins”
do tempo presente, o Brasil em primeiro lugar. Incorporadas por ele a
sua reflexdo, essas ideias do contra, ao insuflar novo alento nas ener-
gias utdpicas eclipsadas hd muito, ajudam a manter viva a chama da
redencao.

DOI: http://dx.doi.org/10.11606/issn.2316-901X.v0i59p389-396
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“Guerra ao trafico”, violéncia policial e
oS limites da democracia brasileira

Livia De Tommasi!

ALVES, Maria Helena Moreira e EVANSON, Philip. Vivendo no fogo
cruzado: moradores de favelas, traficantes de droga e violéncia poli-
cial no Rio de Janeiro. Sdo Paulo: Editora da Unesp, 2013, 392 p.

O livro de Maria Helena Moreira Alves e Philip Evanson é um
livro de entrevistas, que da voz as dentncias sobre as violéncias come-
tidas pelas forg¢as policiais no Rio de Janeiro, com o intuito de pressionar
os politicos brasileiros para que modifiquem as formas violentas de
atuacdo no campo da seguranca publica, em defesa do estado de direito.
E, portanto, um livro engajado, situado num momento histérico preciso:
por ocasido da realizacdo dos XV Jogos Pan-americanos no Rio de
Janeiro, em 2007, as for¢cas militares ocuparam algumas favelas. Foi
realizada uma imponente operacdo de mais de 1300 policiais e militares
no Complexo do Alemao, que resultou na morte de, pelo menos, 19 mora-
dores. E a época do segundo mandato do governo Lula, em nivel federal,
e do primeiro de Sergio Cabral como governador do Estado de Rio de
Janeiro, momento de acirramento da chamada “guerra ao trafico”, mas
também de grandes expectativas reformistas depositadas na criagdo do
Programa Nacional de Seguranca com Cidadania (Pronasci).

Maria Helena Moreira Alves, cientista politica aposentada da
Universidade Estadual do Rio de Janeiro (UERJ), fez seus estudos nos
Estados Unidos, onde também lecionou. Irma de Marcio Moreira Alves,
jornalista e deputado federal cujo mandado foi um dos primeiros a ser
cassado pela ditadura logo apds a proclamacdo do Ato Institucional 5,
Maria Helena pertence a uma importante familia de politicos brasi-
leiros. E autora de um livro de referéncia sobre a ditadura militar,
Estado e oposi¢do no Brasil (1964-1984) (Petrépolis: Vozes, 1984; Bauru:
Edusc, 2005), resultado de sua tese de doutoramento no Massachusetts

1 Professora do Departamento de Sociologia e do Programa de Pds-Graduacdo em
Cultura e Territorialidades da Universidade Federal Fluminense (UFF, Niterdi, RJ,
Brasil). E-mail: livia.detommasi@gmail.com
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Institute of Technology (MIT), uma pesquisa onde periodiza e analisa
o processo de institucionalizagdo do Estado de Seguranca Nacional.
Por sua vez, Peter Evanson é professor emérito de Histéria na Universi-
dade de Temple (Filadélfia, Pensilvania), nos Estados Unidos. O livro foi
publicado inicialmente pela Temple University Press, em 2011, e suces-
sivamente traduzido e publicado no Brasil. E, portanto, um livro escrito
principalmente para o publico norte-americano.

Os autores puderam valer-se de seu prestigio pessoal para conse-
guir entrevistar (entre 2007 e 2008), sobre um tema tdo espinhoso como
a seguranca publica, todos os homens politicos brasileiros mais impor-
tantes responsaveis pelas politicas de seguranca. No governo federal: o
entdo Presidente Lula; o ex-Presidente Fernando Henrique Cardoso; o
Ministro da Justica, Tarso Genro; o Secretario Nacional de Seguranca
Publica, Ricardo Balestreri, o chefe da Secretaria de Direitos Humanos,
Paulo Vannuchi. No governo estadual do Rio de Janeiro: o governador
Sergio Cabral; o Secretario de Seguranc¢a Publica, Mariano Beltrame;
Henrique Oliveira Vianna, coordenador do Pronasci; Antonio Carlos
Carballo Blanco, oficial da Policia Militar; além de um pesquisador e
consultor ndo-identificado.

Mas, e essa é a principal qualidade do livro e o seu principal
interesse, os autores ndo se limitam a entrevistar somente gestores e poli-
ticos. Pelo contrario, comecam ouvindo moradores de algumas favelas
do Rio de Janeiro, professores nas escolas situadas no “fogo cruzado”,
ou seja, nos lugares onde acontece a “guerra ao trafico”, onde os mora-
dores vivem no meio dos tiroteios, obrigados a adequar seu cotidiano as
exigéncias e perigos de viver num territério “em guerra”, guerra provo-
cada pelas incursdes policiais que deixa marcas de balas nas paredes e
marcas profundas do medo, impoténcia, revolta na memoria de adultos
e criangas; guerra que, com coragem e acuidade, os autores apresentam
como uma continuidade da guerra contra o “inimigo interno” decre-
tada pela ditadura militar. As criangas também foram ouvidas, em
oficinas onde era proposto a elas desenhar para expressar suas vivéncias
e sentimentos com relagdo a policia. Entrevistaram-se, também, lide-
rancas comunitdrias de favelas; favelas onde os autores se inseriram e
ganharam a confian¢a dos moradores, contando com a ajuda de movi-
mentos sociais, especificamente da Rede de Comunidades e Movimentos
contra a Violéncia (que retune sobreviventes e familiares de vitimas de
violéncia policial e militar e militantes populares de direitos humanos),
e de organizagdes ndo-governamentais.

Cabe lembrar que, em 2007, as imagens da invasdo policial no
Complexo do Alemaéo, que resultou na morte de 19 moradores, dentre os

Rev. Inst. Estud. Bras., Sao Paulo, n. 59, p. 397-404, dez. 2014



399

quais algumas criancas, foram difundidas por redes de televisdo inter-
nacionais. Um relatério elaborado pela Secretdria Nacional de Direitos
Humanos admitiu que, na operacdo, houve execugdes. O Secretdrio de
Seguranca Publica do Estado do Rio de Janeiro, Mariano Beltrame, ques-
tionou e desqualificou o relatério do governo federal. Mas as pressdes
internacionais motivaram a chegada, no mesmo ano, de um relator da ONU
especializado em execucdes extrajudiciais, sumdrias e arbitrarias, o qual
visitou o Complexo do Alemdo para indagar os fatos acontecidos; o relator
concluiu denunciando a arbitrariedade da operacdo militar e formulando
uma série de recomendacodes para o governo brasileiro (reproduzidas no
final do livro, p. 340-343). Esse é, portanto, o clima politico, social e midi-
atico em que o texto do livro foi gestado. Os autores quiseram ressaltar e
ampliar o alcance daquelas dentincias.

Por outro lado, o livro foi publicado no Brasil no contexto de outros
acontecimentos significativos no &mbito da seguranca publica: em junho
de 2013, as policias utilizaram métodos de repressio violenta, reservados
geralmente para as incursdes em favelas e periferias (ou seja, onde moram
pobres, pretos e, supostamente, “bandidos”) para enfrentar os protestos
que ocupavam as ruas de muitas cidades do pais, por ocasido de outro
evento esportivo importante, a realizacdo da Copa das Confederagdes,
que precedeu a realizagdo da Copa do Mundo de 2014. Nesses protestos,
participaram sobretudo jovens, estudantes, moradores das regidoes nobres
da cidade. O lancamento do livro teve uma ampla divulga¢do mididtica.
A autora participou de programas televisivos, como o do Jo Soares, e
concedeu numerosas entrevistas, nas quais denunciou: “A policia mata
mais agora do que na ditadura militar”. Acusacdo forte, que teve uma
repercussdo significativa no contexto dos movimentos de protesto. Afirma
Maria Helena, em entrevista para o jornalista Yan Boechat:

Estamos chegando a um ponto onde as coisas estdo passando de
qualquer limite do aceitavel e as pessoas da classe média estdo
se dando conta de que ha uma politica de exterminio e que as
forgcas do estado estdo atuando como em uma ditadura militar,
sem respeitar nenhum direito constitucional. (...) Nessas mani-
festacgdes isso ficou claro. Os desrespeitos aos direitos civis foram
tremendos e, pela primeira vez, atingiram nédo s6 os pobres
e negros, mas também os filhos da classe média. E de repente
eclodiu a indignacdo. (...) Vai ter que ter uma mudanca na visdo
da classe alta, entender que é impossivel viver em um pais em que
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a democracia s6 existe nos bairros nobres e o fascismo impera na
favela.?

As entrevistas com os moradores das favelas publicadas no livro
sdo testemunhos igualmente fortes, repletos de denuncias que podem
colocar em risco a vida das pessoas que as pronunciam. Porque, e isso
fica claro na leitura dos relatos, os moradores de favela ndo tém em quem
confiar, ndo tém um Estado ou qualquer outra autoridade que os defenda.
Estdo sozinhos e precisam aprender a viver no meio do fogo cruzado,
entre a maquina de guerra da policia do Estado e o poder das armas dos
comandos do tréfico.

Esse é, portanto, um livro de dentincias. Mais do que uma pesquisa
académica, trata-se de uma ampla reportagem sobre os abusos come-
tidos pelas forcas policiais que invadem as favelas. A escolha por esse
tipo de politica por parte das autoridades do Estado do Rio de Janeiro ¢
fortemente criticada. Chama aten¢do que, ao mesmo tempo em que 0s
moradores acusam os “bandidos” por estar provocando a situacdo de
guerra em que estdo constrangidos a viver, fazendo continuamente refe-
réncia ao sentido comum que contrapde “bandidos” e “trabalhadores”,
suas falas reiteram a ideia de que a situacdo de inseguranca e a violéncia
sdo provocadas muito mais pelas incursdes armadas dos policiais do
que pela presenca dos traficantes. As afirmag¢des de professoras sdo
contundentes:

“(...) quando os bandidos estdo sozinhos, ndo atiram na escola, mas
quando o poder constituido estabelece um enfrentamento, usando
a escola como um escudo, os policiais entram no patio e depois
fazem um tiroteio com duas escolas no meio” (p. 55);

“E um pensamento bélico. (...) Me parece que ¢ uma visido bem
excludente, fascista mesmo, porque os pobres sdo todos inimigos e
todos considerados bandidos. Entdo ndo importa se é uma escola,
se tem mil criancas 14 dentro, porque todos sdo marginais” (p. 57);
“0O lema da escola é ‘somente por hoje vamos sobreviver’” (p. 59);
“Nao existe uma policia de inteligéncia, de investigacdo, entdo
eles s sabem mesmo é atirar. (...) Outro dia mataram um barbeiro
aqui quando estava no trabalho. Falaram que era marginal. Nao
era!” (p. 61);

2 Aentrevista esta disponivel no endereco eletronico: https://medium.com/@Yanboechat/
a-policia-mata-mais-hoje-do-que-na-ditadura-militar-az6gseac6ize
Acesso em: 29 jul. 2014,

Rev. Inst. Estud. Bras., Sao Paulo, n. 59, p. 397-404, dez. 2014



4o1

“(...) o bandido acaba tendo mais respeito da comunidade do que
a policia. (...) a policia ndo sabe quem ¢ e quem ndo ¢ bandido,
mas trata todo mundo como se fosse. Entdo a comunidade acaba
ficando contra” (p. 71).

As liderancgas, por sua vez, denunciam com for¢ca que essas viola-
¢des ndo acontecem por acaso, mas respondem a um “programa lento,
porém continuo, de genocidio contra as comunidades” (p. 162). “Os ricos
querem paz para continuar ricos. NOs queremos paz para continuar
vivos” (p. 189).

Os detalhes com os quais os entrevistados descrevem a violéncia
provocada pelas invasdes policiais — especificamente pelo caveirdo que
entrana favela atirando a esmo, cruza o portdo de uma escola instalando-
se no patio, ameacando os moradores com expressdes do tipo “sai da
frente, eu vou sugar sua alma”, tocando uma musica sinistra que fica
marcada na memoria das criangas como o simbolo do terror — sdo assus-
tadores e indignam qualquer leitor.

As consequéncias das incursdes violentas das forgas policiais nos
territorios das favelas, as mortes que provocam, a entrada do caveirdao
na escola, o comportamento dos policiais que desde ali, protegidos,
covardemente desrespeitam os direitos dos moradores, tudo isso ¢ uma
dentincia que os autores levam para as autoridades, cujas entrevistas sdo
colocadas na ultima parte do livro. Lucidamente os autores atribuem as

A

causas da violéncia na “cidade maravilhosa” & extrema concentracdo de
renda, a “obsessdo da midia em estabelecer uma narrativa de guerra da
policia contra traficantes e criminosos” (p. 23), a escolha por parte dos
governantes locais de uma politica de enfrentamento militar e & heranga
da ditadura que permeia as forgas policiais e militares do pafs.

