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Palavra prima

Uma palavra s0, a crua palavra
Que quer dizer

Tudo

Anterior ao entendimento, palavra

Palavra viva

Palavra com temperatura, palavra

Que se produz

Muda

Feita de luz mais que de vento, palavra

(Chico Buarque)

Como o arco que vibra tanto para lancar longe a
flecha, como pra lancar perto o som: a voz humana
tanto vibra pra lancar perto a palavra, como pra
lancar longe o som musical. E, quando a palavra
falada quer atingir longe, no grito, no apelo e na
declamacdo, ela se aproxima caracteristicamente do
canto e vai deixando aos poucos de ser instrumento
oral para se tornar instrumento musical.

(Mério de Andrade)
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RESUMO

Esta dissertacdo objetiva estudar as relacdes entre palavra e musica na cancdo popular
brasileira. Para tanto, escolhemos a obra de Chico Buarque e Tom Jobim, dois importantes
compositores da histéria da musica popular brasileira, por terem dilatado as possibilidades de
articulacdes entre o sistema de signos verbal e o musical. Das can¢des compostas em parceria
por eles, selecionamos trés (“Retrato em branco e preto”, “Imagina” e “Sabia”), pelo fato de
que nelas a relacdo entre letra e melodia mostrou-se de forma mais patente. Tomamos como
base os estudos de melopoética de Solange Ribeiro de Oliveira e, principalmente, a semi6tica
da cancdo, teoria erigida pelo musico e professor Luiz Tatit. Estas teorias nos permitiram
compreender a construcdo de sentido do discurso dos dois cancionistas de forma mais coesa e
abrangente. Isto porque, em nossa analise, contemplamos tanto os elementos linguisticos
guantos 0s musicais, pois entendemos que a leitura de um texto de uma cangédo fora da sua
estrutura musical pode gerar efeitos de sentido diferentes de quando a ouvimos com todos 0s
seus componentes. A partir da audicdo analitica das cangdes selecionadas e da pesquisa
bibliografica, pudemos perceber que as composi¢cdes de Chico Buarque e Tom Jobim se
pautam por uma rigorosa articulacdo entre palavra e masica, 0 que gera uma organicidade
estética, um resultado estilistico homogéneo. Além disso, trata-se de composicOes que
dialogam intensamente com a moderna literatura brasileira, mormente no que concerne ao uso
de coloquialismos e prosaismos, a busca de uma simplicidade, a utilizacdo de uma linguagem
mais concisa e visual e a insercao da ironia e da parddia.

PALAVRAS-CHAVE: Cancédo popular. Melopoetica. Semiotica da cancdo. Chico Buarque.

Tom Jobim.



ABSTRACT

This work aims at studying the relations undertaken between word and music in Brazilian
popular song. Therefore, we chose the works of Tom Jobim and Chico Buarque , two
fundamental composers in the history of MPB ( Brazilian Popular Music), for having
expanded the possibilities of articulation between the system of verbal and musical signs. Out
of all the songs they composed we selected three (“Retrato em Branco e Preto”, "Imagina”
and "Sabia"), by the fact that in them the relation between lyrics and melody proved more
patent. We have taken as basis the studies of Solange Ribeiro de Oliveira on melopoetics, and
especially the semiotic of the song , theory raised by the musician and professor Luiz Tatit.
The theories used allowed us to understand the meaning construction of the speech of the two
composers more cohesive and comprehensive. This is because, in our analysis, we
contemplate both the linguistic and musical elements, we understand that reading a text of a
song out of its musical structure may generate effects of meaning different from when we
listen to it with all its components. From the analytical hearing of the selected songs and
bibliographical research, we realized that the work of Tom Jobim and Chico Buarque is
guided by a strict connection between word and music, which generates an aesthetic
organicity, a homogeneous stylistic result. Furthermore, they are compositions which
dialogue intensely with the modern Brazilian literature, especially with regard to the use of
colloquialisms and prosaisms, the search for simplicity, the use of a more concise and visual
language and the insertion of irony and parody.

KEYWORDS: Popular music. Melopoetics. Semiotic of the song. Chico Buarque. Tom
Jobim.
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CAPITULO I- INTRODUCAO

A cancdo popular, um sistema de comunicagdo artistica que, consoante as ideias de
Luiz Tatit (2004), dominou o século XX no Brasil, tornou-se a forma musical que se
consolidou na histéria de nossas sonoridades. Ademais, trata-se de um importante veiculo de
expressdo de nossas ideias e de nossa pluralidade cultural. Embora esta forma de composicéo
tenha sido abordada frequentemente pelos estudos de musica, ainda percebemos muitas
lacunas no que se refere a articulacdo da dimensdao textual (poética) com a dimensdo musical
(melddica). Isto €, a maioria dos estudos que abordam a cangdo popular ndo o fazem de uma
forma mais imanente, em que se observe a construcdo do sentido a partir da articulacdo entre
elementos verbais e musicais.

A musica popular brasileira desempenha um papel central na formagdo sociocultural
de nosso povo e, por este motivo, tornou-se um fértil campo de estudos socioldgicos,
antropologicos e historicos. Por isso, 0 que existe, em grande nimero, Sdo as pesquisas que
abordam apenas o plano do contetdo, separando este dos componentes formais e expressivos
do texto poetico-musical. Sabemos que um dos motivos desta lacuna € porque se trata de uma
tarefa que exige do analista um instrumental tedrico capaz de investigar, a0 mesmo tempo, 0s
elementos construtores da arte literaria e da arte musical.

As correspondéncias entre texto poético e musica tém gerado discussdes férteis no
Brasil, sobretudo apds o surgimento de correntes literarias como Romantismo e o Simbolismo
— estilos de época que, em geral, estdo mais voltados para as faturas de expressao musical do
que para a criacdo de uma logica da sintaxe linguistica. O surgimento de géneros musicais
como a bossa nova, no final da década de 1950, também aproximou escritores académicos e
cancionistas populares, possibilitando uma troca mutua de experiéncias estéticas e abrindo
novos campos de estudos literarios/ musicais.

Em nossa pesquisa, selecionamos dois compositores cariocas, Tom Jobim e Chico
Buarque, responsaveis, em parte, pela modernizacdo estilistica e pela expansdo de
significados da cancdo brasileira. O primeiro destes musicos — consagrado como um dos
estruturadores da bossa nova — criou em suas composi¢des uma linguagem pouco explorada
pela chamada MPB: melodias ndo-harménicas, harmonias dissonantes que buscam se
desvencilhar das amarras do binbmio da musica tonal (tensdo/ repouso), constantes
modulagdes e arranjos de grande expressividade com a utilizagdo reduzida de notas. O

segundo alargou a dimensdo poética da relacdo masica/ palavra, atraves da composicdo de
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melodias e letras a0 mesmo tempo complexas e comunicativas (muitas delas com grande
capacidade narrativa e teatral, embora sendo cangfes de curta duracdo), inseridas numa
relagdo equilibrada entre as hierarquizagdes prosddicas e melddicas.

A escolha dos dois cancionistas se deu pelo fato de termos um estreito contato com a
musica popular brasileira, por meio de apresentacfes musicais, audicdo seletiva, participacdes
em congressos e em festivais de MPB. E, como se pode notar, o trabalho de Chico e Tom esta
entre os mais bem elaborados do nosso cancioneiro, principalmente no que se refere a
articulacdo entre melos e logos — dai a selecdo destes dois compositores. Ainda na época da
graduacéo, a obra de Chico e Tom nos provocou inquietacdes e despertou nosso interesse
sobre o processo de estruturacdo poético-musical.

A parceria de Chico Buarque e Tom Jobim, que se conheceram por meio de Aloysio
de Oliveira, deu-se a partir de 1968, com a cancdo “Retrato em Branco e Preto”, antes
intitulada “Zingaro” — uma peca instrumental de autoria apenas de Tom Jobim. Além desta
cancao, 0s musicos cariocas criaram outras composicdes conjuntamente, que estdo dentre as
cancdes mais apreciadas do nosso repertorio popular, como “Anos dourados”, “Eu te amo”
(cangéo presente no filme homénimo de Arnaldo Jabor, de 1981), “Sabia” (vencedora do “III
Festival Internacional da Cangao”, em 29 de setembro de 1968).

As cancdes de Chico Buarque de Hollanda e Tom Jobim ocupam uma posicéo
privilegiada em nossa musica popular brasileira. Entendemos que a parceria formada por estes
dois artistas ndo pode ser vista como apenas um encontro de amigos que gostavam de fazer
musica conjuntamente. H4, visivelmente, um projeto estilistico tracado na feitura de suas
obras. Sdo can¢des gque, em linhas gerais, alargam o universo de possibilidades existentes na
relacdo texto/ musica, pois buscam explorar os variados recursos da nossa lingua e as variadas
sonoridades da masica popular brasileira, em consonancia com elementos da musica norte-
americana (jazz) e com elementos da tradicdo europeia (a chamada “mdsica erudita”). Os
compositores utilizam muitos materiais colhidos na tradicdo da nossa MPB, como 0s sambas
de Noel Rosa e Ismael Silva, porém realizam “algumas operacdes de reconsideracdo e de
reutilizacdo de materiais anteriores com o propoésito reavaliativos, que possam extrair dai
valores de invengdo” (BEZERRA, 2004, p. 56).

O objetivo central de nossa pesquisa é realizar um estudo, com base na semiética da
cancdo, acerca das relacbes entre palavra e musica nas can¢des “Imagina”, “Retrato em
branco e preto” e “Sabia”, de Chico Buarque e Tom Jobim, e verificar quais efeitos de
sentidos s@o gerados a partir dessa ligagdo entre os dois sistemas semidticos (melodia e letra).

Objetivamos também estudar as relagfes entre literatura e musica (especificamente a literatura
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moderna e a musica popular brasileira), para compreendermos de forma mais abrangente o
discurso musical dos dois cancionistas brasileiros.

A escolha das cancdes se justifica pelo fato de se tratar de obras em que a articulacéo
entre palavra e musica estd mais evidenciada. Isto é, nessas composicOes a palavra e a
melodia formam uma unidade estilistica e se encontram perfeitamente equilibradas. Além
disso, trata-se de cancfes (em especial “Sabid”) nas quais notamos mais claramente um
didlogo travado com a literatura brasileira, seja por meio da intertextualidade explicita ou pela
sintonia entre 0 modus operandi da letra e dos poemas modernos. Com isso, ndo queremos
afirmar que outras composi¢coes de Chico Buarque e Tom Jobim ndo possuem essa unidade
entre texto e masica, mas é que esta relacdo se da de uma forma menos patente.

A partir de constantes leituras e observacdes, levantamos a hipdtese de que as cancdes
de Chico Buarque e Tom Jobim, se analisadas em seus aspectos musicais e literarios, possuem
uma rigorosa unidade entre texto e musica, um resultado estético homogéneo. Estes
componentes, ao se unirem, geram variados efeitos de sentido no interlocutor — efeitos estes
que sO nos sao perceptiveis por meio de uma leitura que contemple a dimens&o literaria e
musical da cancdo. Além disso, as can¢des dos compositores de “Anos dourados” dialogam
intensamente com a nossa literatura moderna (em especial Carlos Drummond de Andrade,
Jodo Cabral de Melo Neto e Manuel Bandeira). Esta reconstrucéo criativa pode ser observada
nas melodias com poucas notas (porém, muito expressivas musicalmente), na voz cantada
sem dramatismos e exageros (a bossa-nova € um exemplo), na concisdo, na capacidade de
sintese poética das letras e na insercdo do cotidiano e do prosaico no contetudo das
composicoes.

Entendemos que, através da presente pesquisa, podemos contribuir para enriquecer 0s
estudos da cancdo popular no que se refere a articulacdo dos componentes do texto literario e
da musica. Muitos pesquisadores da arte dos sons costumam tratar a nossa musica popular,
em especial as cancdes, como se ela estivesse desligada da histdria do pais e, principalmente,
da nossa cultura literaria. Outros pesquisadores da area da literatura académica, por sua vez,
procuram entender o discurso da masica popular tdo-somente através da observacao das letras
(totalmente separadas do contexto do arranjo, da melodia, da harmonia e da interpretacdo
musicais). Tais modelos de andlises sdo, quase em sua totalidade, insuficientes para que
compreendamos a complexidade e a polifonia de discursos que possui nossa MPB. Como nos
afirmara Sylvia Helena Cyntrao (2004, p. 21), “a leitura independente da letra de uma cangado

pode provocar impressdes diferentes da que provoca sua audi¢ao™.
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A presente pesquisa também se torna relevante porque contribui para que entendamos,
de maneira mais substancial, a nossa formacdo histérica e cultural, a partir das cancdes
populares, que, ao contrario do que se vé em outras culturas, tornou-se o veiculo de
comunicacgdo por exceléncia de nosso pais. Nesse sentido, o estudo da MPB pode contribuir,
sobremaneira, para que fagamos uma avaliagdo sobre nosso modo de pensar a cultura do pais
e sobre nossa maneira de atuar como seres transformadores da realidade social.

No primeiro capitulo desse trabalho, realizaremos um estudo das relagdes entre texto
literario e masica, baseado nos métodos da literatura comparada. Primeiramente, trataremos
da relagdo da literatura com outros sistemas semidticos, como a pintura, o0 cinema, dentre
outros. Logo depois, trataremos das inter-relagdes entre palavra e musica — apoiados nos
estudos de melopoética da pesquisadora Solange Ribeiro de Oliveira (2002), no qual
enfatizaremos a fusdo desses dois sistemas de signos, que é a cangdo. Para uma compreensdo
mais abrangente e organica da cancdo no Brasil, realizaremos um estudo de sua importancia
como veiculo de comunicacdo e das conexdes entre a musica popular brasileira e a literatura
moderna. Nesse sentido, mostraremos os diversos movimentos estéticos da MPB e o dialogo
travado com a estética dos escritores modernos. Encerraremos o capitulo com um exame da
teoria semidtica da cancdo, desenvolvida por Luiz Tatit, no qual mostraremos 0s avangos
tedricos conquistados por este método de andlise, que sera fundamental para a leitura que
faremos das cancgdes de Chico Buarque e Tom Jobim.

No segundo capitulo, discutiremos a relac@es entre palavra e musica nas composicoes
de Chico Buarque. Verificaremos também os didlogos existentes entre as letras buarqueanas e
os escritores modernos, em especial Carlos Drummond de Andrade. Posteriormente, faremos
um estudo dos elementos estéticos da obra de Tom Jobim, no qual observaremos as relacdes
entre a literatura moderna e as cangdes “Ligia” e “Aguas de margo”, obras consagradas do
repertorio jobiniano.

No terceiro capitulo, iniciaremos com um breve historico da parceria entre 0s dois
mausicos, aléem de tratar, especificamente, de questdes estéticas presentes em suas cangdes
(mais precisamente: os elementos estéticos em comum na “dic¢do” * de cada compositor). Em
seguida, realizaremos a analise das cancfes escolhidas “Retrato em branco e preto”, “Sabid” e

“Imagina”. Nossa anélise serd baseada na semiotica da cancéo (na qual apresentaremos a letra

! Conceito desenvolvido por Luiz Tatit, em sua obra “O cancionista: compositores de cangdo do Brasil”. Tatit
chama de “dic¢gdo” 0 modo de cada compositor produzir seus efeitos de sentido através das articulages que faz
entre palavra e melodia. Isto é, a maneira de cantar, de gravar, de dizer o que diz e, principalmente, a maneira de
compor (TATIT, p. 11).
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inserida em um diagrama que nos fornecera o desenho melddico da composi¢do) e nos
estudos de melopoética, em que procuraremos estudar a construcdo de sentido do texto
poético-musical e os efeitos de sentido gerados pela articulacéo entre palavra e misica.
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CAPITULO Il - A RELACAO DA LITERATURA COM OUTROS SISTEMAS
SEMIOTICOS

2.1 OS SONS, AS CORES E OS PERFUMES SE HARMONIZAM: A UNIDADE DAS
ARTES.

Como ecos longos que a distancia se matizam
Numa vertiginosa e ltgubre unidade,

T4&o vasta quanto a noite e quanto a claridade,
Os sons, as cores e 0s perfumes se harmonizam.

(Charles Baudelaire, Trad. de Ivan Junqueira).

Os estudos de literatura comparada sdo de grande importancia para a ampliacédo do
alcance das analises literarias. Embora saibamos que os primeiros estudos dessa area
estiveram voltados para a relagédo da literatura de um pais com a de outros paises — no qual se
investigavam, principalmente, o estudo das fontes e das influéncias — podemos afirmar que
eles possibilitaram a abertura para o estudo da relacdo da literatura com outras formas de
expressdo humana. Tania Carvalhal (2010, p. 74), ao discutir sobre as concepcbes mais
atualizadas dessa darea, atesta que a literatura comparada “¢ uma forma especifica de
interrogar os textos literarios na sua interacdo com outros textos, literarios ou nao, e outras
formas de expressdo cultural e artistica”. Nessa perspectiva, a literatura passa a ser estudada
ndo sé através da relacdo que trava com outras literaturas, mas também da articulacdo que
empreende com outros sistemas semidticos. Fato este que foi negligenciado por muitos

estudiosos da arte literaria, conforme nos mostra Luiz Piva (1990, p.17):

A literatura [...] foi durante muito tempo considerada um mundo fechado,
tendo sido a grande preocupagao dos criticos assinalar as possiveis fontes de
uma obra literaria. Se por acaso o critico percebia o lugar de relevo que a
masica, as artes plasticas, decoracdo, ocupavam num texto literario, era ele
levado a considerd-las meros acessorios. No entanto, como detectar a
riqueza, apreender em sua plenitude o texto literario sem inter-relaciona-lo
com as demais artes?

E a partir dessa visdo que procuramos empreender um estudo das relacBes existentes
entre o texto literario e a musica. Compreendemos que se trata de dois sistemas semidticos
distintos, mas é notorio o fato de que eles constituem uma relacdo em que um pode afetar ao

outro, interpenetrarem-se, ou mesmo se fundirem. Uma dessas formas de fusdo é exatamente



16

a cancdo popular, um dos veiculos de comunicacdo de maior relevancia para a cultura artistica
brasileira.

No tocante a relagdo que ha entre diferentes formas de expressao artistica, sabemos
que se trata de um fendmeno percebido desde a Antiguidade Classica, época em que o vinculo
entre as artes “se afirmavam nao s6 pela identidade de assunto, mas ainda pela semelhanga no
tratar os temas” (PIVA, 1990, p.18). Horécio (2007, p.65), por exemplo, em sua Ars Poetica
ja revelava uma visdo dial6gica no que diz respeito a poesia e as outras artes: “A poesia €
como pintura; uma te cativa mais, se te deténs mais perto; outra, se te pde mais longe; esta
prefere a penumbra; aquela quereréd ser contemplada em plena luz, porque ndo teme o olhar
penetrante do critico”.

Solange Ribeiro Oliveira (2002), em Literatura e Musica, afirma-nos que muitos
artistas procuraram criar e desenvolver suas artes, a exemplo do movimento impressionista,
através do “apelo simultaneo a todas as diferentes formas de apreensdo sensorial” (p.22). Ela
ainda nos afirma que “¢ inegavel a existéncia de elementos comuns as artes, ilustrada, por
exemplo, pela narrativa, presente ndo apenas em textos verbais, mas também em quadros,
murais, espetaculos de danga e mimica, e cinema” (OLIVEIRA, 2002, p. 26).  Um exemplo
desse desejo de se apreender as sensacOes advindas das expressdes artisticas esta na obra de
Charles Baudelaire, especificamente em seu poema “Correspondéncias”. O escritor francés
trata da experiéncia da totalidade da percepcdo, em que todas as sensa¢Ges convergem para
um mesmo caminho, no qual “os sons, o perfume e as cores se harmonizam”
(BAUDELAIRE, 1985, p. 127). Acreditamos que essa metafora pode ser estendida para as
relacbes entre os sistemas de signos da arte, pois as artes, muitas das vezes, procuram afetar
nossa totalidade de sentidos, instigando-nos a perceber e compreender o0 mundo em sua
plenitude.

Ha pesquisadores que acreditam que as artes possuem uma origem comum e, por este
motivo, elas tém muitas afinidades estruturais. A musica e a literatura, por exemplo, para
estudiosos como Segismundo Spina (1982, p. 17), endossando as ideias de Jules Combarieu,
nasceram juntas e s6 depois se especializaram. O pesquisador portugués nos afirma, em seu
importante ensaio Na madrugada das formas poéticas, que “a associagdo das trés artes — A
Mdsica, a Poesia e a Danca — € intima e estereotipada no canto magico, é um instrumento das
manifestacdes religiosas da comunidade™ (ibidem). Spina (1982, p. 80) compreende o ritmo

como um elemento constituidor destas diferentes formas artisticas:
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Dentre todos os caracteres genéticos das artes fonéticas e da coreografia, esta
em primeira linha o ritmo. Ele é o substrato da Musica e da Danga. O conto,
a narragdo mitica primitiva, foi-se desvencilhando gradativamente do
elemento ritmico, tdo dominante na literatura primitiva. Mas permaneceu na
poesia até 0s nossos tempos. A poesia deve a Musica em seu periodo ancilar
as suas leis constitutivas.

Na visdo de alguns semioticistas, a exemplo de Roland Barthes, essa relacédo de
afinidade estrutural entre os sistemas semidticos (pintura, desenho, musica, arquitetura,
literatura, etc.) decorre do fato de as linguagens artisticas ndo-verbais serem baseadas na
organizagdo da linguagem verbal. Esta linguagem seria, nessa perspectiva, um denominador
comum em todas as formas de expressdes artisticas. Em sua obra Elementos de Semiologia,

Barthes (2006, p. 12) argumenta sobre essa questao:

Objetos, imagens, comportamentos podem significar, claro esta, e o fazem
abundantemente, mas nunca de uma maneira autbnoma; qualquer sistema
semioldgico repassa-se de linguagem. A substancia visual, por exemplo,
confirma suas significacbes ao fazer-se repetir por uma mensagem
linguistica (é o caso do cinema, da publicidade, das historietas em
quadrinhos, da fotografia de imprensa etc.), de modo que a0 menos uma
parte da mensagem iconica estd numa relacdo estrutural de redundancia ou
revezamento com o sistema da lingua; guanto aos conjuntos de objetos
(vestuario, alimentos), estes sé alcangam o estatuto de sistemas quando
passam pela mediacdo da lingua, que lhe recorta os significantes (sob a
forma de nomenclaturas) e lhes denomina os significados (sob a forma de
usos ou razdes); nés somos, muito mais do que outrora e a despeito da
invasdo das imagens, uma civilizacdo da escrita. Enfim, de um modo mundo
mais geral, parece cada vez mais dificil conceber um sistema de imagens ou
objetos, cujos significados possam existir fora da linguagem: perceber o que
significa uma substancia é, fatalmente, recorrer ao recorte da lingua: sentido
sO existe quando denominado, e 0 mundo dos significados ndo € outro sendo
o0 da linguagem.

Pesquisadores, como José Roberto do Carmo (2007, p. 30), endossando o pensamento
de Barthes, sustentam a ideia de que os instrumentos surgiram como uma forma de imitar a
voz humana. O instrumento, como o aparelho fonador, “¢ também dotado de um conjunto
energético, onde sdo produzidos sons com altura, duracdo e intensidade. Ele dispde
igualmente de um conjunto ressoador que amplifica e modifica os sons provenientes do
conjunto energético”. Nesta afirmacéo esta latente a ideia de que a musica instrumental possui
uma narrativa que pode ser equiparada estruturalmente com a linguagem verbal, uma vez que
hd uma afinidade estrutural entre a voz e o instrumento. Os sons provenientes dos

instrumentos musicais seriam uma espécie de “fala” — o que retoma a ideia da semidtica (pelo
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menos, de boa parte dos estudiosos dessa area) de que os sistemas artisticos ndo-verbais s&o
construidas de forma semelhante ao discurso verbal.

A literatura e o cinema também sdo artes que sempre mantiveram variadas relacoes.
N&o s6 no que se refere a relacdo entre a estrutura narrativa do romance e a estrutura do filme,
fato visivel na maior parte dos filmes de tradicdo hollywoodiana, mas também no tocante ao
didlogo empreendido entre a escrita fragmentada e composta através de sucessdo de
montagens de alguns escritores contemporaneos e a arte cinematografica — como é o caso do
préprio Chico Buarque em seu primeiro romance, Estorvo. Por sinal, o compositor de
Construcdo é um exemplo de artista que mescla variadas linguagens em sua obra. Leila
Cristina Barros (2008, p. 21) disse-nos, acertadamente, que em muitas letras musicais desse
compositor ha uma linguagem narrativa, com histdria e personagens, assim como também ha
uma grande poeticidade em varios momentos de sua prosa. E a pesquisadora ainda
complementa suas ideias, afirmando que, em Chico Buarque, “um dos aspectos que mais
chama a atencgéo, certamente, é a linguagem cinematogréafica dos seus romances, nos quais ha
um forte predominio do olhar”. (ibidem).

O fato € que acreditamos ser de grande importancia o estudo das relagcdes entre as artes
para que compreendamos, de forma mais substancial e organica, a construgdo do discurso
empreendido pelas diferentes sistemas semi6ticos. E notorio o fato de que, muitas vezes, para
compreendermos um poema de forma mais abrangente, necessitamos buscar conhecimentos
oriundos da musica. Em outras ocasibes, precisamos conhecer literatura para nos
aprofundarmos na leitura de um determinado filme ou de uma peca musical. Nossas ideias se
afinam com as observagdes de Solange Ribeiro, para quem “os estudos das inter-relacdes,
sublinhando diferencas e semelhancas, contribui para precisar a natureza peculiar de cada
arte. A justaposicdo de textos sugere analogias, contrastes, diretrizes e métodos, fortalecendo
as investigagdes do fendmeno estético” (OLIVEIRA, 2002, p. 39-40).

2.2 ARELACAO ENTRE MUSICA E PALAVRA

Musica e palavra, como defendem alguns pesquisadores?, ja nasceram em simbiose,
fendmenos inseparaveis. Posteriormente, através de um processo de especializa¢Oes das artes,

elas passaram a ter vida prépria. Basta lembrarmos que, nas primeiras épocas da literatura

? Dentre estes pesquisadores, destacamos Jules Combarieu e Segismundo Spina (1982).
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portuguesa (no século XII), encontramos a figura do trovador — artista que representa esse
conluio entre o verbal e o musical. Fidalgo de origem humilde que desempenhava, a0 mesmo
tempo, o papel de poeta e compositor musical. O fato é que a literatura em lingua portuguesa
— e mesmo toda a literatura ocidental, na viséo dos defensores da ideia de que a literatura e a
musica formavam o mesmo sistema de signos — ja nasceu hibrida (palavra e melodia). Dai a
adocdo, em épocas posteriores, de uma terminologia em comum para as duas expressoes
artisticas: frase, periodo, cadéncia, timbre, ritmo, tema, leitmotiv, como nos mostram 0s
estudos de Segismundo Spina (1982). Luiz Piva (1990, p. 102), no mesmo compasso, afirma-

nos que:

A interpenetracdo da musica e da literatura é indiscutivel. Processos da
composi¢cdo musical como o contraponto, o leitmotiv, o staccato, a
aglomeracdo, a interrupcdo, o retardamento, a repeticdo controlada e
distribuida de curtas sequencias de sonoras, podem ser vistos na literatura.
[...] Musica e literatura vinculam-se muitas vezes de modo estreito. A
notacdo musical inspirou-se certamente na literaria. O dar forma escrita a
conjunto de sons contribuiu para periodizar, frasear, pontuar a musica.

Para o pesquisador®, como se pode observar em seu enunciado, ha um laco estrutural
muito forte entre literatura e musica, sobretudo na poesia — género em que “ha elementos que
sempre pertenceram a musica € que, na linguagem, foram abafados pela funcao referencial”
(PIVA, 1990, p. 43). E ainda argumenta, na conclusdo de sua pesquisa, que “as formas
musicais parecem ter exercido maior influéncia que as literarias” * (p. 103).

Solange Ribeiro (2002, p. 52), uma das principais estudiosas dessa tematica no Brasil,

afinada com as ideias de Jules Combarieu, observa que:

Em nossos dias admite-se igualmente a hip6tese de uma origem comum para
a musica e para as linguas naturais, tomando como diferentes espécies de
linguagem. [...] nos albores da vida humana, o mundo sonoro teria sido

* Luiz Piva tomou como base para sua pesquisa, além de poemas variados, os romances do escritor portugués
Vergilio Ferreira (principalmente Nitido Nulo) e Grande Sertdo:Veredas, de Guimaraes Rosa.

* E importante dizermos que as analises de Piva sdo de grande valor para a compreensdo das relacdes entre
literatura e musica. Contudo, ndo podemos deixar de observar que, muitas das vezes, parece-nos forcoso a
adocdo de uma terminologia musical para todo e qualquer evento do universo da literatura. Principalmente no
que concerne a ideia do pesquisador de apontar em um texto literério contraponto de primeira, segunda e terceira
espécie, percebemos um exagero metodoldgico. Acreditamos ser valido o intercdmbio de termos entre diferentes
artes, mas devemos estar conscios de se que se trata de uma tarefa complexa e um tanto quanto perigosa,
exigindo do analista um cuidado especial no manejo com os termos utilizados. Greimas (1973, p. 250), ao
perceber esta problemética, disse-nos que “a utilizagdo [...] musical para falar da pintura, ou vice-versa,
comporta numerosos [...] riscos. O dominio do qual se tomam emprestados conceitos metaféricos pode, também
ele, progredir e articular de maneira nova seus conceitos e seus postulados”.
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capaz de expressar nossa consciéncia em sua totalidade. Com o passar do
tempo, por especializa¢do progressiva, ter-se-ia firmado a apreenséo de duas
realidades, uma, intelectual, centrada no conceito, outra, no emocional.
Consequentemente, a comunicacgdo ter-se-ia bifurcado em duas linguagens
distintas.

O pensamento da pesquisadora também estd em sintonia com Calvin Brown, um dos
primeiros estudiosos das relagcdes entre musica e literatura. Brow compreende que, no
passado, musica, literatura e danca, integravam uma Unica atividade artistica. Posteriormente
estas artes se desligaram, sendo que musica e literatura tornaram-se artes diferentes, “mas
continuaram a manter ligacOes, variaveis de acordo com diferentes culturas e periodos
historicos” (OLIVEIRA, 2002, p. 34). Estas ideias fazem-nos entender que havia uma
unidade entre intelecto e a emo¢do. Com o processo de especializacdo das artes, a musica
passou a se ocupar mais da dimensdo emocional (ou seja, de um universo ndo-conceitual),
enquanto a palavra, amarrada a um sentido, ocupou-se com a dimensao intelectual (ou seja,
com a criagdo de conceitos).

Embora musica e literatura tenham se especializado em séculos posteriores, segundo
alguns estudos, estas expressdes continuaram exercendo influéncias mdatuas. No

Renascimento, por exemplo, como atesta Grout e Palisca (2001, p. 189):

[...] os poetas passaram a se preocupar mais com 0S sons de Seus versos e 0S
compositores com a imitacdo desse som. A pontuacdo e a sintaxe de um texto
orientavam o compositor quando se tratava de configurar a estrutura da sua peca, €
as pausas do texto eram assinaladas através das cadéncias de maior ou menor peso.
As imagens e o sentido do texto inspiravam os motivos e as texturas da masica, a
mistura de consonancias e dissonancias, o ritmo e a duracdo das notas.

No periodo do Barroco, embora tenha sido uma época de grande desenvolvimento da
linguagem da musica stricto sensu (leia-se musica instrumental), também podemos notar uma

ligacdo estrutural entre os dois sistemas de signos, como atesta Marly Gondim (2009, p.36):

O periodo chamado Barroco, predominante nos séculos XVII e XVIII, é marcado
pela tens&o entre o antropocentrismo e o teocentrismo. E a época dos contrarios, da
controvérsia. Poesia e musica continuam independentes, mas com pontos de
encontro, o0 que acontece no canto monddico.

Solange Ribeiro (2002, p. 34) mostra-nos, baseada nas pesquisas de Calvin Brown,

que somente no século XVIII as relagdes entre as artes, em especial entre a literatura e a
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masica, foram reconhecidas como um campo de estudo especifico. A partir desta época,

varios pesquisadores ingleses, como Dryden, Hidelbrand Jacob, Charles Avison, Daniel Web,

John Brown, Joshua Steele, passaram a realizar inimeras investigacdes sobre o fenémeno —

fato que contribuiu sobremaneira para o desenvolvimento da disciplina.

Dentre os vérios pesquisadores da area, Steven Paul Scher foi o que sistematizou 0s

estudos entre as duas artes. Ele propde o termo melopoética (do grego melos, que significa

canto, mais poetica) para designar os estudos que contemplam as relagGes entre literatura e

musica. A partir de uma perspectiva didatica, o pesquisador elaborou um diagrama para

mostrar 0 modo como se organizam os estudos musico-literarios. Vejamos:

Organizacao dos estudos musico-literarios

MUSICA LITERATURA
‘ (musicologia) (estudo de literatura)
- — poesia
musica Estudos musico-literarios ou
pura prosa
l v v l
literatura musica na literatura
na masica
v v
l masica e literatura
masica
programatica
musica cantada v
Propriedades acusticas estruturas e musica verbal :
das palavras técnicas « apresentacdo
(onomatopéia, musicais literaria de

aliteracdo)

(OLIVEIRA, 2002, p.47)

composicdes
musicais »*

O diagrama, embora ndo abranja todas as formas possiveis de ligagéo entre literatura e

musica (0 que ndo invalida, de forma alguma, a sua utilidade), serve para nos guiarmos na
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realizacdo de um estudo de melopoética. Com efeito, o diagrama facilita a visualizagdo das
relagdes empreendidas entre os dois dominios semidticos (literario e musical).

As formas com que os sistemas semidticos se relacionam sdo variadas, conforme
observamos no diagrama. Dessa maneira, faz-se necessario realizarmos um estudo, ainda que
de maneira breve, das relagdes que compdem esse campo de estudo. Calvin Brown distingue
trés campos de estudos: musica na literatura, a literatura na musica e literatura e musica.

No que se refere a musica na literatura, trata-se da pesquisa que aborda a maneira
como os elementos — aqueles de natureza originalmente musical — contribuem para a
construcdo do fenbmeno literario (OLIVEIRA, 2002, p. 44). Dessa forma, sdo levados em
conta aspectos como as estruturagdes literarias semelhantes a formas musicais, a referéncia a
musicos e pegas musicais no texto literario, uso de metaforas musicais, dentre outros.

Em relacdo ao segundo campo, a literatura na musica, trata-se do estudo da projecéo
de elementos préprio do universo literario na musica. Portanto, sdo de interesse desse campo:
0 estudo da imitacdo de estilos literarios pela mdsica, o uso de citagdes em composicdes
musicais, formas de dialogo identificaveis na masica de camera e na sinfonia (ibidem).

O terceiro campo — diga-se, o local em que se situa a presente pesquisa, ja que a
cancao é¢ uma forma de composicdo que articula a linguagem verbal com a musical — procura
estudar as criagdes que combinam literatura e masica. Dessa maneira, sdo estudadas as
formas musicais como o lied, a Opera, a cancdo, o teatro musical. Ademais, incluem-se
também “o estudo da sinestesia, da melopeia, o conteiddo musical de vocébulos e a musica
verbal encontrada na poesia”. (ibidem, p. 45).

Jean-Louis Cuspers, baseado na classificacdo de Calvin Brown, propde a existéncia de
quatro linhas de pesquisa especificas dos estudos musico-literarios. Solange Ribeiro (2002, p.

46) as resume de maneira didatica:

-Estudos de tipo histdrico, técnico ou estético, investigando afinidades
analégicas e paralelos ou divergéncias estruturais entre artistas e obras
diversas;

-Estudos de textos conjugando elementos musicais e verbais como a dpera e
o lied;

Estudos considerando a influéncia da musica sobre a literatura, resultando
em recriagOes literarias de obras musicais, ou no uso de técnicas ou efeitos
musicais pela literatura e

- Estudos da utilizacdo do texto literario pela masica, com destaque para a
musica chamada programatica.
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Trata-se de uma categorizagdo de grande valor para os estudos da melopoética, mas é
importante notar que ela ndo abrange alguns aspectos da relacdo entre literatura e musica,
como a recriacdo de efeitos de uma arte por outra, o uso de técnicas tomadas de empréstimo
pela literatura a musica, o papel das alusdes literarias em uma obra musical (OLIVEIRA,
2002, p. 46).

Baseada na proposta de Scher, a pesquisadora mineira propde trés amplas categorias
para as investigaces da melopoética:

1- Estudos literario-musicais — referem-se aos estudos que utilizam os instrumentais dos
estudos literarios para a analise musical.

2- Estudos musico-literarios — referem-se aos estudos no qual 0s conceitos musicais
(como formas musicais, tema e variacdo, géneros musicais, dentre outros) fornecem
instrumental para a analise literaria.

3- Estudos de forma mista — referem-se, como o proprio titulo ja nos indica, aos estudos
que exploram formas hibridas como a cancéo, o lied, a Opera. Nestes estudos, utiliza-
se como base teorica tanto os conhecimentos da musicologia como dos estudos

literarios. (ibidem, p. 49).

E importante dizermos que os trés tipos de estudos podem se articularem e se
entrecruzarem. Ou seja, 0s objetos analisados podem exigir métodos que englobem mais de
uma das categorias apresentadas, para que a analise se torne mais abrangente.

Em nossa pesquisa, situada nos estudos de forma mista, utilizaremos também metodos
de outro campo para estudar as canges compostas por Chico Buarque e Tom Jobim. Muitos
elementos oriundos dos estudos literarios, especificamente da semiética, contribuirdo para a

realizacdo de nossas analises.

23 A CANCAO POPULAR NO BRASIL: A CONSOLIDACAO DE NOSSAS
SONORIDADES

A cancdo popular pode ser considerada um dos veiculos de expressdo artistica de
maior influéncia na cultura do Brasil. Caetano Veloso, de maneira irbnica e critica, dizia-nos

em sua composi¢do “Lingua”: “se vocé tem uma ideia incrivel € melhor fazer uma cangéo/
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Esta provado que so é possivel filosofar em alemio” °. Os versos do compositor tropicalista,
compostos com um tom de ironia, expressam muito bem a importancia que a cangdo popular
atingiu em nosso pais: € por meio desse género que temos exprimido nossas ideias e
idiossincrasias. Desse modo, é legitimo afirmar que muitos brasileiros se identificam mais
com as cangdes populares do que mesmo com outras artes e com outros artefatos culturais
produzidos no Brasil, porque em nosso pais a musica popular se tornou um “lugar de
mediagdes, fusdes, encontro de diversas etnias, classes e regides” (NAPOLITANO, 2005, p.
7).

Diante das questfes levantadas, cabe uma indagacdo inicial: o que faz com que um
determinado género musical seja uma can¢do? Como sabemos, “canc¢do” € um termo muito
amplo. Muitos pesquisadores e apreciadores da musica popular costumam utiliza-lo para
nomear varios tipos de composicOes, até mesmo as pecas instrumentais (aquelas que néo
possuem um texto para ser cantado). Segundo o Dicionario Grove de Musica, a cancdo se
trata de uma “peca musical, habitualmente curta e independente, para voz ou vozes,
acompanhada ou sem acompanhamento, sacra ou secular. Em alguns usos modernos, o termo
implica musica secular para uma voz” (SADIE, 1994, p. 160). Dessa forma, compreendemos
que o conceito de cangdo, para 0 conhecido dicionario de termos musicais, esta sempre
relacionado a ideia de canto. Fato que nos mostra que esse género de composicdo pauta-se
pela relacdo existente verbal e 0 musical, ainda que as palavras ndo estejam comprometidas
em expressar um conteudo inteligivel.

Luiz Tatit (2007, p. 237), na mesma perspectiva do Dicionario Grove de Musica,
compreende que 0s componentes basilares para que uma peca musical possa ser chamada de
cancao € a existéncia de uma melodia e de uma letra — o seu nlcleo de identidade. Sabemos,
contudo, que ha outros elementos que acrescentam sentido a esse género musical, como
arranjo, performance, instrumentacdo. Mas a letra e a melodia sdo 0s componentes
fundamentais para a configuragdo do que chamamos de “can¢do”.

Para nos explicar o rendilhado que é a composicdo musical popular, Tatit (2002, p. 9)
equipara o trabalho do cancionista ao do malabarista: o0 compositor deve possuir a habilidade
de equilibrar texto e musica. Esta habilidade ndo exige, necessariamente, um profundo
conhecimento das técnicas composicionais académicas. Pelo contrario, trata-se de um oficio
gue se centra na esfera da intuicdo e da espontaneidade — conquanto saibamos da existéncia de

cancionistas, a exemplo de Tom Jobim, que possuem as duas formas de conhecimento.

> Disponivel em <http://www.caetanoveloso.com.br/discografia.php>. Acesso em 23 de abril de 2013.


http://www.caetanoveloso.com.br/discografia.php
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Em um estudo sobre as origens da can¢do urbana, José Ramos Tinhordo (2011) elege a
modinha e o lundu como as primeiras formas de musica popular (can¢do) tipicamente urbana
do mundo moderno. Sendo que, na visdo do pesquisador (contrariando os estudos
musicologicos de Méario de Andrade, Batista Siqueira e Mozart de Aradjo), a modinha teria
sido levada do Brasil para Portugal através do tocador de viola de arame Domingos Caldas
Barbosa. Segundo Tinhoréo (2011, p.138):

[...] as peripécias da vida setecentista reproduzida nos folhetos permitem
concluir que, tal como acontecera com a fora, em tal época de novas modas
qualquer tipo de musica que surgisse era uma moda nova. E entre elas
figuravam as préprias modinhas que, levadas do Brasil juntamente com o
lundu cantado pelo mulato poeta e tocador de viola Domingos Caldas
Barbosa, até hoje continuam nos livros de histéria da masica e nos
dicionarios luso-brasileiros a serem dadas, gratuitamente, como derivada de
uma inexistente Moda portuguesa.

Obviamente, nosso proposito aqui ndo é discutir se a modinha se trata de um género
genuinamente brasileiro ou se € apenas uma apropriacdo de tradicdes musicais portuguesas. O
gue nos interessa, realmente, € mostrar, com base nos estudos musicoldgicos de Tinhor&o, que
esta expressao musical, considerada como o “primeiro género de musica popular urbana de
massa” (TINHORAO, 2011, p. 191), tornou-se um paradigma para o desenvolvimento da
musica brasileira de seculos posteriores.

No século XX é que a cancdo torna-se, efetivamente, o género de musica brasileira
mais apreciada pelo publico. E importante ressaltarmos que, em territorio brasileiro, a cancéo
se ligou, principalmente, a expressdo do corpo e ao desejo de comunicar ideias.
Diferentemente da musica feita apenas para servir como um artefato de apreciacdo estética (a
mUsica desinteressada® de que nos fala Mério de Andrade), em que a participacdo do ouvinte
se da de forma mais cerebral. A musica chamada “erudita”, de tradi¢do europeia, geralmente
exige do interlocutor uma atitude de contemplacéo e apreciagéo intelectual.

Na Europa desenvolveram-se estilos e géneros que deram prioridade para “a estrutura

harmoénico-melddica, evitando a marcagdo ritmica acentuada” (NAPOLITANO, 2005, p.17).

® Maério de Andrade concebia a existéncia de dois tipos de musica: a desinteressada e a interessada. A primeira
consiste na musica pura, feita apenas para ser ouvida. A musica desinteressada ndo cumpre com uma funcéao
especifica, como dancar (por exemplo). Este é o tipo de musica, segundo o pesquisador paulista, que esta
comprometida com o projeto nacionalista. A segunda consiste na musica composta com funcdo especifica,
geralmente para dangar e se divertir. A musica interessada é, de alguma forma, destituida de pretensdes
intelectuais. Ela esta mais relacionada com o intuitivo e com o sensorial.
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Para Marcos Napolitano (p. 17-18) a can¢do no contexto das Ameéricas foi sofrendo

modificagdes e se diferenciando das produgdes europeias:

Nas Américas, num primeiro momento, a musica popular incorporou formas
e valores europeus. O bel canto, a sonoridade homofonica das cordas, as
consonancias harmonicas “agradaveis”, o rimo suave (mesmo quando
voltado para os apelos mais diretos ao corpo e a danca), marcaram oS
primeiros anos da musica popular. Mas, na medida em que a constituicdo das
novas camadas urbanas, sobretudo 0s seus estratos mais populares, nao
obedeciam a um padrdo étnico unicamente de origem europeia (com a
grande descendéncia de grupos negros e indigenas), novas formas musicais
foram desenvolvidas, muitas vezes criadas a partir de povos nao-europeus.
Alguns dos “géneros” musicais mais influentes do século XX podem ser
analisados sob este prisma: o0 jazz norte-americano, 0 son e a rumba cubana,
0 samba brasileiro, sdo produtos diretos dos afro-americanos que
incorporaram paulatinamente formas e técnicas musicais europeias.

A leitura de Napolitano é, de fato, pertinente: as cancbes populares, por ndo se
pautarem mais apenas no discurso sonoro de tradicdo europeia, foram se desvencilhando da
ideia de contemplacdo desinteressada e adquirindo um viés mais corporal, mais ritmico e
menos harménico-melédico’. Lembremos-nos do maxixe com suas umbigadas, do lundu e do
samba — géneros marcados, visivelmente, pela expressividade do corpo.

Elizabeth Travassos (2000, p.45), em sintonia com o pensamento de Mario de
Andrade, v& a masica popular como um espago de vivéncia coletiva, social. Ao expor as

diferencas entre a masica ocidental erudita e a de expressdo popular, ela nos diz que:

Purismo e descritivismo tinham seus representantes, na musica ocidental,
nos periodos classico e romantico. O primeiro desenvolveu a mdsica pura e
atingiu uma culminancia artistica exemplar. No segundo, predominam as
tendéncias a fazer da musica uma serva da literatura e de sentimentos
individuais. As tendéncias falham na exploracdo das qualidades intrinsecas
do som musical e neutralizam seu poder dinamogénico e coletivizador. Mas
as musicas primitivas e populares, segundo Mario, ndo caem na armadilha
intelectualista e individualista da descricdo e expressdo de afetos; lidam de
outra forma com as dinamogenias musicais, dando-lhes fungdes magico-
religiosas, por exemplo, ao incorpora-los nos rituais e na vida propriamente
social.

’ Para Herom Vargas (2007), a misica popular do século XX na América Latina perverteu “alegremente varios
pardmetros racionais da musica ocidental, como a métrica regular e simétrica, a pureza dos timbres, o uso
“correto” dos instrumentos e alguns aspectos do tonalismo” (VARGAS, 2007, p. 128).
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E claro que, como bem nos afirmara Carlos Sandronni (2004, p. 27) em seu artigo
“Adeus a MPB” 8, 0 conceito de musica popular para Mario de Andrade, néo se refere,
exatamente, as sonoridades da cancdo urbana, mas se trata da musica de raiz folclorica,
poderiamos assim dizer. No entanto, acreditamos que suas observacGes podem ser também
estendidas ao universo da musica popular urbana.

Luiz Tatit (2002, p. 9) observa que a cancdo brasileira, em especial as obras dos
cancionistas populares, esta ligada, de forma organica, a gestualidade oral. Por este motivo,
acreditamos que a cancgéo brasileira ndo pode ser compreendida como apenas um espago de
experimentacGes estéticas feitas para uma apreciacdo passageira, mas sim como um
instrumento de debates e de expressdo das mais diversas ideias. Ao tratar do samba, um dos
géneros mais afirmativos da nossa identidade musical, Tatit (2004, p.42) atesta que:

O grande feito — sempre intuitivo — dos sambistas, maior que a estabilizacdo
da sonoridade, foi o encontro de um lugar ideal parar manobrar o canto na
tangente da fala. Ao mesmo tempo que atribuiam independéncia a melodia,
unificando suas partes com despositivos musicais, conservam seu lastro
entoativo para dar naturalidade a elocucdo da letra. Desse modo, preparavam
suas cangbes para a gravacdo, mas ndo deixavam de usa-las como veiculo
direto de comunicacdo: mandam recados aos amigos e aos desafetos,
criavam polémicas e desafios, faziam declaracdes ou reclamag¢Bes amorosas,
introduziam frases do dia-a-dia, produziam tiradas de humor, “dizendo” tudo
isso de maneira convincente, com as inflexGes entoativas adequadas e, no
entanto, conservando a musicalizacdo necessaria a estabilidade do canto.

A cancdo popular brasileira, dessa forma, mostra-se como um campo fluido,
permeavel, onde se mesclam a chamada “alta cultura” com a espontaneidade da expressao
popular, o rigor formal com o improviso e a intui¢do, técnicas de composicGes académicas
com o mais puro “ouvido musical” °. Este género de composicdo, de maneira implicita ou
explicita, possui “um modo de sinalizar a cultura do pais que além de ser uma forma de
expressao vem a ser também [...] um modo de pensar — ou, se quisermos, uma das formas de
riflessione brasiliana” (WISNIK, 2004, p. 215).

® Carlos Sandroni diz-nos em sua referida obra: “embora Mario também empregasse a palavra “folclore’ para se
referir ao seu assunto predileto e tenha empregado, pelo menos uma vez, o qualificativo ‘popular’ para falar de
musica urbana, 0 mais comum era que empregasse a expressao “musica popular” quando o assunto era rural, e
‘popularesca’, quando urbano”.

° Utilizamos a expressao “ouvido musical” para nos referir & capacidade dos cancionistas populares de captar o

discurso musical por meio apenas da audicdo, sem necessitar da utilizacdo de partituras.
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2.4 ENTRE A PAUTA E A PENA: DIALOGOS ENTRE A MPB E A LITERATURA
MODERNA DO BRASIL

A literatura académica (em especial a poesia) e a musica popular no Brasil andam
afinadas, diferenciando-nos da cultura de alguns paises europeus do Ocidente, onde se
privilegiou o encontro entre escritores académicos e musicos “eruditos”. A estreita ligacdo
entre a poesia da cancdo e a poesia dos livros fez de nosso pais um espaco de ricas
experiéncias da relacdo palavra/ masica. Esta complexa ligagdo desenvolveu-se desde o0s
primeiros movimentos e estilos da literatura de lingua portuguesa. No prelidio da literatura
portuguesa — que se inicia com o Trovadorismo, como nos mostram os estudos histéricos — ja
se fazia presente a musica, como um componente organico e indissociavel do texto. Dai que
se gerou uma arte mista (a cangdo), pautada na oralidade e comprometida com elementos
literarios e musicais. No contexto da literatura portuguesa, podemos citar as famosas cantigas
de amigo, de escarnio e de amor, executadas pelos trovadores da Idade Média, como um
exemplo dos estreitos lacos entre os dois sistemas semidticos.

José Miguel Wisnik (2004), ao tratar dessas questdes, denominou a ligacdo organica
das nossas canc¢fes com a literatura de uma nova forma da “gaia ciéncia”. Para o pesquisador,
trata-se de “um saber poético-musical que implica uma refinada educagdo sentimental”’. Uma
espécie de “agudeza intelectual” que se afina com a “inocéncia da alegria” (p. 18). Wisnik

(2004, p.18) complementa, dizendo-nos que:

O fato de que o pensamento mais “elaborado”, com seu lastro literario, possa
ganhar vida nova nas mais elementares formas musicais e poéticas, e que
essas, por sua vez, ndo sejam mais pobres por serem “elementares”, tornou-
se a matéria de profundas consequéncias na vida cultural brasileira das
Gltimas décadas (aspas do autor).

A observacdo do pesquisador é de grande importancia para compreendermos esse
complexo cultural que é a nossa musica popular. De fato, muitos brasileiros possuidores de
uma ampla cultura artistica, como Chico Buarque, Vinicius de Morais, Gilberto Gil, Caetano
Veloso, manifestaram seus pensamentos e ideias por meio das “mais elementares formas
musicais”, isto é, expressaram-se em cancdes, por vezes, muito simples. Para Anazildo
Vasconcelos (1980), esse fendmeno ndo se trata meramente de uma “evolugdo literaria” das
letras de nossos compositores da chamada MPB. Muito mais que isso, a musica popular

brasileira “realiza uma etapa de manifestagdo do projeto poético, integrando-se
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definitivamente ao percurso literario brasileiro” (p.76). Movida pela busca de novos canais de
comunica¢do no periodo modernista “a poesia ¢ que invade o setor Musica Popular onde
desenvolve parte de sua trajetoria, retornando depois ao canal grafico em termos de
recomposi¢do da série literaria” (VASCONCELOS, 1980, p. 76).

Ao tratarmos especificamente da literatura académica moderna e da musica popular
brasileira, pode parecer, em alguns momentos, que o encontro entre as duas artes se deu de
maneira bastante amistosa. Na realidade, ndo se constituiu uma relacdo sem tensdes, pelo
menos em seu preambulo. A musica popular, que recebeu o rétulo de MPB na década de
1960, foi vista por muitos intelectuais como uma arte menor'®. Para muitos, um mero
entretenimento. Quem ousaria comparar Cartola com Cecilia Meireles? Sinh6 com Manuel
Bandeira? Noel Rosa com Carlos Drumonnd? E importante dizer, entretanto, que alguns
intelectuais se interessaram pela mdsica popular e chegaram mesmo a participar da
composicao de letras, a exemplo de Manuel Bandeira, que fez parceria com Jayme Ovalle.

Mario de Andrade, efetivamente uma das figuras principais na articulacdo entre
musica e literatura no Brasil, também se interessou bastante pelas sonoridades da musica
popular, embora fizesse ressalvas ao samba urbano veiculado pelos meios de comunicacgéo de
massa. O intelectual paulista defendia a construcdo de uma musica brasileira que estivesse
ligada as nossas raizes culturais (as expressdes musicais do nosso folclore, diga-se). Porém,
para o pesquisador, ndo se tratava de um processo de composicdo meramente espontaneo e
sem rigor formal, pois o artista deveria estar comprometido com um projeto estético
nacionalista que possuisse um nivel de elaboracdo das composicdes dos masicos

especializados. Segundo Elizabeth Travassos (2000, p. 47):

Uma das solugdes imaginadas por Mario foi tracar uma homologia entre
individuo e nacdo, ambos funcionando de maneira semelhante na produgéo
de cultura e na criacdo artistica. Liberto das convencdes académicas
alienantes, o artista individual poderia exteriorizar seu mundo interno de
comogdes, devendo, em seguida, submeter a criagdo bruta ao trabalho
artistico de poda e refinamento. O mesmo processo teria lugar no plano
coletivo, com o “povo” ocupando o lugar das regides psiquicas inconscientes
nas quais tem origem a criacdo auténtica expressiva. Em seguida, os artistas
tomariam essa matéria-prima rude para transforma-las em obras de arte.
Assim, a musica brasileira, preparada na ‘“inconsciéncia do povo”, seria
transportada para o nivel artistico pelos compositores formados nas escolas,

'° E conhecida a polémica de Bruno Tolentino com os masicos populares do Brasil. Na entrevista “Quero o pais
de volta” (Revista Veja n° 1436, de 20 de margo de 1996) o intelectual disse que ndo poderiamos substituir os
poetas pelos nossos cancionistas (como Chico Buarque e Caetano Veloso). A musica popular, segundo o critico,

ndo poderia ser considerada “alta cultura”. Disponivel em < www.veja.abril.com.br >. Acesso no dia 15 de junho
de 2013.
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dotado das melhores técnicas e do sentimento de um dever histérico para
com a cultura nacional.

Alguns pesquisadores, a exemplo de Santuza Cambraia Naves e Afonso Romano de
Sant’ana, consideram que foi a partir do surgimento da bossa-nova, no final dos anos 50, que
se intensificaram as relagdes entre escritores académicos e cancionistas populares. A bossa-
nova propds um equilibrio entre os elementos textuais e musicais, de uma forma que os
arranjos e as frases musicais se concatenassem com o conteudo da letra. Santuza Naves (2010,
p. 21) afirma-nos que “¢, sobretudo, através de um processo metalinguistico adotado na
criacdo de algumas cancdes, fazendo com que letra e musica se comentem reciprocamente,
que ela realiza sua critica textual”. A autora cita como exemplo as tradicionais composicoes
da bossa nova ‘“Desafinado” e “Samba de uma nota s6”, de autoria de Tom Jobim e Newton
Mendonga.

A bossa nova, como observou Afonso Romano de Santa’na (1982), abdica da narrativa
e procura criar uma musica de situacdo, em que se procura descrever situagdes cotidianas e
momentos em vez de “derramar os sentimentos”, como era comum no samba-cancdo. Nesse
sentido, percebemos uma estreita relacdo desse género com o modernismo, uma vez que uma
das constantes estilisticas do movimento literario é a construcdo de uma lirica menos retorica,
ndo-discursiva e menos confessional. A bossa nova, dessa forma, pauta-se por um “lirismo
espontaneo levemente irdnico que busca a poeticidade da vida cotidiana” (BRITO, 1966, p.
124-125).

Anazildo Vasconcelos (1980, p.75), seguindo 0 mesmo compasso de Santuza Naves e
Afonso Romano, também nota que a década de 1960 foi fundamental para o empreendimento

de uma relacdo organica entre a musica popular e a literatura:

A partir da década de 60, rompe-se o paralelismo entre manifestacdo poética
designada de literdria e a manifestacdo paraliteraria chamada de letra
poética, devido a utilizacdo comum dos canais de massa. A poesia [...]
abandona o canal tradicional de comunicagdo poética, o grafico, ou seja, o
livro, e invade os canais de comunicacdo de massa ou paraliteraria, o sonoro
e o visual. A uniformidade de canal ndo significa uma identidade das
manifestacbes, mas uma coexisténcia das duas formas de lirismo sem
prejuizo de suas caracteristicas especificas.

Com efeito, esta € uma observacdo compartilhada por diversos estudiosos da relacéo
entre os dois sistemas de significagdo (MPB e modernismo literario): a década de 1960, com o

surgimento da bossa nova, foi realmente a época de jungdo dos poetas do livro com o0s
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compositores populares. Ademais, também parece unanime a opinido de que se trata de uma
época de grande salto qualitativo na elaboracdo de nossas letras poéticas. Para Anazildo, a
auséncia de inventividade da letra de cancdo antes da década de 1960 (leia-se “letras de
samba-can¢ao”) € verificada no carater referencial e na linearidade da mensagem, na auséncia
de tensdo verbal e no ndo questionamento da sua significacdo, na emoc¢do facil e na
sentimentalizagdo, como formas de evaséo e alienagéo (p. 79).

Vinicius de Moraes, ao mesmo tempo poeta da cancdo e dos livros, foi, deveras, uma
das figuras centrais no empreendimento de uma conex&o intertextual entre as duas artes. E
claro que antes dele vieram Cartola, Noel Rosa e outros grandes cancionistas. Porem, estes
compositores ndo eram ligados aos escritores académicos da época (0 que, diga-se de
passagem, ndo diminui em nada a riqueza musical da arte desses musicos). Vinicius nos
mostrou que as letras de cancbes populares poderiam ser, a um s0 tempo, comunicativas e
possuidoras de muitos recursos literarios. Suas letras — faceis de assimilacdo por parte dos
interlocutores — chegam mesmo a parecer demasiado simplorias e carentes de expressividade
estilistica. Uma impressdo errdnea, a nosso Ver, ja que existem muitos recursos poeéticos para
alem das camadas aparentes do seu texto. As can¢des do compositor carioca, em uma analise
mais detida, trazem para a tradicdo da MPB situacdes poéticas extraidas do cotidiano
(processo patente nos sambas de Noel Rosa), alem do que possuem sutilezas ritmicas,
timbricas, que se coadunam perfeitamente com o percurso gerativo de sentido* do texto
melddico da cancao.

Um exemplo significativo desse processo de construcdo ¢ a cangdo “Garota de
Ipanema”, em parceria com Tom Jobim. O poeta transforma uma situacdo rotineira (uma
“menina que passa num doce balanco a caminho do mar”) em um momento repleto de
inventividade — processo de criacdo estética caro ao Modernismo. As palavras de “Garota de
Ipanema”, afinadas estruturalmente com a melodia jobiniana, “dangam” e reproduzem

ritmicamente o rebolado da garota.

! Segundo José Luiz Fiorin (2011, p. 20), o percurso gerativo de sentido é “uma sucessio de patamares, cada um
dos quais suscetivel de receber uma descrigdo adequada, que mostra como se produz e se interpreta o sentido,
num processo que vai do mais simples ao mais complexo”.
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Vérios foram os movimentos musicais brasileiros que buscaram dialogar com os
estilos de época da nossa literatura. A bossa nova, conforme vimos, foi um dos primeiros
movimentos a empreender uma conexao intertextual com a literatura nacional (em especial
com a poesia moderna). Isto se observa na concisdo dos textos, na economia de recursos dos
arranjos e na eliminacdo de elementos subjetivos e dramaticos.