Os problemas histoéricos da policia brasileira, do ponto de vista da
organizacdo institucional, da hierarquia, dos baixos salarios, da difusdo
da corrupcdo, da falta de preparo, sdo colocados num capitulo do livro
onde os autores repercorrem as etapas mais significativas das acgoes
no campo da seguranca publica no Rio de Janeiro, desde a ditadura
militar até a instalacdo recente das Unidades de Policia Pacificadoras
(UPPs). Narram, inclusive, as origens das milicias. O governador Sergio
Cabral é apontado como o responsavel pela escolha de uma politica de
enfrentamento que provocou (e continua provocando) muitas mortes de
moradores. As taxas de homicidios denunciam um nimero de mortes
violentas muito superior & média nacional, enquanto se sabe que baixo
a denominacgdo de “auto de resisténcia” sdo camuflados muitos assassi-
nados cometidos por policiais.
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Mas, se a politica de confronto é contraposta a politica centrada na
criacdo de uma “policia de proximidade”, na alianca entre as diferentes
esferas de governo que deveria levar a uma progressiva desmilitarizacao
da policia militar, no investimento em equipamentos para aprimorar
o sistema de investigacdo, politica proposta pelo Pronasci, a faléncia
daquela tentativa de reforma deveria ser melhor analisada e compre-
endida. Hoje, é a faléncia do modelo de intervenc¢do proposto com a
implantacdo das UPPs que esta na ordem do dia, programa que propos,
em teoria, “retomar os territdrios” e estabelecer uma “policia comuni-
taria” e que, na prdatica, impos a ocupac¢do militar e o controle ostensivo
resultando, denuncia Maria Helena Moreira Alves’, na instalacdo de um
estado de excecdo nas favelas.

Considerado que todos os gestores e politicos entrevistados citam
o Pronasci* como a grande proposta de reforma, que deveria provocar
supostamente uma transformac¢do profunda nos rumos da politica de
seguranga publica, é inevitavel se perguntar: como e quando acabou essa
expectativa?; como e o que provocou o abandono prematuro do programa?
Curiosamente, ndo existe, até hoje, nenhuma pesquisa académica de
folego sobre o programa, apesar de ele ter sido o programa de seguranca
publica com o maior volume de investimentos na historia brasileira: 7
bilhoes de reais®. Durante alguns anos, foi também o programa com o
maior volume de recursos do governo federal, sobre o qual se apoiaram

5 “UPPs sdo estado de exce¢do e ameagam a democracia, diz sociéloga”, entrevista
publicada no dia 25/08/2015 na Folha de S. Paulo. Disponivel em: http://www1.folha.
uol.com.br/cotidiano/2015/08/1531602-upps-sao-estado-de-excecao-e-ameacam-
democracia-diz-sociologa.shtml Acesso em: 29 jul. 2014.

4 Sobre as expectativas colocadas no Pronasci, ver a entrevista com Ricardo
Balestreri, um dos gestores nacionais do programa, publicada em 2012, onde ele
conclui: “Foi realmente um periodo de ouro para a segurang¢a publica do Brasil.
Nao foi perfeito, mas foi a melhor coisa que aconteceu na histéria da seguranca
publica”. Disponivel em: http://segurancaedemocracia.wordpress.com/2012/03/27/
pronasci-foi-a-grande-luz-de-esperanca-na-seguranca-publica/ Acesso em: 2g jul.
2014,

5 O Pronasci foi langado no segundo mandado do Presidente Lula, em 2007, por
meio de uma medida provisoria, e previa o investimento de R$ 6,707 bilhdes até
o fim de 2012, em um conjunto de g4 acdes, que deveriam envolver 19 ministérios,
em intervencdes articuladas com estados e municipios. Uma descri¢do precisa
da politica nacional de segurancga ptiblica até 2007, incluindo uma apresentagao
critica do Pronasci, que aponta também seus limites assim como os elementos
de continuidade com o Plano Nacional de Seguranca Publica, langado no comeco
do primeiro governo Lula, foi realizada por Luiz Eduardo Soares; ver SOARES,
Luiz Eduardo. A Politica Nacional de Seguranga Ptblica: historico, dilemas
e perspectivas. Estudos avang¢ados, Sdo Paulo, v. 21, n. 61, p. 77-97, dez. 2007.
Disponivel em: http://goo.gl/OKEL7g. Acesso em: 29 jul. 2014.

DOI: http://dx.doi.org/10.1590/S0103-40142007000500006.
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muitas iniciativas em diferentes dreas, como por exemplo o maior
programa de investimento publico na drea de Economia Solidaria, o Rio
Ecosol, desenvolvido pela Prefeitura do Rio de Janeiro em quatro territo-
rios “carentes” da cidade®.

O Pronasci contemplava um leque muito amplo de projetos, dentre
0s quais, notadamente, a construcdo de novos presidios, a reforma dos
velhos, a realizacdo de cursos de formag¢do para policiais que rece-
beram, em troca, uma bholsa-formacéo para complementar seus saldrios.
Investimentos em programas sociais de prevenc¢do e envolvimento da
comunidade, como os Territorios da Paz, o Mulheres da Paz e o Protejo’.
O Pronasci se propusera a gerir o Sistema Unico de Seguranca Publica
(SUSP), que deveria integrar as agdes de Municipios, Estados e governo
federal, nos moldes do que foi realizado no dmbito da satide com a
cria¢do do SUS (Sistema Unico de Satide). O que provocou o abandono do
programa sobre o qual tinham sido depositadas tantas expectativas? As
ocorréncias de desvio de recursos? O fato de que o orcamento destinado a
complementar o salario dos policiais engoliu o orcamento do programa?
O fracasso da aposta no protagonismo dos Municipios para a criacdo
e gestdo de um novo modelo de seguranca publica? Algumas questoes
centrais, cuja criticidade é discutida ha muito tempo no Brasil: a necessi-
dade de aumentar o saldrio dos policiais, para que ndo sejam motivados
a procurar uma complementacdo necessaria via envolvimento em ac¢des
criminosas; a urgéncia de reformular o pacto federativo, permitindo ao
governo federal assumir um papel regulador e assim provocar reformas
em escala nacional, dando maior autonomia aos municipios, onde supos-
tamente deveria ser gestado um novo modelo de intervenc¢do centrado
na policia de proximidade; a desconstitucionalizacdo da policia. A

6 COSTA, Marcelo Henrique da; CASTILHO, Sergio Rodrigues. Desenvolvimento
econdmico solidario e Seguranga ptiblica na cidade do Rio de Janeiro: estratégias
paraaacdo. Mercado do Trabalho,Brasilia, IPEA, n. 46, p. 57-61, fev. 2011. Disponivel
em: http://www.ipea.gov.br/agencia/images/stories/PDFs/mercadodetrabalho/
bmt46_6_econ_desenvolvimento.pdf. Acesso em: 29 jul. 2014,

7 A criacdo de Territérios da Paz deveria significar a integracdo territorial de acdes
de prevencgdo, repressdo e assisténcia, ap6s a ocupac¢do pelas forgcas militares
dos territorios controlados pelos comandos do trafico. Mulheres da Paz objetiva
a capacitacdo de mulheres atuantes na comunidade para que se constituam
como mediadoras sociais. Protejo (Protecdo de jovens em territério vulneravel)
seleciona e acompanha jovens entre 15 e 24, anos em situagdo de risco ou vulne-
rabilidade familiar e social, egressos do sistema prisional ou cumprindo medidas
socioeducativas, com vistas a desenvolver percursos formativos para a promocao
da cidadania, direitos humanos e qualificacdo profissional. Fonte: portal do
Ministério da Justica, http:/portal.mj.gov.br/data/Pages/MJF4F55AB1IPTBRNN
Acesso em: 29 jul. 2014.
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submissdo da Policia Militar ao Exército ¢ um entrave intransponivel,
que impede romper com a militarizacdo da policia e os lagos de lealdade
dos comandos militares estaduais. Os depoimentos dos responsaveis pela
gestdo das politicas de seguranca em nivel federal mencionam sua impo-
téncia quando se trata de influir sobre a atuacdo das for¢cas da policia
militar. O Pronasci tentou provocar mudancas via liberacdo condicio-
nada de recursos. Mas, colocam os autores Maria Helena Moreira Alves e
Philip Evanson, assim como um especialista da drea como Luiz Eduardo
Soares®, a vontade, alids, a ousadia politica é fundamental quando se
trata de romper com o legado histérico das forcas armadas no Brasil.

Outras questdes surgem analisando a proposta de gestdo do
programa. O desenho previa sua efetivagdo via contratacdo de uma rede
de consultores que atuavam como mediadores entre a esfera federal e
as esferas municipais e estaduais, responsaveis por “vender” a proposta
para estados e municipios e cuidar de sua implantacdo em nivel local.
Gabinetes de Gestao Integrada Municipal (GGIM) deveriam, nas inten-
coOes, cuidar da necesséaria integracdo das agdes entre as distintas forcas
de seguranca e promover a inclusdo dos representes da sociedade
civil na discussdo das politicas de seguranc¢a. Racionalizar, integrar e
democratizar a gestdo, acabar com a multiplicidade de fungdes e a esqui-
zofrenia dos comandos sdo desafios sempre mencionados nas inten¢oes
programaticas dos governos. Sua efetiva realizacdo, no entanto, sempre
¢ motivo de fortes criticas.

Em definitivo, Vivendo no fogo cruzado é um livro apaixonado,
preocupado com a sustentacdo do estado democratico. Se a “guerra ao
trafico” ¢ uma continuidade da guerra ao “inimigo interno” da ditadura,
se 0 mito das “classes perigosas”, a heranca do escravagismo, a atitude
racista tém raizes profundas na sociedade brasileira, denunciar e lutar
pelo fim dos autos de resisténcia, das arbitrariedades e violéncias come-
tidas pelas forcas policiais, pelo fim do assassinato de jovens negros,
pobres e moradores de favelas, denunciar e resistir a instauracio de um
estado de excec¢do é um atitude urgente e necessdaria por parte de todos
os cidadaos preocupados com a democracia.

DOI: http://dx.doi.org/10.11606/issn.2316-901X.v0i59p397-404

8 SOARES, Luiz Eduardo. A Politica Nacional de Segurang¢a Publica: historico,
dilemas e perspectivas. Estudos avang¢ados, Sao Paulo, v. 21, n. 61, p. 77-97, dez.
2007. Disponivel em: http://goo.gl/OKEL7g. Acesso em: 29 jul. 2014,

DOI: http://dx.doi.org/10.1590/50103-40142007000500006.
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A proposito da cartovideografia
sociocultural La do Leste

Claudia Turra Magni'

CAFFE, Carolina; HIKLJI, Rose Satiko Gitirana. L& do Leste [livro
eletronico]: uma etnografia audiovisual compartilhada. Sdo Paulo:
Humanitas, 2013. 68 p. 3072 Kb ; PDF

CAFFE, Carolina; HIKLJI, Rose Satiko Gitirana, DANTAS, Paulo.
Ld do Leste. [video]. Direcdo, pesquisa e roteiro de Carolina Caffé e
Rose Satiko Gitirana Hikiji. Produg¢ao de Paulo Dantas. Sdo Paulo,
Etnodoc, 2010. 1 DVD, 28 min, NTSC, cor.

CAFFE, Carolina; HIKIJIL, Rose Satiko Gitirana. 4 arte e a Rua.
[video]. Direc¢do, pesquisa, roteiro e producdo de Carolina Caffé e
Rose Satiko Gitirana Hikiji. Sdo Paulo, LISA-USP, Instituto Polis e
W.S. Produgdes, 2011. 1DVD, 44 min., NTSC, cor.
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Disponivel em: http://www.ladoleste.org/ Acesso em: 31 jul 2014.

Site do Mapa das Artes de Cidade Tiradentes:
Disponivel em: http://www.cidadetiradentes.org.br Acesso em: 31
jul 2014.
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A arte, voceé produz pra se sentir
melhor!
Daniel Hylario®

Criada nos anos 1980, na periferia leste de Sdo Paulo, Cidade Tira-
dentes foi o destino de familias de baixa renda removidas dos bairros
centrais da cidade, destinados & especulacido imobilidria. A época, a
arte ndo integrava as tematicas privilegiadas pelas Ciéncias Sociais
brasileiras, mais atentas aos modos de producdo e conflitos de classes.
Atualmente, quando aquele Distrito de 250 mil habitantes tornou-se o
maior conjunto habitacional popular latino-americano, as formas de
expressdo, producdo e consumo artisticos de seus moradores passam a
ganhar relevancia geopolitica e epistemoldgica, na medida em que os
mecanismos estratégicos na formacado e transformacdo de territdrios
sdo percebidos como constitutivos da luta por cidadania e das disputas
internas entre coletivos humanos.

E nesse contexto que, a partir de 2009, durante quatro anos de
pesquisa, foi realizada a Cartovideografia Sociocultural da Cidade Tira-
dentes, sob coordenacdo das documentaristas Carolina Caffé, cientista
social, e Rose Satiko Hikiji, antropéloga. Um site interativo com o Mapa
das Artes de Cidade Tiradentes (www.cidadetiradentes.org.br) e o site
Ld do Leste: uma etnografia audiovisual compartilhada, (www.lado-
leste.org/), com dois filmes, um livro e extras (também disponiveis em
versdo fisica), ddo dimensdo da amplitude do projeto. Trata-se de uma
obra profusa, complexa, sui generis, cujos fundamentos tedrico-meto-
doldgicos e implicacdes epistemologicas, sociais, politicas e culturais
merecem especial atencao.

Comecemos pelo site interativo com a cartografia das artes de
Cidade Tiradentes, o primeiro produto do projeto, realizado por uma
equipe do Instituto Pdlis, com auxilio de quatro agentes culturais locais
e apoio do Centro Cultural da Espanha em Sdo Paulo. Sobre um mapa
fisico e geografico (nas versdoes mapa, satélite, hibrido, estilizado e por
setores), ¢ possivel identificar, por exemplo, informacodes sobre diversos
“Espacos” (Publicos, ONGs, Outros) e “Linguagens”: Danca, Musica,
Teatro, Literatura, Audio Visual, Artes Plasticas. Também flutuam sobre
o mapa, algumas tags, como “Mulher”, “Negro”, “Deslocamento”, “Luta”,
“Cartovideografia”, “Arte + Rua”, “FunkCT”, “Juventude”, “Economia da
Cultura”, “Poder Publico”, etc. A respeito destes temas do cotidiano das

2 Ativista cultural, morador de Cidades Tiradentes, produtor local e narrador do fil-
me A Arte e a Rua.

Rev. Inst. Estud. Bras., Sao Paulo, n. 59, p. 405-410, dez. 2014



407

comunidades ou daqueles espacos e expressdes artisticas, o navegador
encontra multiplas referéncias textuais, fotograficas, musicais, links
e clipes. Parte deste material, recolhido, produzido e editado inicial-
mente pelos pesquisadores-moradores junto aos artistas locais, passou
a ser alimentado pelos proprios membros das comunidades, através de
cadastramento e postagem de seus dados, ou entdo pela participa¢do no
Féorum existente no site, que fomenta a comunicacdo, potencializando
redes culturais, sejam internas ou amplificadas, rompendo uma possivel
guetificacdo daquele Distrito periférico da Grande Sao Paulo.

Assim, este mapeamento de prdticas artisticas da Cidade Tira-
dentes ndo almeja cristalizar localizagcdes a partir de uma mirada
macroscopica, externa e distante aquele universo, mas, nos termos do
antropologo urbano José Guilherme Magnani’, é realizado numa pers-
pectiva “de perto e de dentro”, em que pesquisadores e nativos participam
do mesmo plano, dos mesmos processos cognitivos, acompanhando as
dindmicas e as praticas dos atores sociais. Em vez de distanciamento
e neutralidade na relagcdo entre pesquisador e pesquisado, tem-se, na
verdade, a ruptura das fronteiras epistemologicas e dissolucdo das cate-
gorias que separariam sujeito e objeto na producdo do conhecimento,
com aposta no processo interventivo, na implicacdo de ambos, que se
transformam mutuamente, junto com o fluxo da pesquisa, da Cidade e da
vida. Avessa a objetivacdo de registros incontestes e pretensas verdades
conclusivas, a proposta deste projeto cartovideogréfico é, antes, guiada
por afeccdes, motivada por subjetividades e desenvolvida por processos
de conhecimento compartilhados, virtualmente infinitos. Estruturado
por fragmentos de multiplas autorias, o site apresenta-se como uma obra
aberta, orquestrada pelo principio da montagem - técnica magistralmente
desenvolvida por Walter Benjamin na Obra das Passagens* - permitindo ao nave-
gador/leitor inserir-se no projeto, interpreta-lo e reinventa-lo constantemente.

Da mesma forma que a construcdo participativa é empregada
através dos recursos tecnolégicos virtuais da WEB, os dois filmes® -
Ld do Lestee A Arte e a Rua — que integram o projeto, apresentam-se

3  MAGNANI, José Guilherme Cantor. De perto e de dentro: notas para uma etnografia
urbana. Revista Brasileira de Ciéncias Sociais. Sao Paulo, ANPOCS/Edusc, v. 17, n.
49, p. 11-29, 2002. DOI: http://dx.doi.org/10.1590/50102-69092002000200002

4 Apud BOLLE, Willi. Fisiognomia da Metrépole Moderna: representagdes da histo-
ria em Walter Benjamin. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo, 2000.

5 Acessiveis em http:/www.vimeo.com/lisausp/ladoleste e http://vimeo.com/
lisausp/aarteearua. Aprovado, em 2010, pelo Edital do Etnodoc - Edital de Apoio
a Documentarios Etnogrdficos sobre Patriménio Imaterial (IPHAN), o curta-
metragem Ld do Leste deu origem ao média-metragem, 4 Arte e a Rua, finalizado
em 2011 junto ao (LISA-USP) e ao Instituto Pélis.

Rev. Inst. Estud. Bras., Sdo Paulo, n. 59, p. 405-410, dez. 2014



408

como produtos polifonicos, inspirados na proposta ética e estética do
antropologo-cineasta Jean Rouch. Entusiasmado, na sua infancia, pelo
filme Nanook of the North, cujo sucesso deveu-se, em grande parte, a
convivéncia e familiaridade do realizador, Robert Flaherty, com os inuit,
Rouch também adotou a imerséo e partilha com o grupo estudado como
procedimento central do método etnografico, tendo realizado cerca
de 80 filmes com seus parceiros africanos, entre 1947 e 2003, ano do
seu falecimento. Prenunciando a critica da Antropologia P6s-Moderna
a autoridade do etnografo, tinico protagonista do discurso cientifico,
0 cineasta procurou “passar a palavra” aos nativos, associando-se a
eles em projetos filmicos compartilhados, movidos pelo desejo e pela
aventura coletiva. Sem enquadrar o outro em categorias e identidades
estanques, adequadas as pré-concepcdes do pesquisador, o projeto
rouchiano move-se pela partilha e fabricacdo de sonhos, capazes de
transformar existéncias, mobilizar e contribuir para a organizacio e
reterritorializacdo de individuos e coletividades. Em meio as adversi-
dades das condig¢des objetivas advindas do lugar que ocupam no modo de
producdo, a ficcionalizagdo impde-se como meio de desvelar a realidade.

Em Cidade Tiradentes, como em qualquer outra parte do mundo,
a imaginacdo, a expressdo simbdlica, a producio e o acesso a cultura
e & arte sdo elementos vitais que permitem as pessoas “se sentirem
melhor”, como diz Daniel Hyldario, o ativista cultural citado no prélogo
desta resenha. Junto com outros moradores da Cidade Tiradentes, eles
protagonizam os filmes e participam do agenciamento da pesquisa, que,
partindo de algumas histérias de vida, entrelacam narrativas sobre
a criacdo e transformacdo do Distrito e das artes de rua que nele se
gestaram, com destaque para quatro coletivos: 5Zonas (graffiti), RDM -
Rapaziada Do Morro (grupo de rap), B-Boys do Tiradentes (street dancers)
e Relato Final (grupo de rap gospel).

Ao tracar um paralelo entre arquitetura e narratividade, Paul
Ricoeur® demonstra como ambas sdo afeitas a interpretacdo. Edificada
no espaco, a arquitetura se constrdi na pedra, enquanto a narratividade
transcorre no tempo, inscrevendo-se na linguagem. Propondo nao s6
um paralelo, mas um cruzamento entre estas configuracoes, o fildsofo
argumenta pela necessidade de releitura atenta ao ambiente urbano, aos
nossos lugares de vida, a partir da reflexdo sobre nossa maneira de habitar — um
habitarreceptivo e ativo, capaz de promover umainterpretacdo plural de nossas

6 RICOEUR, Paul. Arquitetura e Narratividade. Urbanisme, n.303, nov/dez., p. 44-51,
1998.

Rev. Inst. Estud. Bras., Sao Paulo, n. 59, p. 405-410, dez. 2014



409

sociedades, baseada em um trabalho de memoria que ndo implique em
repeti¢do obsessiva, mas em reconstrucao.

Michel De Certeau’ também relaciona estruturas narrativas com
sintaxes espaciais. Para ele, os lugares, enquanto configuragdes instan-
taneas de posi¢oes, tem estabilidade, e, portanto, correspondem a palavra;
enquanto os espacos, animados pelo conjunto de movimentos que nele
se desdobram, sdo desprovidos de estabilidade e, assim, correspondem a
fala. Para este autor, que sustenta a importancia de se pesquisar o espacgo
a partir das acdes que nele transcorrem, os relatos sdo, eles proprios,
uma pratica do espaco: as acdes narrativas sdo formas elementares das
praticas organizadoras do espaco.

Nas narrativas filmicas aqui em questdo, os moradores-artistas-a-
tivistas- pesquisadores, em didlogo com os pesquisadores-forasteiros,
constroem narrativas a partir de memorias pessoais e coletivas, jamais
consensuais, que transformam lugares cartesianos em espacos existen-
ciais, repletos de sentidos e interpretacdes. Na concepcdo dos filmes a
que nos atemos, as metodologias adotadas foram especialmente exitosas:
do cinema de observacdo, em que a cAmera registra sem intervir, ao
cinema participativo, em que a cAmera agencia e desencadeia perfor-
mances, envolvendo-se com o cotidiano da comunidade, deslocando-se
por diversos territorios e acompanhando manifestacdes artisticas
diversas, temos uma gama de situacdes e contextos que colocam em
evidéncia distintas maneiras de narrar e habitar a Cidade Tiradentes.
Elas correspondem a complexas e, por vezes conflituosas, praticas dos
espacos, com seus respectivos modos de apropriacdo, flanagem e fruigéo
de territorios. Paralelamente, foi empregado o método da cAmera-bastéo,
que permitiu aos atores sociais se alternarem no registro de situacoes
vivenciadas dentro e fora do Distrito (no trajeto e decorrer do trabalho,
em situacoes de intimidade familiar, dentre outras), sem a presenca da
equipe externa. Por fim, as narrativas poéticas, integram-se as demais
metodologias filmicas, fazendo eco a temadtica artistica do projeto de
pesquisa-intervencdo, através do recurso ao stop motion na edicdo de
uma sessio de grafitagem do coletivo 5Zonas, e de um videoclipe com o
grupo de rap RDM, também disponiveis nos extras do DVD.

Vem completar estas narrativas imagéticas e sonoras apresentadas
em diferentes midias, o livro Ld do Leste: uma etnografia audiovisual
compartilhada, construido pela transcricdo de “cenas” e “bastidores”
das gravagodes filmicas. Nos termos das coordenadoras do projeto,

7 DE CERTEAU, Michel. A4 inveng¢do do cotidiano: artes de fazer. Petropolis: Vozes,
1994.
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trata-se de um “roteiro as avessas”, cuja edi¢do assemelha-se ao método
cinematografico de montagem. Isso nos remete novamente a Benjamin,
para quem a técnica da montagem serve de base para a sua concepc¢do
historiografica. No livro em questdo, estes depoimentos fragmentarios
e polifonicos articulam-se organicamente com fotos de paisagens e da
arquitetura local, de praticas cotidianas, espagos de vida, momentos de
sociabilidade e trabalho, deslocamento e repouso, praticas e expressoes
artisticas, cenarios domésticos, corpos e seus assessérios, em planos
gerais ou detalhes flagrantes.

Disponivel em versdo fisica, em que o livro vem acompanhado do
DVD, o conjunto de todos estes produtos também ¢é acessivel pelo site
Ld do Leste (www.ladoleste.org), cujo design claro, dindmico e poético
apresenta-se em plena coeréncia conceitual com o projeto. Sem buscar
uma explicacdo linear e univoca da realidade, construida asseptica-
mente “sobre” o outro, por agentes externos, que se outorgariam o status
de tradutores culturais, o livro, assim como o projeto cartovidegrafico
mais amplo, investe em formas de saber “com” os habitantes de Cidades
Tiradentes®. Ao proceder por bricolagem, combinacdo, superposicgio,
contraste ou choque de “imagens dialéticas”, construidas por multi-
plos olhares, posi¢des e narrativas ndo hierarquizados, propicia-se, em
termos benjaminianos, um “despertar da conhecibilidade”. Comparti-
lhados, estes saberes fomentam e potencializam a rede de artistas e suas
artes. Afinal, sem elas, como nos sentiriamos?