Em O violdo azul: modernismo e musica popular, uma obra basilar para
compreendermos as inter-relacfes da literatura académica com a musica popular, Santuza
Naves (1998, p. 16) desenvolve a ideia de que a musica popular concretiza certo ideal
modernista que valoriza o despojamento e rompe com a tradi¢cdo bacharelesca, associadas a
determinadas concepcOes de erudicdo. Dessa maneira, ha, na visdo da pesquisadora, uma
convergéncia entre 0s musicos populares (da década de 1920 e 1930, principalmente) e os
poetas e ide6logos do movimento modernista. Estes artistas, tanto da arte musical quanto das
letras, foram envolvidos em um projeto coletivo consciente em torno da simplicidade e do
sermo humilis'?. Embora, como nos mostra a autora, tanto a poesia modernista quanto as
cancdes populares procurem conciliar o humilde com o sublime.

A partir dessas ideias € que Santuza Cambraia desenvolve duas categorias de grande
importancia para compreendermos a relacao travada entre o dominio da masica popular e da
literatura moderna: a “estética da monumentalidade™ e a “estética da simplicidade™. Ao tratar
da primeira categoria, ela nos diz que o projeto modernista brasileiro se afina com a ideia de
Bildung (ideal de totalidade) do Romantismo germanico. Estética da monumentalidade refere-
se, portanto, a esse projeto de totalidade que se caracteriza pelo excesso e pela gravidade.
Como exemplo, podemos apontar a obra de Villa-Lobos e de Méario de Andrade. Segundo a

autora, a estética da monumentalidade se manifesta na musica através das obras sinfonicas, da

2 Termo utilizado por Santuza (1998) — ancorada no pensamento de Erich Auerbach — para designar o discurso
que se apropria da linguagem ordinéria e de temas prosaicos do cotidiano, opondo-se, dessa forma, ao tom
eloguente, sublime e a idealizagao.
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abundancia e variedade de instrumentos de que dispde a orquestra sinfénica, dos extremos
dindmicos (fortissimo seguido de pianissimo), da abundancia de temas diferentes e da
complexidade do desenvolvimento (p. 69).

A “estética da simplicidade” — prética dos anos 20 e 30 do modernismo brasileiro —
pode ser entendida como uma experiéncia contraria a experiéncia totalizante da arte
monumental, uma vez que opera no registro da fragmentacdo. Trata-se de uma opcéo pelo
simples e pelo tratamento humorado dos temas considerados “sérios”. A estética da
simplicidade busca associa¢cfes com o mundo africano e oriental, universos excluidos da
cultura instituida. Nessa perspectiva, encontramos escritores como Manuel Bandeira, Oswald
de Andrade e uma parte da obra de Méario de Andrade. Na musica popular podemos citar Noel
Rosa, Lamartine Babo e parte da obra de Ary Barroso. No modus operandi desses
compositores esta estética se manifesta através do despojamento linguistico e musical. Estes
elementos estilisticos do modernismo brasileiro se inter-relacionam com a estética do “Grupo
dos Seis” (Franga), que pregavam a objetividade, a concisdo e a simplicidade. No Manifesto
“Pau Brasil”, por exemplo, Oswald recusava veementemente o “eruditismo”, propondo uma
inteligéncia mais inventiva e ideias que causassem surpresa. Em suma, podemos afirmar que
no Modernismo esta estética se apresenta nos elementos prosaicos da linguagem e na recusa a
formas ditas elevadas.

Nesse contexto, pautado pela busca do prosaico e do cotidiano, foi que se desenvolveu
0 samba, uma de nossas principais marcas identitarias. E Noel Rosa, um dos nomes
fundamentais do género, pode ser citado como o0 compositor-exemplo da “estética da
simplicidade”. Alguns recursos estilisticos do poeta da Vila fizeram dele um paradigma da
estética da simplicidade: negacdo dos procedimentos que se pautam pelo excesso, op¢do por
arranjos simples e intimistas, busca de interpretacGes sem exageros vocais (uma recusa ao bel-
canto europeu). Por estes motivos é que ndo seria exagero dizermos que Noel Rosa foi, em
certo sentido, um dos musicos que mais contribuiram para o surgimento da performance do
“baquinho e violao”, modelo retomado pela bossa nova posteriormente. Santuza Cambraia

Naves (1998, p. 107) afirma que:

Noel desenvolve um tipo de sensibilidade que remete ao “baixo”, pois ele
dialoga com o ambiente boémio dos morros cariocas para a construcdo da
estética da simplicidade. E a despeito da sofisticacdo de sua linguagem,
compativel com o0 modelo coloquial sugerido pelos modernistas, Noel tende
a se embriagar tanto com as novidades introduzidas pela vida urbana quanto
com 0s aspectos provincianos da vida suburbana.
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Diante das questdes expostas, ndo nos restam duvidas de que podemos associar Chico
Buarque a estética da simplicidade e ao estilo econdmico de Noel Rosa. Por outro lado,
devemos entender estas categorias de forma fluentes e ndo como dois polos inconciliaveis. Se
assim entendermos, passaremos a perceber que ha — pelo menos em uma parte significativa da
obra de Chico Buarque — um constante jogo entre elementos que remetem a monumentalidade
e a simplicidade. Nos préprios arranjos de suas can¢des (recurso estético também observado
na obra de Tom Jobim) fica evidente o didlogo com a musica orquestral europeia, na medida
em que se mesclam cordofones™ (violinos, violas, violoncelos e contra-baixo) e aerofones™
aos instrumentos tipicos do universo do samba, como o cavaquinho, o violdo e o pandeiro.

Em “Construcdo”, verificamos de forma mais clara que as categorias se harmonizam:

simplicidade e monumentalidade, o “bricoleur” *

e 0 “engenheiro”. O rigor encontrado na
construcdo da letra e a complexidade linguistica contrastam, de certa forma, com a
simplicidade do samba e das frases musicais repetitivas e com poucos saltos intervalares.
Observamos também que ha um processo de aglutinacdo de elementos no arranjo dessa
cancao (composto por Rogério Duprat) — um componente de grande valor na construcao de
sentido do discurso do cancionista. Os instrumentos mais suaves (violdo, cordas friccionadas)
mesclam-se com densas camadas sonoras de aerofones (trombones, trompetes, dentre outros),
que imprimem a cancdo um tom dramatico, grandiloquente e emulam a vida caética e
barulhenta das grandes cidades. A letra poética também segue este mesmo percurso: 0
compositor cria “imagens que vao sendo permutadas e embaralhadas até o transtorno total de
seu sentido” (BARROS, 2004, p. 71).

Chico Buarque sintetiza, de fato, um conjunto de experiéncias da literatura brasileira e
universal. Observamos em sua producdo cantigas de amigo, sonetos classicos, redondilhas,
textos concisos e de sintaxe ndo convencionais, parddias, citacdes de obras classicas da
literatura, dentre outros. Em sua obra, as tensées do mundo amoroso, politico, cultural,

revelam-se na forma do contetido da letra e na construcdo melddica da mésica. E notdrio o

3 Os cordofones sdo uma classe de instrumentos em que os sons s&o produzidos por meio da vibracéo de cordas.
Na referida musica de Chico Buarque, estamos nos reportando especificamente aos cordofones friccionados, ou
seja, aos instrumentos em que o som € produzido por meio da fricgdo de um arco nas cordas.

* Os aerofones sd0 uma classe de instrumentos no qual o ar é o agente vibratério. Nessa categoria se incluem a
flauta, o oboé, o fagote, o saxofone, o clarinete, a trompa, o trombone, a tuba, entre outros. Costuma-se chamar
também de “instrumentos de sopro”, embora esta seja uma classificacdo desatualizada de acordo com os estudos
mais recente de Organologia.

> Santuza (1998), baseando-se nas ideias de Claude Levi Strauss, conceitua bricoleur como aquele que busca
trabalhar, de forma criativa e inventiva, com os instrumentos ja disponiveis, ao contrario do engenheiro, que
pode ser definido como aquele que recorre ao rigor construtivo. A autora afirma que o mito do engenheiro ndo
teve lugar na experiéncia modernista brasileira, pois tanto os musicos quanto os poetas tenderam a assumir uma
postura antropofagica, ajustando-se entdo ao perfil de bricoleur (pg. 190).
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didlogo que o autor da “Opera do Malandro” trava com autores de nossa poesia moderna,
como Manuel Bandeira, Jodo Cabral de Melo Neto e Carlos Drummond de Andrade. A
operacao de retirar os excessos e depurar a forma de seu texto poético-musical mostra a
afinacdo de Chico Buarque com o modus operandi da poesia moderna brasileira.

Vale ainda ressaltar a importancia basilar do Tropicalismo, que imprimiu novas
associacdes entre palavra e musica e buscou expressar, através do “fragmentario” e do
“alegorico”, as tensdes politico-sociais do nosso pais. O movimento orquestrado por Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Torquato Neto e outros intelectuais da época, recompds as ideias
antropofagicas oswaldianas e passou a incorporar elementos da poesia concreta. Com efeito,
foi um movimento que quebrou com a homogeneidade de discursos, operando com elementos
puramente ludicos e os amalgamando a elementos cerebrais, tipicos de uma arte com um halo
mais académico. Além disso, os tropicalistas exploraram a dinamizagéo (impugnando a ideia
de totalidade harmoénica), cruzaram elementos que se op&em, colocaram em um mesmo
patamar “as contradi¢cdes da cultura brasileira, num turbilhdo de fragmentos justapostos”,
onde tudo era “aglutinado, descontinuo, como o sonho” (BEZERRA, 2004, p. 32). Em outros
termos: o Tropicalismo sintetizou o discurso do “bricoleur” com o discurso do “engenheiro”,
rompeu a barreira entre o prosaico e 0 poético, entre o intuitivo e o racional. Nas palavras de
Santuza Cambraia Naves (2010, p. 221).

Os baianos inauguraram, com a tropicéalia, uma nova relacdo com a diferenca,
assumindo uma postura afirmativa e comprometendo-se de modo indiferenciado
com todos os aspectos captaveis do universo brasileiro, como o brega e cool, o
nacional e o estrangeiro, o erudito e o popular, o rural e o urbano e assim por
diante. Paradoxalmente, a atitude tropicalista é hibrida quanto a seus
procedimentos basicos: a0 mesmo tempo em gue rompe com o conceito de forma
fechada (...) retoma, justamente em decorréncia de sua postura includente, os
proprios elementos dessas formas fechadas, promovendo uma continuidade entre
ié-ié-ié e marchinha, rock e bhaido.

Sdo muitos os dialogos entre MPB e a literatura nacional. Daria para citarmos uma
quantidade consideravel de compositores atuais que também focalizam seus trabalhos no
liame entre a literatura moderna e a musica popular urbana, seja por meio da musicalizacéo de
poemas modernos, seja por meio da incorporacdo de elementos estéticos da nossa moderna

literatura em suas escritas, seja pela citacéo e referéncia feita a escritores canonizados'®.

'® Dentre estes musicos, podemos citar Arnaldo Antunes, Lenine, Zeca Baleiro, Chico César, Adriana

Calcanhoto.
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Por outro lado, partindo do caminho da escrita para a cultura musical, a literatura
académica também manteve e continua mantendo dialogos intensos com a musica popular.
Um exame breve de dois textos colhidos na prosa brasileira pode ajudar-nos a compreender
melhor de que forma aquela arte se relaciona com esta. Na conhecida obra (ainda pré-
moderna) de Lima Barreto, Triste fim de Policarpo Quaresma, hd uma forte discussdo em
torno da “modinha” — género musical comum no Brasil desde o século XVII, conforme
vimos. Policarpo Quaresma, um ferrenho defensor dos valores de seu pais, via neste tipo de
musica popular uma das formas de realizar o seu projeto nacionalista, pois se tratava de um
género “genuinamente” brasileiro — capaz de representar nossa “alma”. Assim, 0 major
convocou o cantador de modinhas e violonista Ricardo Coracéo dos Outros para lhe ensinar a
arte da masica. No primeiro capitulo do romance (“Li¢do de violdo”), o narrador esclarece a

visdo de Quaresma:

De acordo com a sua paixdo dominante, Quaresma estivera muito tempo a
meditar qual seria a expressdo poético-musical caracteristica da alma
nacional. Consultou historiadores, cronistas e filésofos e adquiriu certeza
que era a modinha acompanhada pelo violdo. Seguro dessa verdade, néo teve
davidas: tratou de aprender o instrumento genuinamente brasileiro e entrar
nos segredos da modinha. Estava nisso tudo a quo, mas procurou saber quem
era o primeiro executor e cantor da cidade e tomou ligdes com ele. O seu fim
era disciplinar a modinha e tirar dela um forte motivo original de arte
(BARRETO, 2011, p. 92).

Embora em Triste fim de Policarpo Quaresma Lima Barreto ndo se utilize da musica
como um elemento estruturador de sua escrita literaria, percebemos que a discussao em torno
da modinha ocupa um lugar de relevo no conteddo da narrativa. Ela expressa a incessante
procura do major por uma identidade brasileira, além de nos revelar a tensdo entre a cultura
nacional (representada pelas modinhas de Ricardo Coragdo dos Outros) e a cultura estrangeira
(representada pelos ritmos de tradicdo europeia, como a polca) — debate comum na época de
Lima Barreto.

A literatura de Mario de Andrade, de forma mais organica do que a de Lima Barreto e
de outros escritores da época moderna, também dialogou com as sonoridades de nossa
tradicdo popular. Macunaima, texto basilar do Modernismo brasileiro, foi nomeado pelo

proprio escritor modernista como sendo uma rapsédia’’. Gilda de Melo e Souza (2003)

Y7 Segundo o dicionario Grove de Missica, rapsodia é um “termo oriundo da poesia épica grega antiga, usado pela
primeira vez como titulo musical por Tomasek para um grupo de seis pecas para piano (c. 1803)” (SADIE, 1994,
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mostra-nos, em sua obra O Tupi e o Alalde: uma interpretacdo de Macunaima, que a
estruturacdo do texto de Mério de Andrade possui como base o processo criador da musica
popular. Muito mais do que na técnica do mosaico ou no exercicio da bricolage, o escritor
paulista buscou na tradicdo musical brasileira, principalmente na paisagem sonora dos
cantores nordestinos, 0 modelo compositivo de seu romance. Nas palavras de Gilda de Melo e
Souza (2003, p. 12):

E minha conviccdo que, ao elaborar o seu livro, Mario de Andrade nio
utilizou processos literarios correntes, mas transpds duas formas bésicas da
musica ocidental, comuns tanto & musica erudita quanto a criagdo popular: a
que se baseia no principio rapsodico da suite — cujo exemplo popular mais
perfeito podia ser encontrado no bailado nordestino do Bumba-meu-Boi — e a
que se baseia no principio da variacdo, presente no improviso do cantador
nordestino, onde assume forma muito peculiar.

A interpretacdo de Macunaima realizada pela pesquisadora paulista vem ao encontro
de nossas afirmacdes, pois acreditamos também que a elaboracéo desse texto modernista esta
profundamente ligada a experiéncia musical de Mario de Andrade, sobretudo “a meditagao
sobre o sistema de empréstimo entre musica erudita e popular” (SOUZA, 2003, p. 25).

Outra leitura que relaciona a estrutura do romance com a estrutura musical é a que o
critico e escritor Silviano Santiago (1989) faz da obra Clarissa, de Erico Verissimo. No
mesmo compasso de Gilda de Mello e Souza — autora que, inclusive, é citada no ensaio —
Silviano Santiago (1989, p. 152) observa que a estrutura do romance de Verissimo se organiza
como um contraponto musical, em que diferentes vozes se combinam de forma simultanea e

dialdgica:

Um enorme ouvido se alca ao primeiro plano do romance. Eis a
multiplicidade de vozes que ele escuta simultaneamente quando se erige
como receptor de uma realidade que pode encontrar a sua redencdo ndo
numa voz Unica e subjetiva (por exemplo, na de um narrador em primeira
pessoa), mas na harmonizacgdo da variedade infinita de vozes que trazem e
traem a personalidade dos eminentes. Para que a variedade infinita de vozes-
ruidos componha as coisas de maneira significativa dentro do espaco
cotidiano, retirando-a da condi¢do de absurdo e “mudo” e elevando-a a
condigdo de ficcional, é essencial a busca de um principio de composicao
gue organize essas vozes-ruido.

p. 765). Em geral, as fantasias livres de carater épico, heroico ou nacional receberam também o nome de
rapsodia, como as “Rapsodias hingaras” de Liszt e as rapsodias de Brahms, de Dvorak e de Bartok.
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E notéria também a relacdo de alguns poetas académicos com a tradicio musical
brasileira. Dentre estes, ndo podemos deixar de mencionar o nome de Manuel Bandeira, que
se interessou bastante por musica e chegou mesmo a afirmar que andou se “intrometendo”
nesta arte, tendo estudado tratados da &rea musical, como o Tratado de Composicdo de
Vincent d’Indy. Em lItinerario de Parsagada, o escritor pernambucano fala da sua relacéo

com a musica:

Maior em mim ainda foi em a influéncia da musica [em relacdo a influencia
do desenho em sua escrita poética]. Ndo ha nada no mundo que eu goste
mais do que de masica. Sinto que na musica é que conseguiria exprimir-se
completamente. Tomar um tema e trabalha-lo em variagbes ou, como na
forma sonata, tomar dois temas e opo-los, fazé-los lutarem, embolarem,
ferirem-se e entrelagarem-se e dar a vit6ria a um ou, ao contrario, apazigua-
los num entendimento de todo repouso... creio que ndo pode haver maior
delicia em matéria de arte. Dir-me-do que é possivel realizar alguma coisa de
semelhante na arte da palavra. Concordo, mas que dificuldade e s6 para
obter um efeito que afinal ndo passa de arremedo (BANDEIRA, 1997, p.
313-314).

Por causa dessa aproximagao com a musica, 0 escritor pernambucano sempre procurou
conseguir efeitos acusticos em sua poesia, além de buscar na estruturacdo musical elementos
que pudessem dar substrato ao seu texto poético. Em suas proprias palavras: “Tentei [...]
reproduzir num logo poema a estrutura da forma sonata. Sempre lamento ter destruido a
minha sonata, onde havia um alegro, um adagio, um scherzo e o final” (ibidem, p. 314). Com
efeito, nas camadas fonicas de sua poesia percebe-se claramente que ha muitos componentes
da sonoridade das cangdes brasileiras. Como exemplo, podemos citar um trecho do poema

“Berimbau’:

BERIMBAU — Manuel Bandeira

Os aguapés dos aguagais
Nos igap6s dos Japuras
Bolem, bolem, bolem.
Chama o saci: - Si, si, Si, Si

- Ui, ui, ui, ui, ui! uiva a iara
Nos aguacais dos igapds
Dos Japuras e dos Purus.

Se bem observarmos, trata-se de um texto todo calcado nas sonoridades percussivas

das palavras, uma forma de relacionar o elemento verbal com a sonoridade da musica
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brasileira. O aspecto timbristico deste poema também nos chama a atenc¢do, pois procura
mimetizar o toque do préprio instrumento a qual esta se reportando. Ademais, ha uma série de
outros elementos envolvidos na construcdo de “Berimbau’: o ritmo sugerindo a danga da
capoeira, as variagdes na construcdo melddica (aguapes/ aguacais; igapds / iguapés; Japuras/
Purus) sugerindo a textura monofénica do instrumento berimbau.

N&o seria exagero dizer que Manuel Bandeira faz-nos “quase” ouvir o som metalico e
repetitivo de um berimbau. Observemos a cadeia fnica produzida por repeticdes de
consoantes bilabiais e de vogais nasais e abertas:

agua-PE / iga-PO/ Ja- PU-ras/ BO-lem.

A reiteracdo do verbo “bulir” explicita mais ainda os ataques na corda do instrumento:

Bo-LEM, bo-LEM, bo-LEM

Realmente, percebemos que o berimbau, instrumento-simbolo da capoeira e da cultura
sonora brasileira em geral, é tocado através da alternancia da vibracdo da corda solta com o
abafado da corda presa (realizado geralmente por uma pedra arredondada segurada pelo
executante), o que imprime o efeito percussivo. Em outros termos: o toque deste instrumento
é produzido pela alternancia de sons abertos e sons fechados. No poema este efeito acustico é
produzido pela alternancia entre vogais de timbre aberto (&, 0, a) e vogais de timbre fechado
(é, &8). Também ¢é possivel observarmos que o escritor retira fonemas de palavras do préprio

texto para produzir efeitos sonoros:

Sa- Cl _Sisisisi!

Ui ui uiuiui _ Ul -vaaiara

O exemplo que brevemente explanamos faz-nos concluir que a pesquisa central do
poema “Capoeira” esta relacionada aos aspectos musicais. Principalmente no que se refere a
utilizacdo de timbres e desenhos ritmicos para gerar ruidos e sentidos especificos, e produzir,
dessa maneira, as caracteristicas sonoras de um instrumento musical.

H& vérios outros poemas de Manuel Bandeira feitos sob a égide da musica, como
“Tema e variagdes”, “Novelozinho de linha”, “Comentario musical”. Sao textos que ratificam
a estreita relagdo do poeta com a arte dos sons. E, como pudemos ver, além de o escritor citar

nos seus textos 0 nome de musicos, instrumentos, termos da terminologia musical, a masica —
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que faz parte da visdo de mundo do escritor, ndo sendo apenas um artefato de apreciacdo
estética — participa da propria estruturacio desses textos poéticos'®.

Jodo Cabral de Melo Neto, que afirmava ndo ser um grande apreciador de mésica™,
também possui uma ligacdo com esta arte — embora tenha uma escrita mais voltada para 0s
aspectos visuais e plasticos das palavras. Jodo Cabral costuma dar atengdo mais ao corte do
que a fluéncia musical do discurso poético, por isso criticava veementemente a melodia facil e
a previsibilidade dos acentos ritmicos dos poetas mais ligados ao modus operandi da literatura
classica e romantica. Rodrigo Marques (2008, p. 31), em seu artigo “A dimensdo musical na
poesia de Joao Cabral de Melo Neto”, afirma que a poesia de Jodo Cabral possui uma forte
ligagdo com a mulsica, mas ndo com a que se pauta pelo sistema tonal (tensdo que gera
repouso), pois ela “ndo se presta a uma leitura linear e melddica” (ibidem). O pesquisador
compreende que o texto cabralino, sobretudo os poemas que compde Serial, tem uma relacao
estrutural com o dodecafonismo? de Arnold Schoemberg:

Em Serial, cada poema obedece ao projeto previamente tragcado, ndo s6 no
que diz respeito as rimas, a métrica, as estrofes, ao italico de algumas
palavras e aos signos que separam estrofes (trevo, travesses e nimeros). O
numeral 4, como bem observou Antonio Carlos Sechin, ndo possui um
centro unitario, como o algarismo 3, por exemplo, (1-1-1). No numero 4,
temos (1-1-1-1). Nenhuma destas unidades representa o centro. E €
justamente nesta descentralizacdo que se baseia Serial. A auséncia de centro
também foi uma das estratégias usadas por Schoenberg para fugir do

' Luiz Piva (1990, p. 66), ao retomar o pensamento de Calvin Brown, nos mostra que “o emprego de termos da
musica ndo tem, muitas vezes, qualquer relacdo com a estrutura musical, tendo muitos escritores dado o titulo de
sonata, sinfonia, preludio, simplesmente porque tais vocdbulos tinham para eles uma vaga sugestdo ou algo
agradavel de ser ouvido”. Manuel Bandeira ndo se inclui, obviamente, dentre estes poetas que ndo possuem
consciéncia dos termos musicais utilizados no poema.

' Em “Jodo Cabral por ele mesmo” (MELO NETO, Jodo Cabral de. Poesia completa e prosa. 2 ed. Rio de

Janeiro: Nova Fronteira, 2007) , percebemos que o poeta pernambucano tem uma inclinagdo maior para as artes
plasticas. Em suas proprias palavras: “Tenho a impressdo de que é uma impossibilidade que eu tenho de fixar
minha atencdo no tempo. Minha atencdo é um troco capaz de se fixar em coisas espaciais: a pintura, a
arquitetura, a escultura... J4 a musica me escapa” (MELO NETO, 2007, p. 32). Em outra passagem, diz o
escritor: “Eu ndo tenho ouvido musical para melodia. Talvez para o ritmo. O ritmo ndo é sé musical, existe um
ritmo sintatico. Vocé, diante de uma obra de arquitetura, v& que ela tem um ritmo”. (ibidem, p. 34).

%% Trata-se de um tipo de organizacéo das alturas musicais que ndo se pauta pela construgdo de acordes que
giram em torno de um eixo harménico central. As notas musicais sdo utilizadas de forma independente, sem a
hierarquizacdo da musica tonal. Henry Barraud (1997) mostra-nos, de forma sucinta, o principio basico da
técnica dodecafénica: “[...] no desenrolar de uma pega de musica, os doze sons estardo presentes, cada um, o
mesmo numero de vezes, de modo que, terminada a peca, nenhum deles terd sido ouvido, em principio, com
mais frequéncia que outros. Pois, se fosse de outro modo, de todo som para o qual a atengdo se voltasse
seletivamente se desprenderia uma for¢a polarizadora que daria um sentido tonal a tudo que estivesse a sua
volta” (p. 86).
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movimento cadencial de tensdo e repouso que caracteriza o sistema tonal
(MARQUES, 2008, p. 32-33).

H& outros escritores contemporaneos que também mantém estreita ligacdo com a
masica, embora esta ligacdo ndo seja necessariamente com a tradicdo popular, como Luiz
Antonio de Assis Brasil e O.G Régo de Carvalho. Em relagdo ao primeiro escritor — que teve
uma vivéncia musical de quinze anos na “Orquestra Sinfonica de Porto Alegre”, onde atuou
como violoncelista — podemos dizer que alguns de seus romances (O homem amoroso,
Concerto Campestre, Musica perdida) dialogam de forma intensa com a arte musical.
Principalmente no que diz respeito ao processo de criacdo de personagens e a utilizacdo de
termos musicais na narrativa, além da prépria interferéncia da masica na estruturacéo dos seus
textos. Em relacdo ao segundo escritor, um apreciador de musica declarado, percebemos que
h& em seus romances um trabalho intenso com os aspectos musicais, mormente no que tange a
construcdo do ritmo, como em Ulisses, entre 0 amor e a morte. Em outra obra de sua autoria,
Rio subterraneo, a organizacdo dos capitulos e da narrativa se baseia em estruturas musicais,
segundo afirmacéo do préprio autor®.

Enfim, as relacbes entre os movimentos literarios e musicais do Brasil, além de
fecundas, sdo fundamentais para que compreendamos as matrizes e as matizes composicionais

da nossa musica popular e mesmo toda a formacao cultural do nosso pais.

2.5 ASEMIOTICA E O ESTUDO DA CANCAO POPULAR

Diversas sdo as formas de se compreender uma cancao popular. Alguns pesquisadores
buscam um viés mais voltado para as questfes sociais e politicas, enquanto outros se voltam
para 0 estudo mais imanente do fendbmeno da masica popular. Mesmo sabendo que muitos
estudiosos ndo procuram realizar uma leitura mais cerrada, ndo se pode negar que a analise da
cancao popular tornou-se mais abrangente e coesa apds o surgimento dos estudos de semidtica
musical. Em geral, observamos que a critica literaria aborda o fenémeno voltando-se apenas

para o0 universo do texto, enquanto os estudos musicologicos detém-se nas questdes que

! In: CARVALHO, Orlando Geraldo Rego de. Como e por que me fiz escritor. Teresina: Halley, 1994.
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envolvem harmonia, melodia, arranjo, interpretacdo, deixando de lado os elementos que

compdem a letra. Lauro Meller (2010, p. 11), ao perceber estas questdes, afirma que:

[...] a cancdo é um género hibrido, letra e masica, indissociaveis. Sendo
recente sua apari¢do no escopo de interesse das academias, 0os métodos de
andlise especificamente voltados para este objeto sdo ainda esparsos, e estao
em processo formativo. Isso faz com que as cangdes ainda sejam
rotineiramente analisadas de modo parcial, como se fossem textos escritos.

A semidtica musical mostra-nos que o sentido da cancdo € construido a partir da
relacdo entre os dois dominios semidticos (texto e musica) e que a analise separada ndo é
suficiente para compreendermos o discurso do cancionista. A leitura da letra de uma cancéo
como um ser independente, dotado de um sentido préprio, pode provocar impressoes distintas
da que provocaria se a ouvissemos junto com a masica propriamente dita. Luiz Tatit (2007,

p.237), ao se referir especificamente a letra de uma composicdo musical, reforca esta ideia:

A letra da cancdo como se sabe, pertence a uma esfera de valores muito
particular, altamente comprometida com a melodia e todo o aparato musical
circundante, de tal modo que sua avaliacdo por critérios unicamente poéticos
redunda, quase sempre, em julgamento desastroso.

Dessa forma, é importante notar que um trabalho que tenha a semi6tica musical
como base teorica, deve levar em conta a articulacdo dos dois sistemas semioticos. Em sua
importante tese “Melodia e Prosodia: um modelo para a interface musica fala com base no
estudo comparado do aparelho fonador e dos instrumentos reais ¢ virtuais”, José Roberto do
Carmo (2007, p.13) nos mostra os principios norteadores de um trabalho que toma por base a

semiotica musical:

a) Toda melodia é uma espécie de texto;

b) Logo, deve existir uma afinidade estrutural elementar entre (pelo menos) dois
dominios semi6ticos: o verbal (logos) e o musical (melos);

c) Podemos e devemos nos servir da meta-linguagem da linguistica para apreender
essa afinidade estrutural;

A partir destes principios norteadores, torna-se possivel compreendermos a musica
como um discurso (discurso este compativel com o verbal) e ndo como um amontoado de

notas abstratas que ndo nos transmitem nenhum significado. Se compreendermos a musica
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dessa forma, veremos que muitos conceitos oriundos da teoria musical sdo insuficientes para
aplicarmos em uma andlise de viés semiotico. O conceito de melodia para a semidtica
musical, por exemplo, vai além do que se compreende ordinariamente. Este elemento musical
é explicado usualmente como sendo uma sequencia de sons dispostos de maneira sucessiva -
0 que € correto, porém incompleto se tomarmos a musica como um discurso musical que

engendra significados diversos. Roberto do Carmo (2007, p.15) argumenta que:

Uma melodia ndo se confunde com uma cadeia qualquer de notas musicais. Uma
crianca de dois anos que martela notas ao piano produz uma cadeia qualquer de
notas musicais, e certamente ninguém sustentara que temos ai uma melodia.
Falamos em melodia apenas quando reconhecemos essa cadeia como um produto
de ato semidtico que faz ser o sentido, instaurando uma relagdo entre uma
expressdo e um contetdo.

Desta forma, a melodia é uma sucessé@o de sons, mas ndo uma sucessao aleatoria. (pelo
menos no que se refere a masica tonal). Uma sequéncia de notas tocadas ao piano por uma
crianga ndo produz um efeito de melodia porque ¢ “arritmica, desordenada, desconexa,
incoerente, ndo direcional e, consequentemente, ndo pode apresentar transformagdes”
(CARMO, 2007, p. 16).