DOI: http://dx.doi.org/10.11606/issn.2316-901X.v0i59p405-410

8 No verbete “cartografar”, 1¢é-se: “Aqui, pesquisar ndo tem mais a ver com saber
sobre, pois se trata de saber com.” FONSECA, Tania Mara Galli; NASCIMENTO,
Maria Livia do; MARASCHIN, Cleci. Pesquisar na diferen¢a: um abecedario. Porto
Alegre, Sulina, 2012, p. 45.
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O universo de Clara Crocodilo!

Luiz Nazario?

Um adolescente sensivel quer provar ao mundo feminino, através
de uma obra, que tem valor social. Nostéalgico das tradi¢des, leitor de
Jorge Amado, estava destinado a ser um novo Chico Buarque de Holanda -
um compositor querido das familias. Mas algo nele fracassa. E sincero,
mas triste, o amor que dedica aos criadores populares. Quando faz treze
anos, a televisido chega a sua cidade, LLondrina, no Parana. Para crescer,
muda-se para Sdo Paulo: sua infancia é tragada pela histéria. E quando
comeca a perder o equilibrio. Inventa happenings onde combina musica
e teatro em espetaculos “sem significado”. Os populistas observam-no
desde Londrina. Eles se reiinem em fossas e fabricam diagndsticos: é
um individuo; um cabec¢a-dura atrasado; uma crianca doente do comu-
nismo. E, contudo, ha casos de crian¢as sauddveis que param de comer
porque ndo suportam a atrocidade do que existe e ndo quer perecer.
Num romance de Giinther Grass, a inica reacdo que uma crianca pode
oferecer a loucura dos adultos é parar de crescer. Arrigo Barnabé para
de cantar. Ele diz por que numa impressionante canc¢ao: “Estd aconte-
cendo tanta coisa... Eu ndo consigo mais cantar”. Ali onde canta, néo é
com sua voz. A revolta do corpo, que rejeita ser apropriado pelo conglo-
merado, desativando uma funcdo natural “necesséria”, é a primeira
manifestacdo de uma humanidade decidida a resistir ao horror. Nasceu
para devastar aquele amor que ndo tem correspondéncia. Perdendo o seu
muito cedo, Arrigo ndo encontrou outro. E esse no man’s land que sua
obra vai ocupar.

Os guardidoes da cultura popular, armados de tacapes e flechas,
zelam para que o “inimigo” ndo se aproxime do templo. Em vao: Arrigo
profana o santudrio, despertando-nos para a massificacdo que inva-
lida os conceitos pelos quais se podia pensar como um populista. O
pensamento méagico tende a confundir o visto com o visor, culpando o
visionario pela catastrofe que, de sua posicdo privilegiada, pode ver ou

1 Originalmente publicado em: NAZARIO, Luiz. Da natureza dos monstros. Sdo Pau-
lo: Editora do Autor, 1983, p. 29-54. O ensaio néo foi retomado na reedi¢cdo ampliada
do livro, publicada em 1998 pela Editora Arte & Ciéncia.

2 Professor Associado 1V da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG, Belo Ho-
rizonte, MG, Brasil). Bolsista em Produtividade em Pesquisa do CNPq - Nivel 1D.
E-mail: luiz.nazario@terra.com.br
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prever. Nesse sentido, a musica de Arrigo apenas parece agressiva: de
fato, limita-se a tornar transparente a agressividade da realidade que
emoldura - o processo de industrializacgdo total por que passa a América
Latina: internacionalizada e urbanizada em seus pontos nevralgicos, ela
s6 pode manter o ritmo de crescimento sobre a ruina de suas tradi¢des. O
sonho agrario do populismo ¢ desfeito pela realidade tecnoldogica, como
um castelinho de areia que se dissolve, engolido pela onda. As novas
geracgoes sdo formadas por mutantes, que tentam sobreviver arrastando-
se do centro para a margem, da cultura para a natureza. A hipocrisia do
humanismo burgués ndo resiste & nova mentalidade infantil, moldada
pela televisdo. A reposta mais imediata a esse humanismo é a contracul-
tura, movimento negativo que usa reiteradamente a metafora do crime
gratuito para falar da liberdade. Para essa vanguarda sem tradicdo, o
heréi ¢ o arquicriminoso que viola as leis ndo por necessidade, mas por
prazer. O crime gratuito é sinal do mau instinto, da sede de vinganca,
da perversdo sexual: do lado sombrio do homem, negado sem sucesso
pelas correntes otimistas do pensamento. Aquilo que o conglomerado
nao consegue controlar torna-se, para a contracultura, o simbolo da afir-
mac¢dodohomem.Doarquicriminoso paraomonstrohd apenasum passo.
De vitima total a carrasco total, o monstro libertador investe contra um
conglomerado que integra até os deficientes fisicos — 0s “monstros” natu-
rais que permaneciam, por sua condicao, afastados da producdo. Para a
contracultura, a saida estd na droga, no sexo, no crime, na loucura, na
exaltacdo do lixo, do grotesco, do glamour e da decadéncia, na mons-
truosidade positivamente afirmada. O que o liberalismo oferecia como
liberacdo ndo passava de barbéarie: a copia falsificada da selva a contra-
cultura prefere a selva original. A decisdo posta entre a escolha do mal
maior e do mal menor elimina a esperanca de uma nova qualidade de
vida. A revolta deformada de hoje tenta realizar o bem fazendo renascer
a selva natural dentro da selva artificial. A tentativa parece tdo destinada
ao fracasso quanto o cuidado com que a dona de casa ajeita vasos de
planta na varanda do vigésimo andar de seu apartamento.

A afirmacdo de Herbert Marcuse de que a civilizacdo entrou
numa fase sadomasoquista global encontra imediata confirmac¢do numa
revista especializada em crimes horrendos, intitulada Eros. O homem
“normal” nao distingue mais o prazer do sofrimento. Mesmo o sérdido
romantismo do tipo “nés dois contra o mundo louco” desapareceu: a
subcultura de massa nao celebra mais o casal. O mundo louco invadiu o
doce lar, impondo a nova moral da promiscuidade.

Cumplices da ordem mutiladora, os poderes que oferecem alivio
para a dor sdo os mesmos que a prolongam pela prévia supressido da
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cura. Na necessidade cada vez maior de criar-se um bem-estar isolado
do mal-estar geral, a infelicidade cronica da civilizacdo obtém, no desejo
de felicidade dos individuos, a melhor garantia de sua expansao.

A mais perceptivel caracteristica da moderna engrenagem social
¢ a velocidade com que transforma os que se deixam morder e engolir.
O frenesi das muta¢gdes monstruosas nao concede o tempo de reflexdo
em que a afetividade e a critica se desenvolvem. O resultado é a bruta-
lidade e a indiferenca de todos em relagdo a todos. O siléncio e a calma
desaparecem e, em seguida, a ternura e o desejo: tudo é som e fturia nas
metropoles.

Nos melhores momentos de sua musica, Arrigo Barnabé domina
as forgcas que subjugam o homem: o entendimento da histéria é obnu-
bliado pelas fragmentacoes das palavras cujas silabas sdo distribuidas
nas linhas melddicas (quase sempre atonais) - o que nos leva a ouvir
outra vez cada composicdo e a evoluir com ela do estranhamento ao
escandalo; o enlevo do corpo é impedido pelas fragmentag¢des do ritmo
por alternancia de compassos desiguais — os selvagens do auditdrio
tentam em vdo dancar essa musica para afastar os maus espiritos; a
consciéncia feliz é ofuscada pelas fragmentacdes das proprias perso-
nagens em permanente mutagdo — em Clara Crocodilo, um office-boy
transforma-se em um assassino; sua ex-namorada transforma-se numa
chacrete; em Infortunio, uma vitva, arrasada com a morte do marido,
transforma-se numa prostituta; em Diversées eletrénicas, um maniaco
de autorama transforma-se num corredor que agride a amante que, a
noite, transforma-se na agressora de um vadio; em Orgasmo total, uma
mulher, depois de transformar-se, no escuro, em um animal, oferece-se
como refeicao.

Devitima a carrasco: esse é o movimento basico das personagens
de Arrigo Barnabé. E se possuir uma mulher é ascender a condicdo de
adulto, adquirindo um “saber” bioldgico, inefavel, a integracdo ai equi-
vale a uma desintegracdo: as mulheres de suas cang¢des sdo, a0 mesmo
tempo, objetos de desejo e simbolos de morte, servindo de intermediarias
entre os coitadinhos e o sistema de perdicdo. Nesse universo, o tempo
leva a destruicdo e a morte: néo ¢ o tempo hegeliano - deus onisciente e
benigno, que conduz a dialética historica a um happy-end, mas o tempo
sartriano — deus cego e maligno, que devora os existentes e s6 lhes deixa
uma chance, para dizer sim ou nédo. Se a maioria diz sim, Clara Croco-
dilo diz ndo. Também uma vitima, que um laboratério psicodélico atrai
e transforma em monstro, metade-homem, metade-jacaré, Clara sofre
uma mutacdo radical, que ndo o torna uma vitima comum, mas uma
vitima total. E é a parte de consciéncia que conserva que faz com que
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ele se revolte. A revolta ndo o torna, igualmente, um carrasco comum,
mas um carrasco total. Sua ftiria ndo tem objeto: é todo o conglomerado
que ele ameaca. Criminoso absurdo, que as balas ndo penetram e que se
enfurece dia-a-dia, até libertar-se das grades — do reino da necessidade — Clara
Crocodilo desperta para dedicar-se full-time a violéncia, realizando, de
dentro para fora, a destruicdo da sociedade.

Liberando a fantasia de dominacdo das massas, historicamente
dominadas, o conglomerado legalizou as for¢cas acumuladas da paranéia.
Ai, o desviante e o normal, o irracional e o racional fundem-se numa
mesma dimensdo. Nenhuma imaginac¢do supera em delirio a préopria
realidade, tornada Surrealidade. Agora, a arte s6 mantém seu poder de
negacdo onde e quando se faz dissonante e harmonica, deformante e
composta, desfigurante e concreta. Mesmo o Surrealismo foi recuperado:
“A psicandlise foi aplicada as public relations e & human engineering:
o0 universo onirico do Surrealismo, com todos os seus clamorosos
elementos sexuais, foi posto a servico da publicidade e transferidos para
os filmes de terror e para ndo poucos temas de fic¢do-cientifica. Por fim, a
pratica do brain-storming - isto ¢, das reunides em que cada um fala sem
controle critico, favorecidas por uma espécie de impudéncia coletiva do
pensamento, com o fim de fornecer material a publicidade — parece uma
parddia das sessdes da primeira central surrealista”, constatou Franco
Fortini.

Arrigo Barnabé rasga, entdo, o véu da imaginacdo, para oferecer
a realidade em fotomontagens, instantdneos, reportagens, cronicas,
fragmentos da surrealidade impressa no cotidiano. E basta ouvir essa
estrofe:

Ela era caixa num supermercado
Todo dia ela s6 apertava os botoes
E aquelas mdquinas cantavam.

para que o sentido da alienag¢do universal penetre em n6és como uma
faca. Nenhuma promessa pode exorcizar o mal-estar do presente quando
a arte consegue ser apocaliptica limitando-se a enunciar o que existe em
cada esquina.

Programas de auditorio, supermercados, clinicas, presidios, flipe-
ramas, motéis, cemitérios, bares, restaurantes, escritérios, discotecas e
drive-in’s sdo os espacos abertos e confundidos no conglomerado pelo
novo estilo de vida. Esse estilo de vida engloba e facilita o movimento
e a mutilacdo do corpo, a pacificacdo e a agressividade do espirito, o
prazer instantaneo e a frustracdo que perdura; a boa vida que se tem de
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viver entre o lixo e a diversdo, o abandono e a gargalhada, a histeria e a
entrega, a miséria e o desperdicio, o conforto e a radioatividade; como se
nada estivesse acontecendo.

E é outro verso de Arrigo que capta, inconscientemente, tudo que
estd acontecendo:

Vocé nunca imaginou
Mas eu vi

No luminoso estava escrito
Diversdées eletréonicas.

Estavamos acostumados ao que nos cerca: Arrigo recupera nossa
memoria: essa realidade ndo existia ontem - foi gerada, lentamente, pela
imaginacdo. Ndo por uma imaginacdo humana. Essa realidade - pois
é preciso assentir que o que existe é real — foi materialmente produ-
zida pela imaginacdo mecéanica, inconsciente, das massas. Estamos
mergulhados na fantasia programada desse cérebro monstruoso e deter-
minado que multiplica suas formas e combinac¢des, as quais devemos
nos adaptar como personagens de sonho - sem presenca real; sem poder
transformar a matéria com nossas méaos; sem noc¢do precisa de tempo e
espaco; sem acrescentar, a cada dia que passa, nada ao nada de nossas
vidas. E quando olhamos para um anuncio de fliperama - “gente diver-
tindo gente” — ndo nos surpreendemos. Divertimos a méquina, enchendo
seu vazio de niqueis, e a maquina nos diverte, enchendo nosso vazio
de imagens. Imagens de onipoténcia de nossos torpedos naufragando o
submarino do inimigo, de nossas bolas entrando no maior niimero de
buracos - em todos os simbolos de nossos 6rgdos sexuais humilhados
e instrumentalizados para fazer render os individuos atomizados. Mas
0 processo continua: a maquina ensina-nos a maquinar nosso corpo e
nosso corpo, maquinado, ensina outro corpo a maquinar. A iniciacado se
completa quando a maquina se acopla ao nosso corpo para ndo mais
se desgarrar, devorando pouco a pouco a raiz de nossa humanidade.
Trocamos de papel com nossas maquinas: enquanto trabalhamos, elas
cantam.

DOI: http://dx.doi.org/10.11606/issn.2316-901X.v0i59p413-418
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Chico Antonio n’ A Barca
Mario de Andrade e outros dialogos
com a tradi¢do musical popular

Lincoln Antonio!

A Barca e Mario de Andrade

O trabalho d’ A Barca, coletivo musical de Sdo Paulo, comegou
em 1998 a partir do didlogo com a experiéncia de Mario de Andrade
como viajante etnografico®. O estudo do material musical recolhido pelo
escritor aliado a experiéncia em campo do grupo resultou na recriagao
de diversas pecas musicais da tradi¢cdo popular’. Enquanto Mario de
Andrade anotou musicas de Sdo Paulo, Alagoas, Pernambuco, Paraiba
e Rio Grande do Norte, A Barca realizou gravagdes de campo e estabe-
leceu didlogos com mestres e grupos do Pard, Maranhao, Ceard, Paraiba,
Pernambuco, Alagoas, Bahia, Minas Gerais e Sdo Paulo*. Todo o material
registrado pel’ A Barca foi copiado e devolvido a cada grupo ou mestre, e
grande parte dele foi editado em CDs e em DVDs documentarios®.

Embora ndo gostasse de viajar, como conta em seu didrio de
viagem que chamou de O turista aprendiz®, Mario de Andrade realizou

1 Compositor, pianista, arranjador e produtor musical. Bacharel em Musica - Com-
posicdo e regéncia pela Universidade Estadual Paulista “Jilio de Mesquita Filho”
(Unesp, Sdo Paulo, SP, Brasil). E-mail: lincoln@barca.com.br

2 Em sua fase inicial, A Barca era composta por Lincoln Antonio, Renata Amaral,
Sandra Ximenez, Jugara Marcgal, Marcelo Pretto, Chico Saraiva, Thomar Rohrer,
Ligeirinho, Beto Teixeira, Aguinaldo Pereira e Mauricio Alves.

3 A BARCA. CD Turista aprendiz. Sao Paulo: CPC-Umes, 2000. CASA FANTI ASHAN-
TI & A BARCA. CD Baido de princesas. Sio Paulo: CPC-Umes, 2002. A BARCA. CD
Trilha. Sdao Paulo, Cooperativa de Mtsica, 2006.

4 Oacervointegral de gravagdes em audio d’ A Barca pode ser consultado na internet
no enderego http://www.acervobarca.com.br. Este acervo recebeu, em 2011, o
Prémio Rodrigo Mello Franco, concedido pelo IPHAN, na categoria Promocédo e
Comunicacao.

5 A BARCA. Trilha, toada e trupé (3 CDs e um DVD documentario em longa-metragem).
Sao Paulo: Independente, 2006. . Colegdo Turista aprendiz (7 CDs e um DVD
com 7 documentérios em curta metragem). Sdo Paulo, Independente, 2007.

6 ANDRADE, Mario de. O turista aprendiz. Estabelecimento de texto, introducéo e
notas de Telé Porto Ancona Lopez. Sdo Paulo: Duas Cidades/ Secretaria da Cultura,
Ciéncia e Tecnologia, 1976.
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ao menos trés viagens importantes: as cidades histdricas de Minas
Gerais em 1924; “ao Amazonas até o Peru, pelo Madeira até a Bolivia e
por Marajé até dizer chega” em 1927; e ao Nordeste, viagem etnografica
realizada em 1928-29. Nessa ultima ocasido, anotou centenas de pecas
de manifestacdes populares como maracatu, coco, cheganca, congos,
boi e cantos de trabalho. Em diversos momentos de sua vida, Mario de
Andrade retornou a esse material com a intencdo de organiza-lo num
grande compéndio. Nao conseguiu levar a cabo este projeto, e a maior
parte do material foi editado apds sua morte por Oneyda Alvarenga, sua
aluna e colaboradora’. Em vida, publicou obras importantes que trazem
registros musicais, como Ensaio sobre a musica brasileira e Aspectos da
mausica brasileira®.

O livro Os cocos, editado por Oneyda Alvarenga, retine 245 pecas,
quase todas anotadas por Mério de Andrade na viagem ao Nordeste. Esse
livro foi a principal fonte de estudo e exercicio criativo para A Barca e
nele sobressai a figura de um cantador: Chico Antonio.

7 Os livros de Mario de Andrade organizados por Oneyda Alvarenga e trabalhados
pel’ A Barca séo:

a) Dangas dramdticas brasileiras - 1° tomo. Belo Horizonte: Itatiaia, 1982. Retine g5
documentos musicais das chegancas (RN, PB, PE) e 17 do pastoril (PE), além de
estudos, textos e anexos;

b) Dang¢as dramdticas brasileiras - 2° tomo. Belo Horizonte: Itatiaia, 1982. Retine 64
documentos musicas dos congos (RN, PB), 50 de maracatu (PE) e 15 de caboclinho
(RN, PB), além de estudos, textos e anexos;

¢) Dangas dramdticas brasileiras - 3° tomo. Belo Horizonte: Ed. Itatiaia, 1982. Retine 110
documentos musicais do bumba-meu-boi (RN, PE, CE, AM, PA, RJ), e 55 de conga-
das e mogambiques (SP), além de textos e anexos;

d) Musica de feiti¢caria do Brasil. Belo Horizonte: Itatiaia, 19835. Retine 49 documentos
musicais sobre o assunto, além de estudos, textos e anexos;

e) Os cocos. Sao Paulo: Livraria Duas Cidades, 1984. Retine 245 documentos musicais,
além de estudos, textos e anexos;

f) Melodias do boi e outras pecas. Sao Paulo: Livraria Duas Cidades, 1987. Retine 248
documentos musicais diversos, textos e anexos.

8 ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. Sao Paulo: Livraria Mar-
tins Editora, 1962. Retine, além do ensaio do titulo (1928), 120 documentos musicais
diversos e o estudo “A musica e a cancdo populares no Brasil” (1956). . As-
pectos da musica brasileira. Sdo Paulo: Livraria Martins Editora, 1965. Retine os
estudos “Evolucdo social da musica no Brasil” (1941), “Os compositores e a lingua
nacional” (1958), “A prontincia cantada e o problema do nasal através dos discos”,
“0 samba rural paulista” (1941) e “Cultura musical” (1955).
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Estou divinizado por uma das comoc¢des mais formidaveis da
minha vida. Chico Antonio apesar de orgulhoso:

“Ai, Chico Antonio
Quando canta
Istremece

”»

Esse lugd!...

Nao sabe que vale uma duzia de Carusos. Vem da terra, canta por
cantar, por uma cachaca, por coisa nenhuma e passa uma noite
cantando sem parada. Ja sdo 23 horas e desde as 19 que canta. Os
cocos se sucedem tirados pela voz firme dele.’

Mario de Andrade conheceu Chico Antonio no Rio Grande do Norte

e anotou por volta de 50 cocos “tirados” por ele. E descreveu o encontro

com o cantador em varias crénicas entusiasmadas, conforme se 1& na

edicdo de O turista aprendiz elaborada por Telé Porto Ancona Lopez.

Que artista. A voz dele é quente e duma simpatia incomparéavel. A
respiracdo é tdo longa que mesmo depois da embolada inda Chico
Antonio sustenta a nota final enquanto o coro entra no refrao. O
que faz com o ritmo ndo se diz! Enquanto os trés ganzas, tinico
acompanhamento instrumental que aprecia, se movem intermi-
navelmente no compasso undrio, na “pancada do ganza”, Chico
Antonio vai fraseando com uma for¢ca inventiva incomparavel,
tais sutilezas certas feitas que a notacdo erudita nem pense em
grafar, se estrepa. E quando tomado pela exaltacdo musical, o que
canta em pleno sonho, ndo se sabe mais se é musica, se é esporte,
se ¢ heroismo. Ndo se perde uma palavra que nem faz pouco, ajoe-
lhado pro “Boi Tungado”, ganzd parado, gesticulando com as méaos
doiradas, bem magras, contando a briga que teve com o diabo no
inferno, numa embolada sem refrao, durada por 10 minutos sem
parar. Sem parar. Olhos lindos, relumeando numa luz que néo era
do mundo mais. Nao era desse mundo mais.!°

O coco, nas suas varias formas, é ainda hoje muito vivo no Nordeste

brasileiro. Uma das formas ¢ o coco de roda, quando os dan¢adores/coro

se colocam em roda respondendo ao cantador num refrdo simples. Outra

9
10

ANDRADE, Mario de. O turista aprendiz, p. 273.
ANDRADE, Mario de. O turista aprendiz, p. 277.
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forma ¢ o coco de embolar, quando o cantador, também chamado de
coqueiro, improvisa versos numa segunda parte melddica, alternando
com o refrdo cantado pelo coro. Em ambas as formas, o coco pode ser
considerado como uma proto-cancdo, ja que ndo chega ao acabamento da
cang¢do popular, constituindo-se como “obra aberta”, sobretudo quando a
improvisacdo é seu elemento central. Dessa maneira, cada performance
de um coco é uma obra Unica, tanto maior seja o talento do cantador
como improvisador. Em 2005, A Barca registrou a manifestagao através
do trabalho de cantadores como Mestre Verdelinho (Alagoas), Biu Roque
(Pernambuco), Odete do Pilar (Paraiba) e das cantadeiras do quilombo
de Caiana dos Crioulos (Paraiba).

Mas o primeiro cantador que A Barca conheceu, em 1998, foi Chico
Antonio, através dos livros de Méario de Andrade.

Bom Jardim, 11 de janeiro - Passei hoje o dia com Chico Antonio,
conversando, grafando algumas das melodias que ele canta. Agora
eleestd denovo giragirandono coco e vou dedicar mais esta cronica
a ele. Principiou a cantar faz pouco e até onde o vento leva a toada,
0os homens do povo vem chegando, mulheres, vultos quietos na
escureza, sentam no chdo, se encostam nas colunas do alpendre
e escutam sem cansar. A encantacdo do coqueiro ¢ um fato e o
prestigio na zona, imenso. Se cantar a noite inteira, noite inteira os
trabalhadores ficam assim, circo de gente sentada, acocorada em
torno de Chico Antonio uirapuru, sem poder partir.!!

11 ANDRADE, Mario de. O turista aprendiz, p. 277.
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Figura 1: Chico Antonio, foto de Mario de Andrade. Arquivo do Instituto de Estudos Brasi-

leiros da USP - Fundo Mario de Andrade, c6digo do documento: MA-F-0994

No encarte de seu primeiro CD, Turista aprendiz, langcado em

2000, A Barca escreveu:

Na aula “O artista e o artesdo” (in O Baile das Quatro Artes), Mario
de Andrade discute a importancia do artesanato como parte da
técnica artistica que se pode ensinar, que é necessaria para movi-
mentar o material, pra que a obra de arte se faca. Técnica demais,
porém, pode descambar para uma virtuosidade perigosa, vazia, ou
para um formalismo excessivo, distanciando a obra de sua func¢éo
social. E preciso que haja “um justo equilibrio entre a arte e o
social, entre o artista e a sociedade”. Portanto, é necessario que o
artista adquira “uma severa consciéncia artistica que o moralize”,
envolvendo-se com os problemas imediatos do seu tempo. Essa
dimensdo social da arte ndo se localiza fora dela, mas no proprio
fazer artistico.
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O trabalho da Barca comeca do aprendizado e movimentacdo de
um material especifico: a musica vinda das tradi¢gdes populares
de todo o Brasil. Sdo melodias, ritmos, vozes, timbres e versos
de artistas anoénimos, como finas camadas de areia que vdo se
sobrepondo ao longo do tempo. Sempre em transformacdio, a arte
popular é genuinamente social, porque funcional, seja no sentido
Iidico ou religioso. Ela precisa interessar, sempre. Na sua origem
estd a busca da comunicac¢do entre os homens.