A teoria de base dos estudos de semidtica da cancdo foi desenvolvida por Luiz Tatit,
cancionista e professor da Universidade de S&o Paulo. A teoria deste pesquisador esta
centrada em torno de duas categorias do plano da expressao musical: “tessitura” (que esta
relacionado a altura) e o “andamento” (que esta relacionado com a duragdo). A tessitura pode
ser concentrada (duracdes curtas) ou expandida (duracGes longas) e o andamento acelerado
ou desacelerado. Luiz Tatit (2007), tomando por base as categorizacdes da semiotica de A.J
Greimas os estudos semioticos de Claude Zilberberg, elencou e analisou inUmeras cangdes
populares do Brasil e dividiu-as em trés modelos de configuracdo. Estes modelos de
configuracdo das cancgdes populares, desenvolvidos pelo semioticista, serdo de grande valor

para a nossa pesquisa. Sao eles:

1. Cangdes tematizadas — trata-se de canc¢Bes que possuem andamento acelerado e tessitura
concentrada.
2. CanclOes passionalizadas — trata-se de cangdes que sdo o inverso das tematizadas:

possuem andamento desacelerado e tessitura expandida.
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3. Cancdes figurativizadas — trata-se de can¢Bes em que ha a predominancia dos elementos
emergentes da fala. A oralidade ocupa um lugar central nestas cangdes, em detrimento

dos elementos discutidos anteriormente como “tessitura” e “andamento”.

A teoria da semidtica da cancdo propde uma analise isotopica (em que se compreenda
texto e masica como elementos de igual valor na producéao de sentido) dos elementos do plano
do contetido e do plano da expressdo. Desta forma, melodia e letra sdo compreendidos como
elementos de estruturas equivalentes, conforme ja mostramos. Luiz Tatit (1997), em seus
estudos, relacionou os aspectos do plano da expressdao com os do plano do conteddo. Nas
cancOes tematizadas 0 pesquisador observou que o conteudo das letras esta relacionado, na
maioria dos casos, a estados de conjun¢do entre “sujeito” e “objeto”. Geralmente o sentido
das letras esta ligado a momentos de euforia e de satisfacdo com a vida. “O qué que a baiana
tem?” (de Dorival Caymmi) € um exemplo, ja que letra e melodia estdo conjugadas de forma
a mostrar uma situagdo de euforia e de homenagem a beleza da mulher baiana. Em Chico
Buarque, podemos citar “Meu refrdo”, cancdo na qual o compositor convida todos a participar
do seu canto, do seu momento de euforia com seu “melhor amigo”, o violao.

Nas cancdes passionalizadas as melodias verticalizadas®® se coadunam com estados de
disjuncéo entre “sujeito” e “objeto”. Dessa maneira, o que se observa nestas cangdes ¢ o efeito
de sentido inverso das cancfes tematizadas: disforia, fechamento e insatisfacdo. Na obra de
Chico Buarque encontramos diversas cangdes passionalizadas, como “Carolina”, “Atras da
porta”, “Sem fantasia” — composicGes em que letra e melodia indicam sentimentos de perda,
de desilusdo amorosa e distanciamento entre sujeito e objeto. Luiz Tatit (2007, p. 99), sobre

esta categoria de cancdo, observa que:

A passionalizagdo é este tempo de espera ou de lembranca [...] essa duragdo que
permite o sujeito refletir sobre os seus sentimentos de falta e viver a tensdo da
circunstancia que o coloca em disjungdo imediata com seu objeto em conjuncédo a
distancia com o valor do objeto.

Nas cancOes figurativizadas, o que se observa é a tentativa do sujeito de chamar
atencdo para o contetdo de sua fala, o que faz com que o enunciado musical se adapte as
instabilidades sonoras do discurso coloquial e ndo ocupe um lugar central — como ele ocupa

nas cangles tematizadas. Dessa forma, os elementos prosddicos sobrepfem-se aos elementos

> Melodia verticalizada é aquela que possui grandes saltos intervalares. Em outros termos: a melodia é
verticalizada quando ha uma distancia grande entre as notas agudas e as notas graves.
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melddicos, fazendo com que o enunciador se projete no discurso e simule a presenca da
enunciacdo no enunciado (TATIT, 1997, p.121). Como exemplo costuma-se citar a
composi¢ao de Noel Rosa “Conversa de botequim” e a cangdo “O mundo ¢ um moinho”, de
Cartola, pois sdo cangbes em que o sujeito do discurso emula uma situacdo cotidiana e
procura persuadir o ouvinte para que ele acredite no que esta sendo dito por meio do canto.
H& também na obra de Chico Buarque exemplos de figurativizacdo, como nas cancgdes
“Meu caro amigo” e “Partido alto”, em que predominam elementos prosodicos. Ao lermos a
primeira cancdo, por exemplo, percebemos claramente que ¢ um recado enderecado a um
amigo que se encontra longe do pais de origem. O enunciador, de forma irdnica e com uma
linguagem repleta de coloquialismos e girias, expde as dificuldades enfrentadas para

sobreviver em um pais subdesenvolvido:

Meu caro amigo me perdoe, por favor
Se eu ndo Ihe faco uma visita

Mas como agora apareceu um portador
Mando noticias nessa fita

Aqui na terra tdo jogando futebol
Tem muito samba, muito choro e rock'n'roll
Uns dias chove, noutros dias bate o sol

Mas o que eu quero é Ihe dizer que a coisa aqui ta preta

Muita mutreta pra levar a situacéo

Que a gente vai levando de teimoso e de pirraca

E a gente vai tomando que também sem a cachaca
Ninguém segura esse rojao

E importante ressaltar que estas classificagdes correspondem a situacdes tipicas, mas
geralmente estas tipologias se mesclam e todas elas podem estar presentes huma mesma
cancdo. O que h4, de fato, é a predominancia de um dos aspectos na constru¢do de uma
masica.

A melodia e a palavra, como vimos, sdo dois elementos basilares na construcdo de
sentido de uma cancdo. A tensdo entre estes dois elementos € um fator de grande importancia
para compreendermos o discurso musical de um compositor, ou seja, a sua diccdo. Segundo
Luiz Tatit (2002, p. 9), o compositor de cancdes é exatamente aquele que possui a habilidade
de equilibrar os elementos melddicos, linguisticos, os parametros musicais e a entonacao
coloquial. Mas, é importante que se diga, ha na cancdo outros elementos construtores de

sentido que também interessam aos estudos de semidtica. Dentre eles: arranjo, interpretacéo,
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metodos de gravagdo. Porém, para realizarmos um estudo mais coeso, a conjugacdo entre
melodia e letra ocupa um primeiro plano no modelo de analise que nos proporemos a realizar.

Para uma compreensdo mais abrangente do fenbmeno da cancdo popular é
fundamental que saibamos de que forma se ordenam essa fuséo da palavra com a musica. De
uma maneira geral, texto poético e melodia sdo dois componentes da cancdo que se
estruturam a partir de um equilibrio tenso, em que ora ha um predominio de um sistema de
signos, ora ha o predominio de outro. Em virtude disso, podemos afirmar que o compositor
convive dialeticamente com os dois oficios: a composicdo das estruturas melddicas e a
composicdo da palavra. Trata-se de um combate entre melos e logos, combate este existente
desde a Grécia Antiga, quando ainda nem mesmo havia uma distin¢do clara entre poesia e
musica. Consoante o pesquisador José Roberto do Carmo (2007, p. 125):

E possivel concluir que numa cancéo atuam duas forcas opostas: a hierarquia
melddica (coesdo ritmica e coeréncia harmonica) e a hierarquia prosédica
(otimidade ritmica e fluéncia segmental — elisdo, degeminacdo, ditongacao
etc.). Numa cancdo tematico-passional prevalecem os principios da
hierarquia melddica, numa cancdo figurativa prevalecem os principios da
hierarquia prosddica.

No que se refere a obra de Tom Jobim e Chico Buarque — embora 0s compositores
tenham composto poucas can¢Ges em parceria — é possivel concluirmos que se trata de uma
obra que abrange muitas técnicas de composicdo melddica e prosodica (construcdo textual).
Observamos, com certa constancia, nas can¢des dos compositores cariocas, 0 uso ostensivo de
recursos como: mudancas na acentuacdo prosodica, figuracdes no som das palavras, o texto
comentando aspectos da musica stricto senso (no plano da letra); ostinatos melddico-ritmicos
(isto é, repeticBes de determinados trechos da muasica), cromatismos, modulacGes (no plano da
mausica). A riqueza composicional da obra dos referidos musicos nos leva a afirmar que para
percebermos 0s seus efeitos estilisticos necessitamos de uma analise cuidadosa da estrutura
poético-musical e do percurso de geracdo de sentido do texto. Mais adiante, no terceiro
capitulo, nos deteremos especificamente na anélise das trés cangbes propostas (“Retrato em
branco e preto”, “Sabia” e “Imagina”), o que tornard mais claro o processo de articulagdo
entre os elementos verbais e musicais.

Adotar uma perspectiva semiotica para analisar as can¢des de Chico Buarque e Tom Jobim
nos proporcionara uma leitura mais profunda e orgéanica da obra dos compositores, visto que

se trata de cancionistas que realizam uma intensa pesquisa com as possibilidades de
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articulagdo entre palavra e musica. As letras de suas cangdes ndo Sa0 meros suportes para se
encaixar um desenho melddico qualquer, tampouco suas composi¢des sdo “poemas
musicados” (no qual a musica ¢ apenas um esteio para a musicalidade propria do texto). Com
efeito, o sentido de suas composicGes € engendrado através do embate do discurso verbal com

0 musical — processo este que muito interessa aos estudos de semidtica.
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CAPITULO Il — UMA PALAVRA SO, A CRUA PALAVRA: O PROCESSO DE
COMPOSICAO DAS CANCOES BUARQUENAS E JOBINIANAS

3.1 PEDRO PEDREIRO E SUA CONSTRUGCAO: MODERNISMO, MUSICA E PALAVRA
NAS CANCOES DE CHICO BUARQUE.

E eu aprendi isso com o Vinicius, € um trabalho a parte do
trabalho como compositor. Quando vocé trabalha como
compositor € isso, as musicas sdo feitas musica e letra. Mas é
muito diferente, porque musica e letra quando vocé faz vocé
vai compondo e vai fazendo a mdsica, a letra vai surgindo
junto, vocé acomoda uma coisa, vocé acerta aqui, vocé da um
jeitinho, vocé vai amoldando uma coisa a outra. A letra que
vocé faz para a musica ndo, a letra para musica vocé tem de
fazer a letra para aquela masica que ja existe, ja tem uma forma
fixa, vocé ndo pode alterar nada. As pessoas falam isso,
comparam muito com poesia, ndo tem nada a ver, é outra coisa,
mas é muito mais dificil (risos), porque vocé tem de fazer
aquela letra respeitando cada nota, a métrica, que nao é
exatamente a mesma coisa que fazer a forma... uma férmula
fixa dum soneto, ndo, ndo é uma férmula fixa; cada frase é de
um tamanho diferente, entdo vocé tem que, tem que respeitar a
prosodia musical, ou seja, a letra, a tdnica das palavras
coincidir com a tbnica da mdsica, ou desrespeitar a prosddia
de proposito, e tal... tudo isso, e no fim, enfim, e rimas, rimas
internas, etc, e no fim ainda fazer algum sentido (risos) de
preferéncia ficar uma coisa interessante ou bonita de se ouvir.

(BUARQUE, Chico. “Chico Buarque - Caro amigo”, DVD,
2006).

Chico Buarque € um dos cancionistas brasileiros mais associados a literatura nacional,
tanto pelo trabalho poético com a linguagem de suas composicdes, como também pelo fato de
0 compositor carioca ter se tornado um romancista reconhecido por importantes criticos como
Roberto Schwarz, José Miguel Wisnik e Alfredo Bosi?®. Recordemos o fato de que no ano de
1992, o compositor conquistou o prémio Jabuti de melhor romance com a obra Estorvo
(narrativa cadtica que Ruy Guerra realizou a traducdo intersemidtica para as telas). Com a
criacdo deste romance e a sua projecdo nacional como escritor, 0 cancionista passou a
construir uma obra literaria em prosa (Benjamin, Budapeste e Leite Derramado).

As cancgdes de Francisco Buarque sdo construidas a partir de um rigoroso trabalho

formal com as relagdes entre melodia e letra, o que faz do compositor um verdadeiro arteséo

# Alguns textos criticos sobre a obra literaria de Chico Buarque podem ser encontrados no site

<http://www.chicobuarque.com.br/>.
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que trabalha dia a dia, arduamente, para construir sua obra arquitetdnica. Suas letras séo
elaboradas com muita expressividade no que se refere aos aspectos linguisticos (sonoridade,
metaforas, imagens) e dialogam, em sua maioria, com a nossa literatura moderna (em
especial, com os poetas Carlos Drummond de Andrade e Jodo Cabral de Melo Neto). Nos
aspectos musicais, 0 compositor carioca sempre procura relacionar suas melodias, harmonias
e arranjos ao universo do texto, para que juntos formem um discurso fluente e de grande forca
poética.

No que se refere a relacdo de Chico Buarque com o0s escritores modernos, notamos
que o didlogo com Carlos Drummond de Andrade é mais explicito. Na escrita dos dois
autores hd um universo simbdlico em comum, “um espago onde semelhantes visdes de mundo
se entrecruzam, sobretudo no que diz respeito a sociedade contemporanea e a sua incessante
transformagdo” (CYNTRAO, 1999, p. 61). Para exemplificar, lembremos-nos de trechos de

algumas cancdes do autor de “Carolina” em que o didlogo com o poeta moderno € visivel:

Carlos amava Dora que amava Lia que amava Léa que amava Paulo que amava Juca que
amava Dora que amava

Carlos amava Dora que amava Rita que amava Dito que amava Rita que amava Dito que
amava Rita que amava

Carlos amava Dora que amava Pedro que amava tanto que amava a filha que amava Carlos
que amava Dora que amava toda a quadrilha

(“A flor da idade” — alusdo ao poema “Quadrilha™)
Quando nasci veio um anjo safado

O chato d’um querubim

E decretou que eu estava predestinado

A ser errado assim

(“Até o fim” — alusdo ao “Poema de sete faces”)
J& conheco as pedras do caminho

E sei também que ali sozinho vou ficar tanto pior

(“Retrato em branco e preto” — alusdo ao poema “No meio do caminho”)

E importante percebermos, no entanto, que a relacio de Francisco Buarque de
Hollanda com a literatura moderna nem sempre se nos mostra de uma maneira evidente como

nos exemplos supracitados. Seu trabalho, de uma forma geral, é tecido por meio da
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intertextualidade®*, mormente no que se refere a0 modus operandi do cancionista. Alguns

elementos estilisticos recorrentes em nossa literatura moderna podem ser observados, com

assiduidade, na construcédo do texto buarqueano. Dentre os quais podemos destacar:

A inser¢éo do cotidiano;

Essa morena quer me transformar
Chego em casa, me condena

Me faz fita, me faz cena

Até cansar

Logo eu, bom individuo
Cumpridor fiel e assiduo

Dos deveres do meu lar [...]

E tem mais isso:

Estou cansado quando chego
Pego extra no servico

Quero um pouco de sossego
Mas ndo contente

Ela me acorda reclamando
Me despacha pro batente

E fica em casa descansando
(“Logo eu?”, 1967)

A linguagem carregada de coloquialismos;

Meu caro amigo me perdoe, por favor,
Se néo Ihe fago uma visita
Mas como agora apareceu um portador
Mando noticias nessa fita

Aqui na terra tdo jogando futebol
Tem muito samba, muito choro e rock’n’roll
Uns dias chove, noutros dias bate sol

Mas o que eu quero é lhe dizer que a coisa aqui ta preta

(“Meu caro amigo”)

A concisao

Iracema voou para America
Leva roupa de 14 e anda Iépida
V& um filme de quando em vez
N&o domina o idioma inglés
Lava o chdo numa casa de cha

(“Iracema voou”™)

** Partilhamos da ideia de Ingedore Villaga Koch, para quem “[...] todo texto é um objeto heterogéneo, que
revela uma relacéo radical de seu interior com seu exterior; e, desse exterior, evidentemente, fazem parte outros
textos que Ihe ddo origem, que o predeterminam, com os quais dialoga, que retoma, a que alude, ou a que se
opde “(KOCH, 2011, p. 59).
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iv- A ironia®

Acorda amor

Eu tive um pesadelo agora

Sonhei que tinha gente 14 fora

Batendo no port&o, que aflicdo

Era a dura, numa muito escura viatura
Minha nossa santa criatura

Chame, chame, chame l&

Chame, chame o ladrdo, chame o ladrao

(“Acorda amor”)

v- A eliminacéo dos excessos de expressado (linguagem antirretdtica).

A Rita levou meu sorriso

No sorriso dela

Meu assunto

Levou junto com ela

O que me é de direito

E Arrancou-me do peito

E tem mais

Levou seu retrato, seu trapo, seu prato
Que papel!

Uma imagem de sdo Francisco
E um bom disco de Noel

(“A Rita”)

vi- A utilizacdo da parédia®®

Ai, que saudades que eu tenho
Dos meus doze anos
Que saudade ingrata
Dar banda por ai
Fazendo grandes planos
E chutando lata
Trocando figurinha
Matando passarinho
Colecionando minhoca
Jogando muito botédo
Rodopiando pido

%> Sabemos da abrangéncia do termo ironia. Neste trabalho entendemos que “o contraste entre a aparéncia e a
realidade é o traco basico de toda ironia. [...] algo é aparentemente afirmado, mas, na verdade, se percebe uma
mensagem completamente diferente. A tensdo entre aparéncia e realidade pode expressar-se por meio de uma
oposic¢do, contradi¢do, contrariedade, incongruéncia ou, ainda, através de uma incompatibilidade”. (ALAVARCE,
2009, p. 28).

?® Compreendemos a parddia como um discurso que produz um “efeito de deslocamento” (SANT’ANA, 2003, p.
25) e que gera “um processo de inversdo de sentido” (ibidem, p. 28). A parodia é recurso linguistico que
“desarranja o sentido do texto original” (ibidem, p. 25).
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Fazendo troca-troca

(“Doze anos™)

Essas constantes estéticas que observamos nas letras musicais buarqueanas também
podem ser percebidas na construgdo musical stricto sensu, uma vez que 0 contato entre os
signos musicais e literarios faz com que um sistema de significacdo afete o outro. H4,
portanto, uma “contaminacdo feliz” (WISNIK, 2004, p. 218) dos elementos advindos da
literatura moderna com os componentes musicais. Nesse processo de “contaminagdo”, vemos
que o material literario se manifesta no musical, por meio de melodias com poucas notas
(porém, muito expressivas musicalmente) e na voz cantada sem dramatismos e sem exageros
Na expressao — COMo vemos, constantemente, nas interpretacdes da bossa nova®'.

Em seu primeiro album, Chico Buarque de Hollanda (1966), o compositor carioca ja
nos mostra um intenso dialogo com a escrita dos modernistas brasileiros. “Tem mais samba”,
por exemplo, trata-se de uma cancdo que é toda calcada na valorizacdo da realidade cotidiana

e na simplicidade das coisas:

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

Tem mais samba o perddo que a despedida
Tem mais samba nas maos do que nos olhos
Tem mais samba no chdo do que na lua
Tem mais samba no homem que trabalha
Tem mais samba no som que vem da rua
Tem mais samba no peito de quem chora
Tem mais samba no pranto de quem vé
Que 0 bom samba ndo tem lugar nem hora
O coracéo de fora

Samba sem querer

Vem que passa

Teu sofrer

Se todo mundo sambasse
Seria tao facil viver

Chico Buarque parte de uma estrutura linguistica repetitiva, que atinge o nivel da fala
cotidiana: “Tem mais samba [...]”. Como sabemos, trata-se de um erro do ponto de vista da

norma culta, ja que se deveria usar o verbo “haver”: “H4 mais samba [...]”. Efetivamente,

%’ Para confirmar tais afirmacdes, basta ouvirmos as interpretacdes de Jodo Gilberto. Ele procura atingir o
perfeito equilibrio entre o texto e a melodia através do “canto falado” e da eliminagdo de tudo que venha
“estorvar” a clareza e o espirito apolineo da composigao.
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trata-se de uma estratégia para fazer com que o compositor se aproxime da realidade cotidiana
do brasileiro. Em “Tem mais samba”, ha em todos os versos uma comparagdo entre dois
sintagmas, em que o cancionista sempre sobrepbe as coisas de valores mais concretos as
coisas mais abstratas, aquelas mais distantes da nossa vivéncia do dia-a-dia (“Tem mais
samba no chdo do que na lua” / “Tem mais samba no homem que trabalha”). Portanto, trata-se
de uma composicdo feita, em sua plenitude, a partir da oposi¢do binéria (realidade cotidiana
versus fantasia, abstracéo).

Em muitas cangdes observamos que a letra é um ingrediente de menor importancia,
um texto elaborado apenas para acompanhar uma melodia preexistente. N&o sdo muitos 0s
compositores que pensam nos aspectos imagisticos, sonoros e literrios de suas letras. Muitas
das vezes, a letra é tdo-somente um veiculo de expressdo de sentimentos e de outros
contetdos, como os relativos as questdes sociais e politicas. Francisco Buarque de Hollanda,
de forma diferente, realiza uma intensa pesquisa estética em seus textos poeéticos. Observamos
gue ha uma construcéo detalhada dos aspectos linguisticos de suas composicoes, alem de uma
articulacdo equilibrada e bem concatenada da palavra com a melodia — recurso este essencial
para o trabalho de quem lida com a cancdo. Além disso, suas letras tambem se relacionam
intimamente com outros componentes musicais que participam da construcio de sentido?®.
Por este motivo, ndo podemos deixar de mencionar a imprescindivel contribuicdo de Luiz
Claudio Ramos, violonista e arranjador que trabalha com Chico Buarque desde a década de
1980 e é responsavel pela direcdo musical dos shows e das gravagdes.

Para realizarmos uma analise mais substancial das cancGes de Chico, faz-se importante
retomarmos as ideias de Luiz Tatit (2007), autor que nos possibilita compreender a masica
popular de uma forma mais organica e coesa. Seus estudos nos mostram que o sentido da
cancao é construido a partir da articulacdo entre melodia e letra e ndo podemos entendé-la

como duas partes independentes. Segundo o pesquisador:

Componente melddico ou componente linguistico, ou sumariamente,
melodia e letra, responsaveis por um sentido homogéneo, exibem, entretanto,
sintaxes proprias, a primeira assegurando a presenca fisica da matéria sonora
e a segunda encarregando-se, sobretudo, do conteido abstrato. Ambas sdo
suscetiveis [...] de serem analisadas pelos mesmos principios tedricos e
descritivos. (2007, p. 256).

?® Referimo-nos, principalmente, ao arranjo, aos instrumentos musicais, a intensidade da execugdo e a
estruturacdo harmonica.
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E necessario entendermos que a semidtica musical compreende, em linhas gerais, que
toda melodia é uma espécie de texto, como ja mencionamos. E se a melodia realmente se trata
de um texto, deve haver uma afinidade estrutural entre 0 dominio verbal e o musical. Dessa
forma, os estudos de semidticos partem da ideia de que o sentido é oriundo exatamente da
relagdo entre os dois sistemas de signos.

Para melhor exemplificar nossas ideias, fagamos uma breve andlise de duas
composicdes de Chico Buarque: “Cotidiano” (presente no disco Construcéo, do ano de 1971)
e “Pedro Pedreiro” (1966).

COTIDIANO?
Chico Buarque

Todo dia ela faz tudo sempre igual:
Me sacode as seis horas da manha,
Me sorri um sorriso pontual

E me beija com a boca de horteld.

Todo dia ela diz que é pr'eu me cuidar
E essas coisas que diz toda mulher.
Diz que estd me esperando pr'o jantar
E me beija com a boca de café.

Todo dia eu s6 penso em poder parar;
Meio-dia eu sé penso em dizer ndo,
Depois penso na vida pra levar

E me calo com a boca de feijao.

Seis da tarde, como era de se esperar,
Ela pega e me espera no portdo

Diz que estd muito louca pra beijar

E me beija com a boca de paixao.

Toda noite ela diz pr'eu ndo me afastar;
Meia-noite ela jura eterno amor

E me aperta pr'eu quase sufocar

E me morde com a boca de pavor.

Todo dia ela faz tudo sempre igual:
Me sacode as seis horas da manh3,
Me sorri um sorriso pontual

E me beija com a boca de hortela.

Todo dia ela diz que é pr'eu me cuidar
E essas coisas que diz toda mulher.

 In: WERNECK, Humberto (org.) Chico Buarque: tantas palavras. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2006.
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Diz que estad me esperando pr'o jantar
E me beija com a boca de café.

Todo dia eu s6 penso em poder parar;
Meio-dia eu sé penso em dizer ndo,
Depois penso na vida pra levar

E me calo com a boca de feijao.

Seis da tarde, como era de se esperar,
Ela pega e me espera no portéo

Diz que esta muito louca pra beijar

E me beija com a boca de paixao.

Toda noite ela diz pr'eu ndo me afastar;
Meia-noite ela jura eterno amor

E me aperta pr'eu quase sufocar

E me morde com a boca de pavor.

Todo dia ela faz tudo sempre igual:
Me sacode as seis horas da manhg,
Me sorri um sorriso pontual

E me beija com a boca de horteld.

Embora ndo pretendamos analisar esta cancao de forma detalhada, ela nos servira para
mostrar que a diccdo buarqueana se pauta pela intensa sintonia entre os elementos prosddicos
e musicais. No tocante a letra, “Cotidiano” € uma musica composta de 11 estrofes de 4 versos,
sendo que as rimas sao alternadas (ABAB). Chico Buarque narra o dia-a-dia de um casal
através de uma linguagem simples, repleta de coloquialismos. As estruturas sintaticas também
sdo repetitivas e muitas palavras reaparecem no decorrer da letra (noite, dia, tarde, beija, boca,
ela).

Nos aspectos musicais, ha também todo esse jogo de repeticdes e de paralelismos. A
melodia de “Cotidiano” como um todo ¢ construida a partir da mesma estruturagdo ritmica.
Ademais, encontramos varios versos que possuem exatamente o mesmo desenho melédico. O

trecho musical a seguir é o modelo estrutural da cancdo de Chico Buarque:
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A frase que se segue, embora tenha uma pequena variagdo melddica, € muito parecida
com as outras que compde a melodia, 0 que reforca os tragos tematicos da cancao (reiteracéo
da letra e reiteracdo da musica):
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Depois de descrever brevemente aspectos melddicos e literarios de “Cotidiano”,
somos levados a afirmar que ha uma perfeita conexdo entre os dois dominios semidticos
(verbal e musical): eles juntos geram o efeito de sentido de repeticédo, tédio, invariabilidade —
elementos presentes no conteddo da composicdo. Chico Buarque ndo apenas tratou da
tematica do cotidiano e do cansaco inevitavel das relacbes amorosas. O artista nos mostrou
todas estas questdes na propria estruturacdo de sua composicdo (no plano da expressdo®,
consoante com a teoria de Louis Hjelmslev).

% Segundo a teoria de Louis Hjelmslev (2003), trata-se do plano da linguagem em que se articulam os
procedimentos formais que dao concretude ao conteido (no caso do texto verbal, podemos citar a construcéo
ritmica, as figuras retdricas, a aliteracdo e a assonancia, etc.).



PEDRO PEDREIRO®

Chico Buarque

Pedro pedreiro penseiro esperando o trem

Manha parece, carece de esperar também

Para 0 bem de quem tem bem de quem nédo tem vintém
Pedro pedreiro fica assim pensando

Assim pensando o tempo passa e a gente vai ficando pra tras
Esperando, esperando, esperando

Esperando o sol, esperando o trem

Esperando aumento desde 0 ano passado para 0 més que vem
Pedro pedreiro penseiro esperando o trem

Manha parece, carece de esperar também

Para 0 bem de quem tem bem de quem ndo tem vintém
Pedro pedreiro espera o carnaval

E a sorte grande do bilhete pela federal todo més
Esperando, esperando, esperando, esperando o sol
Esperando o trem, esperando aumento para 0 més que vem
Esperando a festa, esperando a sorte

E a mulher de Pedro, esperando um filho pra esperar também
Pedro pedreiro penseiro esperando o trem

Manha parece, carece de esperar também

Para 0 bem de quem tem bem de quem ndo tem vintém
Pedro pedreiro t4 esperando a morte

Ou esperando o dia de voltar pro Norte

Pedro ndo sabe mas talvez no fundo

Espere alguma coisa mais linda que 0 mundo

Maior do que 0 mar, mas pra que sonhar se da

O desespero de esperar demais

Pedro pedreiro quer voltar atras

Quer ser pedreiro pobre e nada mais, sem ficar
Esperando, esperando, esperando

Esperando o sol, esperando o trem

Esperando aumento para 0 més que vem

Esperando um filho pré esperar também

Esperando a festa, esperando a sorte

Espera’ndo a morte, esperando o Norte

Esperando o dia de esperar ninguém

Esperando enfim, nada mais além

Da esperanca aflita, bendita, infinita do apito de um trem
Pedro pedreiro pedreiro esperando

Pedro pedreiro pedreiro esperando

Pedro pedreiro pedreiro esperando o trem

Que ja vem

Que ja vem

Que ja vem

Que ja vem

Que ja vem

Que j& vem

*! In: WERNECK, Humberto (org.) Chico Buarque: tantas palavras. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2006.
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A cancdo “Pedro pedreiro” estd presente no primeiro disco de Chico Buarque,
intitulado Chico Buarque de Hollanda, do ano de 1966. Trata-se de uma contundente critica
social as classes dominantes, composta através da narracdo do cotidiano duro de um
trabalhador de construcdo. Pedro € um simples pedreiro que sonha em ter uma vida melhor,
mas que esbarra nas dificuldades que o mundo e as pessoas lhe impdem. Sempre esta a
esperar: o trem, o aumento, o filho, o bilhete da federal, o carnaval. A musica toda €
construida a partir deste momento tenso da espera.

Nesta canc¢do percebemos uma verdadeira simbiose entre palavra e mdsica. Em outras
palavras, os elementos construtores de sentido presentes na letra também podem ser
observados na construcdo melédica. No que se refere a esta articulacdo, o primeiro elemento
que nos chama a atengdo € a repeticdo constante do verbo “esperar” — 0 que desde 0 comeco

da masica nos transmite a sensa¢do do ato de esperar.

Esperando, esperando, esperando
Esperando o sol, esperando o trem
Esperando aumento desde 0 ano passado para 0 més que vem

Observemos que o verbo esperar (no sexto verso da composi¢cdo) possui uma melodia
ascendente e a harmonia que acompanha esse trecho se trata de um acorde de sétima menor
(B7- acorde com funcdo de dominante) — fato este que gera o efeito de sentido de tensdo e
espera.

A melodia é construida com muitos trechos repetidos, da mesma forma que
observamos as repeticdes de estruturas, palavras e estrofes. Este efeito de sentido da repeticéo
se relaciona com o proprio cotidiano tedioso do pedreiro, um sujeito que € obrigado a ir todos
os dias ao trabalho e esperar, aflito, o apito do trem.

Na parte final da cancdo, ha um recurso de grande expressividade, pouco usual nas
cancdes populares. Estamos nos reportando aos versos que procuram criar o efeito ritmico e
onomatopaico do trem:

Que javem
Que javem
Que javem
Que javem
Que javem
Que javem

Ao ouvirmos a versdo de Chico Buarque de 1966, percebemos que a frase musical

“que ja vem” vai acelerando pouco a pouco até atingir uma velocidade muito grande, o que
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nos faz criar mentalmente a imagem de um trem que anda rapidamente. O efeito musical

provocado pela célula ritmica que se repete é bastante significativo:
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O arranjo musical desse trecho final é também de grande importancia para a constru¢do
de sentido da letra (no caso, a aproximacao gradativa do trem): os instrumentos aceleram o
andamento e tocam com mais vigor nessa passagem musical. Em outras composicfes de
Buarque, verificamos também este efeito de aceleracdo das notas musicais para explicitar
determinados conteudos da letra, como “Roda Viva” e “Meu caro amigo”.

Se bem observarmos, a sensa¢do produzida pela aceleragdo do andamento de “Pedro
Pedreiro” € uma das provas de que o sentido da cancéo sO € realmente percebido quando a
analise leva em conta a articulacéo entre elementos musicais e textuais. Possivelmente, quem
apenas Ié a letra dessa composicdo ndo percebera o efeito da passagem do trem. Necessitara,
dessa forma, ouvi-la para que o sentido seja percebido plenamente. Isto porque a letra de
cancao, ndo sendo um texto poético apenas para ser lido, esta altamente comprometida com a
melodia e com todo o conjunto de elementos construtores de sentido que a perfazem (no caso,
o elemento predominante foi a alteracdo do andamento realizada na execugdo musical).

No que se refere a relacdo entre a diccdo buarqueana e a moderna literatura brasileira,
observamos que Chico Buarque dialoga, ainda que ndo haja referéncias diretas no seu texto,
com os escritores modernos. Ele insere em “Pedro pedreiro” o cotidiano, a linguagem
coloquial, além de imprimir ao texto uma contencéo lirica e retorica. Se bem observarmos, o
lirismo de seu texto mais se aproxima da escrita substantivada de Jodo Cabral de Melo Neto.
Uma escrita que, como sabemos, é construida sem muitos adjetivos e sem confessionalismos,
através de uma rigorosa articulacdo de imagens. Ha também uma relacdo estrutural da escrita
buarqueana com o prosaismo e a linguagem antirretérica de alguns poemas de Carlos
Drummond de Andrade (leia-se Alguma poesia).

No tocante aos recursos fono-estilisticos do texto, chama-nos a atencdo, em primeiro
lugar, a repetigdo constante da consoante P. O “P” é uma consoante oclusiva bilabial que
quebra o fluxo melddico do texto e gera um efeito de interrupcdo, de descontinuidade. Este

recurso utilizado no texto explicita as dificuldades enfrentadas por Pedro em sua vida social,
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além de nos revelar que a existéncia do personagem é algo que se repete e que vive sempre
em busca de algo que lhe dé sentido.

E importante também notarmos que ha um conjunto de rimas internas que d&o
musicalidade ao discurso, procedimento utilizado em demasia nas composi¢oes de Francisco

Buarque. Na seguinte passagem da cangéo, percebemos este recurso:

Manha parece, carece de esperar também
Para o bem de quem tem bem de quem nao tem vintém

Esperando a festa, esperando a sorte

Esperando a morte, esperando o Norte

Esperando o dia de esperar ninguém

Esperando enfim, nada mais além

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

Este recurso da rima interna reforca a ideia de repeticdo do cotidiano de Pedro e torna
mais fluente e coeso o discurso musico-literario. Alem do que, se observarmos com atencao,
as rimas formam uma espécie de eco que enfatiza o tédio da existéncia do pobre pedreiro.

“Pedro pedreiro” € uma cancdo pensada, de forma atenta, nos aspectos musicais e
literdrios. No que se refere a musica stricto sensu percebemos que se trata de um samba
composto com uma harmonia simples (certamente aludindo a existéncia simples de Pedro) e

com um desenho melddico repetitivo.
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Em se tratando do texto, observamos também a repeticdo de recursos, como estruturas
linguisticas, fonemas, palavras (esta compatibilidade entre os dois sistemas de signos € um
recurso tipico das cancbes tematizadas). Em suma, letra e mdsica em “Pedro Pedreiro”

resultam em um discurso homogéneo e coeso.

3.1.1 A MUSICA DAS PALAVRAS

Uma das formas de relacdo entre o universo composicional de Chico Buarque com a
literatura é o intenso trabalho com os aspectos fono-estilisticos da palavra — tipico da
construcdo da poesia. As cangdes buarqueanas, se observadas com cuidado, sdo paradoxais:
a0 mesmo tempo em que se mostram simples e comunicativas, elas nos revelam uma
complexa e imbricada rede de sons, de efeitos sutis, além de um trato detalhado com a
articulacdo prosoddica. Em outros termos, Chico Buarque ndo quer apenas adequar suas letras
a uma determinada melodia, mas trabalhar a sonoridade e as imagens do texto da mesma
forma como fazem os bons poetas (embora saibamos que a poesia feita apenas para ser lida
tenha suas especificidades no momento de sua construcdo). Adélia Bezerra de Menezes

(2002, p.198) destaca a paixao de Chico pelas palavras:
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Sua obra revela um espantoso dominio da palavra, da palavra na plenitude
de sua dupla: de aderéncia ao real, na poesia lirica (a palavra na sua
dimensdo feminina); de penetracdo, de desvelamento, na critica social (a
palavra masculina) — palavra “faca-s6-lamina”, “palavra-bisturi”, que libera
ferindo. Ha em toda a sua obra uma intencdo consciente [...] de revalorizar a
palavra, recuperando para ela tudo o que de cortante, de incisivo, de
penetrante, ela perdera, nas praticas de atenuacdo em uso na vida social.
Trata-se assim, em Chico Buarque, de revestir a palavra do seu poder
deflagrador (grifo do autor).

De fato, as palavras nas composi¢des buarqueanas sdo “cruas”, “vivas”, “possuem
temperatura”, como nos diz o proprio cancionista em sua canc¢do, ndo por acaso intitulada
“Palavra”. Elas se transformam, muitas das vezes, nas prdprias coisas que se propde a
representar. Poderfamos dizer que tendem a um sugestivo efeito iconico®, como
verificaremos adiante em algumas cangdes, como “Ode aos ratos” e “Roda Viva”.

Solange Ribeiro de Oliveira (2002), baseada na classificacdo que Steve Paul Scher
desenvolveu para os estudos que envolvem musica e literatura, chamou de “musica de
palavras” o fendmeno da expressividade musical do texto literario. Segundo a pesquisadora
essa expressao “refere-se a pratica literaria de imitar a qualidade acustica da musica, por meio
de recursos como onomatopeia, aliteragdo e assonancia, proprio da linguagem verbal” (p. 48).

Francisco Buarque de Holanda se utiliza constantemente do recurso da “musica de
palavras” para tornar seus textos mais fluentes ¢ musicais — dai que muitos de seus
apreciadores o consideram um verdadeiro artesdo da linguagem poética, “um alquimista
verbal” (MENESES, 2002, p. 197). Desde as primeiras composicdes de Chico Buarque, como
“A banda” (1966), é possivel observarmos uma preocupacdo de se empreender uma

articulacdo equilibrada entre texto e musica:

Estava a toa na vida

O meu amor me chamou
Pra ver a banda passar
Cantando coisas de amor.

Ao ouvirmos esta peguena cancdo, observamos que 0s signos verbais e musicais se
harmonizam: ao mesmo tempo em que se fala de uma banda, a sensacdo musical desse grupo
musical nos é transmitida através do ritmo marcado das palavras e das repeticées dos fonemas

P, B, T. Dessa maneira, a ideia de “banda” ndo esta somente no plano do conteldo, mas ela se

*2 A iconicidade é um procedimento figurativo que tem como objetivo “produzir ilusio referencial ou de
realidade” (BARROS, 2010, p. 87).
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nos revela também no plano da expresséo. Este semi-simbolismo™3, como nos fala Diana Luz
Pessoa de Barros (2010) em sua obra Teoria semidtica do texto, é utilizado constantemente
pelo compositor de “Roda viva”.

Em “Januéria”, por exemplo, percebemos de forma clara uma espécie de “orgia

sonora” ** na construgdo do texto:

Toda gente homenageia
Januéria na janela

Até o mar faz maré cheia
Pra chegar mais perto dela

Chico Buarque, neste trecho da letra, utiliza-se da sonoridade das consoantes para
construir a aliteracdo e um rico efeito onomatopaico. N&o é dificil perceber que os sons
compostos pelas consoantes fricativas G e J sugerem o préprio escorrer das ondas do mar.

Em “Ode aos ratos” (composi¢do em parceria com 0 musico Edu Lobo, cantada em
forma de embolada no disco Carioca), o som fricativo da consoante R, repetido inGmeras

vezes na letra musical, é fundamental para nos transmitir o efeito actstico do roer dos ratos*>:

Rato

Rato que roi a roupa

Que rdi a rapa do rei do morro
Que roi a roda do carro

Que réi o carro, que roéi o ferro
Que roi o barro

R6i 0 morro

Rato que roi o rato

Ra-rato, ra-rato

Roto que ri do roto

Que réi o farrapo

De esfarra-rapado

Que mete a ripa, arranca rabo
Rato ruim

Que roi a rosa

R0i o riso da moga

E ruma rua arriba

Em sua rota de rato

¥ 0 semi-simbolismo existe, segundo a pesquisadora Diana Luz Pessoa de Barros (2010), “quando uma
categoria da expressao, e ndo apenas um elemento, se correlaciona com uma categoria do conteudo” (p.89).

** Termo utilizado por Antonio Carlos Secchin em sua conferéncia “Chico Buarque: a poesia no chio”,
apresentada na Academia Brasileira de Letras.

** Interessante observar que o efeito também pode ser observado no arranjo musical de Luiz Claudio Ramos. As
cordas friccionadas (principalmente os violinos) ao executarem escalas com notas muito agudas e fortissimas
transmitem-nos sonoramente a inquietacdo e o roer dos ratos.
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Recurso também de grande expressividade sonora pode percebido em “Roda viva”.
Nesta can¢do o compositor se utilizada da sonoridade da palavra “roda”, que se repete no

texto de forma insistente, para fixar a sensacéo do ato de rodar*®:

Roda mundo, roda-gigante
Rodamoinho, roda pido

O tempo rodou num instante
Nas voltas do meu coracao

Em “Ana de Amsterdd”, o compositor elabora uma complexa rede de relacbes de
fonemas, criando um rico efeito percussivo. Ele se utiliza de assonéncias com a vogal A, da
linguodental D, das velares C e Q, das bilabiais B e P, das palatais CH e X, para formar uma
teia sonora de grande valor musical. Este rendilhado sonoro funciona também para nos revelar

a insinuante personalidade da personagem da cancao:

Sou Ana do dique e das docas

Da compra, da venda, das trocas de pernas

Dos bragos, das bocas, do lixo, dos bichos, das fichas
Sou Ana das loucas

Até amanhd

Sou Ana

Da cama, da cana, fulana, sacana

Sou Ana de Amsterdam

As cangdes que comentamos, ainda que de maneira breve e sem profundidade, servem
para nos mostrar que o0 texto buarqueano possui uma cuidadosa constru¢do sonora, uma
musicalidade prépria mesmo quando esta fora do contexto melédico®’. Este conjunto de sons
geralmente se relaciona intimamente com o plano do conteudo da letra poética. Dessa
maneira, a expressividade sonora ndo se trata apenas de “adornar” o texto, mas sim reforgar

suas camadas de sentidos.

*® Vale ressaltar que, mais uma vez, o arranjo musical é fundamental para que observemos o efeito de algo que
gira insistentemente.

*” Chico Buarque reclama, em entrevista cedida a “Folha de S3o Paulo”, em 2006 (Disponivel em:
<http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u60177.shtml> Acesso em 06 de maio de 2013), o fato de
apenas analisarem suas letras como se fossem poemas. Ele afirma que o mais correto seria se todos pudessem
também compreender o discurso musical. Nas palavras do compositor: “Sei que é dificil falar do disco. Até para
mim é dificil. Em jornal, critico de mdsica geralmente é critico de letra. E compreensivel que seja assim --a letra
vai impressa, 0 critico destaca este ou aquele trecho... funciona assim. Eu cada vez mais dou importancia a
musica e tenho vontade de dizer: ‘Olha, so fiz essa letra porque essa musica pedia. Isso ndo é poesia, € cancdo’.
Enfim, fico um pouquinho chateado com essas coisas, mas sei que é dificil mesmo. Como é que vai imprimir
uma partitura no jornal e explicar aos leitores? N&o dé, eu sei”.
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3.2 UM SAMBA DE UMA NOTA SO: TOM JOBIM E A LITERATURA MODERNA
BRASILEIRA

Quanta gente existe por ai
Que fala tanto e ndo diz nada
Ou quase nada

Ja me utilizei de toda a escala
E no final ndo sobrou nada
Nao deu em nada

(Samba de uma nota s6, de Tom Jobim e Newton
Mendonca).

Ao langarmos um olhar sobre a obra de Tom Jobim, geralmente, lembramos-nos
unicamente do seu veio de compositor, que conseguiu trazer para a expressdo da cangéo
popular um conjunto de técnicas composicionais presentes no universo da musica de tradigéo
europeia e fazer uma articulacdo delas com a intuicdo e com o poder de oralidade dos nossos
compositores populares. Na obra deste compositor, como verifica Caca Machado (2008,
p.71):

[...] o popular e o erudito, a cancéo e a sinfonia, o samba e jazz, a seriedade e
0 prazer. Tudo isso sdo camadas mais do que oposicdes [...]. E essas forcas
giram em torno de um centro ndo definido, mas calcado na ideia positiva de
permeabilidade [...]. Historia e literatura e musica estardo sempre aqui sob o
signo do sim. Amor pelos sons, amor pela terra, paixdo na travessia do
Brasil.

Costumamos, de forma assidua, associar Tom Jobim a Chico Buarque, a Vinicius de
Morais, a Newton Mendonga, dentre outros letristas. Raras vezes, falamos do seu trabalho
com a palavra, isto ¢, do processo de elaboracdo de suas letras. Afonso Romano de Sant’ana
critica este esquecimento por parte dos analistas e nos diz, de forma decisiva, que, se Tom
Jobim for analisado detidamente, veremos que se trata do melhor letrista do seu grupo.
Segundo o pesquisador, Tom Jobim ¢ “mais direto, mais espontdneo, menos literario”
(SANT’ANA, 1974, p. 220).

Santuza Cambraia Naves, que, como vimos, desenvolveu o conceito de “estética da
monumentalidade” e “estética da simplicidade”, vé Tom Jobim como um caso especial na
masica brasileira, pois nele coabitam as maltiplas vozes de nossa tradi¢do popular com a
vertente sinfénica dos compositores europeus (isto €, ha um embaralhamento entre duas

estéticas, a que privilegia a monumentalidade e a que busca a simplicidade). Na obra A
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cangdo popular no Brasil, Santuza Cambraia (2010, p. 33) faz uma relagdo do trabalho de

Tom Jobim com o Modernismo brasileiro:

Tom Jobim e Jodo Gilberto foram os criadores da nova tendéncia, o que 0s
levou a fazer experimentacfes formais @ maneira das vanguardas historicas
e, como é de praxe neste tipo de procedimento, a romper com determinados
repertorios e praticas do nosso passado musical. Poderiamos dizer que esta
foi a faceta “moderna” do compositor. Agora, ¢ importante registrar que
Tom costumava adotar atitudes mais conciliatérias com relacéo a tradicao, o
que configura certamente o seu perfil “modernista”. Ou seja, ao retomar
caminhos ja trilhados por determinados musicos que admirava, como Heitor
Villa-Lobos, desenvolvia uma atitude, a maneira do Modernismo brasileiro,
tanto de rejeicdo ao passado imediato da arte e da cultura brasileira — a
poesia parnasiana, o discurso bacharelesco e a pintura académica, entre
outras tradigdes — quanto de profundo carinho para com determinados
legados musicais.

Tom Jobim, como é possivel observarmos por meio de suas entrevistas, sempre esteve
ligado, realmente, & literatura brasileira®®. Declarava-se admirador de Carlos Drummond de
Andrade e Guimaraes Rosa. Tais fatos nos leva a refletir sobre a relagdo que ha entre suas
letras e a literatura moderna brasileira — fato de grande importancia para compreendermos a
diccdo jobiniana. Percebemos, por meio de constantes andlises, que existe, de fato, uma
estreita relacdo das cangdes de Tom Jobim com o modus operandi dos escritores modernos.
Isso pode ser notado em determinados aspectos da obra de Tom Jobim (também presentes em
Chico Buarque), como: uma tendéncia ao prosaismo, uma busca constante de uma contencao
retorica, uma estética que privilegia o “procedimento menos”.** (CAMPOS, 2006, p. 230).

Tom Jobim, em linhas gerais, “ndo tolera os excesso de notas e timbres. Preocupa-se
com o que realmente soa no plano do ouvinte. Utiliza o essencial para caracterizar a fungéo
harmonica de acorde e elimina as notas de reforgo” (TATIT, 2002, p. 164). Ou seja, cle
também ndo esta preocupado com efeitos gratuitos e ornamentos desnecessarios, mas sim em
expressar uma visdo musical, ao mesmo tempo, simples (se a comparamos com a
complexidade harménica, melddica e timbristica da musica de tradicdo europeia, como as

pecas musicais de Wagner, Debussy e Beethoven) e de grande forca comunicativa. Para

** Tom Jobim afirmou em entrevista para o Jornal do Brasil (In: JOBIM, Tom. Encontros, a arte da entrevista.
Org. Frederico Coelho e Daniel Barbosa. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2011): “Eu acho muito importante
que o Brasil tenha Villa-Lobos e Carlos Drummond de Andrade” (p. 136).

** Embora estejamos conscientes de que ha uma parte da obra de Tom Jobim que, como nos fala Santuza
Cambraia Naves (2010, p.36), possui um tom grandiloquente — portanto, contrério ao procedimento menos.
Como exemplo, podemos citar sua “Sinfonia da Alvorada”, composta para ser executada na inauguragdo de
Brasilia em 1960. Porém , em geral, suas cang¢des se pautam por uma estética da concisao.
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confirmarmos seu poder de comunicacao, basta lembrar que uma de suas cangdes em parceria
com Vinicius de Morais, “Garota de Ipanema”, esta entre as mais ouvidas em todo o mundo.

As letras jobinianas, concatenadas com melodias repletas de notas de tensdo, sdo
componentes de grande valor no processo de composicdo do artista carioca. Este fato é
negligenciado por muitos estudiosos, que apenas se debrucam sobre a constru¢do harmdnica e
sobre os elementos puramente musicais de suas cangdes, esquecendo que elas formam um
todo orgénico. Alias, o equilibrio formal e a ideia de se criar um todo indissociavel sdo
marcas estilisticas da bossa nova. Neste género “procura-se integrar melodia, harmonia, ritmo
e contraponto na realizacdo da obra, de maneira a ndo se permitir a prevaléncia de qualquer
deles sobre os demais” (BRITO, 1974, p.22).

“Ligia”, composicdo da década de 1970, revela-nos as relagdes existentes entre a obra

jobiniana e a estética da moderna literatura brasileira. Vejamos:

LIGIA®
Tom Jobim

Eu nunca sonhei com vocé

Nunca fui ao cinema

N&o gosto de samba ndo vou a Ipanema
N&o gosto de chuva nem gosto de sol

E quando eu lhe telefonei, desliguei foi engano
O seu nome n&o sei

Esqueci no piano as bobagens de amor

Que eu iria dizer, ndo ... Ligia Ligia

Eu nunca quis té-la ao meu lado
Num fim de semana

Um chopp gelado em Copacabana
Andar pela praia até o Leblon

E quando eu me apaixonei

N&o passou de ilusdo, 0 seu nome rasguei
Fiz um samba cancéo das mentiras de amor
Que aprendi com vocé

E ... Ligia, Ligia

E quando vocé me envolver
Nos seus bragos serenos

Eu vou me render

Mas seus olhos morenos
Me metem mais medo

Que um raio de sol

Ligia, Ligia

*° In: CHEDIAK, Almir. Songbook Tom Jobim. vol I. 3 ed. Rio de Janeiro: Lumiar Editora, 1990.
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Em linhas gerias, “Ligia” **

relata o percurso de um sujeito envolto em uma paixéo
cambiante: ele rechaca sua amada (objeto de desejo) — justificando-se através de expressoes
como “eu nunca sonhei com vocé”, “E quando eu lhe telefonei, desliguei foi engano” — mas,
a0 mesmo tempo, projeta uma unido amorosa (“E quando vocé me envolver” / “Nos seus
bragos serenos” / “Eu vou me render”).

H&, portanto, em toda a cancdo, um jogo de seducdo entre negar e afirmar um
sentimento. No proprio titulo é possivel encontramos certa contradi¢do: a cangdo possui um
nome de mulher (Ligia), como se o compositor fosse reverencia-la em sua lirica, aos moldes
trovadorescos — 0 que é uma marca da cancdo popular do Brasil, desde o surgimento da
modinha. Porém, o que se observa ndo e exatamente isso: ele trata a amada como se ela ndo
lhe despertasse um sentimento profundo, como alguém que “ndo passou de uma ilusao”. A
oposi¢do bindria, “negagdo” versus “afirmagdo”, que permeia todo o percurso gerativo de
sentido do texto, expde a incerteza e a indecisdo do sujeito.

Em relacdo a ligacdo desse texto com a literatura moderna, percebemos que ha nele
uma urdidura de situacGes prosaicas, reforcadas por expressdes com um claro tom de
coloquialismo: “Um chopp gelado em Copacabana” / “Esqueci no piano as bobagens de
amor”. Sem contar o tom irénico com que € tratado o samba-cancdo (“Fiz um samba-can¢ao
das mentiras de amor”), um dos géneros que a bossa nova se opunha devido a opuléncia e ao
exagero dos arranjos musicais e das letras. Percebemos que o0 sujeito sugere que o samba-
cancao € a expressdo de um sentimento mentiroso (no sentido de mascarar a realidade das
relacbes amorosas), pois ele € um género que se atém a questdes muito elevadas e fantasiosas,
fora da nossa existéncia cotidiana. A bossa nova, como ja sabemos, € um género que se pde
contra essa estética, porque se nos mostra menos retdrico e mais conciso do ponto de vista
tanto musical quanto verbal.

Em todo o percurso narrativo de “Ligia” encontramos esse tom de prosaismo, como se
o compositor desejasse “solapar o sublime” e diluir as “fronteiras entre o poético e o
prosaico” (SECCHIN, 1999, p. 309), em virtude de uma visdo mais solida e realista das
relacbes amorosas. Mas é notdrio que o sujeito estd embevecido de paixdo e quando a nega,
na verdade, termina por afirma-la. Em grande parte das letras do cancioneiro popular

brasileiro, vemos uma narrativa na qual o sujeito do discurso se mostra disposto a anular sua

*! Esta cango possui mais de uma versao e, vale dizer, que optamos pela segunda versdo. A primeira versio da
obra é composta apenas por Tom Jobim, no ano de 1972, enquanto que a segunda possui algumas mudancas
feitas por Chico Buarque (embora seu nome néo apareca como co-autor da cangao).
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vida em favor do seu objeto de desejo, porque a disjuncdo com sua amada provoca-lhe
angustia, tristeza, soliddo (processo que gera a passionalizacdo). Em “Ligia”, percebemos que
a narrativa é mais complexa, visto que o jogo entre desejar/ rejeitar revela-nos um percurso
pautado pela hesitacdo, por um jogo ambiguo de ideias. O sujeito, inicialmente, afirma néo
querer a presenga da amada (“‘eu nunca quis té-la ao meu lado”) e diz ndo saber o nome dela.
Posteriormente, ele pronuncia (prolongadamente) “Ligia, Ligia...” e afirma que teme o olhar
desta mulher (“mas seus olhos morenos” / “me mais medo que um raio de sol”).

“Ligia” € uma obra que, em sintonia com a literatura moderna, possui um tom ironico
— componente presente em algumas canc¢des bossanovistas e, de forma patente, nas obras de
Oswald de Andrade. Isso pelo fato de “Ligia” se mostrar como uma espécie de “samba-
cancdo as avessas”, pois suprime a dramaticidade e a expressdo exagerada desse género
(poderiamos dizer a sua “estética monumental”), afastando-se do estilo “dor-de-cotovelo”. No
que se refere a construcdo estritamente musical, “Ligia” pde em xeque os recursos tipicos do
samba-cancéo: as orquestracdes grandiloquentes, e as interpretagdes operisticas. Observamos
gue ha na cancdo de Tom Jobim uma economia de recursos, uma tendéncia a contencdo. As
frases musicais jobinianas se desvencilham dos clichés melodico-harménicos presentes em
grande parte das cangdes populares, em que as notas de tensdo sdo sempre resolvidas — assim
como os conflitos amorosos no plano da letra. As frases melodicas de “Ligia” repousam sobre
acordes tensos, sem um constante repouso na tonica, com um leve toque de impressionismo
(ha quem associe Tom Jobim ao compositor francés Claude Debussy*?). Em outros termos: 0s
acordes dissonantes tornam o discurso do sujeito ainda mais tenso, dando-nos a impressdo de
vagueza, de uma caminhada sem um destino certo — ideia que pode ser encontrada no texto da
cancéo.

A inventividade harménica € uma das caracteristicas de Tom Jobim mais aclamadas
por seus interlocutores, aqueles que ddo uma maior atencdo aos aspectos musicais. Luiz Tatit

(2004, p. 181), ao tratar das cancdes jobinianas, destaca as suas inovag¢es harmonicas:

Tom Jobim mostrou que uma harmonia bem conduzida pode economizar
contornos melddicos, produzindo o mesmo (ou maior) efeito emocional das
amplas curvas realizadas pelos autores de samba-cangdo e das masicas
roméanticas em geral. Mostrou ainda que a harmonia pode ainda sugerir

%2 Para a pesquisadora Maria Lucia Cruz Suzigan (2011, p.29): “ele [Tom Jobim] incorpora até a influéncia de
Stravinsky e as técnicas dodecafonicas a seus trabalhos nos discos Matita Peré e Urubu. Mas Debussy ¢€ talvez a
maior influéncia da musica erudita sobre sua obra. Na Sinfonia da Alvorada, obra composta para a inauguracéo
de Brasilia, o primeiro movimento tem uma técnica de harmonizagdo e orquestracdo que se assemelha ao
Prélude a I’aprés-midi d'um faune, de Debussy, em especial nos solos das madeiras, nos trémulos das cordas, no
uso da escala hexaténica”.
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diversas direcbes — e, portanto, diversos sentidos — ao mesmo
encaminhamento melddico, de modo que deixa de ser necessarias as grandes
oscilagBes entoativas ou as excessivas variagdes tematicas.

Com efeito, um elemento digno de nota em Tom Jobim é sua capacidade de
surpreender o interlocutor por meio de suas harmonias inventivas e avessas ao lugar-comum
do cancioneiro popular do Brasil. O maestro tem a capacidade de transmitir musicalmente
muitas informagdes, mesmo quando se utiliza de poucas notas.

“Ligia”, a partir do que vimos, pode ser compreendida como uma can¢do que mantém
um dialogo com elementos da literatura moderna brasileira. Entendemos que esta relacdo
estreita € de grande valor para a compreensdo do discurso musical jobiniano, que ndo se pauta
somente pelas questdes harmdnicas e melddicas, ao contrario do que se costuma propalar nas
academias de masica.

Uma das marcas estilisticas da obra de Tom Jobim é exatamente a busca constante de
se conseguir um equilibrio entre os elementos prosodicos e musicais. As vezes, este jogo de
letra e melodia chega a configurar uma unido extrema (assim como a técnica mickeymousing
no cinema, em que 0s movimentos ritmicos da musica correspondem exatamente aos mesmos
movimentos dos planos visuais). As famosas composicOes “Samba de uma nota sO0” e
“Desafinado”, ambas em parceria com Newton Mendonga, Sa0 0s exemplos mais conhecidos
no que refere a esse jogo mutuo de palavra e melodia. Nelas, a letra fala da propria melodia
na qual esté aliada®.

Em “Aguas de margo” — obra considerada pela critica como uma das mais expressivas

2544

do repertorio de Tom Jobim ¢ chamada de “samba mais bonito do mundo”™ por Chico
Buarque — podemos notar também a presenca de constantes estilisticas utilizadas
habitualmente na literatura moderna. Dentre outros elementos estéticos, podemos citar o fato
de o compositor abandonar, quase que totalmente, a narrativa — confirmando a afirmacéo de
Afonso Romano de Sant’ana (1977, p. 218), para quem a bossa ¢ uma “musica de situagdo” e
ndo uma “musica de narracdo”. Em vez disso, o que vemos ¢ uma letra composta de imagens
concretas, repleta de palavras que possuem uma poeticidade independente do sentido que
expressam.

E possivel associarmos este processo de criacdo com as ideias dos formalistas russos,

para 0s quais a linguagem poética € uma linguagem opaca, pois as palavras nao refletem

* Augusto de Campos (1974), baseado em termos oriundos da semiética, denominou este fenémeno da bossa
nova de “isomorfismo”.

* Afirmacio feita por Augusto Massi (2000), em seu texto “Aguas de margo e o contorno do silencio”,
disponivel em <http://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs1012200007.htm>. Acesso em 23 de abril de 2013.
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sobre a realidade. As palavras se transformam na prépria realidade que elas se propdem a
representar. Roman Jakobson (1978, p. 177) ressalta que a poeticidade se manifesta quando
“a palavra ¢ entdo experimentada como palavra e ndo como simples substituto do objeto
nomeado, nem como explosdo da emo¢ao”. De um modo que “as palavras e sua sintaxe, sua
forma externa e interna ndo sdo indicios diferente da realidade, mas possuem seu proprio peso
e o seu proprio valor” (ibidem).