Baseado nesse desejo de comunicacdo, nos lancamos a essa tarefa
nada simples de pesquisar, estudar e apresentar esse material,
sempre atentos as suas caracteristicas e exigéncias, porque “se o
espirito ndo tem limites na criacdo, a matéria o limita na criatura”.
Em janeiro de 1999 a Barca viajou por cidades do interior do
Pard e do Maranhdo mostrando essa experiéncia e conhecendo
muitas outras coisas que acabaram influenciando nosso trabalho
e entrando para o repertério do grupo. Essa viagem, marcada
pela vontade mutua de compartilhar experiéncias, nos deu uma
visdo muito clara do quanto a musica brasileira ¢ ao mesmo tempo
muiltipla e integradora. Tocando e cantando, a gente se entende.!?

A Barca recriou varios cocos anotados por Mario de Andrade.

Falaremos aqui de trés deles: “Justino Grande”, “E Tum” e “Manué”.
Cada um deles com caracteristicas formais préprias que resultaram em
processos distintos de edicdo e arranjo.

12

A BARCA. CD Turista aprendiz. Sdo Paulo, CPC-Umes, 2000.
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Justino Grande, um coco em cinco tempos

Figura 2: Paginas 196 e 197 do livro Os cocos, anotacdes de Lincoln Antonio feitas

durante o trabalho d’ A Barca.

“Justino Grande” é um surpreendente coco em compasso quinario.
A célula bésica do coco ¢ invariavelmente em compasso bindrio, descre-
vendo tanto a base ritmica da percussao, quanto o passo da danca.

W
-l

Figura 3: Célula ritmica basica do coco.

No caso de “Justino Grande”, a melodia desenvolve-se num
compasso de cinco tempos. Se subdividimos o compasso 2/4 e conside-
ramos a célula bédsica do coco em compasso 4/8, essa célula ganhara
mais uma colcheia no compasso 5/8.

q

Figura 4: Célula ritmica bésica de “Justino Grande”.
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A letra de “Justino Grande” é um raro caso pois - em vez de impro-
visar sobre um ou varios assuntos, geralmente descolados do refrdo - conta
uma historia, aproximando-se assim da canc¢do popular. Canta-se a
“peleja” entre dois coqueiros, Justino Grande e Benedito, culminando
com a derrota do primeiro. Outra singularidade é a cadéncia harmonica
ocorrer no meio do compasso ou, mais precisamente, no quarto pulso.

Fm [Fm  Eb |Eb Db |Db Eb Fm ||
1235451253545 1253545127345

A profusido de versos encontrados no livro Os cocos, a variedade
de temas e de didlogos, levou A Barca a experimentar novas edicdes

e arranjos das pecas, sobretudo pelo género constituir-se como “obra
aberta”, refrdo que recebe versos improvisados na segunda parte.

E Tum: duelo de emboladas

Mério de Andrade ja havia publicado o refrio de “E Tum” em seu

Ensaio sobre a musica brasileira®®, provavelmente tendo-o recebido de
algum colaborador. Mas é de Chico Antonio a versdo que estd n’Os cocos,
a qual, além do refrao, apresenta ainda uma segunda parte.

15 ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira, p.125.
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Figura 5: Paginas 289 e 290 do livro Os cocos, base para o trabalho do grupo A Barca.

Na segunda parte, o cantador improvisa quadras seguindo uma
forma comum nos cocos anotados por Mario de Andrade: estrofes duplas
de quatro versos, tendo o primeiro verso de cada estrofe quatro silabas
poéticas e os restantes, sete.

Anda ligero,

A minha regra é de coquero,"
Istremece o mundo intero,
Trupeléo, rio, cand;

Tando zangado,
Baiano agalopado,
Naquele dia maicado,
Fui aprendé a nada!

A versdo d’ A Barca para o coco “E Tum” de Chico Antonio, gravada
no disco Turista aprendiz, fez um embate de dois cantadores na segunda
parte, alternando estrofes entre eles, como acontece na cena cantada no
coco “Justino Grande”. Esses versos vieram de outros cocos de Chico

14 Conforme a partitura, o “A” que inicia o segundo verso é cantado junto com a sflaba
final, 4tona, de “ligeiro”, do primeiro verso.
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Antonio, mas também vieram de outros cantadores anotados por Méario
de Andrade.

(Jugara Margal)

corre, menina

pra casa do véio, meu sogro
bote a chalera no fogo

faiz café pra nois tuma
(Sandra Ximenez)

corre, menina

na casa do funileiro
chegue 14, pergunte a ele
por quanto faiz um ganza

(Marcelo Pretto, Jucara Marcal e Sandra Ximenez - refrao)

(Jugara Margal)

fala, coquero

da cabeca de cumbuca
vocé hoje se amaluca

na pancada do ganza
fala, coquero

da barriga de monturo
voce fala no escuro
porque meu talento da

(Sandra Ximenez)

olha, coquero

na bolada americana

si 0 esp’rito num m’ingana
eu também sei embola
bolada num

bolada num, bolada notro
atirei com bola solta

num jogo de rebola

(Jucara Marcal)

tome cuidado

diz, é poco mais o meno
minha bola tem veneno
quando eu pego no ganza
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eu dei um tombo

quatro tombo no martelo
eu sO feito no duelo
rimeiro, vamo rima

(Marcelo Pretto, Jugara Marcal e Sandra Ximenez — refrédo)

(Sandra Ximenez)

passe prlaqui

passe pr’ali, passe p’o canto
que eu daqui num me alevanto
quantas tapa qué leva?

ande ligero

arrepare, cavalero

eu s6 um bicho ligero

na pancada do ganzd

(Jucara Margal)

ande ligero

arrepare, meu sinho

tando em pé, tando assentado
eu sei da pulo mortéa

ande ligero

no martelo agalopado

abr’u olho, camarada

veja o jeito d’eu bola

(Sandra Ximenez)

caba danado

cabo da bola malina

vocé memo é que m’insina
lava ropa sem moid

é tranca, é bola

é tranca, ¢é bola, é parafuso
a baleia deu um urro

do out’o lado do ma

(Marcelo Pretto, Jugara Mar¢al e Sandra Ximenez - refrédo)
(Jucara Marcal)

embola a lua
embola o sol, embola o vento
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meto a cabeca, vo dento
qu’eu também vo guerrid
faca de ponta

é danada pra custela
nego vendo a ponta dela
morre doido, num vai la

(Sandra Ximenez)

poeta novo

num monta no meu cangote
se montd leva chicote
morre doido de apanha
passe prlaqui

passe pr’ali seu gororoba
que vocé engole cobra

com farinha de imbué

(Jugara Margal)

no meu cercado

cabrito novo num berra
nuviu de pé de serra

num briga com malaba
caba valente

num me diga desaforo
quem num pode com besoro
num assanha manganga

)

(Jugara Margal, Sandra Ximenez e Marcelo Pretto)
ande ligeiro

aminha regra é de coqueiro

estremece o mundo inteiro

trupeldo, rio, cana

eu sou coqueiro

eu sou bicho cantado

inda que vocé num queira

eu seria, eu era, eu sO

Voltando a Mario de Andrade:
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Porque Chico Antonio nédo é s6 a voz maravilhosa e a arte esplén-
dida de cantar: ¢ um coqueiro muito original na gesticulacdo e no
processo de tirar um coco. Ndo canta nunca sentado e ndo gosta
de cantar parado. Forma os respondedores, dois, trés, em fila, se
coloca em ultimo lugar e uma ronda principia entontecedora,
apertada, sempre a mesma. Além dessa ronda, inda Chico Antonio
vai girando sobre si mesmo. Ele procura de fato ficar tonto porque,
quanto mais gira e mais tonto, mais o verso da embolada fica
sobrerrealista, um sonho luminoso de frases, de palavras soltas,
em diccdo magnifica. Poemas que nenhum Aragon ja fez tdo vivo,
tdo convincente e maluco. E prodigioso.”®

Manué: misturando versos e melodias

Em “Manué”, A Barca experimentou um arranjo mais complexo,
envolvendo duas pecas distintas. A primeira ¢ uma toada do boi-bumbé
Pae do Campo, gravada pela Missdo de Pesquisas Folcldoricas em 1938,
em Belém do Para's.

Oh, mi - nha mie me bo-tea bengdo Me quei - ra me dar ben- ¢io Mi - nha

Eu vou pra te - rra de mouro Vou mo - rrer sem con -fi - ssdo

Figura 6: Toada do boi-bumbéa Pae do Campo, gravada pela Missdo de Pesquisas Folclo-

ricas em Belém do Para, em 1938.

15 ANDRADE, Mario de. O turista aprendiz, p. 278.
16 VARIOS, CD The Discoteca Collection: Missao de Pesquisas Folcloricas. The Li-
brary of Congress, Rykodisc, 1997.

Rev. Inst. Estud. Bras., Sdo Paulo, n. 59, p. 419-436, dez. 2014



42

Figura 7: Paginas 113 e 114 do livro Os cocos, base para o trabalho do grupo A Barca.

Na versdo d’A Barca, a melodia da segunda parte do boi foi trans-
formada em introducdo instrumental e a melodia do coco pernambucano
ficou como segunda parte, permanecendo o refrdo do boi como tema
central. Tudo como um coco de roda, em andamento acelerado, com a
temética feminina nas estrofes da segunda parte. Mais uma vez, versos
de Chico Antonio e de outros cantadores presentes no livro Os cocos
foram rearranjados para a construg¢ao do discurso do cantador sobre “as

(Marcelo Pretto)

a gente chega

fica logo impressionado
com o olhar enamorado
das menina do sertdo
muito cuidado

por ali ninguém faz fita
cada mocinha bonita

tem um tio que é valentao

17 ANDRADE, Mério de. Os cocos, p. 113-114.
18 ANDRADE, Mério de. Os cocos p. 116.
19 ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira, p. 9o.
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(Jucara Marcal e Sandra Ximenez - refrao)

(Marcelo Pretto)

em riba daquela serra
tem um velho gaioleiro
quando vé moga bonita
faz gaiola sem ponteiro
naquela serra

tem trés moca encantada
uma ¢ minha, outra é tua
outra é de meu camarada

se quisé escolhe noiva
escolha pelo and4

que aquela que é veiaca
pisa no chido devaga
pra casd com moca

ndo case com amarela
que ela da pra lobisome
passa a gente na moela

(Jugara Marcal e Sandra Ximenez - refrdo)

(Marcelo Pretto)

homem casado

que tem amor a familia
que gosta de suas filha
ndo devia passia

se sai pra rua

deixa a casa em abandono
chega outro e banca dono
toma conta do lugé

mulé casada

que duvida do marido

leva a mdo no pé-do-ouvido
pra deixa de duvida
homem solteiro

namorou muié casada

ta co’a vida atrapaiada

na ponta do meu punhé
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(Jucara Margal e Sandra Ximenez - refréo)

(Marcelo Pretto)

pois é que a vida

ta ficando muito cara
homem, agora, ¢ coisa rara
nao se pode assim acha

s0 macaxera

a mulher e a cachaca

num instante a gente acha
nao carece procura

cabocla Mariana

tem quatro filha solteira
tem uma cabocla mais nova
nunca vi bicha faceira

anda e remexe

quatro palmo de cadeira
premita nossa senhora
qu’essa cabocla me queira

Mério de Andrade nunca mais reencontrou Chico Antonio desde
sua viagem ao Nordeste, alids, a iinica vez em que esteve na regido. Mas
em 1943 o escritor voltaria ao cantador, transformando-o em personagem
de uma série de cronicas intituladas “Vida do Cantador”,?’ publicadas na
sua coluna “Mundo Musical”, no jornal Correio da Manha.