Nesse sentido, a teia formada pelas palavras dessa cangdo extrapola a ideia de se
transmitir um conteddo inteligivel e adquirem uma forca sonoro-visual obtida pela maneira
como esta estruturada (poderiamos dizer que sdo construidas de forma fenomenolégica, em
que as palavras ndo visam construir metaforas sobre as coisas). Em outros termos: as palavras,
na busca de ndo se remeterem a referentes externos ao seu codigo, expdem sua propria

carnalidade, através de um processo que tende a iconicidade:

AGUAS DE MARCO®
Tom Jobim

E pau, é pedra, é o fim do caminho

E um resto de toco, € um pouco sozinho
E um caco de vidro, é a vida, é o sol

E a noite, é a morte, é o laco, é o anzol

E peroba do campo, é 0 nd da madeira

Caingé, candeia, é 0 Matita Pereira

E madeira de vento, tombo da ribanceira

E o mistério profundo, é o queira ou n3o queira

E o vento ventando, é o fim da ladeira

E a viga, é o vio, festa da cumeeira
E a chuva chovendo, é conversa ribeira
Das aguas de margo, € o fim da canseira

E 0 pé, é o chdo, é a marcha estradeira
Passarinho na méo, pedra de atiradeira

E uma ave no céu, é uma ave no chao

E um regato, ¢ uma fonte, € um pedaco de pao

E o fundo do pogo, é o fim do caminho

No rosto o desgosto, é um pouco sozinho

E um estrepe, é um prego, é uma ponta, € um ponto
E um pingo pingando, é uma conta, é um conto

** In: MAMMI, Lorenzo, NESTROVSKI, Arthur, TATIT, Luiz. Trés cancdes de Tom Jobim. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2004.
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E um peixe, € um gesto, é uma prata brilhando
E a luz da manha, ¢ o tijolo chegando

E a lenha, € o dia, ¢ o fim da picada

E a garrafa de cana, o estilhaco na estrada

E o projeto da casa, € 0 corpo na cama

E o carro enguicado, é a lama, € a lama

E um passo, é uma ponte, é um sapo, é uma ra
E um resto de mato, na luz da manha

Sédo as aguas de marco fechando o verdo
E a promessa de vida no teu coracgao

E uma cobra, é um pau, é Jodo, é José
E um espinho na méo, é um corte no pé

Sédo as aguas de marco fechando o verdo,
E a promessa de vida no teu coragao

E pau, € pedra, é o fim do caminho

E um resto de toco, € um pouco sozinho

E um passo, é uma ponte, é um sapo, é uma ré
E um belo horizonte, é uma febre tercé

S&o as aguas de marc¢o fechando o verdo

E a promessa de vida no teu coragao

Pau, pedra, fim, caminho

Resto, toco, pouco, sozinho

Caco, vidro, vida, sol, noite, morte, laco, anzol

S&o as aguas de marc¢o fechando o verdo
E a promessa de vida no teu coracao.

Este processo de concretizacdo das palavras se aproxima das ideias dos intelectuais da
moderna literatura brasileira, que defendiam que a poesia deveria se ater a forca visual e
sonora das palavras, sem deixar o0 sentido ocupar um primeiro plano. Conforme o
pensamento de Mario de Andrade (1980, p. 245), “na poesia modernista, ndo se da, na
maioria das vezes concatenacdo de ideias mas associacdo de imagens e principalmente:
SUPERPOSICAO DE IDEIAS E IMAGENS (sic). Sem perspectiva nem logica intelectual”.
Baseado neste enunciado do autor moderno, podemos dizer que “Aguas de mar¢o” possui um
texto que se pauta pela simultaneidade de sentidos e pela superposicdo de imagens
aparentemente desordenadas. O texto de Tom Jobim, e também poderiamos incluir a melodia
de muitas de suas cancdes, coaduna-se com 0s conceitos sobre poesia de Mario de Andrade,
para quem o texto poético deveria ser “resumo, esséncia, substrato”, ao invés de se pautar por
recursos, tais como: a “logica intelectual, o desenvolvimento, a seriacio dos planos”

(ANDRADE, 1980, p. 246 - 250).
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H& também uma relacdo entre a concisao e a sucessao de imagens (como uma espécie
de fluxo da consciéncia) do texto jobiniano com a poesia de Oswald de Andrade. O autor do
Manifesto Pau-Brasil, assim como alguns letristas da bossa-nova, procura “captar as
experiéncias fragmentadas do dia-a-dia” (NAVES, 1998, p. 207), além de tornar o discurso
poético menos conceitual e cada vez mais visual, como o discurso da fotografia e do cinema.

Nos aspectos estritamente musicais, ouvimos uma melodia simples, composta por uma
harmonia que ndo reproduz os clichés das cangdes presentes no universo da masica popular,
isto pelo fato de encadear acordes que normalmente ndo se harmonizam (o fato de iniciar a
cancdo com um acorde com a sétima no baixo, ja nos mostra a inventividade da harmonia
jobiniana). A harmonia de “Aguas de margo” sucede-se por um movimento cromatico no
baixo, gerando o efeito de algo que se desliza em um movimento circular. No ritmo,
percebemos a sugestdo das gotas pingando, efeito conseguido pelo desenho ritmico

(seminimas e colcheias que se sucedem repetidamente).
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Outro aspecto que deve ser notado — ainda no tocante a sua construcdo harménica — é
que essa can¢ao nao transmite sonoramente aos interlocutores a sensagdo narrativa “comego/
final” ¢ nem mesmo a elementar oposicio do sistema tonal “tensdo/ repouso”®. A
composicao inicia-se com um acorde com sétima no baixo, que costuma ser utilizado como
dominante (acorde de preparacdo) e ndo com a funcdo de tdnica. Sdo acordes que se
movimentam e geram o efeito de sentido de algo circular, que sempre retorna ao seu ponto
central, como a propria natureza (a dgua, as plantas, as estacOes, etc.) — aspectos que podem
ser também observados na letra da cangdo: “Sio as aguas de marco fechando o verdo / E a

promessa de vida no teu coragao”.

*® Nao pretendemos dizer, com tais afirmagdes, que a masica de Tom Jobim é atonal. As harmonias jobinianas,
de uma forma geral, expandem os recursos do tonalismo.
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Compreendemos que a obra de Tom Jobim deve ser vista, portanto, ndo so pelos seus
aspectos puramente musicais, pois € no encontro da palavra com a melodia que o artista exibe
sua habilidade para compor cangdes. E por meio do equilibrio dos componentes textuais,
melddicos, instrumentais e harmdnicos que o trabalho de Tom Jobim se singulariza dentre os
cancionistas populares — uma vez que a maioria destes artistas ndo possui 0 conhecimento da
linguagem musical do ponto de vista académico.

Dessa forma, o autor de “Corcovado” reune elementos que o tornam um musicista
possuidor de um grande acervo de técnicas composicionais. 1sso porque ele domina tanto 0s
componentes estéticos da musica stricto sensu, como também a técnica de descobrir “formas
de compatibilidade entre texto e melodia” (TATIT, 2002, p. 12) — uma tarefa fundamental
para o compositor de cangdes.
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CAPITULO IV - TIJOLO POR TIJOLO NUM DESENHO MAGICO: UMA ANALISE
DAS CANCOES “RETRATO EM BRANCO E PRETO”, “SABIA” E “IMAGINA”.

4.1 UM NO LUMINOSO E INEXTRICAVEL*": A PARCERIA ENTRE CHICO BUARQUE E
TOM JOBIM

O meu pai era paulista
Meu avd pernambucano
O meu bisavd mineiro
Meu tataravd baiano
Meu maestro soberano
Foi Antonio Brasileiro

(“Paratodos”, de Chico Buarque).

A parceria de Chico Buarque com Tom Jobim se deu a partir de 1968, com a cancao
Retrato em Branco e Preto, composi¢do que antes possuia o titulo de Zingaro (uma peca
instrumental de autoria apenas de Tom Jobim). Além desta cancdo, eles criaram outras em
parceria, a saber: “Meninos, eu vi”, “Eu te amo”, “Piano na Mangueira”, “A violeira”, “Anos
dourados”, “Sabia”, “Imagina” e “Pois ¢”, “Introducdo para a turma do funil”, “Dis-mois
comment” (cantada uma tnica vez por Chico Buarque no Olympia de Paris, 1994). Os dois
compositores ainda elaboraram, com a participacdo de outros musicos, as cangdes “Olha
Maria” (com Vinicius de Moraes), “Carta ao Tom” (com Toquinho), “Estamos ai” (Com
Vinicius e Aloli).

Chico Buarque e Tom Jobim se conheceram na década de 1960 e a parceria entre 0s
dois artistas foi estimulada por Vinicius de Morais, que costumava frequentar a casa de Sérgio
Buarque de Hollanda, o pai do compositor de “A banda”. Chico Buarque sempre declarou em

suas entrevistas ter uma grande admiracio pelo trabalho de Tom Jobim*®, principalmente no

*" Expressdo de José Miguel Wisnik (2004, p.244), ao falar da rigorosa sintonia entre palavra e musica nas
cancdes buarqueanas.

*® Em entrevista a Almir Chediak (CHEDIAK, Almir. Songbook de Chico Buarque 4. Lumiar Editora: Rio de
Janeiro, 1999) Chico Buarque disse, ao ser perguntado sobre seu primeiro encontro com Tom Jobim: “Quem me
levou na casa dele foi Aloysio de Oliveira, dono da gravadora Elenco. Alids, o sonho da gente era ser artista da
Elenco, mas eu ja tinha contrato com a RGE. Na época, Aloysio era casado com a Cyva, do Quarteto em Cy, e
foi ele quem produziu o disco delas cantando “Pedro Pedreiro”. Aloysio gostou das minhas musicas e tinha
aquele coisa generosa, gostava de ajudar, e me levou ao Tom Jobim. Isso foi antes da “Banda”. Cantei “Pedro
Pedreiro” para o Tom. A partir de 1967, a gente ficou parceiro. A primeira letra que fiz para ele foi para uma
masica ja gravada, chamada “Zingaro”. Com a letra, ganhou o nome de Retrato em branco e preto. Vinicius
estimulou muito a parceria. Mas eu achava que era um risco muito grande fazer letra para Tom, até porque a
minha Unica experiéncia de letrista para musica pronta tinha sido para Lua cheia, de Toquinho. Compor com
Tom foi uma coisa que me deu trabalho mas muito orgulho também. Era 0 maximo ser parceiro dele. Para mim,
era a gloria”.
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que se refere as suas harmonias e constru¢cdes melddicas. Em “Paratodos”, o compositor
anunciou de forma peremptoria: “Meu maestro soberano foi Antonio Brasileiro”.

Chico Buarque foi um dos parceiros mais regulares de Tom, ficando atras apenas de
Vinicius de Morais, que, de fato, teve uma longa parceria com 0 maestro. Se langarmos olhar
comparativo, as composicdes de Tom com o poeta Vinicius sdo carregadas de uma maior
fluidez e lirismo, como atesta Caca Machado (2008, p. 69). Em geral, ndo ha nelas uma
densidade poética e existencial, em virtude da leveza e de certo halo impressionista. Sobre a
parceria entre Chico e Tom, Caca Machado (ibidem, p. 69-70) observa que:

Chico Buarque foi o mais regular e importante parceiro de Tom Jobim.
Imprimiu um estilo nervoso na obra jobiniana p6s-bossa nova, projetando-a,
de certo modo, para a histéria presente [...]. Se o brilhantismo musical de
Tom ofuscou, de certo modo, o seu pendor literario, a originalidade da
poesia de Chico faz com que muitas vezes ndo olhe com atencdo para sua
riqueza musical. E esta justamente a heranca maior de tom para seu parceiro.
Em primeiro lugar, sempre o gesto essencial da cangdo em seu desenho
espontaneo, aparentemente simples, como num trago de Oscar Niemeyer.
Depois, a minuciosa constru¢do harmonica, que sustenta um segundo plano
de escuta.

Efetivamente, ha muitas afinidades estruturais na obra dos dois compositores cariocas:
eles optam por um tipo de composicdo mais condensada, procuram construir melodias com
notas ndo-harmdnicas, harmonias que ndo sejam apenas repeticdes cansativas do sistema tonal
(tensdo/ repouso), buscam empreender uma conexdo intertextual mais equilibrada entre
palavra e musica. Ademais, vale lembrar que um dos géneros que mais pesa sobre o estilo de
Chico Buarque é a bossa-nova (universo musical que possui Tom Jobim como um de seus
criadores). A maneira de cantar do compositor carioca, sem excesso de dramatismos e a
suavidade de boa parte de suas cancbes sdo exemplo de sua ligacdo com o0s bossa-novistas.
Enfim, hd neles “aquele equilibrio raro, entre suprema seriedade e ‘o desejo de ser
agradavel”” (MACHADO, 2008, p. 71).

Lorenzo Mammi (2004, p.19-21), na mesma linha de pensamento, tece uma leitura

sugestiva sobre 0s dois principais parceiros do maestro carioca:

Chico Buarque introduz no cancioneiro de Tom Jobim o gosto pela frase
cortante, pela palavra dita entre os dentes. A adjetivacdo de Vinicius é
generosa, barroca; Chico quase ndo usa adjetivo. Aos sentimentos
frequentados pela bossa nova, acrescenta algo que a bossa nova néo
expressara até entdo: o ressentimento, a raiva, a angustia [...]. O estilo de
Chico Buarque parece exigir esse encontro entre a musicalidade de uma
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expressdo coloquial, colhida na linguagem comum, e a expressividade
transparente e concisa de um elemento melddico, que possa ser isolado e
trabalhado como célula melddica. Suas letras destrincham e reorganizam a
estrutura musical, mais do que apenas a preenchem. (Grifo nosso).

Importante notar a observacdo que o ensaista faz: as letras de Chico Buarque ndo
apenas preenche a melodia jobiniana, elas exercem influéncia na prépria estrutura da masica.
E por este motivo que falamos que uma das marcas das cancbes de Chico/ Jobim é o
equilibrio entre palavra e masica. No processo de elaboracdo da cancdo, hd um agon entre as

hierarquizac6es prosodicas e melddicas — jogo este no qual os dois compositores demonstram

. , . . .~ 4
possuir um total dominio de cada jogada, uma “precisao de flecha e folha seca” .

Sobre a questdo do sentimento de raiva, ressentimento e angustia presente nas letras da
parceria Chico/ Jobim, trata-se, realmente, de um fendmeno perceptivel em algumas de suas
obras musicais. Citemos, para exemplificar, a can¢do “Pois €”, em que o percurso narrativo
revela-nos um sujeito que, pejado de magoas e ressentimentos, expde sua relacdo amorosa

fracassada:

Pois é!

Fica o dito e o redito
Por ndo dito

E é dificil dizer

Que foi bonito

E indtil cantar

O que perdi...

Tai!

Nosso mais-que-perfeito
Esté desfeito

O que me parecia

Tao direito

Caiu desse jeito

Sem perdao...

Entdo!

Disfarcar minha dor

Eu ndo consigo dizer:
Somos sempre bons amigos
E muita mentira para mim...

Enfim!

Hoje na solidao

Ainda custo

A entender como o amor

* Verso presente na letra de Futebol, de Chico Buarque.
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Foi tdo injusto

Pra quem sé lhe foi
Dedicacao

Pois é!

Tai!

Nosso mais-que-perfeito
Esta desfeito

O que me parecia

Tao direito

Caiu desse jeito

Sem perdao...

Entao!

Disfarcar minha dor

Eu néo consigo dizer:
Somos sempre bons amigos
E muita mentira para mim...

Enfim!

Hoje na solidao

Ainda custo

A entender como 0 amor
Foi tdo injusto

Pr& quem s6 Ihe foi
Dedicacao

Pois é! Entdo!

Em relacdo ao processo de composicdo de Tom e Chico, notamos que os dois
compositores ndo se fixaram em um Unico método de trabalho. Tratava-se de um labor a
quatro maos, em que era permitido a um musico interferir na arte do outro. Porém, em geral, o
primeiro se responsabilizava pela composicdo da musica, enquanto o segundo se ocupava com
as letras. Mas bastava uma palavra da composi¢cao nao soar bem, para que o ‘“maestro
soberano” entrasse em contato com Chico Buarque e propusesse mudancas no texto. Por outro
lado, o compositor de “A banda” também contribuia no processo de construcdo melddica, ja
que, algumas vezes, ele precisava “mexer” na melodia para adequar os seus versos.

Tom Jobim (2011), em entrevista ao “Pasquim”, no ano de 1969, falou sobre sua
parceira com o compositor de “Construcdo”. Ao ser perguntado sobre a autoria da letra de

“Retrato em branco e preto”, ele afirmou:

Juro que ndo tem uma palavra minha ali [...]. Quando chamo meus queridos
letristas dou a eles uma proposicdo de letra que estraga muito as coisas,
porque eu tenho uma tendéncia a verborragia, a falastrice. Ultimamente
tenho parado com isso [...]. No caso do “Retrato”, o que eu contei ao Chico
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nada tem a ver com a letra que ele fez, que é um trabalho genial. (p.124-
125).

Porém, ha uma curiosa estoria relatada por Chico Buarque sobre esta mesma cancao,
que contradiz, de certa forma, as palavras de Tom Jobim — uma vez que o maestro afirmou
ndo ter interferido na elaboracdo da letra da composi¢do. Quando o “Quarteto em Cy” foi
gravar “Retrato em branco e preto”, Chico retirou a palavra que ocupava o lugar de “tdo
marcado” (“Trago o peito tdo marcado” / “de lembrangas do passado™) e a substituiu por
“carregado” (“Trago o peito carregado”). O argumento de Francisco era que a palavra “tdo”
era apenas uma espécie de “muleta” para completar as silabas da can¢do. Tom Jobim, que
antes havia elogiado o parceiro pela modificagdo, logo depois se op0s a ela, porque achou
inadequada a expressdo “peito carregado” (segundo 0 maestro, o termo poderia ser associado
a uma “tosse”) %0,

Esse pequeno relato — carregado de certo tom humoristico, caracteristica do espirito
jobiniano — serve para compreendermos que o0 processo de composi¢do dos dois cancionistas
era dialético, isto é, letra e musica eram tecidas através de um embate de ideias e proposicoes,
no qual o construir/ reconstruir se fazia presente desde a elaboracdo das primeiras notas. N&o
se tratava, pois, de simplesmente unir uma letra a uma melodia ja existente, uma vez que
havia uma longa discussdo sobre a ligacdo das palavras com esta melodia. Sdo fatos que nos
levam a perceber a exigéncia e o nivel de elaboracdo dos compositores com o produto final de

Sua arte.

*® Chico Buarque fala sobre esse acontecimento na entrevista concedida a Almir Chediak, em 1999. Disponivel
em <http://www.chicobuargue.com.br/texto/mestre.asp?pg=entrevistas/sbook.htm>. Acesso em 24 de abril de
2013.



http://www.chicobuarque.com.br/texto/mestre.asp?pg=entrevistas/sbook.htm
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4.2 LETRA E MUSICA EM RETRATO EM BRANCO E PRETO: UM DISCURSO
ISOTOPICO

RETRATO EM BRANCO E PRETO™
(Chico Buarque/ Tom Jobim)

Ja conheco os passos dessa estrada
Sei que n&o vai dar em nada

Seus segredos sei de cor

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

Eu vou ficar tanto pior

O que é que eu posso contra o encanto,
Desse amor que eu nego tanto
Evito tanto e que, no entanto,
Volta sempre a enfeiticar

Com seus mesmos tristes, velhos fatos,
Que num album de retratos

Eu teimo em colecionar

L4 vou eu de novo como um tolo,
Procurar o desconsolo,

Que cansei de conhecer

Novos dias tristes, noites claras,
Versos, cartas, minha cara

Ainda volto a lhe escrever

Pra lhe dizer que isso € pecado,

Eu trago o peito tdo marcado

De lembrancas do passado

E vocé sabe a razdo

Vou colecionar mais um soneto,
Outro retrato em branco e preto

A maltratar meu coracgao

Prélogo

Chico Buarque de Hollanda, desde suas primeiras composicfes, revela-nos uma
preocupacao em empreender uma articulacdo equilibrada entre melos e logos. Em geral, suas
composicBes sdo bastante comunicativas e possuem um forte poder de narracdo, até mesmo
aquelas que ndo foram compostas especificamente para o teatro ou para o cinema. Varias
vozes de personagens se cruzam e formam um tecido verbal de grande expressividade

artistica, como em “Geni e o Zeppelin”, “O meu guri”, “Sem fantasia”. Como verifica

> In: WERNECK, Humberto (org.) Chico Buarque: tantas palavras. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2006.
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Daniella Arreguy (2006, p. 127), “o lirismo nas cang¢des de Chico Buarque assume uma forma
dramatica, constituida a partir da pluralidade dos sujeitos existentes em suas composicdes,
bem como do dialogo das linguagens poéticas ali inseridas”.

Ao langarmos um olhar sobre a sua obra veremos que, em sua maioria, ela se pauta por
uma “estética da simplicidade”, processo no qual se evita um tom grandiloquente, o excesso e
0 sublime. Entretanto, se nos propusermos a analisar cuidadosamente essas cang¢des — a partir
de uma leitura que esteja para além da camada aparente destas — verificaremos uma
estruturacdo complexa nos seus aspectos linguisticos e musicais. Chico Buarque nos apresenta
um universo de signos rigorosamente organizados. Cada palavra é medida, balanceada e
pensada nos seus aspectos fonoestilisticos, com o intuito de que letra e melodia formem um
laco indissoluvel.

Por outro lado, Tom Jobim, no que se refere apenas a masica, € um compositor que
possui uma enorme gama de recursos. Como sabemos, 0 maestro é conhecedor das técnicas
composicionais da musica de tradi¢cdo europeia (contraponto, orquestracdo, harmonizagéo) e
do jazz — género que, em geral, tem construcdes harménicas bem elaboradas. Além disso,
Tom Jobim trabalhou durante muito tempo como pianista nas noites do Rio de Janeiro, o que
alargou sua experiéncia como compositor e intérprete, j& que entrou em contato com a
musicalidade dos artistas populares, que possuem a habilidade de articular a letra com a
melodia e a capacidade de comunicacgdo por meio da musica.

“Retrato em branco ¢ preto” (1968) é o primeiro resultado artistico do encontro de
Chico Buarque com Tom Jobim. E uma obra em que observamos uma total sintonia entre os
elementos verbais e musicais, fato que torna mais natural o discurso do cancionista e aumenta
o seu efeito de verdade. A analise da articulacdo das ‘“hierarquizagdes prosddicas com as
meldodicas” (o termo ¢ de José Roberto do Carmo) sera fundamental para que compreendamos
os efeitos de sentidos dessa cancao.

Diferente da ingenuidade poética de “A banda”, esta obra revela-nos a consciéncia de
um amor tragico, que “volta sempre a maltratar”. Este espirito de desilusdo amorosa esta
exposto tanto nos componentes verbais como nos musicais, como veremos adiante.
Importante ratificar que “Retrato em branco e preto” foi composta primeiramente por Tom
Jobim e se tratava de uma peca instrumental com o nome de “Zingaro”. Chico Buarque criou
a letra posteriormente, sendo que ela sofreu alteracdes durante o processo de composi¢ado —
algo muito comum no universo criativo da masica popular.

“Retrato em branco e preto” ¢ uma cangao do repertorio bossa-novista muito apreciada

pelo pablico, tendo sido gravada por varios intérpretes e grupos musicais da MPB, como Jodo
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Gilberto, Quarteto em Cy, Zizi Possi, Nara Ledo, Ney Matogrosso e Elis Regina. Sabemos
que cada tratamento dado ao arranjo da cangdo pode gerar diferentes efeitos de sentido. Por
exemplo, na gravagdo de Elis Regina no disco Elis e Tom (1974), podemos observar uma
inclinacdo maior para os elementos prosodicos, j& que a cantora flexibiliza a duracdo das
notas e da énfase ao texto da cangdo. Ja na gravagdo do grupo “Quarteto em Cy”’, notamos que
é dado énfase aos elementos ritmicos e musicais. Trata-se de uma interpretacdo em que as
células ritmicas sdo executadas de forma homogénea, equilibrada, dando-nos a sensacao de
angustia e repeticdo — ideia presente no plano da letra. Mas, mesmo sabendo que o0 arranjo é
um componente basilar na construgdo de sentido da cancdo popular, nossa analise se centrara
na letra e na melodia, para que possamos empreender uma leitura mais focalizada no sentido

produzido pela relacdo destes componentes.

Plano da melodia

Em seus aspectos melodicos, “Retrato em branco e preto” possui uma sequencia de
notas com saltos intervalares curtos (alguns de segunda menor, considerado a menor distancia
intervalar que se costuma utilizar no universo da musica ocidental), estruturadas por meio de
repeticBes incisivas (ostinatos®?). Dessa forma, a tessitura é concentrada, ja que os intervalos
musicais ndo possuem uma distancia grande entre si. Na primeira parte da cangdo, por
exemplo, ela se limita a trés semitons.

Em relacdo aos aspectos ritmicos, vemos uma sucessdo de notas de curta duracao
(colcheias) seguidas de uma nota mais longa, que conclui um sentido musical (semibreve).
Apesar da insistente reaparicdo da mesma célula ritmica, ndo percebemos a valorizacdo dos
ataques ritmicos na maioria das gravagdes. Na realidade, hd uma “diluicdo da pulsag¢dao”
(DIETRICH, 2008, p. 100), o que pde em primeiro plano a fala do enunciador, que nos chama
a atencdo para o seu discurso (processo denominado de persuasdo figurativa nas analises de

semiotica da cangao).

*? Ostinato sdo as repeticdes melddicas, ritmicas ou harménicas padronizadas.
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A melodia desta primeira parte é construida apenas por quatro notas (ré - mi b - do# -
do; fig. 1 e 2) que se repetem no mesmo ritmo (vale lembrar que em algumas gravagdes, como
a de Jodo Gilberto e a de Chico Buarque, ndo ha uma uniformidade nas duracdes). A ltima
nota, a que fecha a ideia musical, possui uma duracdo maior. Essa espécie de “vai e vem” da
melodia, que nos remete aos passos nervosos de uma pessoa (“Ja conhego os passos dessa
estrada”), fixa a sensacdo de que estamos rodando insistentemente sem chegar a nenhum
lugar. Isto porque a melodia possui um desenho ciclico e ndo transmite ao ouvinte a sensagéo
de repouso.

Na segunda parte notamos uma estruturacdo melddica muito parecida com a primeira,
porém em uma regido mais aguda, como se o discurso do enunciador fosse, gradativamente,

tornando-se mais carregado de angustia:

Fig. 3
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Neste trecho podemos notar que a tessitura se expande (fig. 3 e 4), isto &, as notas se
distanciam mais uma das outras, 0 que provoca um leve contraste com a primeira parte (fig. 1
e 2), ja que esta possui uma tessitura mais concentrada. A curva melddica é ascendente e a
diferenca de altura da nota mais grave para a mais aguda é de onze semitons. E importante
dizermos, entretanto, que a cancdo, no geral, possui uma tessitura contraida (basta
observarmos a presenca ostensiva de notas cromaticas).

A frase melddica que encerra a cancdo € sinuosa (regido mais grave — regido mais

aguda — retorno para a regido mais grave), e se sucede por meio de constantes cromatismos:

Fig. 5
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Notemos que, neste trecho que fecha o percurso melddico, ha uma frase composta por
uma parte ascendente seguida de uma descendente (fig. 5). Em geral, nas can¢Ges em que se
procura simular a fala comum, as frases ascendentes indicam hesitagéo, davida. J& as frases
descendentes indicam afirmacgao, “conferindo a nog¢do de terminalidade” (SILVA, 2011, p.
25). Desse modo, temos no final de “Retrato em branco e preto” um jogo de afirmacao /

indagacédo que funciona muito bem para enfatizar o espirito tenso do texto poético.

Plano da letra

“Retrato em branco e preto” possui um dos textos mais tensos da parceria de Chico
Buarque e Tom Jobim — compositores cujo cancioneiro tem uma forte tendéncia a expressar
um mundo em que as relacbes amorosas se encontram em estado de degradacdo. Nesta
cancdo, 0 enunciador relata sua experiéncia amorosa fracassada e mostra ter consciéncia da
impossibilidade de juncdo com o seu objeto de desejo (“Sei que ndo vai dar em nada” / “Seus
segredos sei de cor”). Nas camadas mais abstratas do texto, vemos a oposi¢do semantica
encanto / desencanto. O sujeito do discurso afirma que procura evitar a relagdo amorosa, mas
sabe que esse amor “volta sempre a enfeiticar”. Portanto, temos ai um jogo ambiguo entre
querer e evitar a pessoa amada. E é exatamente este jogo indefinido que provoca a dor no
sujeito (“Vou ficar tanto pior”, “La vou eu de novo como um tolo” / “procurar o desconsolo™).
No proprio titulo da cancdo ha a tensdo entre elementos simbdlicos (o branco e o preto, que
formam um contraste).

Em “Retrato e branco e preto”, visualizamos um sujeito que ndo tem o poder de se
desvencilhar do seu objeto de desejo (“O que eu posso contra o encanto” / “desse amor que

nego tanto” / “evito tanto [...]”). A dor do passado ¢ relatada, com veeméncia, pelo
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enunciador. Esta experiéncia dolorosa, que deixa marcas no peito e maltrata o coragdo, vem a
tona cada vez que o sujeito se depara com objetos que lembram o seu fracasso do passado,
como “cartas”, “sonetos”, “album de retrato” (diga-se, um retrato branco e preto, sem cor e
sem vida). O desencanto do sujeito fica ainda mais patente quando examinamos 0s sintagmas
elencados para chamar a atengdo sobre sua situagdo amorosa: “tristes”, “velhos fatos”,
“pecado”, “peito tdo marcado”, “noites claras”, “dias tristes”.

Esse modus operandi da letra, voltado para a dor e para o sofrimento, induz o analista
a realizar uma leitura da cancdo a partir dos efeitos passionais que ela nos transmite.
Realmente, existem tracos passionais na construg¢do de “Retrato em branco e preto”, como a
disjuncdo entre sujeito e objeto de desejo, a presenca da angustia, de momentos de tristeza,
alem do alongamento da duracdo de algumas notas. Contudo, h&d a dominancia do elemento
prosadico, ou seja, a cangdo procura simular a expresséo coloquial do sujeito do discurso. Isto
pode ser observado em alguns trechos da letra, os quais predominam os elementos emergentes
da fala: “O que € que eu posso contra o encanto” / “desse amor que eu nego tanto”. Em outros
versos ha claramente um desejo de se “mandar um recado” a alguém: “trago o peito tao
marcado [...] e vocé sabe a razao”.

A tenséo e a dor do enunciador podem também ser observadas no plano da mdusica,
principalmente no que se refere ao desenho melddico repetitivo, no ritmo insistente e na
harmonia dissonante (muitas notas que aparecem na melodia ndo pertencem ao acorde, séo
notas ndo-harménicas). Ao examinarmos a gravacdo presente no disco Elis e Tom (1974),
podemos perceber que o arranjo de César Camargo Mariano refor¢a mais ainda a sensacao de
angustia transmitida pela letra. Os ostinatos ritmicos, as fortes arcadas nas cordas friccionadas
e as notas tocadas de forma intensa no piano sdo fundamentais para gerar o efeito de sentido
proposto pelo texto da cangéo.

Se bem observarmos, a prépria estrutura da cancdo (que ndo contém partes bem
definidas, nem mesmo a recorréncia de algum trecho que possamos identificd-lo como um
refrdo) também se relaciona com o espirito caotico da letra. Isto é, a desestruturacdo da
cancao remete-nos a desestruturacao psicologica do enunciador, que anuncia o fracasso de sua
experiéncia amorosa. Como observa Peter Dietrich “uma pega organizada em partes bem
definidas pressup6e um sujeito organizado, em conjungdo com um /saber fazer /” (2008, p.
172). No caso de “Retrato em branco e preto”, o desenvolvimento harmdnico e melédico ndo
passa para 0 enunciatario a sensacao de equilibrio, de firmeza. Pelo contrério, estes elementos

enfatizam a “desorientacdo” e o desespero do enunciador.
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No universo das cangdes populares, os aspectos sonoros (fonoestilisticos) da letra
geralmente ndo acrescentam muita informagéo no sentido geral da cangdo, pois eles estdo
voltados mais para a transmissdo do conteudo inteligivel. Porém, como vimos em capitulos
anteriores, 0s textos buarqueanos sdo comprometidos com a criacdo de uma expressividade
sonora (as palavras séo vivas, possuem temperatura). Em resumo, entendemos que 0s aspectos
fonoestilisticos da obra de Chico Buarque (a “musica de palavras”, como nos fala Solange
Ribeiro) ndo podem ser negligenciados em uma andlise semiética. Isto porque eles séo
também responsaveis pela construcdo de sentido. Notamos que a camada fonica da letra de

“Retrato em branco e preto” traduz a sensacéo de dor e desiluséo:

O que é que eu posso conTra o0 encanTo,
Desse amor que eu nego TanTo

EviTo TanTo e que, no enTanTo,

VolTa sempre a enfeiTicar

Com seus mesmos TrisTes, velhos faTos,
Que num album de reTraTos

Eu Teimo em colecionar [...]

Vou colecionar mais um soneTo
OuTRo ReTRaTo em bRanco em pReTo
A maltTRaTar meu coracao

Em toda a cangdo percebemos a presenga ostensiva de “R” e “T”, fonemas que
exprimem dureza e, de certa forma, quebram o fluxo melddico. Em geral, a consoante
linguodental “T” funciona como um componente sonoro que instaura a rispidez e interrompe
o efeito de continuidade do verso®. Consoante com o pensamento de Luiz Tatit (2007, p.45),
no processo de construcdo de uma cangdo as vogais se responsabilizam pelo alargamento das
duracgdes, enquanto as consoantes sdo responsaveis pelos ataques ritmicos. No presente trecho
da letra, vemos que o efeito produzido pelas consoantes se relaciona intimamente com o
conteddo. Elas vdo sustentando os impulsos de continuidade, impedindo a expansdo do fluxo
sonoro — 0 que acentua a instabilidade da relagcdo do sujeito, que ndo consegue vivenciar uma
relacdo amorosa harménica.

A partir do quadro que se segue, podemos visualizar, de forma mais explicita, a
relacdo (isotdpica) entre os elementos musicais e literarios da cangdo de Chico Buarque e

Tom Jobim:

** Na interpretacio convincente de Elis Regina, presente no disco “Elis e Tom”, este efeito de sentido se torna
mais claro, j& que a cantora acentua e articula “silaba por silaba” os finais de cada frase musical. Através da
interpretacdo de Elis Regina, podemos sentir nitidamente a sensagdo de maltrato e dor do sujeito através deste
significativo efeito acustico provocado pelas consoantes oclusivas.
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Plano da musica Plano da letra

Melodias com ostinatos (repeticdes | A insisténcia em reviver um amor tragico,
insistentes). ] que “ndo vai dar em nada”.

Ritmo repetitivo, circular (colcheias que | A experiéncia de um tempo ciclico, no
se sucedem). I:>qual 0 sujeito sempre volta a sofrer as

mesmas desilusoes.

“Desorganizagdo” estrutural da obra >Desestruturagéo psicolégica do

enunciador

Intervalos dissonantes, que provocam | Passado amoroso tenso, angustiante.

tensao. ':’1>

N&o ha como negar, a partir da visualizacdo do quadro comparativo, que a cangédo
“Retrato em branco e preto” esta pautada por uma rigorosa sintonia entre os dois planos de
sentido. Calcada na repeticdo e nas notas ndo-harménicas (as que estdo fora dos acordes que
compde o percurso harmdnico) essa cangdo se revela também tensa e circular no contetdo da

letra.

Epilogo

O paralelo que tragamos entre texto musical e texto poético mostra-nos que “Retrato
em branco e preto” ¢ uma obra tecida através de um cruzamento de modelos composicionais,
em que podemos verificar a presenca simultdnea da passionalizacdo, da tematizacdo e da
figurativizacdo. Na verdade, ha nas cangdes populares uma atuacéo reciproca destes modelos
propostos por Luiz Tatit, como o préprio pesquisador deixa patente em suas obras. Em
“Retrato em branco e preto”, observamos que hd uma predominancia dos elementos
emergentes da fala (figurativizacdo). H& na cancéo, por parte do enunciador, um desejo de
“mandar um recado” para um enunciatario, de falar sobre o seu sofrimento. Esta forma de
organizacdo faz com que o ouvinte se concentre na letra, delegando um segundo plano aos
elementos estritamente musicais (ritmo e melodia) — ainda que saibamos que eles sdo de
grande valor no processo de construcdo de sentido da musica.

A interpretacdo de Elis Regina e o arranjo de César Camargo Mariano para a referida
cancdo reforcam as ideias aqui apresentadas. Ao tornar as duracgdes flexiveis (Elis ndo canta

as notas com uma duracdo uniforme, emulando, assim, as irregularidades ritmicas proprias da
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fala) e dar énfase a prosodia, a cantora brasileira convoca a atengdo do ouvinte para o
contetido do seu canto e instaura uma naturalidade no processo de transmissdo da mensagem.
Este fato é fundamental para acentuar os elementos figurativos que compdem a obra. Em
relacdo ao arranjo, é importante notarmos que o aparecimento de células ritmicas curtas e
repetitivas na introducéo reforca o aspecto circular e cambiante da letra. Além disso, a forma
vigorosa com que as notas séo tocadas pelos instrumentistas, faz com que se torne mais densa
e explicita a aflicdo relatada pelo enunciador.

No que se refere especificamente aos componentes musicais, podemos verificar que
“Retrato em branco e preto” possui um contorno melddico repleto de notas cromaticas. As
notas da melodia se movimentam, dessa forma, a partir de saltos intervalares curtos, embora a
segunda parte da obra contenha saltos de maior distancia. Estas passagens musicais
cromaticas sdo essenciais para nos transmitir o espirito conflitante do texto.

Vale ainda ratificar que os ostinatos melédicos e ritmicos, no plano da muasica, geram
uma sensacdo de algo circular e angustiante — ideia musical que pode ser associada a
instabilidade psiquica do sujeito do discurso. A harmonia, seguindo esta mesma linha
estilistica, é elaborada com acordes dissonantes (acordes com nona diminuta, acordes com
sétima diminuta), o que contribui para acentuar a dramaticidade e a sensacdo de dor do
sujeito.

Em suma, podemos afirmar que a cancdo de Chico Buarque e Tom Jobim se insere no
universo das obras no qual o discurso poético e o discurso musical sdo tecidos de uma forma
que resulte em uma linguagem marcada pela uniformidade. Dito de outra maneira, letra e
melodia andam sempre de forma indissociavel, gerando uma naturalidade no dizer do

cancionista e ampliando o efeito de verdade do que é dito pelo enunciador.

4.3- UM SABIA DESAFINADO>*

Sabia
(Chico Buarque e Tom Jobim)

1- Vou voltar

2-Sei gque ainda vou voltar
3-Para 0 meu lugar

4-Foi l4 e é ainda la

5-Que eu hei de ouvir cantar
6-Uma sabia

** In: WERNECK, Humberto (org.) Chico Buarque: tantas palavras. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2006.


http://letras.mus.br/chico-buarque/
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7-Vou voltar

8-Sei que ainda vou voltar
9-Vou deitar a sombra
10-De uma palmeira
11-Que ja ndo ha
12-Colher a flor

13-Que ja ndo da

14-E algum amor
15-Talvez possa espantar
16-As noites que eu ndo queria
17-E anunciar o dia

18-Vou voltar

19-Sei que ainda vou voltar
20-N&o vai ser em vao
21-Que fiz tantos planos
22-De me enganar
23-Como fiz enganos
24-De me encontrar
25-Como fiz estradas
26-De me perder

27-Fiz de tudo e nada
28-De te esquecer

Prelddio

No mundo da musica popular, em geral, as letras musicais possuem mensagens muito
diretas e claras, como uma forma de se conseguir uma comunicacdo mais efetiva com o
publico. Como nos disse Tatit, “quem ouve uma cangdo, ouve alguém dizendo alguma coisa
de certa maneira” (1987, p.6). Por isso que, embora haja outros elementos musicais
envolvidos na feitura de uma cancdo, a tendéncia é que a atencdo do interlocutor se volte para
o fato de que existe “alguém que nos diz alguma coisa” por meio daquela musica que esta
sendo executada.

H& compositores, como é o caso de Tom Jobim e Chico Buarque, que conseguem
atingir em suas cancbes essa clareza da expressdo e, aléem disso, construir obras que
dialoguem com a riqueza de nossa tradicao literaria. Obras que possam ser lidas a partir de
diversos planos de sentido e que tenham um valor ndo s6 pelo o que é dito, mas também pela
forma como foi dito.

“Sabia” € uma dessas can¢des em que ha tanto a clareza na expressao verbal, como
também um interessante didlogo com a nossa tradigdo poética. Ndo apenas pelo fato de nos

remeter a célebre “Cancdo do Exilio” (de Gongalves Dias), espécie de hino da poesia
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romantica brasileira, mas também por se tratar de uma cancdo que opera com elementos
tipicos do nosso modernismo: contengdo retoérica, linguagem concisa, escrita “despoetizada”,
olhar critico em relacdo a tradicdo artistica.

Esta cancdo, uma das primeiras da parceria entre Chico e Jobim, venceu o “III Festival
Internacional da Cangdo”, organizado pela TV Globo (em 1968, no Maracanazinho). O
publico da época ndo aprovou o resultado do festival, porque, em sua maioria, desejava que a
composi¢cao de Geraldo Vandré (“Pra ndo dizer que ndo falei das flores™) tivesse conquistado
0 primeiro lugar, uma vez que na letra desta cancdo havia um contetdo politico mais
explicito, com o qual a juventude da época identificava-se.

“Sabia”, em uma visao geral, ¢ uma cangdo pejada de tristeza — uma das mais tristes da
musica popular brasileira, como observa Lorenzo Mammi (2004, p. 23) — em que
predominam notas musicais de longa duracéo e saltos intervalares que evidenciam o contraste
entre 0s registros grave e agudo. Elementos estes que servem para acentuar a melancolia do
sujeito, que se encontra distante de sua terra — tema central abordado pelo texto da cangéo.

No repertério composto por Chico e Jobim, esta obra — juntamente com “Retrato em
branco e preto” — € uma das que mostram de forma mais acentuada a instabilidade do
enunciador, um sabia “desafinado” que vive um momento de tensdo entre o passado, o
presente e o futuro. Ao mesmo tempo em que ele deseja retornar ao seu lugar de origem
(“Vou voltar” / “Sei que ainda vou voltar”), admite ter tentado esquecer este mesmo lugar
(“Fiz de tudo e nada de te esquecer”). Este jogo de oposicdes “lembrar / esquecer”, “passado/
presente”, “desejo/ repressao” permeia todo o percurso gerativo de sentido da obra musical.

Em nossa andlise procuraremos demonstrar que os elementos do conteudo e da
expressdo da letra se relacionam estreitamente com o0s elementos presentes na musica. A
forma como estdo unidos estes dois componentes construtores de sentido da cancdo (letra e

musica) é que torna mais eficaz o discurso angustiante e triste que o enunciador nos transmite.

Plano da letra

No plano da letra, o primeiro aspecto a ser observado ¢ o didlogo empreendido com o

texto de Gongalves Dias™:

Minha terra tem palmeiras,

>>In: DIAS, Gongcalves. Poesia lirica e indianista. S&0 Paulo: Atica, 2003.
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Onde canta o Sabié;
As aves, que aqui gorjeiam,
Né&o gorjeiam como l4.

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

Em cismar, sozinho, a noite,
Mais prazer encontro eu l4;
Minha terra tem palmeiras,
Onde canta o Sabia;

Minha terra tem primores,
Que tais ndo encontro eu ca;
Em cismar - sozinho, a noite —
Mais prazer encontro eu l4;
Minha terra tem palmeiras,
Onde canta o Sabia;

Né&o permita Deus que eu morra,
Sem que eu volte para 13;

Sem que desfrute os primores
Que ndo encontro por cé;

Sem qu'inda aviste as palmeiras,
Onde canta o Sabia.

E notério que ha em “Sabia” uma inversdo de valores se compararmos este texto com
o famoso poema do escritor maranhense. Notamos que na cancao a terra natal j& ndo é mais
um lugar mitico e idealizado, onde “o céu tem mais estrela”, “as varzeas tem mais flores” ¢
“os bosques tém mais vida” — como vemos na “Can¢dao do Exilio”. Na letra da cancao,
estamos situados em um lugar onde a palmeira “ja ndo ha” (verso 11) e a flor “ja nao da”
(verso 13), portanto um lugar despoetizado. Chico Buarque e Tom Jobim desenham um
espaco onde impera a caréncia, a auséncia e a escassez. Dessa forma, a oposicdo semantica
auséncia/ presenca predomina no percurso gerativo de sentido do texto poético, visto que ha
em toda a letra o desejo do enunciador de querer estar/ ndo querer estar presente em sua
terra. Ha nele a vontade de retornar ao lugar de origem, mas esta vontade vem carregada de
melancolia e hesitacdo, pois o sujeito sabe que ndo encontrard um abrigo tranquilo onde possa
encontrar prazer. Realmente, percebemos um jogo de ideias paradoxais, que pode ser
visualizado nos versos “Vou deitar a sombra” (verso 9) / “de uma palmeira” (verso 10) / “que
ja ndo ha” (verso 11) [como € possivel deitar em uma sombra de uma palmeira que néo
existe?]. Nos versos subsequentes também podemos notar o mesmo recurso: “colher a flor”

(verso 12) / “que ja ndo da” (verso 13) [como € possivel colher uma flor que nao brota?].
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Esta cancdo tem sido lida, frequentemente, a partir da isotopia®® do exilio, do
aprisionamento do sujeito e da repressdo de seus desejos. Alguns analistas arriscam a dizer
que se trata de uma espécie de prenincio de Chico Buarque, ja que meses depois 0 compositor
se autoexilou em Roma devido a repressdo dos militares no Brasil. A cancéo foi apresentada
ao publico em um periodo critico da politica brasileira, no qual os militares passaram a
governar de uma forma dura e antidemocrética. Para os que leem a obra levando em conta
estes aspectos sociais € historicos, “Sabia” possui um contetdo bastante critico em relacdo a
ditadura, uma vez que a obra evidencia a tensdo do sujeito que quer regressar para a sua terra,
mas que teme encontrar um pais em ruinas, um pais que reprima violentamente suas vontades
e desejos. Os versos “E algum amor” (verso 14) / “talvez possa espantar” (verso 15) / “as
noites que eu nao queria” (verso 16) / “E anunciar o dia” (verso 17) ddo abertura para que a
cancdo seja compreendida como uma critica veemente aos sistemas politicos autoritarios
(Basta lembramos que a ditadura brasileira ¢ constantemente associada a ideia de “escuridao”,
“noite” — sintagmas recorrentes nas obras buarqueanas®’). Embora nossa leitura se concentre
na relacdo entre o texto poético e a construgdo melddico-harménica da obra musical, ndo
podemos deixar de mencionar essa possivel leitura — leitura esta que, sem duvidas, o préprio
texto aponta como possibilidade.

Voltando aos aspectos mais imanentes do texto da cancdo, verificamos que ele possui
trés estrofes e cada uma delas se inicia com a mesma afirmagdo “Vou voltar” (verso 1) / Sei
que ainda vou voltar” (verso 2), dando-nos a sensacdo de algo circular, que sempre retorna.
Este efeito é sugerido pela propria reaparicdo do verso no decorrer da letra poética. No poema
de Gongalves Dias, os versos ha também versos que sempre se repetem (“Minha terra tem
palmeiras onde canta o sabid”/ “As aves que aqui gorjeiam” / “ndo gorjeiam como 1a”).

Vale ainda observar, na letra da cancéo, que cada vez que 0 sujeito assevera que “vai
voltar”, os versos subsequentes se modificam. Na 1* estrofe: “para o meu lugar” [...] — verso
3; na 2% estrofe: “vou deitar a sombra” [...] — verso 9; na 3% estrofe: “nao vai ser em vao” [...]
— verso 20. Este recurso torna mais intenso o desejo de o sujeito querer voltar ao seu pais e

encontrar um espaco diferente (melhor, poderiamos dizer) daquele que deixou ao ir embora.

*® A isotopia — inicialmente um termo utilizado na fisico-quimica — trata-se, em linhas gerais, da “iteratividade,
no decorrer de uma cadeia sintagmatica, de classemas, que garantem ao discurso-enunciado a homogeneidade”
(GREIMAS; COURTES, 2011. p. 275 e 276). Para José Luiz Fiorin (2011, p.112) a isotopia se revela através de
recursos como reiteracao, redundancia, repeticao e a recorréncia de tracos semanticos. Trata-se do procedimento
que d& coeréncia semantica ao texto.

*” Para exemplificar, lembremo-nos das cangdes “Acorda amor” (Acorda amor/ Eu tive um pesadelo agora/
Sonhei que tinha gente 14 fora/ Batendo no portdo, que aflicdo/ Era a dura/ numa muito escura viatura) e “Apesar
de voce” (Vocé que inventou este estado/ inventou de inventar toda escuriddo/ vocé que inventou o pecado/
esqueceu-se de inventar o perdao).
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José Guilherme Merquior (1996) mostra-nos, em seu ensaio “O poema do 13”, que a
“Cang¢ao do exilio” ndo é um poema que busca simplesmente exaltar os valores da pétria e
coloca-la em posicdo superior. As coisas que existem no Brasil também existem em outros
paises (palmeiras, sabids, bosques, varzeas), mas é que elas, quando encontradas em solo

nativo, impregnam-se de uma nostalgia e encanto. Segundo o critico literario:

O Brasil, na Cancdo do Exilio, ndo é isso nem aquilo; o Brasil é sempre
mais. Mas essa expressdo, de outro modo fatalmente quantitativa,
transforma-se pelo sentimento de saudade em algo irredutivelmente
qualificativo [grifo nosso], no mais-melhor que o poeta, cativo de uma
teimosa nostalgia, v& como aspiracdo suprema e como valor entre todos
primeiro. (MERQUIOR, 1996, p. 48)

O percurso de sentido da letra de “Sabia” revela-nos um sujeito em disjungdo com o
seu objeto de valor (a terra natal), da mesma forma que se percebe na “Cancao do exilio”. O
sujeito desta quer voltar a sua patria porque nela encontra “primores”, “prazeres”, “amores”,
enfim, a felicidade. O sujeito daquela quer também retornar, conquanto esteja consciente de
que encontrarda um pais carente, em destruicdo. Portanto, verificamos que “Sabid” pode ser
lida por meio da isotopia da auséncia, da escassez, da melancolia provocada pela distancia da
terra natal. O fato de o discurso do sujeito ser em primeira pessoa (“Vou voltar”, “Vou
deitar”, “[...] fiz tantos planos”, “fiz de tudo e nada”) imprime ao texto um efeito de
subjetividade, o0 que amplia o tom de tristeza do discurso do sujeito.

No plano da expressdo da letra encontramos alguns recursos fonoestilisticos que
reforcam as camadas de sentido do texto (a musica na literatura). Notemos que as rimas
variam pouco, ja que a maioria delas é aguda e terminam em AR, e elas nos dao a sensacao de
algo repetitivo, tedioso (a vida em um lugar distante do de origem — o “la” do poema de
Gongcalves). Ha também uma aparicdo frequente de consoantes labiodentais (\Vou voltar, foi,
ouvir, flor, talvez, véo, fiz) que tornam o estrato fonico do texto mais repetitivo ainda. Além
do que sdo consoantes que reforcam o tom melancélico do enunciador e quebram a fluidez da
linguagem poética.

“Sabia”, como muitos textos de nossa literatura moderna, ¢ uma nova can¢ao do
exilio, reconstruida de forma critica. Porém, estamos diante de um texto que ndo possui o
humor das parddias de Oswald de Andrade e de José Paulo Paes, autores que, ao recriarem o
poema de Gongalves dias, tiraram-lhe o sentimento de dor e angustia. A cancdo de Jobim/

Chico é uma obra repleta de amargura, em que o sujeito do discurso revela a tensdo entre
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estarmos em um ambiente, quando, na verdade, almejamos estar em outro — ainda que este

outro n&o corresponda com o que idealizamos.

Plano da melodia

Na musica popular brasileira hd uma predominancia de melodias claras e de facil
assimilacdo, uma vez que a maior parte dos compositores almeja conquistar o grande publico
por meio de seu trabalho musical. E eles desenvolvem estratégias de persuadir o ouvinte
através da construgdo de melodias comunicativas, que impregnam facilmente na memoria.
“Sabia”, embora, como Vvimos, tenha uma letra composta com expressdes perfeitamente
compreensiveis, no que diz respeito aos seus aspectos melddico-harménicos néo esta incluso
nesta categoria do nosso cancioneiro de musica popular. Sua melodia é composta com saltos
intervalares distantes e com figuras de longa duracdo (repleta de sincopes), em que se
privilegiam os alongamentos vocalicos, deixando para segundo plano os ataques consonantais
tipicos da tematizacdo. As notas repousam sobre acordes de tensdo e ndo possuem um
desenho melddico previsivel, até mesmo porque a harmonia sofre constantes modulacbes —
recurso musical que modifica também a estruturacdo melodica. Estes recursos estilisticos
tornam a composicdo de Chico Buarque e Tom Jobim ndo muito comunicativa em uma
primeira audicdo. Por meio de apreciacdo descontraida e displicente dificilmente poderemos
captar os variados recursos musicais que esta obra nos oferece. Possivelmente, estes fatores
contribuiram para que o publico presente no festival ndo apreciasse a cancdo. As pessoas da
época queriam, certamente, ouvir algo que lhes soasse mais agradavel e familiar.

No plano da letra, os versos “Vou voltar/ Sei que ainda vou voltar” se repete nas trés
estrofes, como vimos. No plano da melodia estes versos sofrem alteracdes. Na segunda e
terceira vez, diferente da primeira, a frase atinge uma regido mais aguda e, além disso, a
Gltima nota possui uma duracdo mais longa.

Ao verificarmos a construgdo das frases melddicas de “Sabid”, notamos que existe
uma distancia grande entre notas agudas e graves — a extensao melddica vai de um 14 # (3) a
um dé (4) — o que reforca a disjuncdo entre o sujeito e o objeto presente no plano da letra, pois
o0s saltos distantes entre notas musicais acentuam a ideia de perda, tristeza (conforme 0s
estudos da semidtica da can¢do), porque desviam a atencdo do ouvinte para as questdes

psiquicas formuladas pela letra poética.
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Os alongamentos nos finais das frases (em algumas passagens encontramos
semibreves que se ligam a semibreves) tornam a melodia mais lenta e continua, fatores que

evidenciam a dor e a tristeza que o0 enunciador sente por estar distante de sua terra natal.

Fig. 1

in

Vou vol tar que a
sei da

vou vol tar

Fig. 2

lu in
gar Foi la a la

eé da

meu

rao

Pa

As silabas em negrito indicam as notas mais longas, sendo que apenas uma delas se
encontre no impulso (tempo fraco), a - in — da (fig. 1). Como podemos ver, as notas de
duracdo maior estdo, geralmente, na conclusdo das frases, o que permite ao intérprete a
criacdo de um clima de dor e angustia por meio do seu canto.

Na Gltima estrofe encontramos, além do mesmo verso que se repete em todas as outras
estrofes, uma frase que sobe até uma regido muito aguda da tessitura da cangdo. Este modo de

construcdo da melodia, que, gradativamente, vai progredindo para as frases mais agudas é
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muito significativo. E como se 0 sujeito estivesse, pouco a pouco, distanciando-se mais ainda

de sua terra (seu objeto de desejo) e a dor que ele sente se tornasse mais cada vez mais

acentuada.
Fig. 3
vou vol tar
in
Vou vol tar que a
Sei da
vao
ser
vai

Nio em

Para finalizar a estrofe ha trés frases parecidas que encerram o percurso melddico (fig.
5, 6 e 7). Sdo frases que possuem um trecho melédico em comum. A primeira delas atinge a

nota mais alta da composicao.



Fig. 4

fiz
que tan pla
tos
nos meen ga npar
de
Fig. 5
mo
co fiz ga
en nos meen con trar
de
Fig. 6
fiz es tra
co das me per der
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Fig. 7

tu doe |na

Fiz da te es que cer

de de

E importante percebermos que estas trés frases (fig. 5, 6 € 7) ndo nos transmitem uma
sensacdo direta de repouso (dominante/ ténica). Isto €, ndo ha nelas a resolu¢do de uma tenséo
harmonica, caracteristica essencial do sistema harmdénico tonal. Este recurso musical é
fundamental para gerar o efeito de angustia presente no plano da letra. O texto mostra-nos a
existéncia de um sujeito que afirma ter feito de tudo para esquecer seu lugar de origem, porém
ndo conseguiu. Essa ideia também esta presente nessa parte da melodia, pois os trechos
repetidos sem um repouso harménico sugerem a tensdo da busca do sujeito, que almeja

encontrar um espago em que possa sentir-se seguro.

Coda

“Sabia” é uma composi¢do que nao repousa harmonicamente, dando-nos a sensagao,
da introducdo ao final, de um clima constante de tenséo e instabilidade — embora saibamos
que, em geral, a bossa nova procura eliminar os contrastes e criar uma sensacao no publico de
equilibrio e suavidade. Porém, vale lembrar, as composicGes de Chico Buarque/ Tom Jobim,
em sua maioria, possuem um discurso tenso, marcado por conflitos amorosos nas letras e
dissonancias na constru¢do harmonica. Basta ouvirmos cangdes como “Pois €, “Eu te amo” e
“Retrato em branco e preto”, para que confirmemos tais afirmagoes.

“Sabia” é uma obra que possui um resultado estilistico homogéneo, em que letra e
musica se inter-relacionam e se equilibram de forma tensa. O discurso musical entra em
acordo com o discurso poético da letra, formando, dessa maneira, uma mensagem coesa,

uniforme — marcas das composicdes jobinianas e buarqueanas.
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Ao analisarmos 0s aspectos musicais e poéticos dessa obra, verificamos a presenca de

elementos que a tornam uma cancdo tipicamente passionalizada, ja que predominam a

desaceleracdo e os alongamentos vocalicos (no plano da expressdo musical) e a tristeza

provocada pela disjungéo entre sujeito e objeto (no plano da letra).

4.4 O DESENHO LUDICO DAS PALAVRAS E DA MUSICA EM “IMAGINA”>®

Imagina
(Chico Buarque / Tom Jobim)

Imagina

Imagina

Hoje a noite

A gente se perder

Imagina

Imagina

Hoje a noite

A lua se apagar

Quem ja viu a lua cris

Quando a lua comega a murchar
Lua cris

E preciso gritar e correr, socorrer o luar
Meu amor

Abre a porta pra noite passar

E olha o sol

Da manha

Olha a chuva

Olha a chuva, olha o sol, olha o dia a lancar
Serpentinas

Serpentinas pelo céu

Sete fitas

Coloridas

Sete vias

Sete vidas

Avenidas

Pra qualquer lugar

Imagina

Imagina

Sabe que 0 menino que passar debaixo do arco-iris vira moga, vira
A menina que cruzar de volta o arco-iris rapidinho volta a ser rapaz
A menina que passou no arco era o

Menino que passou no arco

E vai virar menina

Imagina

Imagina

Imagina

*® In: WERNECK, Humberto (org.) Chico Buarque: tantas palavras. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2006.


http://letras.mus.br/chico-buarque/
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Prélogo

Chico e Buarque e Tom Jobim sempre tiveram, de alguma forma, ligados ao mundo da
sétima arte. O primeiro elaborou cangdes para filmes, como “Bye bye Brasil”, “Quando o
carnaval chegar”, “A ostra ¢ o vento”, “Baioque”, entre outras. O segundo ¢é autor de “Agua
de beber”, “Garota de Ipanema”, “Derradeira primavera”, “Gabriela”, “Matita Peré”, obras
que também estdo presentes em trilhas sonoras. Algumas cancbes da parceria, da mesma
forma, foram feitas para compor trilhas sonoras de obras audiovisuais, como “Eu te amo”
(para o filme homdénimo de Arnaldo Jabor) e “Anos dourados” (para a minissérie de mesmo
nome, produzida pela “Rede Globo”). “Imagina” esta inclusa nessa categoria de cangoes, ja
que ela foi composta para o filme musical Para viver um grande amor, de 1983, dirigido pelo
cineasta Miguel Faria Jr.

Dentre as musicas de Chico e Jobim, “Imagina” ¢ uma das que verificamos uma
relacdo mais patente entre melodia e letra. Em algumas passagens, a juncdo destes dois
componentes chega mesmo a representar visualmente situacbes e movimentos das
personagens da letra musical — como poderemos verificar posteriormente. A primeira
gravacao foi feita para o disco que leva o mesmo nome do filme, Para viver um grande amor
(1983). Esta obra e considerada uma das primeiras de Tom Jobim, que a compds para ser
uma valsa instrumental. Posteriormente, Chico Buarque inseriu a letra, que dialoga
intensamente com o percurso da melodia jobiniana. Vale ratificar que Tom Jobim costumava
propor alteracdes na letra, quando algum termo ou sonoridade ndo lhe agradava. Por outro
lado, Chico Buarque afirmava que, a0 compor, sentia-se realmente “dono” das melodias por
ele escolhidas. Fato este que gera uma cumplicidade maior entre signos verbais e musicais.