Chico Antonio ficaria esquecido nas paginas d’O turista aprendiz,
sO publicado em 1976. Mas, em 1979, o cantador é novamente localizado
no Rio Grande do Norte, pelo poeta e pesquisador Deifilo Gurgel®!. Essa
“redescoberta” de Chico Antonio, quase octagenéario, ¢ tema do docu-
mentario Chico Antonio, o heréi com cardter, de Eduardo Escorel. Em
1982, Chico Antonio grava um LP para o Instituto Nacional do Folclore/
Funarte??’, acompanhado por seu vizinho Paulirio Sebastido da Silva,
onde relembra uma série de cocos anotados por Mario de Andrade, como
“Boi Tungéo”, “Adeus Luquinha da Lagoa” e “Onde Vais, Helena”. Chico

20 ANDRADE, Mario de. Vida do cantador. Edigao critica de Raimunda de Brito Ba-
tista. Belo Horizonte/Rio de Janeiro: Villa Rica, 1993.

21 COSTA, Gilmara Benevides. O canto sedutor de Chico Antonio. Natal: Editora da
UFRN, 2004, p. 58.

22 ANTONIO, Chico. LLP No balang¢o do ganzd. Rio de Janeiro: Funarte, 1982. Relanca-
do em CD pela Funarte, Colecdo Itati Cultural e Atragdo Fonografica em 1998.
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Antonio falece aos 89 anos, em 1993, quando se comemora o centendrio
de Méario de Andrade.

Em 1998, como na fic¢do de Vida do cantador, Chico Antonio volta
a “cantar” em Sado Paulo pelos musicos d’A Barca.

Figura 8: Chico Antonio e Paulirio Sebastido da Silva.

DOI: http://dx.doi.org/10.11606/issn.2316-901X.v0i59p419-436
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Informes do Programa de Pos-graduacao
do Instituto de Estudos Brasileiros

Iniciado em 2009, o programa IEB, Culturas e Identidades Brasi-
leiras, sediado no Instituto de Estudos Brasileiros, constitui um programa
interdisciplinar de mestrado siricto sensu que objetiva fomentar estudos
e reflexdes sobre a cultura e a sociedade brasileira. A interdiscipli-
naridade é constitutiva ndo s6 da proposta do Curso, como também
do proprio Instituto de Estudos Brasileiros, uma vez que a instituicao
criada em 1962 por Sérgio Buarque de Holanda nasceu com este prin-
cipio integrador das dreas de conhecimentos que compdem nas Artes e
Humanidades. O corpo docente do programa é composto por professores
provenientes de diversas dreas que compdem as artes, literatura e cién-
cias humanas, fomentando assim didlogos entre perspectivas distintas,
capazes de transcender os limites disciplinares. O programa estrutura-
se em uma Unica area de concentracdo (Estudos Brasileiros) e possui
duas Linhas de Pesquisa: 1) “Sociedade e Cultura na América Portuguesa
e no Brasil” e 2) “Brasil: a realidade da criacdo, a criacdo da realidade”,
as quais agrupam um recorte cronolégico amplo, contemplando estudos
sobre Brasil do século XVI ao XXI.

A linha 1, intitulada “Sociedade e Cultura na Ameérica Portu-
guesa e no Brasil”, compreende a(s) cultura(s) em sua expressdo mais
ampla, na complexidade das relagdes entre e dentro de um determinado
grupo social, na urdidura da sociedade, abrangendo assim trabalhos que
se configuram como interdisciplinares ou multidisciplinares. Assim,
parte-se do didlogo entre as multiplas dreas do saber, enquanto l6cus
privilegiado da compreensdo das tensdes sociais, para a construcdo de
interpretacdes da cultura na América portuguesa e no Brasil. Trata-se
de estudar as possibilidades de didlogo entre enfoques tedricos, meto-
dolégicos e técnicas de pesquisa em multiplas dreas do saber, no que
se refere a interpretacdo do Brasil, explorando questdes em torno das
mediacdes entre andlise interna e externa de documentos de natureza
histérica, geogréafica, literaria, artistica ou outros, e da discussdo de
conceitos como experiéncia, ideologia, representacdo e identidade.

A linha 2 denomina-se “Brasil: a realidade da criacdo, a criacao
da realidade”. Ela compreende estudos de teorias da criagdo artis-
tica, ensaistica e cientifica calcados em documentos particulares, tais
como discursos visuais, discursos linguisticos, imagens, sons (inde-
pendentemente da midia em que se encontram registrados), os quais
sdo conformados a partir do universo social de seus produtores. Nesta
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perspectiva, agentes e objetos sdo vistos concomitantemente como produ-
tores e produtos dos meios (artisticos, literarios, musicais, cientificos)
aos quais se vinculam. As pesquisas desenvolvidas na linha 2 privile-
giam, portanto, os estudos criticos sobre o processo criativo, o qual é
considerado um construtor de realidades — a realidade dos documentos
(literarios, artisticos, musicais, publicitdrios, midiaticos,etc.) — as quais
devem ser analisadas/interpretadas mediante pesquisas multidiscipli-
nares que déem conta de suas complexidades intrinsecas.

Até o momento ja foram defendidas 12 disserta¢cdes no programa.
Nestas evidencia-se o primado da qualidade académica, por meio de
pesquisas originais, pautadas pelo principio da interdisciplinaridade.

Ana Paula Cavalcanti Simioni,
Docente e Presidente da Comissdo de Pés-Graduacdo do IEB-USP

Autora: Ana Luisa Dubra Lessa

Orientador: Prof. Dr. Marcos Antonio de Moraes

Data da defesa: 26/10/2012

Titulo da Dissertacdo: Edicdo da correspondéncia Mario de
Andrade & Ascenso Ferreira e Stella Griz Ferreira - 1926-1944
Resumo: Esta dissertacdo apresenta a edi¢do fidedigna e anotada
da correspondéncia do poligrafo modernista Mdario de Andrade
(1893-1945), com o poeta pernambucano Ascenso Ferreira (1895-
1965) e sua esposa, Stella Griz Ferreira (1898-1974). A transcricdo
integral de 138 cartas, pertencente ao Arquivo Méario de Andrade,
no Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de Sdo Paulo,
a recomposicdo cronoldégica dos didlogos, considerando a parcela
de cartas de Mario ao casal, ja publicadas em livros, e o procedi-
mento de anotacdo das mensagens epistolares buscam ampliar o
conhecimento das redes de sociabilidade no modernismo brasi-
leiro, oferecendo elementos biograficos e testemunhais para o
estudo da obra dos interlocutores e de seus processos de criagdo. A
analise da correspondéncia, em perspectiva interdisciplinar, apre-
ende os principais pontos da discussdo acerca da criacdo poética e
das manifestag¢des folcloricas do nordeste brasileiro.
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Autor: André Gilberto da Silva Frées

Orientador: Prof. Dr. Alexandre de Freitas Barbosa

Data da defesa: 18/03/2014

Titulo da Dissertacao: Do urupé de pau podre a maquinizagio -
Monteiro Lobato e a formacgdo nacional (c. 1914 - 1941)

Resumo: O presente trabalho aborda a trajetéria e produgdo inte-
lectual de Monteiro Lobato a partir de sua vinculagido a questao
nacional, expressa, na perspectiva do escritor, como malformacao.
Neste sentido, a pesquisa procurou investigar as distintas formas
de abordagem do problema em dois momentos do itinerario do
autor, conectados a diferentes periodos da experiéncia histdrica
nacional: o projeto literario lobatiano inicial (c. 1914-1925), vincu-
lado, em um contexto de questionamento sobre a viabilidade da
nacdo brasileira, ao nacionalismo paulista em construcdo e ao
esforc¢o de elaboracgdo da particularidade nacional; e a tentativa de
implementacdo, durante a década de 1930, de uma proposta espe-
cifica de modernizacdo econdémica, entdo erigida como a resposta
do autor para o desafio da formacdo nacional. Esta é uma pesquisa
de cardter multidisciplinar que transita pelas areas da historia
cultural e da historia econémica, manejando conceitos da socio-
logia e procedimentos da critica literdria.

Autora: Camila Russo de Almeida Spagnoli

Orientadora: Prof.* Dr.* Therezinha Apparecida Porto Ancona
Lopez

Data da Defesa: 21/03/2014

Titulo da Dissertacao: Monteiro Lobato, o leitor

Resumo: Este trabalho se propde a tracar um panorama das
possiveis leituras realizadas por Monteiro Lobato, mediante o
registro de referéncias a elas existentes nas cartas do escritor, e a
pesquisa de obras que fizeram parte de suas estantes. A primeira
parte da dissertacdo visa ao levantamento das leituras - autores
e obras - citadas nas cartas remetidas por Lobato a Godofredo
Rangel entre 1903 e 1948. As cartas compdem A barca de Gleyre:
quarenta anos de correspondéncia literdria entre Monteiro
Lobato e Godofredo Rangel (Companhia Editora Nacional), cole-
tanea editada pelo primeiro em 1944. A segunda parte dedica-se
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a estudar as relagdes do escritor com os titulos que restaram no
Fundo Monteiro Lobato, depositado no CEDAE/ UNICAMP, e no
acervo da Biblioteca Infantil Monteiro Lobato.

Autor: Conrado Augusto Barbosa Fogagnoli

Orientadora: Prof.? Dr.* Mayra Laudanna

Data da Defesa: 19/12/2012

Titulo da Dissertacao: Entre texto e imagem: um estudo sobre
as ilustragdes de Sagarana

Resumo: Esta dissertacdo propde hipdteses para se estabelecer
relagdes entre alguns contos que compdem a primeira obra publi-
cada por Jodo Guimardes Rosa, Sagarana, e as duas versdes de
ilustracdes que para ela foram feitas pelo gravador e ilustrador
Poty Lazzarotto. Com o objetivo de expor como a critica literaria
brasileira dos decénios de 1940 e 1950 entende a obra de Jodo
Guimardes Rosa, no primeiro capitulo analisa-se a recepcdo
critica das trés primeiras obras publicadas pelo autor; o segundo
capitulo trata da recepg¢do critica da obra de Poty Lazzarotto,
evidenciando como esta critica se ocupa apenas da construc¢ao de
uma biografia estereotipada do artista, sem propor reflexdes sobre
sua obra; no terceiro e ultimo capitulo, apresentam-se hipoteses
que possibilitam relacionar alguns dos contos de Sagarana, de
Guimardes Rosa, e as duas versdes de ilustracdes feitas por Poty
Lazzarotto para esta obra.

Autor: Julio César de Oliveira Vellozo

Orientador: Prof. Dr. Paulo Teixeira [umatti

Data da Defesa: 20/04/2012

Titulo da Dissetacao: Um Dom Quixote Gordo no Deserto do
Esquecimento - Oliveira Lima e a construcdo de uma narrativa da
nacionalidade

Resumo: O tema de nosso estudo é a obra do historiador e diplo-
mata pernambucano Oliveira Lima, elaborada entre 1895 e 1928.
Oliveira Lima construiu uma narrativa da nacionalidade que
valorizou o papel da colonizagdo portuguesa e afirmou como
elementos distintivos das tradi¢des nacionais as transi¢des pactu-
adas, a auséncia de rupturas e a tolerancia diante das diferencas
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sociais e raciais. Esta interpretacdo foi elaborada justo em um
momento no qual predominavam as visdes anti-ibéricas e anti-
mondrquicas, o que colocou Lima na contra-corrente da histéria
e da Historia, transformando-o em um Quixote Gordo, na defi-
nicdo a um s6 tempo 4cida e carinhosa de Gilberto Freyre. O autor
considerava que trés momentos fundamentais haviam forjado a
nacionalidade: a vinda da corte portuguesa para o Brasil, a forma
que tomou declaracdo de independéncia em relagdo a Portugal e
o reinado de Dom Pedro II. Em meio a uma obra vastissima, a
triade de escritos que informa esta narrativa da nacionalidade é,
em nossa visdo, composta por: Dom Jodo VI no Brasil (1909), O
Movimento da Independéncia (1921) e O Império Brasileiro (1928).

Autora: Lucia Kliick Stumpf

Orientadora: Prof.? Dr.? Ana Paula Cavalcanti Simioni

Data da Defesa: 12/03/2014

Titulo da Dissertacao: A terceira margem do rio: mercado e
sujeitos na pintura de histéria de Antonio Parreiras

Resumo: Esta dissertacdo tem por tema a pintura de histdria
de Antonio Parreiras (1860-1937) realizada durante a Primeira
Republica (1889-1930). Busca compreender a atuacdo do pintor
no embrionario mercado das artes do entresséculos XIX-XX, com
énfasenasrelacoesestabelecidas comospoderes publicos. Pretende
mostrar como Parreiras foi capaz de estimular a demanda por
pinturas decorativas para os espacos publicos que estavam sendo
construidos ou reformados a fim de atender as necessidades do
novo regime. Discute como, nestas obras, se combinaram ditames
do encomendante e vontade do artista, que, para além de cumprir
os contratos, imprimiu nos quadros sua visao da histéria nacional.
Propde uma compreensio das telas histéricas de Parreiras anali-
sadas a luz dos debates artisticos, intelectuais e historiograficos
da época. Nesse sentido, salientamos o capitulo final da disser-
tagdo, dedicado a andlise da representacdo dos indigenas em sua
obra. Através desta investigacdo pretende-se iluminar o papel
desempenhado por Antonio Parreiras em um ambiente marcado
por disputas simbdlicas renhidas.
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Autora: Maria Aparecida Viana Schtine Pereira

Orientador: Prof. Dr. Fernando Augusto Magalhaes Paixdo

Data da Defesa: 02/04/2013

Titulo da Dissertacao: O coruja, de Aluisio Azevedo: romance
de formacdo sob o prisma do grotesco

Resumo: O termo Bildungsroman foi empregado pela primeira
vez associado ao romance de Goethe, Os anos de aprendizado
de Wilhelm Meister (1795-1796). Desde entdo, tornou-se uma
linhagemliterdriadelonga permanéncianaliteratura.Naprodugdo
dos escritores brasileiros do século XIX, diferentemente do que
ocorreu nos paises europeus, o romance de formacdo ndo encon-
trou ressonancia. Todavia, a obra O Coruja, de Aluisio Azevedo,
alinha-se em tal categoria, e de forma muito particular. E o que
pretende defender a presente dissertagdo, ao procurar entender
a composicdo do texto e das personagens a luz do grotesco e da
tradicdo deformante que essa perspectiva oferece. No percurso
de andlise, sdo utilizados conceitos de Mikhail Bakhtin, George
Lukacs e Marcus Mazzari, entre outros, com o intuito de verificar
em que medida a histdria de André e Teobaldo pode ser lida como
“um romance de formac¢do as avessas”, expressdo ultima do meio
social em que se desenvolve.

Autora: Magda Holan Yu Chang

Orientador: Prof. Dr. Alexandre de Freitas Barbosa

Data da Defesa: 15/04/2014

Titulo da Dissertacao: O padrdo de insercdo internacional da
economia brasileira entre 1945 e 1980: Uma analise da interacéo
entre politica econdémica e politica externa

Resumo: Este trabalho visa a avaliar o papel da acdo estatal,
no ambito da politica econdmica da politica externa, para as
mudancgas no padrao de inserc¢do internacional da economia brasi-
leira entre 1945 e 1980, periodo em que o pais consolidou-se como
semiperiferia industrializada da “economia-mundo capitalista”.
Para além do arcabouco tedrico de “sistemas mundo” utilizado
para abarcar os determinantes sistémicos que influiram sobre
a insercdo internacional da economia brasileira e sobre ambas
as politicas econdmica e externa, a dissertacdo recorre ainda as
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formulagdes das areas da historia economica, economia poli-
tica e relagdes internacionais para subsidiar a analise. Por fim, o
trabalho realiza uma anélise comparativa entre os instrumentos
da politica econdmica e da politica externa que atuaram sobre
esse padrdo de insercdo, avaliando as formas de interacdo que
se estabeleceram entre esses instrumentos e as suas implicacoes
para a alteracdo da insercdo internacional da economia brasileira.

Autora: Raquel Nunes Enddlecio

Orientador: Prof. Dr. Marcos Antonio de Moraes

Data da Defesa: 08/04/2015

Titulo da Dissertacao: A (re) Construcdo do mundo cldssico na
obra de Monteiro Lobato: fontes e procedimentos

Resumo: Esta dissertacdo se propds a estudar a presenca da
Grécia classica e mitolégica na obra do escritor Monteiro Lobato
(1892-1948), buscando verificar como as referéncias ao mundo
helénico se impuseram em diversos momentos de sua producdo
literdria (adulta e infantil), jornalistica e memorialistica. Com o
objetivo de detectar fontes bibliograficas do autor, a pesquisa recu-
perou titulos de livros de sua biblioteca particular, atualmente
dispersa, bem como meng¢des a obras focalizando a Hélade em sua
correspondéncia e em outros documentos. Colocando em pauta
0s processos de criacdo literdria, o trabalho abordou as relacoes
intertextuais entre obras de Lobato e titulos do historiador Will
Durant (1885-1981) e do educador Virgil Hillyer (1875-1931), ambos
estadunidenses. Explorou também o didlogo epistolar do criador
de Urupés com o escritor maranhense Coelho Neto (1864-1934),
reconhecido cultor da tematica helénica. A dissertacdo apre-
senta “Seleta” de trechos da obra de Monteiro Lobato que focaliza
aspectos historicos, linguisticos e culturais do mundo grego, a fim
de contribuir para a ampliagdo do debate levantado.

Autor: Silvio Cesar Tamaso D’Onofrio

Orientador: Prof. Dr. Marcos Antonio de Moraes

Data da Defesa: 22/11/2012

Titulo da Dissertacédo: Fontes para uma bhiografia intelectual de
Edgard Cavalheiro (1911-1958)

Rev. Inst. Estud. Bras., Sdo Paulo, n. 59, p. 439-448, dez. 2014



446

Resumo: Esta dissertacio apresenta o resultado da pesquisa que
buscou realizar o levantamento exaustivo de documentacdo vincu-
lada a trajetéria intelectual do escritor paulista Edgard Cavalheiro
(1911-1958), autor de Monteiro Lobato: vida e obra (1955) e criador
do prémio literario Jabuti. O escritor deixou uma ampla producio
bibliogréfica, composta de livros, tradug¢des, separatas e de artigos
dispersos em periodicos. Buscou-se também reunir a correspon-
déncia ativa e passiva do autor e elencar manuscritos conservados
em seu arquivo, sob a guarda de herdeiros. Tendo Edgard Cava-
lheiro se notabilizado pela producdo de biografias, a dissertagdo
congrega uma seleta de seus artigos e textos em livro problemati-
zando o assunto.

Autora: Valquiria Maroti Carozze

Orientadora: Prof.? Dr.? Flavia Camargo Toni

Data da Defesa: 24/08/2012

Titulo da Dissertacao: A menina boba e a discoteca

Resumo: Este trabalho se propde analisar, interpretar e destacar
o desempenho da musicéloga Oneyda Alvarenga, como diretora da
Discoteca Publica Municipal de Sdo Paulo (atual Discoteca Oneyda
Alvarenga), trazendo a lume seu perfil de poeta, musicdloga
e etndloga, e de Mario de Andrade, como diretor do Departa-
mento de Cultura da cidade e criador da secdo que comportava o
funcionamento da Discoteca Municipal; abordar seu papel como
mentor de Oneyda Alvarenga; os esfor¢os do intelectual moder-
nista, critico de arte e music6logo no sentido de promover a busca
de uma expressdo genuinamente nacional da musica brasileira.
Propde-se também a analisar a préopria Discoteca Publica Muni-
cipal, seus objetivos, seu momento histérico e cultural, antes e
durante o governo de Getulio Vargas; o valor e o sentido da orga-
nizacdo da documentagcdo musical brasileira e latino-americana
na época do Departamento de Cultura, sob diretoria de Mario
de Andrade, segundo os propositos do americanismo musical
defendido por Curt Lange. Ainda sob o ponto de vista do america-
nismo musical, estabelecer relagdes entre os objetivos de difuséo
cultural mediante o trabalho de recuperacdo da musica folclo-
rica pela Missdo de Pesquisas Folcldricas, a criagcdo da Discoteca
Publica Municipal e o contexto latino-americano, com sua atmos-
fera intelectual, que favorecia a criacdo de orglos que pusessem
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a disposicdo documentos a serem pesquisados, refletindo sobre
esse empreendimento no momento socio-cultural brasileiro das
décadas de 1930 e 1940, passando pelo viés da realidade brasi-
leira, ao mesmo tempo gestada pela criacdo e universo social que
propicia essa criacao.

Autora: Vivian Chieregati Costa

Orientadora: Monica Duarte Dantas

Data da Defesa: 25/09/2015

Titulo da Dissertacdo: Codificacio e formacdo do Estado-
nacional brasileiro: o C6digo Criminal de 1830 e a positivacdo das
leis no pds-Independéncia

Resumo: A presente dissertagao realiza um exame histdérico-juri-
dico do Cdodigo Criminal do Império do Brasil, aprovado em 16 de
dezembro de 1830. Frequentemente interpretado como um docu-
mento liberal elaborado as pressas e artificialmente sobreposto a
sociedade brasileira, o Codigo Criminal de 1830 foi muito pouco
estudado pela historiografia nacional. Buscando desvendar a
complexidade dos trabalhos e escolhas juridicas e politicas envol-
vidas em sua composicdo, analisamos pormenorizadamente o
tramite parlamentar seguido por este documento (centrando-nos
nos debates legislativos e comissdes de trabalho dedicadas a sua
elaboracdo), relacionando-o, ainda, ao movimento codificacionista
ocidental em curso na virada do século XVIII ao XIX. Para além
de examinar os projetos de c6digo criminal apresentados ao legis-
lativo brasileiro, entre 1826 e 1827, por José Clemente Pereira e
Bernardo Pereira de Vasconcelos, realizamos uma andlise compa-
rativa cuidadosa entre o contetido destes projetos e o texto final do
codigo aprovado, somando, ainda, a tal andlise, uma comparacio
entre o Codigo de 1830 e os textos de dez codigos ou projetos de
codificagdo penal existentes no mundo ocidental aquela altura.
Partindo do corpus documental supracitado e da conjuntura
politica de aprovacdo deste diploma, a pesquisa desnudou as rela-
c¢oes entdo travadas entre o direito penal e a politica do Primeiro
Reinado, articulando os dispositivos adotados pelo Codigo de 1830
as particularidades inerentes ao momento de sua aprovacdo e aos
projetos de Estado, justica e cidadania defendidos pelos parla-
mentares imperiais. Inserida e influenciada por um movimento
internacional de larga escala e pautada por concepc¢oes juridicas
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extremamente modernas, a positivacdo das leis penais no Império
brasileiro atrelou-se a configuracdo do novo Estado-nacional e
ao desejo de seus representantes de conformacdo de uma nova
realidade.
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Missao

A Revista do Instituto de Estudos Brasileiros (RIEB) tem por
missdo refletir sobre a sociedade brasileira articulando multiplas
4reas do saber. Nesse sentido, empenha-se na publicacdo de artigos

originais e inéditos, resenhas e documentos relacionados aos estudos
brasileiros.

Critérios para apresentacao e publicacdo de artigos
1. Condicoes Gerais:
+ A Revista do Instituto de Estudo Brasileiros publica artigos em portu-
gués, espanhol, frances, italiano e inglés.

« Os artigos a serem apresentados para apreciacdo e eventual publicacdo
pela Revista do Instituto de Estudos Brasileiros deverdo ser encaminha-
dos em formato digital para o endereco eletronico <revistaieb@usp.br>.

- Os artigos serdo submetidos a avaliacdo de dois pareceristas, sendo
considerada a autenticidade e a originalidade do trabalho.

+ Em caso de divergéncia, serd ouvido um terceiro parecerista.
+ Os pareceristas tém 30 dias para emitirem seus pareceres.
+ O prazo médio de resposta para os autores é de quatro meses.

+ A revista reserva-se o direito de adequar o material enviado ao seu
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commons.org/).

2. Padronizacéao do trabalho enviado
2.1. Formatacao
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2.4.

Complementos

O artigo deve obedecer as normas ABNT NBR 6022/ 2003.

Em pégina inicial, separados do corpo do texto, devem constar: titulo
do artigo, em portugués e em inglés; nome(s) do(s) autor(es); filiagdo
institucional (instituicédo, cidade, estado, pais); breve registro da quali-
ficacdo profissional.

Caso o trabalho tenha apoio financeiro de alguma instituicdo, esta
devera ser mencionada no inicio do texto, abaixo do(s) nome(s) do(s)
autor(es).

Resumo, com no maximo 10 linhas, em portugués e em inglés.
Palavras-chave, entre trés e cinco, em portugués e em inglés.
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3. Responsabilidades

+ Os autores se comprometem a informar a futuros interessados em
adquirir quaisquer direitos autorais sobre seus textos acerca do teor do
Termo de Autorizacdo assinado para a publicacdo das obras na Revista
do Instituto de Estudos Brasileiros.

+ As traducoes deverdo ser autorizadas pelo(s) autor(es) do texto original.

+ Fica estritamente restrita aos autores dos artigos a responsabilidade
pela reproducio das imagens.

+ A Revista ndo se responsabiliza pela redacdo nem pelos conceitos
emitidos pelos colaboradores/autores dos artigos.
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