Algumas letras musicais da chamada MPB foram também feitas para pecas que,
inicialmente, eram instrumentais. Dentre elas, podemos citar “Gente humilde” (musica de
Garoto; texto de Chico Buarque e Vinicius de Moraes), “Lamento” (musica de Pixinguinha;
texto de Vinicius de Moraes), “Brasileirinho” (muisica de Waldir Azevedo; texto de Pereira da
Costa), “Odeon” (musica de Ernesto Nazareth; texto de Hubaldo Ribeiro).

Muitas letras produzidas para musicas preexistentes ndo resultam em uma obra coesa,
fluente do ponto de vista musical. Algumas terminam por forcar a articulacdo das palavras,
como se estivéssemos querendo encaixar, a qualquer custo, as silabas as notas da melodia. Em
outros termos: cria-se, com este processo, uma cangdo, por assim dizer, “dura”, sem

musicalidade. Percebemos que este é o caso de “Brasileirinho” e de “Odeon”, obras que
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possuem uma linguagem muito especifica para os instrumentos em que foram compostas
(respectivamente, cavaquinho e piano).

“Imagina” ndo figura dentre estas cangdes em que letra e melodia sdo construidas de
modo mecénico e artificial, gerando um produto final rigido. Ndo podemos conceber esta
composicao, se quisermos compreender os efeitos de sentido por ela produzido, como apenas
uma peca instrumental em que se acrescentou uma letra. Quando a mdsica de Jobim ganha o
texto de Chico, ela passa a ter um novo sentido, uma nova estruturagéo, visto que o elemento
verbal afeta 0 musical. E, ademais, o resultado dessa unido é uma obra carregada de fluidez e

lirismo. Por meio de nossa andlise, sera possivel verificar as afirmac@es ora levantadas.

Plano da letra

A letra de “Imagina”, como muitas letras de Chico e Jobim, mantém dialogo com a
moderna literatura brasileira. H& nela um jogo narrativo que se ordena através da combinacao
de um conjunto de imagens, o que torna o discurso semelhante a uma sequéncia
cinematogréafica. A repeticdo de palavras no decorrer da letra poética cria um ritmo visual de

grande expressividade, como neste trecho:

Olha a chuva, olha o sol, olha o dia a langar
Serpentinas

Serpentinas pelo céu

Sete fitas

Coloridas

Sete vias

Sete vidas

Avenidas

Pra qualquer lugar

Este processo remete-nos a linguagem substantivada e de forte apelo visual da
literatura moderna, como podemos ver em grande parte da poesia cabralina e da literatura
oswaldiana. Vale ainda observarmos que este modo de construcdo poética se harmoniza com
0 pensamento de Mario de Andrade (1980), que compreendia que a poesia modernista deveria
ser resumo, esséncia, e ndao seguir uma légica intelectual. No trecho anterior notamos uma
linguagem concisa, em staccato poderiamos dizer, em que se sucedem imagens que ndo se
amarram a uma ldgica narrativa convencional (introducdo, desenvolvimento, conclusdo). A
palavra possui uma forca poética que é independente do conteldo por ela transmitido,

fendmeno que também observamos em “Aguas de mar¢o”, de Tom Jobim.
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Ao compor a letra, Chico Buarque realizou pesquisas no Dicionario do Folclore
Brasileiro, de Camara Cascudo®. Deste conhecido dicionario o compositor colheu o termo

80 que ¢ uma expressdo arcaica para se chamar “eclipse”. Vale dizer, que toda a

“lua cris
letra da cangdo ¢ marcada pela ideia de “morte da lua” (“A lua se apagar’’), um simbolo muito
presente nas culturas da Antiguidade. Segundo as pesquisas de Mircea Eliade (1992, p. 85):
“as fases da lua — aparecimento, aumento, diminuigéo, desaparecimento, seguido de um novo
aparecimento depois de trés noites de escuriddo — desempenharam um papel de imensa
importancia na elaboracdo de conceitos ciclicos”. O pesquisador complementa suas

observagdes afirmando que:

[...] o ritmo lunar ndo s6 revela curtos intervalos (semana, més), mas também
serve como arquétipo para duracdes mais prolongadas; na verdade, o
"nascimento” de uma humanidade, seu crescimento, decrepitude ("desgaste™)
e desaparecimento assemelham-se ao ciclo lunar (ibidem).

O ciclo lunar, como nos mostra o pesquisador, € frequentemente associado ao proprio
ciclo da vida humana. Em algumas culturas antigas, o eclipse lunar era visto como um
fendmeno gerador de infortunios, doencas, desgracas. Povos antigos diziam se tratar de um
monstro que engolia a lua e, por este motivo, eles procuravam emitir barulhos para espantar a

tal criatura (““Socorrer o luar”). A letra de “Imagina” remonta a essa ideia desde o inicio:

Imagina

Imagina

Hoje a noite

A lua se apagar

Quem ja viu a lua cris

Quando a lua comega a murchar

Lua cris

E preciso gritar e correr, socorrer o luar

Nesta estrofe observamos um jogo simbdlico, através do qual um menino convida o
outro a imaginar sobre como seria se a lua se apagasse (ou seja, 0 eclipse). Dessa indagacao,
brota a ideia de “socorrer o luar”, o que remonta ao pensamento das culturas antigas, que

entendiam que o eclipse provocava a “doenca da lua” (CASCUDO, 2001, p. 338).

% Afirmagcdo feita pelo proprio compositor. Esta presente no DVD “Chico Buarque: Anos Dourados”, 2006.

% No Dicionario do Folclore Brasileiro consta a seguinte explicagio: “Lua Cris: Eclipse da Lua. Expressio
arcaica, que é, por sua vez, alteracdo de eclipse, ecris, Lua ris. A Lua cris costuma originar sofrimentos,
infortdnios, desgragas, doencas... Ao lado do conhecimento cientifico do assunto, quanto as influéncias sobre o
organismo animal, perdura a supersti¢do importada de além-mar, em eras remotas. O eclipse da Lua (ecris, Lua
cris) € considerado como uma doenga” (CASCUDO, 2001, p. 338).
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Ao lermos a letra da cancdo de Chico/Jobim, vemos que os seres inanimados, como a
noite, a lua, o sol, o arco-iris sdo personificados (“E preciso gritar e correr, socorrer o luar” /
“Olha a lua, olha o sol, olha o dia a langar” / “Serpentinas™). O texto revela-nos, de forma
poética, o jogo existente entre realidade e fantasia (o “faz de conta”) nas brincadeiras infantis.
Dessa forma, esta cancdo se configura como uma espécie de peregrinacdo pelo imaginario
infantil, que por meio dos jogos simbdlicos vdo impregnando o mundo de novos significados,
de novas realidades. Realidades estas menos rigidas e conceituais. Através da simulacdo, da
fantasia, as criangas “sdo capazes de lidar com complexas dificuldades psicologicas. Elas
procuram integrar experiéncias de dor, medo e perda” (BONTEMPO, 2011, p. 76).

No que tange os aspectos linguisticos da cangcdo, notamos a presenca ostensiva de
verbos no infinitivo (sobretudo os que indicam movimento): correr, socorrer, passar, virar,
gritar, lancar. S&o termos que nos ddo a sensacdo de continuidade e nos mostram a
inquietacdo tipica das atividades ludicas da infancia. O rendilhado sonoro formado pela vogal

“i” também contribui sobremaneira para o efeito de continuidade:

Serpentinas
Serpentinas pelo céu
Sete fitas

Coloridas

Sete vias

Sete vidas

Avenidas

Pra qualquer lugar
Imagina

Imagina

Na ultima estrofe, de forma icbnica, a letra apresenta-nos o préprio momento de

diversdo do menino e da menina, em torno do arco-iris:

Sabe que 0 menino que passar debaixo do arco-iris vira moca, vira

A menina que cruzar de volta o arco-iris rapidinho volta a ser rapaz

A menina que passou No arco era o

Menino que passou ho arco

E vai virar menina

Esta estrofe é significativa, pois ela nos permite sentir, na prépria construcao do ritmo

poético, 0 movimento veloz do menino e da menina que brincam ao redor do arco-iris. Este
trecho da letra é estruturado de forma diferente das outras estrofes da cancdo, pois ele é

composto de versos mais longos e, além disso, tém uma ligacdo mais direta com a fala
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comum (poderiamos dizer que sdo versos mais prosaicos). Com efeito, trata-se de uma
tentativa de se criar um simulacro de uma brincadeira infantil.

Para que realizemos uma leitura mais consistente dessa cangdo, € importante
atentarmos para a existéncia de varios déiticos®® presentes no texto. Na obra “Imagina”, o
enunciador procura evidenciar que a sua fala esta ocorrendo no exato momento de execucao

da cancéo — o que gera um efeito de figurativizagéo:

Imagina
Imagina
Hoje a noite
A gente se perder
Imagina
Imagina
Hoje a noite
A lua se apagar
Verificamos que os recursos que apontam a forte ligacdo dessa letra com a oralidade e
que procuram presentificar a situacao da locucdo sdo os seguintes: 1) os verbos no imperativo
(Imagina, abre, olha), que estabelecem uma relacéo direta entre 0 enunciador e 0 enunciatario.
2) os termos que indicam gestualidade, espaco e tempo dos fatos (“Hoje a noite”, “debaixo do
arco-iris”, “cruzar de volta o arco-iris rapidinho volta a ser rapaz”). Estes ‘“etiquetas
discursivas que colam o texto na melodia” (TATIT, 1987, p. 21) sao imprescindiveis para dar
a canc¢do a naturalidade do discurso coloquial.
“Imagina” ¢ uma cang¢ao que ndo possui a tensao e angustia de outras obras da parceria
Chico / Tom (“Retrato em branco e preto”, “Pois ¢”, “Sabid”). Ela pode ser lida como uma

viagem pela imaginacdo do mundo infantil, que tende a entender os fendmenos por um viés

menos racionalista, porque mais poético e intuitivo.

Plano da melodia

“Imagina”, como muitas cangdes individuais de Chico Buarque e de Tom Jobim, ndo
possui um discurso melédico de facil assimilacdo, referimo-nos aqueles que sdo construidos
por meio de uma organizacdo intervalar previsivel. Observando a construcdo melddica dessa

cancdo, vemos que se trata de uma peca de dificil execucdo vocal, porque ela possui uma

®! Déiticos sdo todos os elementos linguisticos que servem para caracterizar uma situacao de locucéo (TATIT,
1987, p. 15). Séo recursos de grande importancia na andlise de uma canc¢do popular, j& que esta possui uma
ligagdo muito forte com a oralidade.
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tessitura muito expandida, além de saltos intervalares que ndo sdo comuns no universo das
cangdes populares (fato que dificulta a afinacdo do intérprete). As frases musicais que se
seguem comprovam que essa can¢ao possui, em sua maior parte, uma melodia composta por
notas distantes umas da outras:

Fig. 1

ma ma jea gen

na na noi se der

Fig. 2

ma ma

jea lua

na na noi sea gar

Ho tea pa
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Neste trecho (fig. 1), o intervalo entre a nota mais grave e a mais aguda € de nove
semitons, 0 que nos mostra que ha no discurso musical uma expansao da tessitura. Ao lermos
a obra a partir da semidtica da cancdo, poderiamos associa-la ao processo de passionalizacao,
cujas composicdes se organizam por meio da desaceleracdo do andamento e pelo
distanciamento das notas da melodia. Porém, ao examinarmos de maneira mais detalhada o
percurso gerativo de sentido, vemos que a expansdo melddica ndo se relaciona diretamente
com os contetdos de disjuncdo entre sujeito e objeto (no plano da letra) e ndo ha também,
pelo menos na maior parte da cancdo, uma énfase na duragdo musical — elementos estes que
fazem com que identifiguemos a dominancia da passionalizagdo no discurso de um
compositor. Estes fatos levam-nos a afirmar que o elemento central da construcdo de sentido
da referida obra ndo é o componente melddico, mais sim o prosodico. Se bem observarmos,
h& uma predominancia da figurativizacdo, ou seja, de elementos que procuram simular a fala
cotidiana do sujeito do discurso. Enfim, todo o aparato musical parece ceder as inflexdes
prosddicas do enunciador.

Em geral, verificamos que as composicGes que tém como elemento dominante a
melodia, o conteudo linguistico tende a adaptar-se a narrativa melodica. Em “Imagina” ocorre
exatamente 0 oposto: observamos que, em alguns trechos musicais, devido a presenca
marcante do componente prosddico, a melodia chega quase a se “apagar”. O exemplo que se
segue e significativo:

Fig. 3

que o no

be me X0
que sar

de do ar
Sa pas i vi

s

co mo vi
ca

ra ra
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Fig. 4

ni

vol

quea na

que zar

Sa cru i

115

1a

co di

wvol

ta a

ser

ra

paz

E importante também que percebamos o efeito iconico da cancdo. O proprio ir e vir
das criancas que brincam é sugerido pelo efeito da aceleracdo do andamento e pela curva
melddica descendente (recurso este que reforca o tom de afirmacdo do enunciador). Na
gravagdo de “Imagina”, no disco Carioca (2006), sdo utilizadas duas vozes (Chico Buarque e
Monica Salmaso) que se permutam — 0 que torna mais patente os efeitos visuais sugeridos no
plano da letra e da melodia. No referido disco, Monica Salmaso canta o verso “Sabe que o
menino que passar debaixo do arco-iris vira moga, vira”. Chico Buarque canta a ultima

palavra (“vira”) e, logo apds, o verso subsequente: “A menina que cruzar de volta o arco-iris
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rapidinho volta a ser rapaz”. Este jogo de vozes do arranjo ¢ fundamental para nos transmitir a
ideia da letra: o ir e voltar do menino e da menina, que cruzam o arco-iris (assim como as
vozes masculina e feminina também se cruzam no momento em que interpretam o texto). Os
versos “A menina que passou no arco era o” / “Menino que passou no arco” / “Vai virar
menina” tornam mais patente este efeito de sentido. Verificamos nestas frases, mais uma vez,
a permuta de vozes, gerando uma sensa¢ao do movimento continuo das personagens.

N&o podemos também deixar de mencionar a presenca do cromatismo que encerra a
frase melddica (na fig. 4). Este recurso musical é de grande importancia para a construcdo do
efeito de sentido de alguém retorna para 0 mesmo ponto em que se encontrava (“[...]
rapidinho volta a ser rapaz”). A sucessdo das notas forma uma curva melddica descendente e

indica, desse modo, o proprio ato de voltar (“descer’’) da menina.

Epilogo

Em “Imagina” podemos observar a utilizacdo de variados recursos poéticos e
composicionais que tornam a cancdo possuidora de muitos efeitos de sentidos. Ao
analisarmos a relacdo entre a melodia e a letra, percebemos elementos que sdo proprios das
cancdes tematizadas e das cangdes passionalizadas. Porém, o que predomina é um processo de
figurativizagdo, uma vez que o enunciador, a todo o momento, procura fazer com que o
publico observe o contetdo de sua fala (na maioria das vezes por meio de verbos no modo
imperativo e de outros déiticos que nos situam no espago e no tempo). Em determinadas
passagens da musica, como vimos, a melodia € praticamente “absorvida” pela fala.

“Imagina” €, portanto, uma can¢ao que procura simular o momento em que ocorre o
discurso de um sujeito. Ele nos convida a viajar através da imaginacéo e a retornar ao mundo
poético da infancia, esta etapa do desenvolvimento humano em que vemos o arco-iris como
um fendmeno magico (sete fitas coloridas) e que construimos uma ponte entre a fantasia e a
realidade ao brincarmos. Chico Buarque e Tom Jobim, sensiveis a estas questdes levantadas,
além de procurarem expressar musicalmente a acdo ludica das criancas, exploraram também a
simbologia dos povos antigos, para quem os ciclos da lua se relacionam estritamente com a
vida do ser humano.

Ao analisarmos “Imagina”, um componente que nos chamou bastante a atenc¢do foi o
arranjo musical. O discurso presente nesta obra torna-se mais claro quando ouvimos a

gravacdo no disco Carioca (2006), de Chico Buarque (arranjos de Luiz Claudio Ramos). O
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tratamento dado aos elementos musicais da cancao torna visivel o jogo de vozes masculina e
feminina e emulam, dessa maneira, o préprio ato de correr e cruzar o arco-iris.

Em “Imagina” estamos, portanto, diante de um encontro feliz entre a palavra e
musica. Estes componentes estruturadores do discurso poético-musical vdo tecendo, de
maneira ludica e dialogica, um quadro imaginario do mundo da infancia. De uma forma que
0S recursos poéticos e musicais manejados por Chico Buarque e Tom Jobim resultem em uma
“organicidade estética” (MATOS, 2008, p. 89).
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CONSIDERACOES FINAIS

Literatura e musica séo artes irmas, que, mesmo com o processo de especializacdo das
linguagens artisticas ocorrido no periodo do Renascimento, nunca se dissociaram. Muitas
técnicas da musica foram utilizadas na construcéo do fendémeno literéario, assim como recursos
préprios da linguagem literaria serviram de base para a composicéo de pecas musicais — como
é 0 caso dos poemas sinfénicos — conforme nos mostraram os estudos de Luiz Piva e de
Solange Ribeiro de Oliveira. E mais ainda: musica e literatura “contaminaram-se”,
interpenetraram-se, formando outro sistema de signos. A cangdo, objeto de estudo desta
pesquisa, é o resultado da hibridacdo desses dois sistemas semidticos. Dai que a melopoética,
termo criado por Steven Paul Scher para denominar a disciplina que investiga as relagdes
entre as duas artes, inclui a cancdo nos estudos de forma mista (musica e literatura), uma vez
que ela possui um componente verbal e outro musical.

Em nossa pesquisa, pudemos perceber que a cancdo popular no Brasil se tornou um
veiculo de comunicacdo de grande importancia na edificacdo de nossa cultura artistica.
Ademais, ela se constituiu como um elemento formador da nossa identidade, uma das formas
de “riflessione brasiliana”, como enunciou José Miguel Wisnik (2004). Vimos também que —
diferente do que ocorreu em alguns paises europeus, sobretudo aqueles que dd@o uma
visibilidade maior a cultura chamada “erudita” — este género musical aproximou 0S n0ssos
escritores académicos dos compositores populares, especialmente apos a eclosdo da bossa
nova. Vinicius de Moraes, a0 mesmo tempo poeta do livro e da cangéo, foi um dos principais
responsaveis pela realizacdo desse encontro proficuo. E, como sabemos, surgiram a partir
dessa unido cancionistas que se tornaram verdadeiros mestres da palavra cantada, como
Gilberto Gil, Caetano Veloso, Djavan, Geraldo Vandré e Edu Lobo. Dentre estes, estdo
inclusos Chico Buarque de Hollanda e Tom Jobim, dois compositores que ampliaram o0s
recursos estéticos e composicionais da nossa cancdo popular a partir de um trabalho com os
elementos literarios e musicais, a0 mesmo tempo rigoroso e cheio de verve.

Umas das questbes que mereceu um capitulo a parte nesta pesquisa foi a relacdo
existente entre 0 modernismo brasileiro e as composi¢des buarquenas e jobinianas (tanto
aquelas que foram compostas individualmente, como as produzidas conjuntamente). Foi
possivel averiguarmos que as letras desses dois cancionistas se estruturam a partir do intenso
dialogo travado com as ideias do movimento orquestrado por Mario de Andrade e Oswald de

Andrade, principalmente no que se concerne ao tom coloquial, ao uso da ironia e da parddia, a
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linguagem econdmica e de forte apelo visual. Em “Pedro pedreiro” ¢ “Aguas de margos”, por
exemplo, detectamos a presenca atuante das ideias do modernismo brasileiro acerca da poesia
— principalmente no que se refere ao pensamento de Mério de Andrade, apresentado na obra A
escrava que ndo era Isaura. Para o escritor modernista, conforme vimos, a poesia deveria ser
resumo e esséncia. O poema, ao invés de se pautar por uma légica narrativa, deveria
apresentar uma simultaneidade de imagens e discursos.

Em nossa analise evidenciamos que em ‘“Pedro pedreiro” a palavra ganha uma
dimensdo sonora e visual pouco vista no universo das composi¢des da chamada MPB. Isto
porque as palavras atuam ndo apenas na emissdo da mensagem do enunciador: elas estdo ali
postas como objetos que possuem o seu proprio peso e valor — fendmeno que pode ser notado
em muitos textos da moderna literatura brasileira. E o caso, por exemplo, da pedra de Carlos
Drumonnd, em “No meio do caminho”. Neste poema a palavra “pedra” interrompe
claramente o fluxo narrativo e se “transforma”, de fato, em um objeto concreto. Na cancéo de
Chico Buarque o verbo “esperar”, devido a suas varias repeti¢cdes, retarda o fechamento da
frase e provoca uma incomoda sensacdo de espera, de tédio. Sem contar 0 uso ostensivo das
bilabiais, que reforca a ideia da rotina cansativa do trabalhador brasileiro e amplia a impresséao
de vida repetitiva.

Em “Aguas de margo”, conforme examinamos, Tom Jobim deixa de lado a ideia de se
narrar os fatos de uma maneira l6gica e ordenada. Ao contrario deste procedimento, ele
constréi uma série de imagens que tendem a criar um efeito de simultaneidade, proprio do
contraponto musical — porque estas imagens nos sao apresentadas através de uma linguagem
autorreferente. Sao “estilhacos” de palavras que vao tramando a letra da cangdo (pau, pedra,
toco, aguas, peroba do campo, né da madeira, caingd, candeia) e nos revelando um canto de
pura celebracdo da natureza — tracos da tematizacdo. A iconicidade do texto € também algo
digno de nota: as palavras, por meio de um ritmo binério, sugerem 0 movimento dos pingos
de agua. Tom Jobim explora o ritmo de uma forma muito inventiva, mostrando-nos que este
componente ndo é simplesmente uma medida, algo esvaziado de signos. Cada ritmo implica
uma visao concreta de mundo, conforme as ideias de Octavio Paz (1982). A visdo que a
cancdo jobiniana perpassa € a de um mundo equilibrado e apolineo (como estd exposto no
plano da letra), onde os fendmenos naturais compdem uma verdadeira sinfonia. Este sentido €
produzido, em grande parte, por meio da regularidade do ritmo poético.

Um dos focos de nossa pesquisa foi a articulacdo entre palavra e musica nas cangdes
de Chico e Jobim. Verificamos que o ponto nodal destas cancdes é articulagdo equilibrada

entre texto e melodia, de uma maneira que se possa conseguir um resultado estético
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homogéneo. “Cotidiano”, como foi possivel notarmos, ¢ um exemplo significativo dessa
uniformidade do discurso musical e literario. Nesta obra de Chico Buarque, a ideia de
repeticdo e cansaco provocado pela rotina de uma vida a dois ndo esta somente expressa no
plano da letra, mas também se nos revela no plano da masica. O perfil melédico que se repete
insistentemente e o ritmo pendular sdo capazes de nos transmitir, da mesma forma que a letra
o faz, a sensacdo de tédio e monotonia.

Na leitura das cangfes buarqueanas um ponto que nos deteve foi a expressividade
sonora da letra, mesmo se lidas separadas do arcabouco musical. Trata-se de um recurso
estilistico chamado de “musica de palavras”, se nos pautarmos pelos estudos de melopoética,
de Solange Ribeiro (2002). Ao examinarmos as cancbes de Chico, percebemos que a
sonoridade das palavras, sua riqueza fonoestilistica, participa intensamente no processo de
elaboracdo do sentido. Nao se limitando apenas a veicular um conteddo inteligivel, as
palavras buarqueanas séo repletas de musicalidade e tendem, na maioria das vezes, a criarem
sugestivos efeitos iconicos. Cangdes como “Ode aos ratos”, ‘“Pedro pedreiro”, “Ana de
Amsterdd” e “Roda viva” sdo exemplos da insercdo de efeitos acusticos proprios da arte
musical no texto poético.

Consideramos que o0 ponto culminante de nossa pesquisa foi a analise das trés cancdes
compostas por Chico Buarque ¢ Tom Jobim (“Retrato em branco e preto”, “Imagina” e
“Sabia”). Nessas cangdes pudemos perceber a utilizagdo de elementos estéticos colhidos de
nosso modernismo, além da unidade de sentido produzido pela articulagdo entre musica e
palavra. Em nossas analises tomamos como base tedrica a semidtica da cancao, desenvolvida
por Luiz Tatit, por considerarmos um modelo de analise mais abrangente e mais coeso.
Segundo esta teoria, 0 sentido de uma cancdo é construido por meio da articulacdo de
elementos verbais e musicais e, por este motivo, o analista deve utilizar um instrumental
tedrico que contemple as duas dimensdes. Dessa maneira, 0s estudos que se concentram
apenas em um destes elementos, ao invés de investigar a inter-relacdo entre eles, terminam
por ndo construir uma analise organica e de grande alcance.

Em “Retrato e branco e preto” destacamos os elementos prosddicos, mostrando que ha
na cancdo uma tentativa de simulacdo da fala cotidiana. A tessitura concentrada e a duracao
curta da maioria das notas, apesar de se constituirem como tracos da tematizacdo, levam-nos a
perceber uma dominancia da figurativizacdo. Isto porque o enunciador, a todo 0 momento,
chama a nossa atencdo para 0 momento de sua fala. Ele deseja demonstrar, com veeméncia, o
processo de degradacdo de sua empreitada amorosa. Destacamos também a rigorosa sintonia

entre elementos prosodicos e melddicos da obra musical. No plano da musica vemos um
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percurso melddico construido com ostinatos, um ritmo circular e a utilizagdo de intervalos
dissonantes, além de uma “desorganizacdo estrutural” das partes musicais. Estas
caracteristicas da musica se coadunam com a desestruturacao psicolégica do enunciador, com
0 seu passado amoroso tenso e angustiante, que observamos no plano da melodia.

Em “Sabid” colocamos dois pontos em destaque: o didlogo empreendido com a
literatura brasileira (leia-se Gongalves Dias) e a construgdo de sentido a partir de elementos
passionais. Vimos que a letra da cangdo inverte os valores propostos pelo poema “Cangado do
exilio”, que cria a visdo mitica e idealizada de nosso pais. Na cancdo de Chico e Jobim nos
traz a visdo de um pais marcado pela auséncia e pela escassez, um espago que provoca no
sujeito a angustia e a dor. Essa distancia — ndo apenas espacial, mas também afetiva — gera o
efeito da passionalizacdo. Este efeito pode ser percebido, igualmente, no plano da musica. O
desenho melddico expandido, as notas de longa duracdo, a harmonia que possui acordes
tensos e ndo resolvidos, contribuem para fixar o conteudo da letra.

Na cancao “Imagina”, procuramos enfocar o processo de figurativizagdo, no qual o
enunciador se utiliza de recursos linguisticos, como o uso de verbos no imperativo, para nos
situar no momento da enunciacdo, no “aqui agora”. Vimos que se trata de uma cangdo
“contaminada” pela fala. Em algumas passagens a forte presenca de elementos prosddicos
chega mesmo a esconder o desenho da melodia, que possui uma tessitura muito grande. Da
mesma forma que ocorreu na leitura das outras cangdes, “Imagina” nos chamou a atencao
devido a ligacdo intensa entre o texto e a musica. Os efeitos de sentidos produzidos no plano
da musica podem também serem visualizados no plano da letra — como na passagem
cromatica que sugere o proprio deslizar da crianga em torno do arco-iris.

Entendemos que, depois de termos resumido a trajetéria desta pesquisa, é pertinente
mostrarmos os principais elementos construtores de sentido das cancdes de Chico Buarque e
Tom Jobim que percebemos no decorrer de nossas investigacdes. ApoOs a realizacdo de
constantes leituras do texto poético e de audicdes musicais analiticas, pudemos observar que
as composicoes desses dois artistas da musica popular:

I) resultam em um discurso coeso e homogéneo, no qual a articulacdo entre misica e
palavra ocupa um lugar central na construcdo de sentido. Varios efeitos de sentido

ndo serdo percebidos se analisarmos somente o plano da letra.

I) dialogam com nossa literatura moderna, principalmente no que diz respeito: a

utilizagdo de uma linguagem econdmica, que tende & expressdo coloquial; ao uso
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de recursos como a ironia e a parddia; a exploracdo de uma linguagem mais visual,

mais concreta; a captacdo das experiéncias simples do nosso cotidiano.

I11) s@o elaboradas por meio de um processo dialdgico, no qual ha a interferéncia de um
artista no trabalho do outro (No geral, Chico Buarque criava a letra e Tom Jobim
compunha a masica. Entretanto, como vimos, os dois discutiam bastante sobre o

resultado artistico final).

IV) possuem letras que sdo construidas ndo apenas visando transmitir um contedo
inteligivel, pois ha nelas uma preocupacdo com o0s aspectos fonoestilisticos e
visuais. Isto é, os compositores — embora ndo sejam poetas no rigor do termo —

utilizam-se de técnicas proprias da poesia feita para ser lida.

E importante afirmarmos que as analises apresentadas nesta pesquisa apenas
evidenciaram determinados aspectos da obra jobiniana e buarqueana, deixando de lado outros
que, certamente, também foram importantes no processo de construcdo de sentido das
composicdes. Ainda assim, acreditamos que os resultados alcancados foram satisfatorios e
poderdo contribuir para outras pesquisas que abordarem a interface literatura e musica por
uma perspectiva mais imanente. A obra individual de Chico Buarque, frequentemente, tem
sido estudada a partir de seus elementos sociais, politicos e de género — o que revela sua
importancia para a cultura brasileira. Nossa pesquisa, pautada em teorias semioticas e em
estudos de melopoética, procurou deslindar o sentido das cangdes deste compositor por meio
da observacdo da articulacdo dos componentes literarios com os musicais. Dessa forma,
entendemos que contribuimos para que a obra de Chico Buarque e Tom Jobim seja estudada
de modo mais organico, visto que nossas investigacdes foram voltadas para uma compreensdo
do todo da cancéo (letra e musica) e ndo apenas para um componente especifico.

Cabe, para finalizarmos este trabalho, dizermos que a analise proposta, por estar
situada na fronteira dos estudos linguisticos e musicais, constituiu para nés um verdadeiro
desafio. A obra de Chico Buarque e Tom Jobim representou, ao mesmo tempo, uma fonte de
indagacdes e de respostas sobre o processo de elabora¢do da musica popular. Isto porque
sabemos da grandeza e da abrangéncia do trabalho destes compositores que, “tijolo por tijolo
num desenho magico”, alargaram as possibilidades de articulacdo entre palavra e musica no

universo da cancdo popular brasileira.
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